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Resumo: A criagio musical, que hé setenta anos estava restrita
a musicos profissionais, ¢ hoje acessivel a amadores ¢ criangas.
Esta pratica pode ser sua primeira experiéncia musical e a
base de um processo educacional. O estudo de estratégias
composicionais mostra que no centro do processo criativo
encontra-se uma “ideia musical”. O que ¢ uma “ideia musical”?
Trata-se de uma singularidade sonora que atrai a atengio do
musico ¢ o incita a estendé-la. Para estender sua descoberta,
ele a repete com variagoes. A ideia musical - que hd um
século era geralmente um tema ou um motivo — ¢, nos dias
de hoje, geralmente uma sonoridade particular. No entanto,
repetir e variar um som distinto ¢ tipico do comportamento de
exploragio sonora da primeira infincia, algo conhecido como
“reacio circular”. Assim, desde a infancia, é possivel encorajar um
comportamento de exploragio que se torna inven¢io, uma vez
que seja intencional. Tal comportamento pode ser enriquecido
pela dimensdo simbélica e, posteriormente, pelo gosto pela
construgdo. A crianga percorre diferentes formas de jogo, como
analisado por Piaget: o jogo sensério-motor, 0 jogo simbdélico e o
jogo baseado em regras. O papel do educador ¢, entdo, estimular
e guiar este desenvolvimento espontineo, e alguns equipamentos
podem ajuda-lo. Por volta de nove ou dez anos de idade, o
computador é uma ferramenta conveniente para a composi¢ao.

Palavras-chave: Infincia, Msica, Invencio.

Abstract: Musical creation, which 70 years ago was practiced
only by professional musicians, is today accessible to amateurs
and children. It can be their first musical experience, and the
basis of an education. Study of compositional strategies shows
that at the heart of the creative process is a “musical idea”.
What is a “musical idea” It is an interesting sound which
attracts the attention of the musician and makes him want to
extend it. To extend the discovery, the composer repeats it with
variations. The musical idea, which a century ago was usually a
theme or motif, is today more commonly a particular sonority.
Repeating a distinctive sound and varying it, however, is typical
of the sound-exploration behavior of early childhood, known
as “circular reaction”. Thus, from childhood, it is possible to
encourage exploratory behavior, which becomes invention once
itis intentional. This behavior can be enriched by the dimension
of symbols and afterward by a taste for creating. The child goes
through the different forms of game-playing, as analyzed by
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Piaget: the sensorimotor game, the symbolic game, and the rule-
based game. The role of the educator is then to stimulate and
guide this spontaneous development. Certain equipment can
help. After the age of about 9 or 10, the computer is a suitable
tool for composition.

Keywords: Childhood, Music, Invention.

Como introdugio, eu gostaria de citar uma produgio vocal de uma crianca de trés anos de idade que me
parece exemplar por alguns motivos. Primeiro, porque se trata de uma produ¢ao musicalmente interessante
e surpreendente. Segundo, pois demonstra uma atitude pedagdgica notédvel por parte da educadora. O
terceiro motivo, enfim, consiste em minha satisfacao pela abertura que pude proporcionar aos educadores ¢
educadoras que orientei. Tudo isso ficard claro no relato seguinte.

A cena se passa com um grupo de criangas de um escola de educagio infantil em Arras, uma cidade no
norte da Franca. Eu mantinha encontros mensais com educadores ¢ educadoras, ¢ nds haviamos equipado
algumas salas com materiais de grava¢io de boa qualidade, com vistas a favorecer atividades de exploragio e
de criagao musical. Uma das educadoras era particularmente pouco afeita a inovagdes — isso é um eufemismo
— e desenvolvia trabalhos pouco criativos com as criangas. Um dia, porém, ela havia preparado o microfone —
provavelmente para gravar uma histdria corriqueira — e uma menina se aproximou e comegou a fazer estalos
com alingua, como fazemos quando testamos o equipamento. Ao invés de interromper a crianga, a educadora
fez uma gravagao, pensando que essa atividade “certamente agradaria ao Frangois Delalande”. O que me deixa
realmente realizado ¢ o fato de que nao foi apenas para me agradar, pois tal atitude mostra que, ainda que
distante de apreciar, a educadora reconheceu que ali havia uma exploragao original por parte daquela crianca.
O que me interessa ¢ que a educadora tenha sido capaz de intuir que se passava algo que poderia ser importante
para a crianga, mesmo sem ter clareza sobre sua relevancia.

Em tal produgio sonora, a menina comega fazendo estalos com a lingua, o que nao se desenvolve pela falta
de variagoes possiveis para esse som. No entanto, em seguida ela muda, fazendo um “m” com a boca fechada,
0 que a permite fazer variagdes. Assim, ela passa de uma exploragao a uma espécie de improvisagio, mesmo
que ela esteja sempre em uma atitude de exploragio, visto que se mantém experimentando os sons que faz
com a boca. Porém, para que continue interessante, ela ¢ levada a fazer modificagoes na repetigao. E isso ¢
tudo, pois nao hd uma ideia de forma. Talvez haja uma forma que se mostre posteriormente, mas nio existe
a inteng¢ao de construi-la. Aqui, encontramo-nos em uma fase preliminar da invencio na qual a exploragao
se torna, de maneira despretensiosa, uma forma de improvisacio.

Lembremos que isso se passou em meio a um grupo de criangas em uma sala de educagao infantil. Escuta-
se a gravacao com dificuldade, pois hd também amplificadores que produzem sons em alto volume na sala e
as criancas ficam completamente fascinadas pelo resultado. Isso diz respeito ao efeito de tais dispositivos, o
que desenvolverei adiante.

H4 uma evolugio de cariter mel6dico: no inicio, ha sons repetidos regularmente em uma s6 altura, cerca
de um som por segundo, depois a matéria sonora se transforma em pequenos glissandi e, por fim, chega a
intervalos de duas notas. A progressao ¢, de fato, surpreendente, pois a produgio comega muito tensa, visto
que a menina estd inquieta — ¢ a primeira vez que ela escuta sua prépria voz desta maneira, amplificada, vindo
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do fundo dasala — ¢, a0s poucos, ela simplesmente relaxa. Assim, ha uma passagem entre tensao e relaxamento,
o que ¢ um dos grandes propulsores da musica, principalmente da musica tonal. Nao levo essa comparagao
adiante aqui, mas indico apenas que ¢ possivel observar, nesse caso, uma evolugao de carater expressivo.

