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RESUMO

Neste trabalho apresento uma proposta didatica de ensino e aprendizagem de musica
utilizando ferramentas do fazer musical presentes no ambiente de estudio. Para tal,
realizei uma série de atividades com alunos de uma escola de musica particular, cada
uma delas utilizando elementos e tecnologias comumente encontradas em estudios e
no fazer musical na era digital. Utilizando como base o modelo C(L)A(S)P de Keith
Swanwick, desenvolvi atividades pensando nos trés tipos de praticas principais do
fazer musical: composicao, apreciacéo e performance. As atividades foram realizadas
individualmente com os alunos participantes, e tinham como objetivo uma produg¢ao
fonografica. Com a realizagdo da proposta pedagdgica conclui que é possivel utilizar
essas ferramentas para auxiliar o processo de aprendizagem musical de certos

alunos, assim como integrar outros meios de fazer musica na sala de aula e fora dela.

Palavras—chave: Educacédo Musical; Tecnologias de Estudio; Produgao Musical.



ABSTRACT

In this work | present a didactic proposal for teaching and learning music using music
production tools present in the studio environment. To this end, | carried out a series
of activities with students from a private music school, each of them using elements
and technologies commonly found in studios and in music making in the digital age.
Using Keith Swanwick's C(L)A(S)P model as a basis, | developed activities thinking
about the three main types of music-making practices: composition, appreciation and
performance. The activities were carried out individually with the participating students,
and aimed at phonographic production. With the completion of the pedagogical
proposal, | concluded that it is possible to use these tools to assist the musical learning
process of certain students, as well as integrating other means of making music in the

classroom and outside it.

Keywords: Musical Education; Studio Technologies; Music Production.
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1 INTRODUGAO

Este trabalho é, em sua esséncia, um registro de uma proposta pratica de
educacdo musical que visa ensinar musica através de tecnologias de estudio. Esta
pesquisa surgiu de algumas indagagdes que venho cultivando ao longo da minha
jornada como aluno e professor de musica, seriam elas: a educagdo musical dialoga
com o fazer musical dos alunos? Aqueles que ensinam musica, compreendem
diferentes meios de interagir com ela? E adequado ignorar o meio digital na criagcéo e
ensino de musica?

Essas indagacgdes sao decorrentes de uma vivéncia musical diversificada. As
minhas experiéncias como instrumentista, produtor musical e professor sempre foram
significativamente diferentes, apesar de trabalharem essencialmente com o mesmo
tema, musica. A partir dessas diferengcas uma duvida crucial comegou a se formar:
essas profissdes, e seus relacionamentos com a musica, sdo realmente tao distantes
assim?

Esse trabalho busca explorar, através da pesquisa acao, essas relagdes entre
diferentes campos do fazer musical e da educagédo musical. Para tal, foi realizado um
projeto no qual aulas de musica foram realizadas utilizando, como ferramenta
principal, aparatos tecnolégicos padrbes do ambiente de esudio, frequentemente

utilizados na area de producao musical.

2 TECNOLOGIAS DE ESTUDIO

Quando se trata do fazer musical, o estudio se destaca por oferecer
ferramentas e tecnologias que raramente s&o encontradas em outros ambientes.
Segundo Cotrim (2020, p. 28):

O ambiente de estudio eletroacustico é definido aqui como aquele
instrumentalizado por equipamentos que oferecem recursos de gravagao,
manipulacdo e difusdo sonora. Fundamentalmente, ele possibilita se
trabalhar com o som fixado em suporte, com recursos para se editar,
processar e trabalhar as caracteristicas morfolégicas do som, em processos
de escuta repetida através dos alto-falantes. Este ambiente apresenta hoje
diversas possibilidades de configuragcdes de dispositivos voltados para a
producéo de audio. Surge historicamente a partir dos ambientes radiof6nicos,
com suas tecnologias de gravacéo e reprodugao, e subvertem a utilizacao
usual destes espacgos, servindo-se das possibilidades de manipulagédo sonora
oferecida pelos equipamentos.
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Seguindo essa definigdo € possivel compreender alguns dos aspectos que
tornam o estudio um ambiente uUnico de criagdo e performance musical. A
possibilidade de manipular o som de diversas formas permite que artistas criem
diferentes resultados sonoros, muitos que nao seriam possiveis sem as tecnologias
envolvidas. Vale ressaltar também que a capacidade de ouvir a musica sendo feita a
qualguer momento através de falantes torna os processos de criagdo e execugao mais
praticos. Essas novas possibilidades abriram caminhos para a criagcdo de novos
fazeres musicais, ideia representada no trabalho de Tuskin, citado por Molina em sua
tese de doutorado.

Esses aparatos [técnicos] agregam a canc¢do qualidades que ndo podem ser
capturadas (...) na partitura vocal (produzida, como todas as “partituras
populares”, depois do fato), (...) Em certo sentido os Beatles ndo estavam
mais escrevendo can¢des. Como alguns icones da musica de vanguarda da
época, eles estavam criando colagens — obras de arte acabadas, artefatos
em fita que ndo poderiam ser adequadamente reproduzidos em outra midia.
(TUSKIN, 2010 apud MOLINA, 2014).

