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  Prefácio à edição brasileira


  por Teca Alencar de Brito


  É, para mim, um privilégio e uma enorme alegria introduzir A música é um jogo de criança, de autoria do pesquisador francês François Delalande, aos leitores e leitoras de língua portuguesa.


  Publicado em Paris, França, em 1984, La musique est un jeu d’enfant mantém-se atual, significativo e necessário, uma vez que aborda e redimensiona aspectos importantes concernentes às relações que se estabelecem (ou podem se estabelecer) entre as crianças e o acontecimento musical, em si mesmo. E creio que é possível afirmar, inclusive, que este livro – fruto de pesquisas e proposições do autor em diferentes ambientes educativos, em distintos lugares – aborda aspectos importantes e ainda alheios a muitos educadores e educadoras musicais, não só brasileiros, vale lembrar! Por meio de diálogos compartilhados com Jack Vidal e Guy Reibel, o autor aborda aspectos diversos e importantes, referentes ao acontecimento musical no fluxo da infância.


  Meu primeiro contato com a abordagem pedagógico-musical de François Delalande se deu por intermédio de um artigo publicado em uma revista argentina de educação musical, o qual abordava a proposta do livro, pouco tempo depois da publicação de La musique est un jeu d’enfant. Identifiquei-me de imediato com as proposições presentes no trabalho, as quais focavam o pensamento e o fazer musical da infância a partir da observação das condutas musicais de bebês e crianças e, poucos meses depois, eu já tinha um exemplar do livro que, sem dúvida, assumiu especial importância para mim.


  Delalande desenvolveu uma abordagem que estabelece relações entre o fazer musical da infância e as condutas da música concreta propostas pelo engenheiro e compositor musical Pierre Schaeffer (1910-1995). Fez isso criando, também, alianças com a abordagem piagetiana relativa ao desenvolvimento infantil, sugerindo que as fases de jogo propostas por Jean Piaget convivem no interior de cada obra musical, ainda que uma delas sobressaia sobre as outras. Entendo, desse modo, que tais fases (jogos sensório-motor, simbólico e com regras) são consideradas sob o ponto de vista da ênfase que assumem em um jogo que agrega complexidade, continuamente abarcando, também, outras dimensões. Nesse sentido, destaco a abordagem dinamicista proposta pela psicóloga e cientista pesquisadora norte-americana Esther Thelen (1941-2004).


  Thelen defendeu a emergência de processos contínuos e dinâmicos da percepção e da transformação da complexidade no curso do viver. Em processos singulares, se encaminham as experiências (de todos os tipos e níveis) para planos de acréscimo de complexidade, de modo integrado, sem dissociar fazer e pensar, corpo e mente.


  Este livro destaca, então, o caráter lúdico que cerca o fazer musical – do brincar musical da infância aos ganhos de complexidade que transformam continuamente as experiências, no fluxo dinâmico do pensamento sonoro-musical.


  A música como jogo é uma proposição de grande importância e significado. Jogo da arte, da criação. Jogo ideal, segundo propôs o filósofo francês Gilles Deleuze (1925-1995), que jogamos pelo prazer de jogar, sem perdedores ou ganhadores. Nesse sentido, o título escolhido por François Delalande é, além de adequado, portador de um sentido legítimo e significativo.


  Contarmos com a tradução do livro La musique est un jeu d’enfant para o português tem significativa importância, a despeito do longo tempo de sua publicação. Sem dúvida, o livro poderá ampliar e/ou redimensionar o trabalho realizado com a música nos territórios da Educação, fortalecendo as relações com o sonoro e o musical.


  Em lugar de compartilhar repertórios de atividades e produções musicais para serem desenvolvidas nas aulas de música, o livro discorre sobre processos de pensamento musical que emergem e se transformam dinamicamente no curso do desenvolvimento humano. Nesse sentido, cria alianças com as fases de jogo propostas por Piaget, assim como com aspectos próprios ao pensamento musical vigente na música concreta.