Gostaria, entao, de comentar essa producio de diferentes pontos de vista. O que vou insinuar, e mesmo
desenvolver mais detalhadamente, ¢ que existe uma relagao entre as reagoes circulares do inicio da infancia,
mesmo no primeiro ano de vida, e o desenvolvimento de uma ideia musical.

1 DAS REAGOES CIRCULARES A IDEIA MUSICAL

Comego com uma reflexdo sobre o que ¢ ideia musical para, em seguida, observar como tudo se inicia na
infancia.

A ideia musical no processo composicional

A anilise de processos composicionais ¢ um dos meus temas de pesquisa. Realizei um estudo aprofundado

com doze compositores trabalhando nas mesmas condi¢oes, com materiais e softwares semelhantes!. A
instrugio era para partir de um som e, com ele, compor uma obra de trés ou quatro minutos. Em seguida, pedi
que mostrassem seus esbogos ¢ fiz entrevistas, o que permitiu, na medida do possivel, estabelecer um modelo
do que se passa em um processo de criagio musical, em composigio. E preciso especificar que se tratava de
compositores do GRM ou muito préximos ao grupo, logo, préximos a musica eletroacustica. Nao é certo que
as estratégias composicionais seriam as mesmas para musicas completamente diferentes. Nao posso afirmar
que esse modelo seria generalizdvel. Dito isso, acredito que qualquer composi¢ao segue, 20 menos um pouco,
esta grade de andlise.

Primeiramente, hd o que chamo de niveis de decisio. Um primeiro nivel de decisao ¢ o propésito. Vou fazer
uma musica que ilustra, por exemplo, os quatro elementos: a terra, o fogo, a 4gua ¢ o ar. E algo verbalizével e
que podemos explicar de maneira fécil, muito frequente em notas de programa: “Eu quis fazer uma musica
sobre um poema de Armand Gatti...”. Essa parte verbalizavel ¢ o que chamo de propésito. Porém, para
comecar realmente a compor, ¢ preciso dispor de um ponto de partida que seja da ordem do sonoro. Se vou
compor sobre a terra, ¢ necessirio encontrar o som, as formas sonoras que possam ser relacionadas a terra, o
que me permitird comecar a trabalhar. E isso que chamo de ideia musical, e isso sempre existiu. No passado,
tratava-se principalmente de um tema. O compositor pensa: “Esse motivo ¢ interessante, posso fazer algo
partindo dele, desenvolvé-lo”.

Por defini¢ao, a ideia musical ¢ algo que encontramos no processo de criagio, mesmo que apare¢a também
na obra. Nés nao a definiremos como um motivo que se encontra na obra, mas como um motivo que apareceu
durante o trabalho composicional. O propdsito e a ideia sao os elementos de singularidade préprios a essa
obra.

H34, além disso, os elementos de regularidade. Primeiro, as regras estilisticas que podem levar o compositor a
pensar, por exemplo: “Nio gosto de comegar com crescendo, prefiro atacar de maneira brusca”. Sao as escolhas
pessoais, os habitos do compositor. Ele pode ter preferéncia por mixagens bem claras, nas quais possamos
diferenciar facilmente as vozes. Sao regularidades: tal compositor faz sempre de tal maneira. E hd também
as regras técnicas: as quintas paralelas a serem evitadas na musica tonal ou os ruidos de fundo que evitamos
na musica eletroactstica.
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Proposito Singularidade - Descoberta fortuita
Ideia musical - Busca pela descoberta
Gramatica, regras de estilo Regularidade - Os rascunhos
Regras técnicas - A realizagdo focada
TAB. 1

Tab. 1 - A esquerda, os niveis de decisao e, a direita, o eixo descoberta/trabalho

Estes quatro niveis de decisiao sio uma primeira grade de anélise dos processos composicionais. Uma
segunda grade que permite descrever as estratégias de cada um concerne 4 maneira como surgem as ideias e
como as exploramos. E isso que denomino o eixo descoberta-trabalho®.

Uma primeira situagao ¢ a descoberta fortuita: “esse som ¢ interessante! Eu o tomo, ele me incita a
continuar o trabalho”. Acontece que, as vezes, OS compositores encontram ideias musicais por acaso, como
através da manipulagio inadequada de um software, por exemplo, que pode produzir um som surpreendente.
Ao invés de pensar “Esse ndo era o som que eu queria’, eles dizem “Nao ¢ o que eu procurava, mas, como o
achei, vou explord-lo”. Uma outra maneira de encontrar é a busca pela descoberta. “Preciso de algo que evoque
(ou se oponha) a isso... Pesquiso, procuro, ¢ acabo por encontrar.” E entio, hi o momento em que pensamos
“Esta bem, agora tenho tudo, basta fazer alguns rascunhos e comegar a trabalhar”. Quando entrevistamos
compositores, frequentemente eles dizem: “H4 um momento a partir do qual nao procuro mais, tenho todos
os elementos e um projeto”. E o que denomino realizagio focada.

Atualmente, pode-se dizer que a andlise de processos criativos estd em voga e um campo de pesquisa
fecundo se conﬁgura3 . Tal interesse tem sua origem nos estudos de genética textual, uma disciplina
inicialmente dedicada a obras literarias ¢ agora também aplicada 4 genética de obras musicais.

A ideia musical: tentativa de defini¢ao

Para que possamos pensar a musica na infincia a partir do conceito de ideia musical, ¢ preciso defini-lo. Trata-
se de uma singularidade sonora que encontramos ao acaso ou como resultado de uma pesquisa. Pensando na
musica do passado, pode ser um tema, um motivo ritmico etc. Sobretudo, o importante é que a encontremos,
mesmo que em pensamento.

O conceito de ideia musical tem sua histéria. Muitos autores ji falaram sobre ele, mas nem sempre
de maneira precisa se compararmos a maioria dos termos do vocabulrio empregado em anilise. Ao
observar pesquisas ¢ discussoes sobre o tema, chegamos a uma concep¢io moderna do termo (BUCI-
GLUCKSMANN; LEVINAS, 1993). A ideia musical é da ordem do sonoro, ao contririo do que
apresentei anteriormente como proposito. E sonoro, mesmo que imaginado, ¢ aparece durante o processo
composicional, enquanto trabalhamos na preparagio de uma obra. Em algum momento, o compositor
reconhece uma ideia interessante, a qual ele explorard. Na literatura mais antiga, ¢ corrente que a ideia
apareca como um motivo que ¢ desenvolvido na obra e o processo composicional nao seja objeto de estudo.
Atualmente, a0 nos dedicarmos a analise dos processos de criacio, tendemos a definir a ideia musical como
algo que surge durante o trabalho composicional e que impele o compositor a prolonga-la, desenvolvé-la.
As ideias podem coexistir, se cruzar, se sobrepor. Quando fazemos um organograma de uma estratégia de
composi¢ao, observamos momentos nos quais o propdsito conduz a busca de ideias e, em seguida, momentos
de trabalho sobre as mesmas. Essas duas grades nos permitem fazer uma boa descri¢ao de estratégias de
composi¢ao.