Assim é possivel supor que a popularizagdo do estudio como ambiente de
criacdo musical ndo se deu necessariamente por causa do espaco fisico em si, mas
principalmente pelas tecnologias associadas a ele. Especialmente considerando que
por muito tempo esse espago era inacessivel para grande parte dos artistas e
musicistas atuantes, ja que os poucos estudios que existiam eram propriedade de
grandes gravadoras e distribuidoras de musica, como a Warner, Sony e Universal, e
apenas artistas com sucesso comercial significativo e contratos exclusivos com
alguma das gravadoras poderia ter acesso a esse espago.

Porém, nos ultimos 30 anos, principalmente a partir do final da década de 80,
essas mesmas ferramentas que existiam apenas nos estudios foram se barateando e
se tornando mais acessiveis para o publico geral, assim, ampliando o espago da
producdo musical para além dos estudios de grandes gravadoras.

O desenvolvimento dos equipamentos de digitalizacdo do audio a partir da
década de 1980 possibilitou um barateamento da producdo musical em estudio. Se
com os sistemas analdgicos tinhamos custos elevados para a realizagao de todas as
etapas do processo de produgdo musical, o audio digital possibilitou a manipulagéo
deste material de forma mais precisa e barata. Os computadores representam hoje
uma configuragdo para o ambiente de estudio eletroacustico bastante difundido e
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popularizado, uma ferramenta completa para a realizacio de trabalhos de producéo e
criacdo musical. (COTRIM, 2020, p. 28-29)

Com esse processo comegaram a surgir artistas e produtores musicais que nao
precisavam mais de um estudio profissional para criar, gravar e publicar suas musicas,
o movimento independente comegou a tomar forma, permitindo que todo o processo
realizado previamente em estudios pudesse ser feito em ambientes diferentes.

Reconhecendo essa tendéncia de produgcbes musicais caseiras e
independentes, € possivel perceber que essas tecnologias estdo cada vez mais
presentes no fazer musical, muitas vezes vindo antes da teoria, leitura e até pratica
instrumental. Com isso em mente, torna-se vantajoso para educadores musicais
conhecerem de forma mais profunda essas tecnologias e, assim, entender melhor as

diferentes formas de criagao e pratica musical.

2.1 DAW (Digital Audio Workstation)

O termo DAW, sigla de Digital Audio Workstation, refere-se a programas de
producdo musical que possuem ferramentas de edigdo, manipulagéo, registro e
gravagao do audio em seu formato digital. Esses ambientes virtuais se tornaram
padrdao no processo de criagdo musical do século XXI gracas a praticidade de

diponibilizar todas essas ferramentas num unico espaco.

Sao os softwares utilizados em estldios profissionais e em home-studios para
gravacdao de musica. Com o crescente aumento da capacidade
computacional, esses softwares possuem todos os recursos e ferramentas
para que o usuario componha desde os primeiros rascunhos de uma ideia e
a partir dela desenvolva os arranjos utilizando os instrumentos virtuais até
chegar a verséo final da musica, pronta para ser distribuida em formato mp3,
na internet, por exemplo. Portanto as DAW sdo ambientes completos para
criagdo de musica de qualquer género. (FERREIRA, 2019, p. 2).

Dentro de uma DAW é possivel realizar diferentes atividades caracteristicas da
producdo musical, entre elas, a gravagdo. Com o auxilio de uma interface de audio,
esta que pode ser externa e independente (figura 1), ou pode estar dentro do proprio
computador, é possivel converter um som analégico em um sinal digital, este que é

registrado na DAW no formato de ondas. A partir do momento que um som foi gravado,
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€ possivel edita-lo e manipula-lo de diversas formas usando cortes, efeitos e fades
(ato de diminuir ou aumentar o volume de um trecho musical gradualmente, similar a
um crescendo e diminuendo).

Um dos beneficios menos comentado do uso das DAWSs é a representacao
grafica. A possibilidade de visualizar o som e interagir com ele através de uma
representacio visual incentiva a criacado de novos processos de criagao, que muitas
vezes podem partir da experimentagao sonora e/ou grafica.

A partir da compreensao da relevancia dessa ferramenta para o fazer musical
atual, se torna imperativa a utilizagado dessa tecnologia na proposta pedagogica deste
trabalho. Logo, em cada atividade elaborada fiz questao de utilizar uma DAW como
espaco de trabalho principal.

Para este trabalho a DAW escolhida foi Logic Pro. Mas cada atividade poderia
ser feita com qualquer outra, como Pro Tools, Cubase, Ableton Live, Reaper, entre

outras.

