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COMPOSITOR MUSICAL
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COMPARATIVA!

Compromissados com a reflexdo critica e criativa, compositor
musical e professor sdao responsaveis por uma postura educacional

mais autonoma

ste artigo faz uma andlise com-

parativa entre o trabalho do

compositor musical e do pro-

fessor. Busca, através de uma
abordagem reflexiva, mostra-los como
profissionais criativos, responsdveis pela
construcdo de habilidades artisticas,
comunicacionais e educativas. Encontram-
se, aqui, idéias sobre os pressupostos que
devem nortear uma educac¢do musical e
convicgoes quanto a importancia da refle-
xdo e postura questionadora na constru-
¢do e desenvolvimento do processo cria-
tivo do compositor. Em complemento, sdo
apresentados aspectos de pesquisas que
investigam a prética docente e 0 que se
convencionou denominar de estudos so-
bre o pensamento do professor.

Do conjunto dessas idéias, destaca-se a
valorizacdo de uma educacao musical
direcionada nao apenas para a aquisi¢ao de
competéncias calcadas no saber fazer o
estabelecido, mas também e, principal-
mente, empenhada em estimular o
desenvolvimento perceptivo, oferecendo,
assim, as condi¢des que propiciem ao aluno
encantar-se com o mundo e desenvolver-
se como ser humano. Valoriza-se a
educacio na dimensdo do aprender a
aprender’ , do aprender a questionar e a
construir novos conhecimentos.

O interesse pelo assunto foi suscitado pela
crenga na necessidade de tomada de consci-
éncia por parte de profissionais imersos em
atividades altamente criativas (como € o caso
da composicdo e da docéncia) e também

1. Colaborou com a revisdo técnica deste artigo o Prof. Dr. Amilcar Zani Neto, do Departamento de Misica da ECA-USP.
2. DEMO, P. apud BARREIRO, Aguida C. M. A pritica docente do professor de Fisica do terceiro grau. Sio Paulo:

Faculdade de Educagio, USP, 1996. p. 4(0. (doutorado).
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.

devido a constatagdo, apontada por
Fonterrada® de que, cada vez mais, verifica-
se o envolvimento de compositores com a
educagéo musical.

EDUCACAO MUSICAL INTEGRAL

Uma investigacdo sobre os caminhos
que a educacdo musical tem percorrido ao
longo dos anos passa, usualmente, pelo
estudo de alguns métodos e abordagens de
ensino que, em diferentes graus, obtiveram
importéncia na drea. Nao € por acaso, por-
tanto, que disciplinas académicas quase
sempre abordam préticas ja consagradas
como o Método Dalcroze, a Abordagem
Orff, o Método Kodily, a Abordagem
Willems e os trabalhos de Sinichi Suzuki,
voltados para a educagdo do talento.

O Método Dalcroze, criado pelo com-
positor e educador austro-suico Emile
Jaques-Dalcroze (1865-1950), tem a rit-
mica como seu trago principal. Consiste
em associar os movimentos do corpo aos
ritmos da mdsica visando o desenvolvi-
mento auditivo e motor do aluno.

O método € direcionado
também ao desenvolvimento
criativo através do estimulo a

improvisacao.

A Abordagem Orff consiste num siste-
ma de educagao musical criado pelo com-
positor alemdo Carl Orff (1895-1982).

Fundamenta-se em “treinar criangas para
tocar e cantar juntas, e improvisar, geral-
mente com o grupo especial de instrumen-
tos de percussdo [metalofones, basicamen-
te] para o qual Orff compds”™*. Aquilo que
se convencionou chamar de Método Kodaly
foi inicialmente a base curricular para o
ensino de misica nas escolas hiingaras.
Voltado ao ensino de musica para crian-
cas e hoje difundido em todo o mundo, o
Método Koddly foi criado pelo composi-
tor hiingaro Zoltdn Kodély (1882-1967).
Baseia-se na alfabetizacdo musical atra-
vés da utilizagido de um repertério de me-
lodias oriundas da musica folclérica hin-
gara organizadas segundo o grau de difi-
culdade. O objetivo é que, através do can-
to, a crianca desenvolva “a capacidade
auditiva com énfase na leitura a primeira
vista, no ditado e na leitura e escrita de
muisica”™. O professor de violino e educa-
dor japonés Shinichi Suzuki (1898-1998)
é o criador do Método Suzuki (também
chamado de Educacdo do Talento). O
método foi desenvolvido com base “na
compreensdo do processo de aprendizado
nas criangas pequenas”. Utilizando inici-
almente apenas o violino e estendendo-se
posteriormente a diversos outros instrumentos,
esse método € voltado especialmente para
as criangas e envolve a participagdo dos
pais. Fundamenta-se num “repertério fixo
(geralmente de pecas de compositores dos
séculos XVIII e XIX) em ordem de difi-
culdade; a instrugdo se faz por ouvido e
hébito, o que implica escutar muito e re-
petir muito™®,