Em suma, a ideia musical é uma singularidade sonora que aparece no decorrer do trabalho composicional e
que incita seu préprio desenvolvimento. Na maioria dos casos, desenvolver significa repetir a0 mesmo tempo
em que se operam mudangas, o que, de maneira geral, chamamos de variagao.
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As ideias musicais hoje: musica de notas versus musica de sons

Gostaria de enfatizar que as ideias musicais atuais nao sao as mesmas do passado. O inicio do que chamo
de “atual” pode ser situado por volta de 1950, quando se abandona a convencao segundo a qual a musica
de concerto se fazia necessariamente a partir de notas grafadas em partituras. A tecnologia usada para criar
era a escrita ¢, desde o século XIII, compor implicava sempre em produzir partituras. Podemos chamar este
periodo de “era tecnoldgica da nota”, que jd nao condiz com o que comega a acontecer por volta de 1950.
Precisamente, em 1948 nasce a musica concreta, produzida com maquinas e cuja composi¢ao nao se dia
partir de notas musicais. A novidade consistia simplesmente em nao utilizar partituras nem instrumentos, e,
sim, fazer uma musica baseada em sons através da operagao com méquinas. Talvez seja um pouco simplista
como defini¢ao, porém, ¢ preciso notar uma grande oposi¢ao entre musicas concebidas a partir de notas
musicais e aquelas concebidas a partir de material sonoro. Situo essa revolugao na década de 1950, nao apenas
em 1948, porque ela alcancou todos os setores musicais. Podemos dar como exemplo o rock (PETERSON,
1991). Em determinado momento, comegou-se a fazer musica em estudios e ja ndo era necessario que os
musicos executassem as can¢des de uma sé vez, passando a servir-se da nova possibilidade de gravar pequenos
trechos e fazer montagens. H4, ainda, o exemplo da musica barroca, cuja interpretagio também sofreu
influéncia na medida em que a sonoridade passou a ter valor equivalente ou ainda maior que outros aspectos
interpretativos. Foi a partir de 1953 que a pesquisa pela sonoridade levou a criagao de grupos que utilizam
instrumentos de época. Nao desenvolverei esse tema aqui, pois ele ¢ vasto e profundo, mas afirmo que ha
uma ruptura clara em meados do século XX, quando o som passa a ser o elemento central (DELALANDE,
2001). N3o ¢ dificil citar exemplos contemporineos: uma pega de Michael Levinas, para flauta baixo com
captagao, Arsis-Thésis. Em certas passagens, ao invés de o instrumento ser tocado de maneira a produzir uma
altura definida, escuta-se somente o ruido de ar da respiragao do flautista, que inspira e respira, colorido pela
ressonincia da flauta.

O que se busca é uma certa qualidade do som e nao as notas. Estamos longe de uma melodia. Insisto, assim,
que a busca pela sonoridade abrange toda a segunda metade do século XX e inicio do século XXI.

Faremos uma observacao andloga a respeito de todas as Sequenze de Luciano Berio, pecas escritas para
instrumento solista ou voz. Por exemplo, na Sequenza V, para trombone, pode-se escutar, em certos
momentos, o trombonista cantando em seu instrumento, o qual ¢ utilizado para colorir a voz. E uma
singularidade sonora encontrada e explorada por repeticao e variagao. Este processo de invengao que
consiste em produzir — mais ou menos ao acaso —, escolher e prolongar através de repeti¢io e variagao ¢
fundamentalmente o mesmo que aquele observado quando uma crianca de trés anos, fascinada pelo “m”, o
repete de boca fechada diante do microfone.

Reacdes circulares e invengao

Eu gostaria de destacar, entao, essa aproximagao histdrica entre a produgio de compositores ¢ as exploragoes
das criangas pequenas, o que nos permite tomar como musicais as exploragoes como aquela que apresentei
no inicio deste texto. E, além de interpretd-las como verdadeiramente musicais, favorecer e desenvolver essas
formas de exploragao que, na verdade, sempre existiram. As criangas habitualmente produzem ruidos e,
quando surge uma singularidade sonora que lhes detém a atengao, tém vontade de repeti-los. A partir de certa
idade, a variacao se soma a repeticao e isso pode constituir o principio dos processos de inven¢ao musical na
infAncia.

E admir4vel notar que, quando trata das reagoes circulares, Piaget frequentemente apresenta exemplos
sonoros. As reagdes circulares ji eram conhecidas, mas com os estudos de Piaget podemos observar seu
desenvolvimento. Ele escreve: “Observa-se, em certos casos privilegiados, a tendéncia para repetir, por reagoes
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circulares, os sons descobertos por mero acaso” (PIAGET, 1978, p. 86). Temos, entio, a descoberta fortuita:
uma singularidade sonora que surge inesperadamente. “Lucienne, aos dois meses e doze dias de idade, depois
de ter tossido, recomega repetidas vezes por prazer ¢ sorri” (Ibid.). Eu sugiro s maes e aos pais de filhos
pequenos que instalem um microfone no berco. As pesquisas e a inventividade dos bebés sao surpreendentes.
Outro exemplo: “Aos dois meses e onze dias de idade, Laurent sopra, produzindo um vago ruido com a
boca. Aos dois meses e vinte e seis dias de idade, reproduz os ruidos vocais que acompanham habitualmente
seu riso, mas sem rir e por simples interesse fonético” (Ibid.). Entao, ¢ a sua propria voz que lhe interessa.
Para Piaget, esses sao exemplos das reagoes primérias, relacionadas ao préprio corpo. Em seguida, aparecem
as reagoes secunddrias, produzidas com objetos do entorno. Aqui observamos um dispositivo, conceito que
desenvolverei adiante.