Figura 1: DAW Logic Pro

Fonte: Elaborado pelo autor

2.2 Sampling

O termo sampling refere-se a técnica musical que consiste em defragmentar
obras musicais ja existentes para reutilizar os fragmentos removidos, denominados
samples (tradugdo de amostra) de formas diferentes, criando assim, uma nova

Composicao.
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Essa pratica ganhou popularidade nos anos 70 e 80 nos Estado Unidos, esse
interesse se deu gragas ao uso da técnica por diversos DJs da época que utilizavam
trechos musicais em discos de vinil, geralmente de soul e funk, para criar outra obra
musical. Desde levadas de bateria as melodias de metais, qualquer trecho poderia ser
utilizado e manipulado para gerar uma nova composigao, ou até mesmo para servir
de base para rappers utilizarem em suas musicas.

Com os avangos tecnolégicos do final do século XX a técnica de samplear se
desenvolveu e adiquiriu novos significados e caracteristicas. Especificamente, com o
surgimento do sampler (figura 2), maquina capaz de samplear sons e reproduzir essas
amostras sonoras, tornou-se possivel gravar e reutilizar pequenos trechos sonoros,
ou seja, além da possibilidade de samplear musicas e trechos musicais ja gravados
por outros artistas, torna-se possivel samplear sons especificos de certos
instrumentos ou vozes, como uma nota de um piano, uma frase falada ou cantada e

uma sequéncia de notas tocadas num violino.

Figura 2: Sampler MPC 2000

Fonte: Alkivar' (2005)

2.3 Protocolo MIDI

O protocolo MIDI (Musical Instrument Digital Interface) pode ser considerado

uma espécie de “linguagem” utilizada para realizar a' comunicagao entre instrumentos

! Disponivel em: https://pt.m.wikipedia.org/wiki/Ficheiro:Akai MPC2000.jpg.
Acesso em: 16 set. 2023.
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musicais digitais. Até a década de 1980 os aparatos musicais digitais ndo podiam se
comunicar entre si, ou seja, era impossivel realizar troca de informagdes entre
instrumentos digitais. O MIDI aparece como uma forma de realizar essa troca de
informacgéo, ja que essa tecnologia é capaz de registrar informagdes especificas de
um som, sem registrar a onda sonora.

Os arquivos MIDI sao capazes de armazenar informagdes como duracado de
uma nota, sua intensidade (neste caso referida como velocity) e a sua altura. Essas
informacdes serao decifradas por, por exemplo, uma DAW, na qual € possivel atribuir
um timbre especifico para esse conjunto de informagdes que, depois de decifradas,
resultam no som audivel. Ou seja, levando em consideragdo esse aspecto, a
tecnologia MIDI se assemelha mais a uma partitura do que a uma gravagéo sonora
de fato.

Esse processo de decodificagdo dos arquivos MIDI em uma DAW é geralmente
intermediado por VSTs (Virtual Studio Technology), também chamados de
instrumentos virtuais. Sobre essa ferramenta Santos (2019, p. 76) afirma “é uma
interface digital desenvolvida pela Steinberg com a finalidade de integrar softwares de
sintetizadores e plugins de efeitos de audio com dispositivos de gravagao e edigéo
digitais, como Cubase, Logic e demais sequencers”.

Atualmente é inegavel o impacto que o protocolo MIDI teve e ainda tem no
mercado musical. E uma ferramenta utilizada tanto em estudios profissionais quanto
em home studios (estudios caseiros), e esta presente tanto em musicas populares que
tocam na radio quanto em trilhas sonoras de filmes de Hollywood.

As formas mais usuais de interagdo com essa tecnologia se dao através de um
sintetizador ou controlador MIDI, ou através das ferramentas disponiveis em diversas
DAWSs. No caso dos controladores (figura 3), € possivel conecta-los a um computador
através de uma entrada USB ou até mesmo utilizando a saida MIDI (ver figura) que
muitos controladores possuem justamente para enviar esse tipo de informagao. Ja no
caso da DAW, é muito comum o uso da “caneta”, uma ferramenta que permite a escrita
da nota desejada no grid (area de trabalho inicial da DAW, que é geralmente separada
em compassos e suas subdivisdes) da propria DAW.
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Figura 3: Controlador MIDI Akai MPK mini

Fonte: Site da marca Sweetwater?

O processo inteiro € bem sintetizado pelo autor Santos em sua tese de
doutorado, ele afirma:?