  A música é um jogo de criança redimensiona a ideia de música que se atualiza no curso da infância, a partir dos modos de escutar, de pensar e criar músicas. Assim sendo, o trabalho acena para a importância de respeitar os modos sonoros que emergem, do início da vida ao mergulho nos modelos presentes nas distintas culturas humanas. Da simplicidade do brincar musical da infância aos ganhos de complexidade que transformam as relações com sons e músicas, mantém-se vivo o ludus, o jogo, o fazer musical, ele mesmo.


  O livro é, desse modo, um convite ao jogo, ou seja, ao fazer musical. Jogo que envolve o pensamento, se atualiza pela escuta e se integra à vida, em sua singularidade e contínuo movimento. Jogo que valoriza a criação e a pesquisa, indo além dos modelos estabelecidos pelos adultos para serem transmitidos às crianças.


  Especialmente, a abordagem relaciona aspectos emergentes nas produções sonoro-musicais das crianças e nas produções musicais contemporâneas, com ênfase na música concreta. Guardadas as devidas distinções, o fazer musical das crianças aproxima-se, de fato, de algumas posturas e modos de fazer e significar o fazer musical no século XX, redimensionando as relações com o material sonoro, de um lado, e com as concepções espaço-temporais, de outro. Fazem isso reorganizando e ampliando o campo de possibilidades para desenvolver o trabalho com o sonoro e o musical, continuamente.


  Apesar do longo tempo de sua publicação, a obra A música é um jogo de criança mantém-se, venho aqui reforçar, atual e necessária, posto que amplia e redimensiona as ideias de música, como eu costumo dizer e, consequentemente, os percursos para o seu acontecimento nos territórios da Educação Musical. Nesse sentido, agradeço e parabenizo a iniciativa e o trabalho de Alessandra Cintra Alarcon, que nos brinda com essa importante contribuição!


  Agradeço, especialmente, a François Delalande, não apenas pela produção deste importante livro, como pelo interesse e a disponibilidade para compartilhá-lo com os educadores e educadoras musicais brasileiros e – tomara! – de outras terras onde vive o idioma português!


  Teca Alencar de Brito – Doutora e Mestre em Comunicação e Semiótica pela PUC-SP, Bacharel em Piano e Licenciada em Música, responsável pela Teca Oficina de Música, núcleo de formação musical fundado há 35 anos, em São Paulo-SP. Autora de livros na área, produziu também nove CDs documentando o trabalho desenvolvido na Teca Oficina de Música. Professora e pesquisadora no CMU-ECA-USP, no curso de Licenciatura em Música e na Pós-Graduação em Musicologia, na linha de pesquisa Música e Educação: processos de criação, ensino e aprendizagem. É autora de diversos livros sobre Educação Musical, dentre eles Música na educação infantil: propostas para a formação integral da criança, todos publicados pela Editora Peirópolis.


  Introdução


  O título A música é um jogo de criança deve ser levado muito a sério. Aqui apresentamos uma definição de música que, se correta – e esperamos convencê-lo disso, – facilitará enormemente o trabalho dos educadores. Em vez de ensinar conhecimentos e técnicas, eles terão como tarefa incentivar as crianças a fazer o que elas já fazem, ou seja, a se interessarem pelos objetos que produzem ruídos (que já as fascinam), depois a agirem sobre esses objetos para agirem sobre os sons (mas os sons que elas mesmas fazem); a prolongar essa exploração sonora (bastando não as impedir de realizar sequências musicais). Em poucas palavras, trata-se de identificar e de incentivar comportamentos espontâneos e de guiá-los o quanto antes para que tomem a forma de uma autêntica invenção musical.