Aos trés meses e dez dias de idade, depois de Laurent ter aprendido a agarrar o que v, ponho-lhe o cordio atado 4 argola
diretamente na mao direita, enrolando-o simplesmente um pouco para que o agarre melhor. Durante um momento, nada
se passa; mas, 4 primeira sacudida fortuita, causada pelos movimentos de sua mio, a reagao foi instantinea: Laurent tem um
sobressalto, ao ver e ouvir a argola, depois desfere violentos golpes no cordio s com a mio direita [...] A operagio dura um
bom quarto de hora, durante o qual Laurent ri s gargalhadas (Ibid., p. 159).

Temos uma tipica reagao circular: som produzido por acaso — neste exemplo, um acaso preparado pelo pai
— que incita a crianga a recomegar, porque foi surpreendente. E uma reagio de novidade.

Por volta de sete meses de idade, os bebés nao apenas repetem com exatidao, mas também buscam fazer
variagdes, 0 que torna as observagoes ainda mais intrigantes. Eles repetem e modificam, e este momento da
mudanca ¢ o que muito nos interessa.

Insisto, entao, na possibilidade de encontrar maneiras de promover a evolugao destas exploragoes, e isso
nos leva ao dominio da didatica. O objetivo ¢ favorecer o desenvolvimento de tal comportamento, que tem
como caracteristica a espontaneidade. Até este momento, o educador ou a educadora nao tem necessidade de
intervir, basta que esteja atento, valorize e destaque as descobertas das criangas. E por isso que fico contente
com o exemplo do inicio do texto, pois consegui levar uma educadora que nao estava totalmente preparada
a estar atenta a producio inesperada de uma crianga e reconhecer que algo interessante acontecia e, por
isso, deveria ser gravado. Que ela tenha percebido que algo importante se passava, mesmo sem compreender
totalmente, ¢ um sucesso pedagdgico. Na verdade, o desenrolar de situagdes que nao foram previstas e
desejadas pelo educador é frequente, estamos sempre lidando com este cendrio. O educador deve estar pronto
para guiar e fazer com que as criangas progridam €em processos que sao originalmente espontaneos, pois, se
permanecemos no estgio da espontaneidade, nao caminhamos e as criangas logo se detém. Elas fazem seus
pequenos ruidos aos quatro meses de idade e talvez os continuem fazendo aos trés anos, mas as exploragoes
passam a ser menos provéveis. Acredito na importancia de conduzir as pesquisas das criangas, de maneira a
enriquecé-las para que se tornem formas de invengao e composigao.

2 GUIAR SEM IMPOR: 0S DISPOSITIVOS

Como fazer com que a invengio progrida? A particularidade da educagao artistica em geral é que ela consiste
em colocar as criancas (¢ também os adultos) em situacio de pesquisa. Nao compete aquele que guia uma
atividade criativa dizer como devem ser os resultados. Um pensamento condizente com este papel seria: “E
necessirio que eu crie uma situagio favordvel para que ele — o aluno — encontre algo”. Assim, o educador
também se encontra em umassituagao de pesquisa. A criagao ¢ uma pesquisa e nao ¢ possivel saber os resultados
de antemio. Podemos apenas fazer com que as criangas produzam algo que nao sabemos exatamente o que
serd, pois elas farao suas escolhas durante o processo, enquanto produzem.

O conceito de dispositivo, que j4 evocamos duas vezes aqui, ¢ muito ttil. O primeiro exemplo é o microfone
da exploragio apresentada no inicio do texto. A professora o deixou disponivel na sala com amplificagio ¢
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qual foi o resultado? A admiragao da menina que, ao fazer ruidos com a lingua, descobriu, com surpresa, uma
novidade sonora. O que nos leva novamente a terminologia das reagdes circulares, pois houve uma reacao
de novidade. Se ela fizesse os estalos com a lingua em casa, em uma situagio actstica corriqueira, ela pararia
rapidamente. No entanto, nessa ocasido havia um microfone criando um som nao esperado. Ao mesmo
tempo em que ela o escuta saindo de sua boca, também o escuta vir de uma fonte afastada. Assim, ela estd
em uma situacdo de recep¢ao e de produgio. Ela escuta sua producio com uma certa distincia, como um
pintor que recua alguns passos para observar sua tela, entao producio e recep¢io sao concomitantes. Por
fim, lembremos que as criangas escutam muito bem. Parece-nos evidente que, se o microfone nao estivesse
disponivel, o som nao seria daquela forma.

E entio que o educador também precisa ser criativo, pois lhe cabe inventar dispositivos. Vimos outro
exemplo de dispositivo em Piaget, que enrolou um fio na mao de seu filho para que, puxando-o, ele
pudesse agitar o chocalho. Ele nio tinha certeza do que aconteceria, mas apostou que algo aconteceria.
Estamos sempre nessa situacao: sabendo que algo vai se passar, mas sem saber previamente o resultado,
pois isso dependerd da acio da crianga. Aqui insistirei um pouco mais... Ha situagdes nas quais, para que
o desenvolvimento infantil se passe de maneira adequada, basta que a crianca esteja em um ambiente
favoravel. Por exemplo, falar e andar nio sao habilidades que ensinamos, e sim atividades espontineas quando
ha um ambiente que estimula o seu desenvolvimento. Estamos, na verdade, em uma situagio aniloga. E
muito importante que, quando uma crianga brinca com ruidos (como, no caso apresentado, estalos com
a lingua), alguém em seu entorno demonstre interesse, ¢ este ¢ o papel do educador. E importante que
ele se interesse e que, em seguida, ele se faca entender. Para isso, frequentemente, um olhar interessado
¢ suficiente. H4 maneiras de criar refor¢os positivos como resposta as atividades espontineas dos bebés,
condutas de aprovagio por parte dos educadores, e uma delas é simplesmente olhar. Estamos diante de vinte
criancas e percebemos que algo que uma delas faz pode ir além, pode ser desenvolvido. Se a educadora dirige
seu olhar para essa crianca, as demais tendem a seguir essa direcao, escutam o que estd sendo produzido.
Isso também estimula a crianca que estd na situacao de produgao, sobretudo se a educadora é querida pela
turma. Esse tipo de interagao ¢ central. Trabalhei bastante com uma educadora, Monique Frapat, que me
detalhava a organizagao de seu trabalho antes da aula. Durante a sessao com as criangas, ela nao dizia nenhuma
palavra, mas tudo se passava como previsto porque ela agia por pequenas e delicadas intervengdes, como
o deslocamento de algum objeto ou o direcionamento do olhar. Sio maneiras extremamente discretas de
conduzir por refor¢os positivos.