Um som, inicialmente gravado por um musico em um estudio, tera como fim
a execugao por um teclado controlador conectado a um computador que, por
meio do protocolo MIDI, via intermediagdo de uma interface VST, registrara
esse som no software (sequenciador). De forma abreviada, podemos dizer
que o som iniciou seu processo dentro do formato analégico e terminou
dentro do formato digital. (SANTOS, 2019, p. 76)

2.4 Captaciao de Audio

Por fim, é relevante explicar de forma mais extensa algumas das ferramentas
utilizadas na captacao de audio. Quando falo sobre captacdo de audio me refiro ao
processo de captura e registro de um som. Para muitos profissionais da area, esta &
a parte mais importante do processo de gravar uma musica, como diria Valle (2002,
p. 13):

“Uma captagdo de som mal feita dificilmente pode ser reparada por meios
eletrénicos, mesmo usando sofisticados processadores ou softwares. Por
outro lado, se a captacdo é bem feita, em muitos casos nada sera preciso
acrescentar ao material”

Primeiramente & importante falar sobre interfaces de audio (figura 4), também
chamadas de placas de audio. Estes sao aparatos capazes de converter som

analégico em som digital, ou seja, € possivel registrar um som fisico e audivel em um

?Disponivel em: https://lwww.sweetwater.com.
Acesso em: 15 set. 2023
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sinal digital que pode ser registrado, por exemplo, numa DAW. Vale ressaltar que a
interface de audio € capaz de fazer o processo inverso também, transformando um

sinal digital, inaudivel, em um som analégico que pode ser ouvido.

Figura 4: Interface de audio Focusrite Scarlett 2i2

Fonte: Site da marca Thomann®

Além das interfaces, uma outra ferramenta fundamental na captacdo da maioria
dos instrumentos é o mdicrofone. O microfone talvez seja uma das pegas mais
emblematicas do estudio, porém poucas vezes € realmente estudado em detalhe, é
de conhecimento comum que o microfone & capaz de capturar sons diversos
independente de suas origens, mas o processo que torne isso possivel &€ pouco
entendido por musicistas e educadores que utilizam a ferramenta. Nesta seccédo do
texto farei uma breve categorizagao dos dois tipos mais comuns de microfones e como

eles funcionam.
2.4.1 Microfones Dinamicos

Para entender a funcionalidade dos microfones é preciso entender que séo, em

esséncia, transdutores, ou seja, aparatos capazes converter um tipo de energia em

* Disponivel em: https://www.thomann.de.
Acesso em: 15 set. 2023.
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outro, no caso dos microfones, convertendo som (energia acustica) em sinal elétrico
(energia elétrica).

No caso dos dinamicos, esse processo ocorre através de um conjunto de
diafragma (fina membrana plastica), bobina e ima. O som entra no microfone e atinge
o diafragma que, em torno, vibra. Essa vibragao ressoa na bobina, esta que esta em
um campo eletromagnético criado pelo ima. O movimento da bobina dentro do campo
eletromagnético é que origina o sinal elétrico correspondente ao som.

De forma geral os microfones dinamicos (figura 5) sdo pouco sensiveis, ou seja,
sons de intensidade muito baixa ou sons muito distantes do diagragma n&o seréo
captados. Essa caracteristica torna esse* tipo de microfone mais versatil e acessivel,
nao é surpreendente que os microfones dindmicos sejam 0s mais comuns na maioria
das sessdes de gravagoes. Outro fator que torna esse tipo de microfone mais popular
€ o fato de que, ao contrario dos condensadores, ele ndo necessita nenhuma fonte de

energia externa.

Figura 5: Microfone dindmico Shure SM58

Fonte: Site da marca Shure*

2.4.2 Microfones Condensadores

Os condensadores seguem um principio similar de transdugéo, porém com
algumas diferengas e utilizando outros métodos e pecgas. Neste caso é utilizado um
conjunto de diafragma e uma placa de metal que contém uma carga elétrica, esse
conjunto é conhecido como capacitor (ou condensador). Assim como no microfone

dinamico o som atinge o diafragma gerando uma vibragédo, mas neste caso existe um

* Disponivel em: https://www.shure.com.
Acesso em: 15 set. 2023.
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campo elétrico gerado pelo capacitor, a vibracdo do diafragma nesse ambiente e a
subsequente variagdo de distancia entre a membrana e a placa de metal que
armazena a tensdo elétrica é o que gera o sinal elétrico correspondente ao som
captado.

Ao contrario dos dinamicos, os condensadores sdo caracterizados por serem
bem mais sensiveis, ou seja, captam até sons de menor intensidade e de origens mais
distantes, captando também detalhes timbristicos que n&o seriam perceptiveis
utilizando um microfone dinéamico.

Porém, os microfones condensadores (figura 6) sdo tidos como mais
complexos e de uso mais restrito em comparagao aos dinamicos em alguns aspectos.
Primeiro, por se tratar de um microfone mais sensivel, € adequado que seja usado em
salas com uma acustica controlada e isolamento, para evitar vazamentos no momento
da captagédo. Segundo, é um tipo de microfone que requer uma fonte de alimentacgéo
externa, ou seja, ndo basta apenas plugar ele numa interface ou mesa de som, é
preciso mandar uma carga elétrica extra para que o microfone de fato possa captar o
som. Essa carga muitas vezes vem embutida em diversos aparatos de gravagéao e

sonorizagao e recebe o nome phantom power, geralmente essa carga € de 48v.