  A música nos territórios da Educação se encontra dividida entre dois objetivos: por um lado, o despertar de habilidades gerais de escuta e de invenção, por outro, a aquisição de noções e de técnicas. Conforme os períodos e os responsáveis, a Escola dá prioridade a um ou a outro. Os espíritos conciliadores tentam fundi-los em uma mesma pedagogia. Outros mais radicais (como nós), constatam que não se pode, sem certa desonestidade, incentivar a criança a uma pesquisa sonora, empenhar-se com ela nessas descobertas, ajudá-la a ser mais exigente, mais atenta às suas próprias tentativas e esperar que, ao longo do caminho, ela descubra, por acaso, os modos maiores, menores e o compasso ternário. É claro, esses objetivos são complementares, mas eles supõem atitudes e, portanto, momentos pedagógicos muito distintos. Parece-nos mais sensato despertar antes de ensinar. Mas transmitir noções de solfejo faz apelo aos métodos já conhecidos, enquanto que despertar as faculdades de escuta e de invenção, independentemente de qualquer solfejo, é uma abordagem bastante recente que precisa ser analisada nos seus objetivos e meios. Assim, é o despertar musical que aqui entrará em questão.


  Este trabalho é destinado em primeiro lugar aos educadores, mas Educação não se restringe exclusivamente ao ambiente escolar: desenvolver o sentido musical e criativo concerne igualmente à família, à creche e aos diferentes meios de animação. Em uma perspectiva ainda mais ampla, abordar a invenção musical sem passar pelo solfejo e pelas aulas de “escrita” é uma possibilidade que se oferece agora tanto aos adultos quanto às crianças. A situação mudou. Durante o período em que vigorava a notação musical na partitura, respeitando-se os estilos tradicionais, a criação se reservava aos compositores profissionais. Quanto aos outros – as crianças, os amadores, os melômanos – limitavam-se ao papel de ouvintes ou ao rigor de intérpretes de um repertório que, de modo geral, se restringia às músicas do passado. Mas, a música hoje é, com frequência, pensada em termos de massas, de linhas, de mesclas, e há muitos compositores e pesquisadores que veem nisso a ocasião para promover um novo intercâmbio com o público. Ao lado dos concertos ocorrem ateliês. A música não mais apenas se “consome”; ela se faz.


  É nesse contexto de renovação das práticas musicais que se inscreve este livro. Ele não nasceu em uma sala de aula, mas da confluência do GRM (Groupe de Recherches Musicales), de uma corrente de composição eletroacústica e de uma sociedade de radiodifusão. No seio do GRM 1, conduzimos pesquisas referentes à análise da música renovada pelo eletroacústico, às condutas musicais em geral e, principalmente, aos jogos sonoros da criança. Por seu lado, Guy Reibel propõe “jogos musicais” aos corais de amadores, assim como à Maîtrise ou aos coros da Radio France; e aos seus alunos de composição do Conservatório, um jogo com corpos sonoros e sintetizadores. Há muito tempo, constatamos que nossas abordagens teóricas e práticas convergiam e podiam trazer soluções aos problemas educativos, e a rádio, graças inicialmente a Guy Erismann (France Culture) e, posteriormente, a André Jouve (France Musique), contribuiu, desde 1974, com um forte apoio. As emissões d’Éveil à la musique e outras iniciativas pedagógicas deram projeção e promoveram o encontro de educadores de várias partes do país, que conduziam experiências exemplares, com talento e competência muitas vezes surpreendentes. Os trabalhos de campo desses educadores fornecem, saibam eles ou não, a base concreta dessas reflexões. Deveríamos poder prestar homenagem a todos eles. Incluímos ao menos alguns nomes, quase aleatoriamente: Monique Frapat e Anne Benhammou, em Villepreux; Yves Bernet, em Ardèche; Yvonne Quinzii, em Avignon; Élisabeth Saire, em Reims; Simone Marqués, em Marseille; Christine Prost, em Aix-en-Provence; Claire Renard e Wichka Radkiewitch, em Paris; Jean Maumené, em Laon; Geneviève Clément, em Pontault-Combault; Michèle Sueur e seus colegas de trabalho em Arras; Sophie Moraillon, em Aulnay-sous-Bois; Gérard Authelain, em l’Isle-d’Abeau…


  *


  Não é preciso ler os capítulos do livro na ordem em que se apresentam. No entanto, o primeiro capítulo estabelece as orientações musicais e pedagógicas do livro e, deste modo, é lógico começar por aí. Por outro lado, os diálogos 2, 3 e 4 são os mais teóricos e um educador que se preocupe mais com a prática poderá lê-los por último. Mas ele deverá saber que neles se discutem três propostas fundamentais para a música, tal qual para a pedagogia, a saber:


  1) Que os comportamentos musicais, mesmo nos adultos, são muito próximos dos comportamentos dos jogos infantis;


  2) Que a música tem muito a ver com o gesto (quando a produzimos com um instrumento e a dançamos, mas também – mentalmente – quando a escutamos);


  3) Mas que, em contrapartida, o ritmo não é nem universal, nem psicológico como se pensa: existem tantas definições de ritmo quanto de culturas e a percepção do ritmo é uma operação intelectual elaborada.