Na formagao de educadores, ¢ preciso desenvolver a capacidade de observar o que as criangas fazem e
de mostrar aprovacao discretamente, e nao dizer-lhes de maneira direta o que fazer. Dito isso, nao sejamos
extremistas. Podem existir situacoes nas quais é util fazer o que Monique chama de retomada®. Isso consiste
em intervir claramente dizendo: “Serd que vocé nao poderia também...”, aprovando o que foi feito e sugerindo
maneiras de ir além, mas sem determinar o resultado, incitando a crianca a fazer ainda melhor.

Apresentarei, agora, exemplos variados de dispositivos empregados em creches com criangas pequenas.
Comegamos com um relato de um trabalho de pesquisa desenvolvido no norte da Itdlia (DELALANDE,
2015). O primeiro ano consistiu em observar as exploragoes individuais, quando as criangas estavam sozinhas.
Essa situacdo, em meio escolar, nao é recorrente. Como nas creches as criangas nunca ficam sozinhas, fizemos
com que, uma a uma, entrassem em uma sala. A educadora explicava que ali se encontraria uma bela surpresa,
e a crianga descobria um instrumento musical: uma citara ou um par de cimbalos. Se tudo se passasse
bem, a crianga teria vontade de fazer sons com estes objetos. N6s deixamos a disposi¢ao outros materiais,
como uma colher de metal e outra de madeira, mas as criancas também usaram os préprios dedos. Assim,
elas se encontravam em uma situagao de exploragao. O procedimento padrio era o seguinte: assim que a
crianca comegava, a educadora dizia “J4 volto, vou buscar um len¢o”. Ela safa e deixava a crianca sozinha
o maximo de tempo possivel, enquanto durasse a exploragao. Isso variava, em média, entre cinco e sete
minutos. Entao, durante este tempo, a crianga se encontrava sozinha diante de um instrumento a explorar,
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um dispositivo. Destaco um dado interessante: um tergo das criangas nao comegou a exploragao em presenga
da educadora, mas apenas depois de sua saida. Para a formagao da educadora, esta ¢ uma verdadeira aula sobre
humildade. Felizmente, houve também casos contrérios, nos quais a crianga s se envolvia com a exploragao se
acompanhada da educadora. De qualquer maneira, a quantidade de criangas que s6 se manifestaram quando
sozinhas ¢ expressiva. Estas criancas também paravam logo que a educadora retornava, o que nos faz pensar
que a exploracio era uma situacao realmente privada.

Noés também estudamos os efeitos de um dispositivo um pouco mais complexo: a citara com microfones
e amplificada. O resultado deste dispositivo foi que a ressonancia foi mais perceptivel e mais longa. Assim,
os gestos ficaram mais lentos, interrompidos durante a ressonancia. Isso nos deu uma produgao artificial de
gestos lentos.

Ao longo do segundo ano de pesquisa, escolhemos criancas que nao haviam produzido sons na primeira
etapa de experimentos e procuramos dispositivos que pudessem desinibi-las. Neste caso, colocamos duas
criancas em um espago organizado com instrumentos dispostos em semicirculo. Nossa hipdtese era de que,
assim, haveria alguma espécie de emulagao.

As duas criancgas entram na sala. Sao criangas consideradas “timidas”, pois nao haviam feito nada diante
de um instrumento ou outro objeto para exploracao sonora. As imitagoes comegam logo, eles desenvolvem
um jogo em dupla que dura bastante tempo. Comecam pelo mesmo instrumento/objeto e passam a imitar
as formas sonoras. Primeiro, trata-se do espaco, pois elas se seguem passando de um instrumento a outro.
Depois, as imitagdes passam ao ambito sonoro. Uma crianga produz uma forma sonora em um instrumento
e esta ¢ imitada vocalmente. A imitacio jd nao se dd pelo uso do mesmo instrumento, e sim pela reproducio
de formas sonoras. Entao, partimos de algo muito concreto, como tocar o mesmo instrumento, passando
em seguida a uma imitagio ritmica e, por fim, a imitacdes ainda mais abstratas. Destaco que dispositivos
diferentes favorecem condutas também diferentes. As explora¢oes individuais podem ir longe, demorando,
em média, entre cinco e sete minutos com varia¢oes. Nao ¢ o mesmo caso quando as criangas exploram o
espaco em dupla. Elas variam bastante, mas o que estd em desenvolvimento é a interagao a dois, extremamente
importante em musica. De fato, desenvolvemos condutas fundamentalmente musicais, como a imitacao,
um procedimento de considerdvel importancia na histéria da musica. Imitamo-nos, cantamos ¢ tocamos
em canone, como as duplas de criangas que exploram os instrumentos, enquanto as produgoes solitdrias
desenvolvem outros aspectos, como a escuta atenta. Cada dispositivo favorece condutas diferentes. E preciso
procurar astutamente os dispositivos adequados para estimular o que queremos.

5 E DEPOIS? AS ETAPAS DE UM ENRIQUECIMENTO DA CRIAGAO MUSICAL

Até aqui, evocamos exemplos de exploracio de criancas pequenas. Agora eu gostaria de avangar ¢ mostrar
como podemos chegar a uma atividade de composicao. As reagoes circulares se desenvolvem enquanto o
chamado periodo sensério-motor, que existe espontaneamente, ¢ favorecido. E aqui insisto no fato de que
isso nao se ensina. A exploragao ¢ algo que as criangas fazem mesmo quando nao ha adultos. Ela vai mais ou
menos longe de acordo com o contexto, o ambiente material — os dispositivos — e humano — as relagdes com
os adultos que a encorajam, estimulam e aprovam. E depois, o que acontece?

O simbolismo

Apés o periodo sensério-motor, desenvolve-se um periodo simbélico. As criangas fazem sons
frequentemente, mas agora os sons passam a representar algo. Todos conhecem esse exemplo: a crianca pega
um objeto nas mios, o faz voar e temos um avio. A idade propicia, neste caso, é cerca de quatro anos, mas isso
se inicia muito antes. Por volta de dois anos de idade ja existem formas de simbolizagao através do som, mas
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ainda sao dificeis de estudar. Ha um exemplo pessoal do qual me lembro muito bem: eu preparava um artigo e
minha filha, com um ano e seis meses de idade, fez uma porta soar e disse “bebé”. Ela conhecia apenas algumas
palavras e este evento me deixou contente, pois correspondia ao que eu estudava. Vi como uma crianga de
um ano e seis meses ¢ capaz de interpretar um som como evocagao de algo.

Tratarei aqui do simbolismo por volta de quatro anos de idade para, em seguida, descrever como as criancas
comecam a dar forma as suas produgoes. Disso, poderemos tirar conclusoes sobre a relagao entre jogo e
mausica.