Figura 6: Microfone condensador Neumann U87

Fonte: Site da marca Neumann®
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3 ENSINO E APRENDIZAGEM MUSICAL

N&o pretendo, com este trabalho, det°erminar indubitavelmente quais séo os
fatores que contribuem ou impedem a aprendizagem de musica em qualquer ambiente
com qualquer tipo de aluno. Nesta seccdo busco apenas esclarescer a visdo que
assumi ao fazer o planejamento desta pesquisa, pois foi com base nos conceitos e
referéncias teodricas que apresetarei aqui que idealizei as atividades realizadas.

Primeiramente € necessario estabelecer certas definicdes, pensando que o
objeto de estudo desta pesquisa € a musica e, mais especificamente, o aprendizado
dela, vale ressaltar algumas referéncias tedricas nas quais me apoiei ao desenvolver
esse projeto.

Os meios artisticos sdo, de forma geral, repletos de subjetividade, essa
caracteristica torna infinitamente mais dificil a criacdo de definigdes universalmente
aceitas por artistas e académicos igualmente. Porém, é importante deixar claro minha
visdo, ja que foi nela que baseei o projeto aqui registrado, para tal, pegarei
emprestadas as palavras da autora Maura Penna.

Agora podemos retomar a definicdo proviséria apresentada no inicio deste
texto: - a musica é uma forma de arte que tem como material basico o som.
E podemos ajusta-la um pouquinho mais, dizendo: - a musica € uma
linguagem artistica, culturalmente contruida, que tem como material basico o
som. (PENNA, 2008, p. 22)

Tendo essa definicdo em mente, podemos agora focar numa pergunta mais
central para este texto: como se aprende musica?

Mais uma vez, existem inumeras respostas para essa pergunta. Contudo,
gostaria de expor um dos principais modelos que me guiou durante a idealizagéo e
realizagéo deste projeto. Me refiro ao modelo C(L)A(S)P, criado pelo autor e educador
Keith Swanwick.

Dentro desse modelo, o autor estabelece cinco tipos de atividades que devem
estar presentes durante o processo de educagao musical, estes que sdo: Composition
(Composicao), Literature (Literatura), Audition (Apreciagcdo ou Audiagdo), Skill

(Técnica) e Performance (performance). Porém, € importante ressaltar o aspecto

> Disponivel em: https://www.neumann.com.
Acesso em: 15 set. 2023.
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visual em como a sigla é escrita, pois, de acordo com Swanwick, os trés elementos
sem parénteses sdo mais impactantes no aprendizado musical, enquanto os
elementos que aparecem entre parénteses tém papel auxilar nesse processo,
preenchendo lacuna entre os trés pilares principais.

Um aspecto relevante desse modelo, ou pelo menos de como eu o apliquei, é
que todas as atividades podem ser permeadas por alguns fatores em comum, entre
eles, a importancia do fazer musical. A relevancia da pratica no processo de educagao
musical ndo é novidade, diversos educadores e autores do século XX ja escreveram
e realizaram trabalhos voltados especificamente para esse tipo de ensino, dando
origem aos métodos ativos na educagdo musical, muitos dos quais ndo s&o
propriamente meétodos, mas sim propostas, modelos ou abordagens. Ainda sobre
meétodos ativos, Cotrim (2020) escreve:

Seguindo o principio dos métodos ativos, o futuro professor de
musica deve passar pelo processo de problematizagdo do fazer musical neste
ambiente tecnolégico, através das atividades de criagdo, de modo a produzir
pensamento critico préprio e pertencimento sobre questdes que envolvem
este contexto pedagdgico musical e tecnolégico. (COTRIM, 2020, p. 57)

Outro fator que pode e, ao meu ver, deve permear quaisquer atividades
realizadas € o respeito e entendimento do repertério do aluno, seu discurso musical,
e toda a diversidade ali presente. Com isso me refiro a bagagem musical e cultural
que cada aluno ja carrega com si mesmo antes mesmo de entrar na escola, ja é de
conhecimento comum que musica n&o existe apenas dentro da escola, na verdade,
muitas vezes os alunos tem mais contato com a musica fora do ambiente escolar. A
consequéncia natural deste fato € que nenhum aluno chega numa aula de musica
sabendo “nada”, e € importante que o educador consiga compreender e respeitar o
discurso musical de cada estudante, podendo utilizar esse repertério até mesmo como
ferramenta para o desenvolvimento musical do aluno. Sobre esse entendimento,

Penna (2008) escreve:

Se os esquemas de percepgdo das linguagens artisticas séo
desenvolvidos pelas experiéncias de vida de cada um, torna-se claro que nao
€ apenas a escola que musicaliza. Musicalizam as chamadas formas de
educacéao nao-formal, ligadas a diferentes praticas culturais populares, como
as que dizem respeito ao processo de aprendizagem das criangas numa
escola de samba ou dos participantes de um grupo de ciranda ou de folia de
reis'l. E mais ainda: para alguém que nunca participou de algo que possa ser
socialmente reconhecido como uma "atividade musical", musicalizam as suas
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experiéncias de vida, dispersas e assistematicas - o ouvir musica (no radio,
no CD, no MP3 ...), dancar, batucar na mesa de um bar, etc. -, experiéncias
estas que funcionam, digamos, como uma forma “espontdnea” de se
musicalizar. (PENNA, 2008, p. 31)