  Admitindo-se provisoriamente estas três teses, estes sumários resumidos permitirão abordar as questões mais diretamente pedagógicas discutidas nos diálogos seguintes.


  Ao término dos dez diálogos, o educador deverá sentir muito bem com que espírito e como abordar o despertar musical. Não nos cabe propor “receitas”, nem um método, mas “pistas” múltiplas com as quais ele possa se comprometer, com atenção à idade das crianças com quem trabalha – aspecto que é objeto de um capítulo complementar.


  *


  Por que o livro adota o formato de diálogos? Primeiro, porque os temas abordados foram tratados, de fato, em dez entrevistas radiofônicas, realizadas com a preciosa ajuda de Jack Vidal2 e difundidas pela France Culture em 1976.


  Esses diálogos originais foram profundamente reelaborados para complementar as informações e refinar a retórica (um pouco menos para os diálogos 1, 9 e 10, por isso neles figuram os nomes dos interlocutores), de modo que praticamente não encontraremos (números 3 e 8) os traços do intercâmbio oral.


  Mas mesmo quando era preferível recomeçar do zero, o diálogo como forma nos pareceu adaptado à ambição deste livro: delinear e discutir questões que emergem com o despertar musical, fornecendo alguns elementos como resposta.


  


  1. GRM (Groupe de Recherches Musicales) significa Grupo de Pesquisas Musicais. Trata-se de um centro francês de pesquisas na área do som e da música eletroacústica, criado em 1951 pelo compositor e pesquisador francês Pierre Schaeffer, considerado o inventor da música concreta.


  2. Membro do GRM e produtor nas rádios France Musique e France Culture.


  
I: QUAL MÚSICA – QUAL PEDAGOGIA?


  Primeiro diálogo


  JACK VIDAL: Você defende, com Guy Reibel, uma concepção do “despertar para a música” que concerne tanto à escola, da educação infantil ao ensino médio, quanto aos corais amadores ou grupos de jovens. Como uma mesma expressão, “pedagogia do despertar”, pode reunir âmbitos tão diversos?


  FRANÇOIS DELALANDE: É verdade que essa definição de uma abordagem com foco no despertar situa-se numa perspectiva ainda polêmica: é necessário defendê-la, como você diz, e impô-la. E não é, portanto, mero artifício a definir em oposição aos métodos pedagógicos usualmente utilizados na música, pois até um período relativamente recente, a educação musical focava, sobretudo, o ensino do solfejo e técnicas instrumentais, além do estudo de um repertório clássico e de história da música. As coisas mudaram um pouco devido à tendência educativa geral que enfatiza as pedagogias ativas. Atualmente já não se prioriza apenas a escuta de obras musicais (ainda que tal prática persista em alguns contextos), incentivando-se o fazer musical. No entanto, tal incentivo ao fazer musical parece, na maior parte do tempo (e dos casos), atrelado a uma espécie de sistema de ensino técnico da música tradicional.


  Assim, a pedagogia do despertar é: um método ativo entre tantos outros. No entanto, além disso, o que mais ela é?


  Não, a etiqueta “método ativo” é agora tradicionalmente atribuída a estes quatro ou cinco métodos bem conhecidos: Orff 1, Martenot2, Kodaly3, Willems4 e alguns outros, dentro dos quais nós não reconhecemos nossos objetivos. A finalidade de todos esses métodos é formar para a música tonal. Existem diferentes técnicas, mais ou menos astutas, mais ou menos sensíveis, que conferem maior ou menor espaço à improvisação, mas, de modo geral, elas apresentam no final do caminho o mesmo objetivo: a música tonal, dó ré mi fá sol, semínima, colcheia, modos maior, menor.