Um grupo de criangas de quatro anos, em uma aula de Monique Frapat, inventou uma histéria na qual
O personagem vai a0 mar € passa por uma tempestade. Sao criangas de Paris, o que signiﬁca que nio tém
familiaridade com o mar ou com grandes tempestades. Como elas a representam? Para elas, pensar em uma
tempestade ¢ algo um tanto abstrato. De uma maneira geral, para essas criangas, uma tempestade ¢ algo muito
forte, barulhento e cheio de grandes movimentos.

Nao se trata de realismo actstico, como sonoplastia em cinema (ainda que, no cinema, a sonoplastia nem
sempre se restrinja ao realismo). Nao ¢, de fato, uma imitagao fiel dos sons de uma tempestade o que se produz,
poisisso nao lhes ¢ habitual. Elas nao escutam tempestades, mas as associam a algo que da medo, que é enorme,
que produz grandes ondas. A partir dessas ideias, elas produzem formas sonoras que simbolizam a tempestade
sem, de fato, imitd-la diretamente nas suas feigoes acusticas.

Por volta de cinco e seis anos de idade: organizar a forma

Observando as produgoes de criangas entre cinco e seis anos, podemos notar algo novo e muito interessante:
nesta idade, elas sao capazes de construir. E, a capacidade de construir se deve, simplesmente, 4 capacidade de
antecipar. A menina de trés anos que explora sua voz ao microfone vive a experiéncia no presente. Certamente
existe uma evolugao, mas ela nao ¢ intencional, planejada. Por outro lado, uma crianga de cinco ou seis anos
pode pensar, por exemplo: “Bom, eu fiz isso e ficou bom, entao vou continuar e vou concluir assim”. A ideia
de finalizar — preparar deliberadamente um fim para a improvisagao — ¢ tipica aos quatro anos em meios
muito favordveis, porém, em geral, ¢ sobretudo por volta de cinco ou seis anos que as criangas demonstram
a consciéncia da forma. Isso se deve 4 habilidade de antecipagio e a outras razdes. Dois exemplos ilustrarao
essa conquista: uma menina de seis anos estd comegando sua exploragao da citara. Ela busca inicialmente os
sons, como descrevemos no inicio do texto, a descoberta. H4 um momento no qual ela encontra um material
interessante ¢ pensa: “Vou fazer algo com isso”. Porém, por acaso, ela produz um choque e, a partir de entao,
cla passa a explorar duas ideias: um glissando pelas cordas da citara e o choque que, depois de um crescendo,
marca uma finalizagao. E tipicamente uma constru¢ao, uma forma, e isso ¢ favorecido por um dispositivo:
o gravador. A situagao de gravagao, aqui, faz a menina imaginar uma obra, um objeto determinado com
comego, meio e fim. As criangas de trés anos nao se preocupam se estao sendo gravadas, isso nao as influencia.
E interessante, entio, fazer com que as criangas que ja demonstram consciéncia formal escutem novamente
0 que gravaram, pensando suas improvisagdes como produtos.

Uma outra crianga de seis anos de idade faz uma improvisagao vocal ao microfone. Ela produz
algo de original e, logo em seguida, expressa uma critica positiva: “Isso que fiz ¢ bonito”. Essa frase ¢
muito significativa, pois 0 menino produziu algo ao acaso e apreciou. Quando ha continuagao, variagoes,
desenvolvimento, ¢ porque encontramos um certa beleza, um certo prazer.

Essas observacoes nos conduzem a uma conclusio essencial. Primeiro, descrevemos uma etapa sensério-
motora, seguida da observacao de uma etapa de forte desenvolvimento simbdlico por volta dos quatro anos
— o exemplo da tempestade —, quando as criangas representam com sons. Enfim, um pouco mais tarde, elas
s3o capazes de organizar e dar formas as suas construgdes.

A capacidade de organizar uma forma estd ligada a vérios motivos. O primeiro, do qual ji falamos, ¢ o
fato de que as criangas passam a ter a capacidade de antecipar. Eles podem projetar-se no futuro e pensar:
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“Encontrei algo interessante, entao vou fazer evoluir e conduzirei ao fim”. O segundo motivo é a comunicagio
com as demais pessoas através da musica, o que denomino como componente retédrico da forma. Por exemplo:
quando ha gravacio, elas escutam novamente o que fizeram, o que incita uma atitude de desenvolvimento
e finalizacdo. Neste sentido, poderiamos evocar também um exemplo mais préximo a etnomusicologia. Um
pastor que canta enquanto pastoreia suas ovelhas na montanha nao tem motivo para se preocupar em finalizar
sua improvisagao. No entanto, se 0 mesmo musico canta ou toca para outras pessoas em uma cerimonia de
casamento, ele vai pensar de maneira formal. O fato de comunicar incita a construir.

A organizac¢ao formal observada nas produgoes das criangas de cinco e seis anos explica-se, sobretudo,
pois esta ¢ uma época de intenso desenvolvimento do jogo de regras. Isso nao se dd apenas com os sons,
mas ¢ frequente em atividades sensério-motoras, por exemplo, quando as criangas inventam brincadeiras
repentinas e desafiadoras, como descer escadas em apenas uma perna. O jogo da amarelinha ¢ um grande
exemplo desse periodo caracteristico de desenvolvimento. Em musica, isso existe em forma de brincadeiras
cantadas, como as férmulas de escolha, quando fazemos uma frase entrar em uma estrutura melédico-ritmica.
E uma forma de jogo de encaixe, como aqueles que consistem em inserir tridngulos dentro de tridngulos e
circulos dentro de circulos. Essas ideias estao na base da musica ocidental polifénica, como nas formas de
cinone e fuga, por exemplo.

Fazer musica: um jogo piagetiano

Descrever as etapas dos diferentes jogos do desenvolvimento infantil parece-nos util pois, em um i4mbito
antropoldgico, a proposi¢ao de uma definigao geral de musica é um problema recorrente. Dizemos que todos
os povos fazem musica, contudo, essas produgdes diferem consideravelmente. A discrepancia chega a tal
ponto que Blacking, autor do livio How musical is man? (BLACKING, 1973), constata que nio existiria
justificativa para nomear todas as produ¢des com o mesmo termo: musica. Esta ¢, entdo, a questao central:
o que hd de comum? Neste ponto, conseguimos avangar consideravelmente na medida em que substituimos
a busca pelas caracteristicas comuns entre as musicas tomadas como objetos, por uma busca pelo que ha de
generalizado na prépria atividade de fazer musica. Trata-se de observar as condutas de produgao musical, o
que nos permite considerar o momento no qual fazemos musica.