Seguindo essa ideia de que a musica € uma forma de discurso, é possivel fazer
uma analogia a linguagem, mesmo havendo diferencas entre elas. Pensando entao
no aprendizado da linguagem falada, € perceptivel que o processo € geralmente logo
e ocorre, principalmente, através de trocas entre falantes e ouvintes da lingua, ou seja,
através da vivéncia auditiva e oral. Tragando um paralelo com a musica, € possivel
entdo afirmar que o processo de aprendizagem musical deve ser preenchido por
trocas com outros discursos musicais, possibilitando uma vivéncia musical.
(SWANWICK, 2003)

4 POSSIBILIDADES PRATICAS

Compreendendo alguns os fatores mais relevantes para o aprendizado musical
(composigéo, apreciagao e performance) e entendendo melhor algumas das mais
acessiveis tecnologias de estudio, é possivel tracar relagdes entre os dois campos. E
dessa relagao, e da necessidade de buscar novas ferramentas de ensino e criagao
musical, que sugem as possibilidades praticas sugeridas neste trabalho.

Apesar de ja integrar algumas dessas tecnologias em minhas aulas, optei por
criar um projeto que pudesse ser replicado de forma mais consistente em todas as
aulas, de forma a analisar como diferentes alunos reagem as mesmas atividades
propostas.

Contudo, reconhego as limitagdes de tal projeto, ja que n&do pude estabelecer
um numero maior de participantes e nao tive acesso a diferentes escolas em
diferentes regides com alunos de diversos niveis de aptiddo musical. Porém, espero
deixar evidente que o objetivo central desta pesquisa € analisar um registro de uma
pratica experimental realizada dentro das circunstancias nas quais me encontro.

Espero deixar claro que essas praticas tém como objetivo principal a educagao
musical, ndo o aprendizado das tecnologias em si, ou seja, busquei utilizar as

ferramentas tecnologicas, assim como instrumentos e técnicas diversas apenas como
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meio para chegar a um objetivo, este sendo a educagdo musical. Essa ideia também

inspirada na pesquisa de Keith Swanwick (2003, p. 58).

Olhar um eficiente professor de musica trabalhando (em vez de um “treinador”
ou “instrutor”) é observar esse forte senso de interagdo musical relacionado
com propdsitos musicais: as técnicas sdo usadas para fins musicais, o
conhecimento de fatos informa a compreensao musical.

4.1 O Projeto

O projeto intitulado “Principios da Pratica de Produgdo Musical” trata da
proposi¢cdo de uma pratica de ensino/aprendizagem musical na qual os alunos sao
estimulados a conhecer, compreender e interagir com algumas das mais acessiveis
tecnologias de composigéo, gravagao, edigdo e pds-producdo musical como recurso
para o desenvolvimento de diferentes parametros do fazer musical, tais como a
criatividade, a apreciagao e a performance.

Para a realizagdo deste projeto foram selecionados quatro alunos de uma
escola de musica particular na regidao da Vila Olimpia em Sao Paulo. O projeto foi
realizado em sua totalidade ao longo de trés semanas, contando com aulas individuais
semanais para cada um dos participantes.

A fim de proteger a anonimidade dos alunos participantes, ndo seréo
mencionados nomes, assim como nao sera exposta nenhuma informagéo pessoal que
permita a identificacdo dos participantes. Deste ponto em diante irei me referir aos
alunos participantes do projeto da seguinte forma: Aluno A; Aluno B; Aluno C e Aluno
D.

4.1.1 Objetivo Geral

Proporcionar aos alunos o0s recursos necessarios a realizagao de trés tipos de
producdo musical em estudio: 1) composicdo musical livre a partir de samples, 2)
transcricdo uma musica para o formato MIDI, 3) constru¢gado de uma faixa com recursos
de samples e MIDI, para utilizagdo como playback na gravagao de um instrumento
solista.
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4.1.2 Objetivos Especificos

« Ensinar os alunos a utilizar ferramentas de estudio como samples, protocolo
MIDI e DAWSs no fazer musical.

- Esclarecer duvidas relacionadas as tecnologias utilizadas e contextualiza-las
na historia da musica.

« Motivar os alunos a experimentarem outros modos de fazer musica e interagir
com materiais musicais de formas nao tradicionais.

« Incentivar a criatividade através de composicdes musicais partindo de
diferentes materiais sonoros.

* Incentivar a pratica de gravagdo como meétodo de aprendizagem e fazer

musical.