  E por que não? Por que evitar a qualquer preço nossa herança cultural e a linguagem musical tradicional?


  O que me parece muito entediante, numa educação tonal do ouvido da criança, é que quanto mais se faz praticar a tonalidade – e mais o fazemos inteligente e eficazmente (por exemplo, o método Martenot é inteligente e também sensível) – maiores são as dificuldades das crianças para escutar músicas extraeuropeias e músicas contemporâneas. Ao mesmo tempo em que elas se familiarizam com um campo, barreiras difíceis de ultrapassar são construídas ao seu redor. O resultado é uma reação de rejeição: faça uma criança ou mesmo um adulto que recebeu uma formação tradicional escutar Xenakis5 ou trompas tibetanas e ouça sempre a mesma resposta: “Isso não é música”.


  
O DENOMINADOR COMUM A TODAS AS MÚSICAS



  Mas como ampliar esse campo?


  Pode-se, efetivamente, expor as crianças a outras músicas, a outras linguagens, a outras técnicas, mas não é exatamente assim que eu definiria nosso objetivo. A intenção é propiciar às crianças, mais precisamente, experiências em aspectos que precedam as aquisições técnicas. Há certo número de habilidades que intervêm na música – sejam músicas extraeuropeias, músicas antigas ou contemporâneas – que, afinal de contas, são as mesmas. Existe um “denominador comum” a todas as práticas musicais que tentamos, justamente, definir e que é o objetivo número um de uma formação musical.


  Quem diz experiência, na verdade, diz risco. Quando se propõe uma experiência, não se sabe no que ela irá resultar. Será que as pessoas que vivenciaram propostas das chamadas “pedagogias do despertar” apreciarão as produções musicais como as pessoas que receberam uma formação clássica?


  Evidentemente, sabemos muito bem o que a educação musical clássica propicia e muito menos o que essa nos propiciará. Mas quando eu digo que sabemos o que a educação clássica oferece, é também num sentido negativo. A escola tratou durante muito tempo a Educação Musical como um aprendizado de aquisições técnicas e, infelizmente, conhecemos muito bem os resultados dos cursos de canto e das aulas de solfejo. Todos estão de acordo com o fato de que é necessário rever completamente a pedagogia. Mas qualquer que seja hoje a nova solução adotada em grande escala, isso será sempre uma experiência! No fundo, os processos que podem mais precisamente ser julgados são talvez essas tentativas do despertar, sempre marginais, mas presentes há muitos anos6. O que se constata é que para essas crianças a invenção sonora e o jogo musical tornaram-se muito familiares.


  Depois disso, imagino que nada impeça de adquirir tal ou tal técnica própria a um estilo particular, quer seja a flauta doce, o sitar ou a eletroacústica.


  É claro, e quanto mais a experiência anterior de pesquisa sonora e de criação tiver sido profunda e tiver desenvolvido o sentido musical, mais o trabalho técnico, em seguida, parecerá necessário e natural. Para progredir no estudo de um instrumento ou de qualquer técnica, é preciso ter vontade, saber para onde se vai; é preciso já ter um gosto musical. Às vezes, isso já vem da família, mas, caso contrário, essa tarefa fica incumbida a uma pedagogia do despertar. Por exemplo, o que queremos para a escola é começar a abrir, a sensibilizar as crianças para a música, desde a educação infantil, evidentemente, como também no ensino fundamental. Isto é: praticar uma pedagogia do despertar, tendo em perspectiva desenvolver certas aquisições mais técnicas, mais específicas, em suma, no decorrer do processo pedagógico. Mas isso só será fecundo caso tenha sido criado, durante toda a infância, um sólido “apetite musical”.


  Você vê o despertar como uma preparação para outras práticas?


  Não necessariamente. Para alguns será uma preparação e para outros será o fim em si mesmo. Quanto mais o estudo do solfejo é absurdo para aquele que não precisa dele, mais uma experiência de invenção e de pesquisa pode ser rica mesmo para quem não praticará jamais outras formas de música. Visto que, contrariamente ao solfejo, ela já integra uma experiência musical completa.