Isso acontece, primeiramente, quando nos interessamos pelo som em si mesmo ¢ o dominamos,
trabalhamos com ele — ao contrario, por exemplo, do som da voz falada. Quando falamos, nao ¢ essencial
que a voz seja bela ou nao, pois nosso interesse concentra-se na mensagem. Isso ¢ diferente do que acontece
a0 tocarmos um instrumento, pois ¢ uma situa¢ao de dominio e extrema aten¢io ao som, como quando
um flautista regula seus gestos para produzir determinada sonoridade com a flauta. Ha um grande controle
sensOrio-motor nessa produgéo, que nio esta restrito a escuta, mas também diz respeito ao toque, a sensagao
de pressao etc., engendrando um circuito de agao e reagio.

Em seguida, hd uma forma de simbolismo. Esse tema gera muitos debates, pois hd os formalistas, que
defendem que a musica nao significa nada além dela mesma. Isso é verdade, mas em algum nivel outras coisas
se exprimem. Ha simbolismo em tudo, mesmo em relagao as mais distintas classificagoes de instrumentos.
Todas as culturas envolvem alguma forma de simbolismo nas produg¢oes que denominamos musicais.

Por fim, essas produgdes tém regras, organizagao. O fato de que os jogos sensério-motor, simbdlico e de
regras se desenvolvam durante a infincia favorece muito nosso trabalho em educagao musical. Contribuir
para o desenvolvimento de tais jogos, propiciando situagdes nas quais essas condutas possam se manifestar
e se aprimorar, ¢ o suficiente para promover um perfeito desabrochar de musicos. Basta refletirmos sobre

a constatagao de que os jogos observados na infincia estao intimamente ligados as condutas que definem a
atividade musical de uma maneira geral (DELALANDE, 1984).
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4 ENFIM, CHEGA O COMPUTADOR

Vejamos agora o que acontece com a chegada do computador. Nés mudamos de idade e também de
tecnologia. Sinteticamente, vamos tratar da introdugao de tecnologia digital.

J4 hé algumas décadas, em meados dos anos 1980, com o inicio da popularizagio de computadores
domésticos, comegamos a usar sistemas hibridos para manipular sintetizadores. Isso também chegou
rapidamente as escolas. O progresso tecnoldgico ¢ tanto que, atualmente, fazer musica com computadores
que produzem sons por si mesmos é algo corriqueiro.

Um belo exemplo ¢ o trabalho de Stefano Luca, sound designer e pesquisador italiano. Por muito tempo,
fazer musica com computadores era uma pratica presente nos anos finais do ensino fundamental de muitas
escolas europeias, mas nao nos anos iniciais. Noés cridvamos musica vocal ou, por exemplo, com potes de
iogurte e outros objetos cotidianos. Frequentemente esses trabalhos tém resultados muito bonitos, podem
levar a criagoes infantis muito interessantes. No entanto, por vezes, esse trabalho se torna muito dificil para
o educador, pois as criangas crescem e, ja por volta dos nove ou dez anos de idade, suas concepg¢oes musicais,
sobretudo quando ligadas & musica popular industrializada, passam a se afastar desse tipo de atividade.
E necessdrio, neste caso, procurar as ferramentas, técnicas e tecnologias mais atraentes e valorizadas pelas
criangas maiores. E uma tecnologia muito interessante ¢, evidentemente, o computador.

Stefano Luca desenvolveu um trabalho de composicao coletiva com criangas na associagao Tempo Reale,
na regido italiana de Florenca. As criancas de algumas turmas participaram de um projeto de composicao com
o tema “os quatro elementos”. Elas trabalharam com potes de iogurte, papel, entre outros objetos cotidianos,
mas com uma particularidade: seus sons estavam sendo captados por microfone. Uma das criangas, alids, era
responsével pela fun¢ao de microfonista. Em um trabalho como este, ¢ evidente que a situagao de gravagao
¢ determinante. Todos os sons captados eram enviados ao computador. O tratamento se fez em tempo real
— 0 que significa que, logo que captados pelo microfone, os sons sofriam alteragoes, espacializagao etc. — e
posteriormente. Assim, foi possivel envolver vérias criangas no processo de composicao em atelié, produzindo
um concerto ao fim do trabalho’.

No concerto, reuniram-se todas as turmas, bem como suas familias e representantes politicos da regido, e
todos puderam observar como, valendo-se de meios um pouco mais sofisticados para tratar sons gravados,
pode-se realizar um trabalho que vai além do habitual. Este exemplo ¢ muito importante para mim, pois
acompanhei o desenvolvimento da informdtica nos anos finais do ensino fundamental e esperava pelo dia em
que ela chegaria também aos anos iniciais.

Ensinar uma crianga nesta faixa etdria a utilizar programas de tratamento, montagem € mixagem sonora,
para que ela seja capaz de compor autonomamente uma pequena pega, pode ser muito simples. A pequena
Silvia, a0s nove anos de idade, depois de orientada a fazer manipulagoes sonoras simples, foi capaz de compor
pequenas pegas por si mesma, em sua casa, entre as quais algumas sao verdadeiramente notéveis. Em uma delas,
Silvia utiliza a grava¢ao de uma gota d’4gua, que ela manipula tornando mais lenta ou acelerando, de maneira
a criar expectativa, superposi¢ao ¢ até um stretto final. Ela conseguiu fazer uma verdadeira composicio.
Da mesma maneira, ela criou uma pequena pega a partir de um poema conhecido, o qual ela mesma 1é
com diferentes entonagoes. Em seguida, ela tratou e superp6s as frases gravadas, obtendo uma grande paleta
expressiva e uma polifonia muito criativa®. Sio exemplos de que, certamente, uma crianga que tem por volta
de dez anos de idade pode dominar técnicas de composi¢io ao computador.