4.1.3 Descrigao das Atividades

Durante a primeira atividade os alunos deverao criar uma composi¢ao musical
livre a partir de samples. Para tal, cada aluno escolhera uma musica que sera editada
(através de cortes, fades e outras formas de manipulagéo de audio) pelo préprio aluno
a fim de criar materiais sonoros distintos, estes que serao utilizados pelos alunos para
criar sua composicdo. Os processos musicais a serem desenvolvidas serio:
Composi¢ao e apreciagao.

A segunda atividade propde que os alunos realizem uma transcricdo de uma
musica para o formato MIDI. Novamente os alunos irdo escolher uma musica. A partir
da obra escolhida os alunos deveréo transcrevé-la utilizando apenas o protocolo MIDI,
tentando, ao melhor de suas habilidades, manter elementos da estrutura, do arranjo e
dos timbres da musica original. Os processos musicais a serem desenvolvidas serao:
apreciacgao.

Por fim, durante a ultima atividade os alunos deverao construir uma faixa com
recursos de samples e/ou MIDI, para utilizagdo como playback na gravagdo de um
instrumento solista. Para essa atividade os alunos irdo criar uma base musical livre,
com os elementos que desejarem, utilizando técnicas vistas nas atividades anteriores

como samples e MIDI, depois, cada aluno ira gravar seu proprio instrumento utilizando
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a base musical criada como playback. Os processos musicais a serem desenvolvidas

serao: composic¢ao e performance.

4.2 Metodologia

Como dito anteriormente, e percebendo pelos modos de se relacionar com a
musica trabalhados pelo projeto, as atividades foram desenvolvidas com base no
modelo C(L)A(S)P de Keith Swanwick, focando especificamente nos trés aspectos
centrais do modelo, composic¢ao, apreciacao e performance.

Pensando no processo de composi¢ao, tratei de criar atividades que
explorassem em alguma medida a criatividade de cada aluno, pois acredito que seja
um fator central do desenvolvimento musical, e humano, de cada aluno. Como o autor
Cunha (2006, p. 56) colocou, “... € importante realcar a énfase na criatividade e motivar
para a aprendizagem através da actividade. E & sobre a propria actividade que os
estudos em tecnologias se debrugam mais hoje”.

Ha de se reconhecer também que ao se tratar de composi¢ao me preocupei
menos com o produto final e mais com o processo de cada aluno ao interagir com o

material sonoro e as ferramentas disponiveis.

Os educadores que desenvolveram trabalhos de educagdo musical através
de atividades de composigdo 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¢ao musical. O valor educativo da composicao deve, portanto, ser
determinado pelo que o produto musical pode comunicar. A relagao direta
com o material sonoro e as tomadas de decisdo durante os processos
criativos, por parte do estudante, estabelecem um maior engajamento deste
com o fazer musical. (COTRIM, 2020, p. 20)

No quesito apreciagdo, busquei explorar diferentes aspectos desse
conhecimento. Na primeira atividade a apreciacao € utilizada de maneira mais formal,
no sentido de identificar partes da forma da musica e entender como essas partes
dialogam entre si, gerando um entendimento maior do arranjo em questdo. Porém, na
segunda atividade, a apreciagdo ganha um novo significado, pois aqui € necessario
que o aluno reconheca os timbres da musica original para reconstrui-la em um outro
meio, neste caso, com o protocolo MIDI, ou seja, a audicdo necessaria aqui € mais

relacionada com timbres e frequéncias do que com a forma musical em si.
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Aqui também é valido ressaltar que, seguindo as minhas influéncias dos
métodos ativos, encaro a apreciagdo ndo apenas como meio de desenvolver a
percepcao, mas também como meio de explorar a criatividade, “Nos métodos ativos,
a apreciacao é também entendida como uma atividade criativa. A intencdo e a
proposi¢ao da escuta € determinante na percepg¢ao que o ouvinte tem sobre uma peca
musical”. (COTRIM, 2020, p. 17)

Quando se trata de performance, ja € de amplo conhecimento os beneficios
que as ferramentas de produgdo musical podem gerar, o simples ato de gravar a si
mesmo performando um trecho ou uma peg¢a musical pode ser de grande ajuda no
desenvolvimento técnico e interpretativo, ja que esse processo permite ouvir detalhes
da propria performance que s&do quase imperceptiveis sem essas tecnologias,
tornado, assim, mais evidentes os pontos fracos e fortes da performance em questao.

Reforgando essa possibilidade de usar a gravagao como recurso de estudo e
performance, Beltrame (2016) cita Melo (2015) afirmando “trata-se, entdo, de um
processo de registro que traz a possibilidade de o musico poder estudar-se, a qualquer
hora em que sentir necessario, realizando a audi¢do critica de gravagbes de suas
performances”. (MELO, 2015 apud BELTRAME, 2016, p. 184)

4.3 Coleta e Analise de Dados

A coleta de dados foi feita principalemte através de conversas de cunho livre
com cada participante, para que pudessem expor suas impressdes, aprendizados,
duvidas e dificuldades ao fim do projeto, e através de relatorios de aula feitos pelo
professor responsavel pela aplicacdo das atividades, esses que contém registros do
que foi feito em sala de aula e anotagdes especificas de acordo com o trabalho
realizado por cada aluno, assim como seu processo.