  
SER MÚSICO



  Assim, as pedagogias musicais do despertar, antes da aculturação a um sistema musical preciso, estabelecem um tronco comum no qual podem se desenvolver certas habilidades para a execução e para a escuta musical.


  Sim, acredito que o importante é se engajar na pedagogia, munido de uma boa definição da música. O que eu reprovaria nos métodos Orff, Kodaly etc, é que eles adotaram uma ideia muito restritiva de música. O que é fazer música? Essa é a questão que deve primeiro ser levantada pelas pessoas que refletem sobre a pedagogia. Para respondê-la, podemos examinar o conjunto das práticas musicais, incluindo as práticas extraeuropeias. Acredito que haja essencialmente três dimensões musicais que estamos em condições de desenvolver. Em primeiro lugar, simplesmente o gosto pelo som – é uma primeira qualidade do músico uma certa sensualidade da sonoridade que se acompanha de uma habilidade para obtê-la em um instrumento. Pois fazer e saber ouvir são aqui uma única e mesma competência. Mas a música não é um conjunto de indivíduos que se reúnem para produzir som e desfrutar dela sensualmente, não é somente isso; para eles os sons tomam um sentido, podem evocar estados afetivos ou ter um valor simbólico dentro da sua sociedade ou mesmo dar origem a imagens. Em síntese, de uma forma ou de outra, há uma dimensão imaginária da música a que é preciso estar sensível, pois sem ela, a música propriamente dita não diz nada. E, finalmente, a esses dois níveis de análise, acrescentamos um terceiro, o da organização. Fazer música é sob muitos pontos de vista organizar. Em primeiro lugar, organizar-se entre músicos quando se toca em grupo, mas, sobretudo, arranjar as partes conjuntas, ordenar para que um tema tocado por um instrumento seja retomado por outro. Todos já cantamos cânones: existe uma certa satisfação de espírito ao ouvir a melodia sobrepor-se a ela mesma apesar do deslocamento. Assim, encaixar as peças deste quebra-cabeças é um prazer evidentemente compartilhado pelo compositor e pelos ouvintes. Por outro lado, você notará que não separo, nesta análise de três camadas da prática musical, o que diz respeito à produção da música daquilo que concerne à sua recepção. Parece-me que os músicos, seja fazendo ou ouvindo, possuem, em comum, essas três grandes capacidades de serem sensíveis ao som, de dar-lhe uma significação e de desfrutar da sua organização.


  Em sua opinião, estes três pontos de vista são suficientemente gerais para constituir uma definição da música?


  Não só da música como, também, das habilidades do músico. Eu farei, se você quiser, uma distinção essencial entre saber música e ser músico. Transmitir um saber e desenvolver uma sensibilidade são dois objetivos completamente distintos. Você vê crianças que, antes mesmo de termos ensinado o que é um dó ou um mi, sem que jamais evocássemos o nome de Mozart, são eminentemente receptivas à música, as quais são imediatamente capazes de senti-la. E se você coloca em suas mãos, por volta dos cinco a sete anos de idade, um instrumento qualquer, acontece imediatamente alguma coisa, elas são atraídas, elas têm ideias, o que elas fazem é musical: dizemos que elas têm “dom”.


  E geralmente se pensa que isso é inato…


  Sim, e isto é muito discutível. Acredito que não há grandes diferenças entre indivíduos no primeiro ano da infância, entretanto, essas diferenças não param de aumentar graças aos reforços sociais ou às circunstâncias educativas privilegiadas.


  Mas desenvolver habilidades é um objetivo um pouco abstrato. Eu não vejo como se pode atingi-lo de outra forma senão por uma prática e, portanto, transmitindo uma certa competência e mesmo um certo saber.