5 DUAS NOTAS PARA CONCLUIR

Mais que uma conclusao, termino com uma espécie de post-scriptum na forma de dois comentdrios:
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Criacao na escola e criagio amadora

@) primeiro comentario consiste em notar que, assim que as criangas dominam um pouco de informatica,
elas se aproximam de um universo muito desenvolvido, a saber: o de compositores amadores. No 4mbito
social, algo de muito interessante se passou: criar musicas no computador pessoal, de maneira amadora,
tornou-se algo relativamente banal. Para afirmar isso, baseio-me em um estudo desenvolvido em 2002 por
Pouts-Lajus et al., o qual mostra que havia, naquele momento, um milhao de compositores amadores criando
musicas em seus computadores pessoais, apenas na Franga. Esta ¢ uma quantidade enorme, socialmente
muito significativa. No ambito qualitativo, a pesquisa mostra que se trata, sobretudo, de pessoas que tém
empregos que garantem suas rendas e que compdem musicas por prazer, em seu tempo livre. Neste aspecto,
vejo como muito importante a aproximagao entre o fazer musical escolar e a realidade de uma sociedade
com numero expressivo de compositores amadores. Pensando na forga da verticalizagao das fungoes sociais
e musicais, vemos que a figura do compositor ganha estatuto de celebridade no século XIX e, com o
desenvolvimento de uma industria cultural onde existem produtores e consumidores, isso se torna ainda
mais forte no século XX. Tem-se uma organizagao verticalizada, onde cabe a poucos o direito a producao
e, aos demais, sobra a mera fungao de aplaudir. Essa organizagao entra em conflito com o que vemos agora,
o que eu chamaria de sociedade horizontal. Trata-se de pessoas que nao tém pretensao de vender milhoes
de discos nem de se tornarem celebridades, mas que fazem musicas em casa e gostariam de compartilha-las
com seu entorno. Por vezes elas fazem discos, mas com tiragens pequenas e, sobretudo, fazem suas produgoes
circularem via internet. Por vezes fazem concertos, mas em lugares pequenos e, sobretudo, para pessoas que
também fazem suas musicas de maneira amadora. Socialmente, ¢ uma organizacao que difere da verticalizagao
industrial, promovendo experiéncias psicoldgicas e sociais novas aos individuos envolvidos. Temos uma outra
sociedade musical, distante daquela que se baseia no marketing, e da qual a escola pode ser a geradora. A esta
consideracao dedico o primeiro post-scriptum.

Aproximagao com as artes plasticas

O segundo post-scriptum concerne a relagio entre musica e arte contemporinea. Sabemos que os
movimentos de pintura do inicio do século XX sao intimamente ligados ao que chamamos hoje de arte
infantil. Anteriormente, as criangas ja faziam suas garatujas, mas nao as levdvamos a sério, nunca dizfamos
que se tratava de arte. Isso mudou na medida em que artistas como Matisse, Klee, Kandinsky comegaram
a se interessar pelo que chamavam de “arte primitiva”, proveniente de outras culturas, e pelo que as
criangas faziam. E entao o conceito de arte infantil ¢ levado em consideragao, principalmente no pés-guerra.
Lembremos dos trabalhos de Arno Stern, de ateliés de criagao com murais, e mesmo que, em 1951, o tema
¢ tratado em coléquio especifico pela Unesco (ZIEGFELD, 1954). Vimos uma transferéncia de ideias do
campo daarte para o campo da educagio, o que também ocorreu com a musica. O advento da musica concreta,
em 1948, tem como resultado nossa capacidade de, atualmente, considerar como musical a exploragao sonora
que uma pequena menina de trés anos de idade faz diante de um microfone. A partir do momento em que os
musicos se dedicaram a tarefa de fazer musica com ruidos, com sons, torna-se possivel escutar as producoes
das criangas de uma nova maneira, encontrando aspectos musicais.

E, atualmente, o que se passa no campo da arte contemporinea? Nao tenho como dizer exatamente aqui,
mas termino com um exemplo de como as criancas sio capazes de fazer, em aula, atividades muito préximas
do que os artistas contemporineos produzem. Relato algo que se passou na aula de uma educadora que
jé citei aqui, Monique Frapat, algo que poderfamos chamar de performance ou happening. A educadora,
com a ajuda de um pai, teve a ideia de encher baldes de gis hélio para suscitar um processo criativo com as
criangas. Cada aluno se apropriou de um balao, ao qual deu nome e decorou a sua maneira, até o dia em
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que todos acordaram em soltar os baloes. Organizou-se um evento, todos foram ao pétio e deixaram seus
baloes, dos quais cuidaram durante semanas, voarem. Evidentemente, houve choro e alguma tristeza, mas
esse evento propiciou uma atividade de inven¢ao consideravel. Vérias histérias foram inventadas sobre o
futuro dos baldes: houve um que foi a lua, outro foi 2 China etc. Essas histérias desdobraram-se em atividades
como cozinhar arroz e estudar demais aspectos da cultura chinesa, o que possibilitou uma formagao geral e,
acredito, uma conducio artistica. Na organizagio desta performance, foi criada uma circunstincia artistica
que possibilitou uma grande atividade criativa. Monique Frapat instalou, em um canto da sala, um espago
para gravar mensagens para os baloes que partiram. Uma grande variedade de criagdes foi gravada, incluindo
composi¢des musicais, estimuladas por uma situacao artificial, inventada pela educadora. Este ¢ um grande
exemplo de dispositivo: uma maneira de provocar, de estimular a criagio, langando-se em uma situagao da
qual nao sabemos o resultado de antemao.
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NorTas

O texto é resultado de uma conferéncia e sua publicagio original em francés consta na obra: GIACCO, Grazia; DIDIER,
John; SPAMPINATO, Francesco (Dir.). Didactique de la création artistique: Approches et perspectives de recherche.
Louvain, Belgique: EME éditions, 2017. p. 165-187. A presente tradugio foi realizada por Tamya Moreira e contou com
a participagio do autor.
1 Delalande (1989, 2007)
N.de T.: Os termos, no original, sio: trouvaille-travail, trouvaille fortuite, recherche de la trouvaille e réalisation aveugle.
O termo trouvaille pode ser traduzido ainda como ideia ou achado. Com vistas a nao provocar ambiguidade com o termo
ideia musical, também importante no presente texto, optou-se por descoberta.
3 E notivela realizagdo de trés grandes congressos sobre o assunto nos tltimos anos, a saber: Lille, 2011; Montréal, 2013;
Paris, 2015. Mais informagées sobre este campo de pesquisa em Donin (Acesso em: 12 set. 2017).
4 No original, relance. Neste caso, a educadora trata de uma intervencao estimulante em um processo que j4 se desenvolve,
de maneira a incentivar a prosseguir, a injetar energia na produgéo.
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5 E possivel escutar essa peca, nomeada Gamelan 01, no site do GRM: .
6 E possivel escutar algumas composicoes da pequena Silvia no site do GRM Creamus: .
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