Em todas as aulas, cada atividade foi realizada com sucesso, ou seja, cada
aluno participante foi capaz de criar um produto musical ao fim do periodo
estabelecido.

De forma geral os alunos A, B e D demonstraram, mais facilidade no manuseio
dos aparatos tecnoldgicos, durante nossa conversa final o Aluno C relatou frustagdes
relacionadas a falta de familiaridade com as proprias tecnologias envolvidas, o que
limitou suas possibilidades de criagdo no processo. Dessa conversa surgiu também a

sugestao de fazer um encontro incial antes de realizar as atividades, esse que serviria



26

para explicar mais detalhadamente como manusear cada ferramenta, seja o proprio
computador, uma interface de audio ou a DAW utilizada.

Foi possivel perceber também a tendéncia que os alunos tinham de permear
cada atividade com seu proprio repertério musical. Tanto é que cada participante
repetiu sua escolha de musica para ser trabalhada na primeira e na segunda atividade.
Outro aspecto que demonstrou esse fendbmeno foi a criagdo musical, ja que na
primeira e terceira atividade a composi¢céo de cada aluno era do género musical de
sua preferéncia, com os alunos A e B optando pelo género Rock, o aluno C optando
por K-pop e o aluno D por Hip-Hop. E observando fendmenos desse tipo que fica mais
claro o que Maura Penna elucida em seus trabalhos, especificamente em relagéo ao
carater social e cultural da musica, tanto na sua pratica quanto na apreciagéo. “Sendo
uma linguagem artistica, culturalmente construida, a musica - juntamente com seus
principios de organizagao - € um fenémeno histérico e social.” (PENNA, 2008, p. 28)

Ao fim do projeto pedi que cada aluno fizesse uma avaliagdo das atividades
realizadas como forma de feedback, e em todas as respostas a avaliagao foi positiva,
mesmo com sugestdes de mudangas e aprimoramentos ao projeto como relatado
acima. Em seus relatos os alunos mencionaram, principalmente, a utilidade de ter o
conhecimento dessas tecnologias para usarem em suas jornadas musicais, seja para
composicao, estudo ou produgao, e a nova perspectiva adquirida em relagao ao fazer
musical, que foi expandido ao longo do projeto.

5 CONSIDERAGOES FINAIS

Retomando as perguntas que fiz na introdug&o deste trabalho, ainda acredito
que nao seja possivel respondé-las de forma definitiva, porém, ao realizar essa
pesquisa e o projeto descrito, acredito que seja possivel ter um esclarecimento maior
acerca delas, a ponto de ter uma opiniao bem fundamentada. Dito isso, acredito que
o campo da educagao musical pode fazer um esforgo maior para dialogar com a
musicalidade de diferentes alunos, assim como acredito que esse esfor¢o pode ser
potencializado pela compreensdo sobre os recursos tecnoldgicos utilizados em
diversas praticas musicais atualmente, aproximando, assim, ndo s6 os alunos de
professores, mas o educador musical dos compositores, instrumentistas, produtores

e de todas as outras areas do fazer musical.
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O aprendizado musical pode se dar das mais diversas formas. Considerando o
entendimento de que n&o existe formas “corretas” e “erradas” de aprender ou fazer
musica é possivel expandir os horizontes das possibilidades de ensino dentro desse
campo artistico. Ja é evidente que € necessario entender as diferentes necessidades
de cada aluno para se efetuar um ensino relevante, integral e condizente com os
objetivos de cada aluno, para tal, se torna necessario a compreensao dos habitos de
criacao e apreciagdo musical das novas geragdes.

E nesse espaco que as tecnologias de estudio se tornam ferramentas
poderosas e de grande utilidade para os educadores musicais, através do
conhecimento de novas maneiras de interagir com a musica é possivel alcangar novos
alunos de maneiras que antes nao eram viaveis.

De fato, os registros do pequeno projeto apresentado nesste trabalho apontam
para a conclusdo de que existem certos beneficios decorrentes do uso de tencologias
de estudio em um contexto de educagao musical, porém nao so esses beneficios ndo
sdo garantidos, como também apresentam novas dificuldades a serem superadas
tanto por professores quanto por alunos.

Ou seja, ndo pretendo afirmar que este é o melhor caminho para a educagao
musical, tampouco acredito que essas tecnologias devam substituir inteiramente as
ferramentas ja utilizadas no aprendizado musical como a voz, o corpo, instrumentos e
movimentos. Afirmo apenas, neste trabalho, que existem outras possibilidades
praticas para além daquelas que ja conhecemos e utilizamos, entre essas

possibilidades, esta o mundo curioso das tecnologias de estudio.
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