  É verdade, mas não se age da mesma maneira quando se tem em mente o projeto de incutir algumas noções de solfejo ou quando se quer somente despertar esse talento musical do qual falávamos. Certamente, teremos que desenvolver algumas competências, não um conhecimento muito específico de um sistema de notação ou de uma técnica instrumental, mas o hábito de escutar diversas intervenções simultâneas, um controle do gesto, um sentido da forma. Não sei em que medida isso é um conhecimento ou, em vez disso, um “saber-fazer” ou um “saber-ouvir”. Assim, não é exatamente a música que eu buscava anteriormente definir em três pontos, mas sim os comportamentos musicais: fazer ou escutar música. É nisso que os músicos se assemelham, seja um indiano tocando um sitar, um africano tocando uma sanza ou um europeu tocando um violino. Você percebe neles a mesma concentração sobre a sonoridade, lê-se no olhar, nas atitudes da cabeça, a mesma consciência do gesto e, ao mesmo tempo, a mesma alegria. Não é o conhecimento que os aproxima – muito pelo contrário, pois suas culturas são completamente diferentes – mas as suas condutas. Já se praticou muito uma pedagogia exclusiva da nossa cultura musical; acredito que agora é preciso propor uma pedagogia das condutas musicais.


  
A MÚSICA CONTEMPORÂNEA



  Você insiste na questão das habilidades para produzir ou para tocar e eu sei que você aconselha que se coloque, de imediato, instrumentos musicais nas mãos das crianças. Mas a maioria serão ouvintes e não compositores ou intérpretes. Não se deveria proporcionalmente favorecer a escuta?


  Isso é verdade, pode-se desenvolver a escuta em si, e isso é feito frequentemente graças às atividades do “despertar sensorial”. Melhora-se, por exemplo, a atenção auditiva através de pequenos exercícios de reconhecimento ou de identificação. É evidente que isso habitua as crianças a escutarem sem se mexer. Mas a atenção é, sobretudo, uma questão de motivação. Nós ouvimos aquilo que temos boas razões para escutar, e um despertar da escuta musical consiste em multiplicar as razões para escutar, e para escutar musicalmente. Acredito que o melhor meio de motivar a escuta é abordá-la como uma experiência de produção.


  Por que você compara o que você escuta com o que você poderia fazer por si mesmo? Mas a música que as crianças fazem é suficientemente próxima de uma obra do repertório – de uma serenata de Mozart, por exemplo – para que esta comparação seja possível?


  Então, não as faça ouvir Mozart! Elas entenderão pouca coisa: uma regularidade de pulsação rítmica, talvez uma linha melódica, se elas estiverem habituadas à canção, mas certamente não entenderão o que faz o encanto de Mozart, pois isso está muito mais ligado ao uso que o compositor faz da escrita musical clássica.


  Então o quê? Música contemporânea?


  Muitas das peças recentes são, de certa maneira, mais próximas da experiência infantil; aquelas que não se apoiam sobre um sistema musical elaborado pela tradição. A recusa do passado tem o mérito de estar acompanhada de um retorno às fontes. As referências das músicas atuais são frequentemente mais próximas de uma vivência cotidiana do que de uma aquisição cultural. O mais lógico com as crianças seria trilhar a história da música dos nossos dias até o século XVIII, e não o inverso.


  Mas daí a militar por uma pedagogia da música contemporânea, não está muito distante. Poderiam criticá-lo!


  É o pior mal-entendido. O repertório contemporâneo é mais discutível do que a herança clássica, pois o tempo ainda não fez a sua triagem, e substituir um condicionamento às cadências perfeitas por um condicionamento aos estereótipos contemporâneos não seria, certamente, um bom negócio. Se a pesquisa musical recente é preciosa, é porque ela expandiu a concepção de música. Há somente trinta ou quarenta anos7, os sons musicais respondiam a normas precisas: eles deveriam ter uma altura definida, para o uso melódico e harmônico ao qual estavam destinados. Nesta perspectiva, é evidente que muitas das produções infantis são consideradas apenas ruídos.


  Assim como numerosas músicas africanas, asiáticas ou esquimós? Porque o segundo fator que nos obrigou a abrir nossos horizontes é a etnomusicologia.


  De fato, são duas contribuições bem recentes. Não podemos reprovar os métodos de Orff e Martenot por ignorar as 9/10 músicas do mundo: na época em que nasceram dificilmente poderiam ter acesso às músicas extraeuropeias que se tornaram mais acessíveis, sobretudo, a partir do surgimento do magnetofone, ou seja, depois dos anos cinquenta. Na verdade, a educação musical se beneficia atualmente da sacudida provocada por essas pesquisas musicais, assim como a pintura que pôde ser introduzida na Educação Infantil graças à brecha que a arte abstrata abriu. Pudemos ver com interesse as crianças pintarem quando deixamos de nos preocupar, a priori, com a finalidade da interpretação. Do mesmo modo, é possível deixar as crianças criarem a própria música se não nos importamos em julgar se elas estão certas ou erradas. Podemos inventar todas as estratégias pedagógicas para impor normas sem adotar um aspecto normativo; o fato é que essa noção do correto e do incorreto obstrui a Educação Musical clássica. Cometemos erros de harmonia, ou simplesmente cantamos desafinado. Como para uma língua natural, o uso do código que é o sistema tonal implica uma gramaticalidade. Isso não existe mais na pintura. O que se produz é mais ou menos bem-sucedido, desenha-se mais ou menos bem, mas jamais “errado”. A abertura da música atual deveria permitir aos educadores que não dominam a linguagem codificada se libertarem de seus complexos.


  Mas já que você mesmo pertence ao Groupe de Recherches Musicales8, ou seja, um grupo de compositores e pesquisadores que fazem música eletroacústica, de que modo essa experiência com a música “concreta”, depois com a música eletroacústica, influenciou as pedagogias musicais do despertar?


  Porque as crianças de uma classe de Educação Infantil são músicos “concretos”. Elas descobrem utensílios, corpos sonoros quaisquer e possuem, frente a esses “instrumentos”, uma atitude muito próxima à de um músico fechado em um estúdio para fazer uma “gravação”. Elas exploram o dispositivo, observam o que dele é possível tirar, tentam produzir toda uma família de sons que se pareçam.


  Quer dizer que, perante educadores que podem pensar que essas crianças não fazem mais do que ruídos, e assim pedem silêncio, sua atitude é a de dizer: “não, escutem, elas estão fazendo música!” porque a música não é somente um jogo de alturas e durações.


  Sem dúvida. Pessoalmente, se me interessei pela pedagogia da Educação Infantil é porque fica muito evidente que os músicos concretos fazem algo muito próximo à música infantil e que, portanto, se deveria chamar a atenção para esse fato.


  
JOGAR / TOCAR



  A exploração dos corpos sonoros pelas crianças é um acesso à dimensão sensorial do jogo musical da qual você falava há pouco, ao lado da significação e da regra. Como esses três pontos de vista podem guiar o trabalho educativo?


  Aqui abordamos uma ideia absolutamente central. Estes três aspectos da prática musical correspondem às três formas da atividade lúdica infantil, tal como as define Jean Piaget. A pesquisa do som e do gesto não é senão um jogo sensório-motor; a expressão e a significação na música se unem ao jogo simbólico; e a organização é um jogo de regra. Eis então porque essa análise é uma ideia chave na abordagem do despertar musical. Além disso, os três tipos de jogo correspondem às diferentes etapas do desenvolvimento infantil. Para situar aproximadamente, segundo Piaget, o jogo sensório-motor predominaria antes dos dois anos. Em seguida, o jogo simbólico se desenvolve mais ou menos na etapa da Educação Infantil e, posteriormente, uma vez que as crianças estão mais socializadas, ou seja, às vezes no último ano da Educação Infantil, porém mais recorrentemente na etapa do Ensino Fundamental, o jogo toma, sobretudo, um aspecto de jogo de regra. Então, vemos na criança um terreno totalmente favorável para desenvolver sucessivamente os diferentes aspectos da prática musical. Com as crianças mais novas centraremos preferivelmente a atividade sobre o som e o gesto, com as crianças do Ensino Fundamental desenvolveremos o caráter simbólico e, em seguida, com os maiores, o jogo musical terá regras.
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