3. FONTERRADA, Marisa T. O. Educagio musical, investigacio em 4 movimentos: prelidio, coral, fuga e final.
Séo Paulo: Pontificia Universidade Catélica, Sio Paulo, 1991. p. 56. (Dissertagdo mestrado).
4.SADIE, S (ed.) Diciondrio Grove de Muisica. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. 678.

5.SADIE, S (ed.) Diciondrio.... ap. cit. p. 500.
6. SADIE, S (ed.) Diciondrio.... op. cir. p. 919.
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A importancia e validade desses méto-
dos ou abordagens pode ser comprovada
nao apenas pelos resultados que ja apre-
sentaram, mas também pela consisténcia
filoséfica que, em diferentes graus,
permeia suas posturas. Dentre os resulta-
dos, pode-se citar a alfabetiza¢do musical
de todo o povo hingaro gragas a implan-
tacdo do chamado método Koddly na es-
trutura curricular das escolas daquele pafs.
Da mesma forma, podem ser citados os
resultados obtidos com a educagéo do ta-
lento, baseada no trabalho de Suzuki, que,
as vezes com algumas adaptacdes, alas-
trou-se por vdrios paises. Aliando misica
e movimento, o método Dalcroze oferece
uma proposta de trabalho que tem sido
eficaz em vdrios casos, notadamente na-
quele que diz respeito a percepgio e as
habilidades ritmicas. Interessante também
¢ a proposta de treinamento da percepgdo
no dmbito das alturas com o “espaco
intratonal” de Willems’.

Um ponto em comum entre esses méto-
dos e abordagens (notadamente o método
Dalcroze e a abordagem Orff) é a impor-
tancia dada a improvisagio, o que propicia
um estimulo ao desenvolvimento criativo
dos alunos. E também positiva a importéin-
cia que muitos desses métodos e aborda-
gens dio a audic¢do, a memoria musical, a
necessidade de desenvolvimento da aten-
¢do e das faculdades motoras, bem como
por propiciarem ao aluno um ambiente de
imersdo musical e de interacdo social.

Importa verificar que, a despeito dos
pontos positivos, essas propostas baseiam-
se, em geral, em um repert6rio ou em uma
linguagem musical ji estabelecidos. Em
outras palavras, o grande mérito dessas pro-

postas é propiciar o desenvolvimento do
aluno no reconhecimento e na capacidade
de realizar miisica dentro das normas que
regem um repertorio estabelecido que faz
parte, ou ndo, de seu cotidiano. Mesmo o0s
trabalhos de improvisacdo estdo circuns-
critos ao tipo de linguagem musical que
fundamenta aquele repertério. Como ilus-
tragdo, pode-se dizer que o desenvolvimen-
to da habilidade de improvisar melodias
modais, por exemplo, ndo leva em conta,
muitas vezes, a possibilidade de improvi-
sar melodias ndo-modais, ou mesmo de
improvisar manifestacées musicais que
prescindam do conceito de melodia.

Obedecer as regras de um
sistema musical especifico
exclui outras possibilidades
musicais que nao sao
contempladas por ele.

Assim, o desenvolvimento de habili-
dades segundo as regras desse sistema
apresenta também uma faceta restritiva. A
utilizac@o tnica e exclusiva de um desses
métodos de educagao musical pode, entéo,
propiciar a formac¢dao de um musico
capacitado em apenas um repertorio ou tipo
de pratica musical e, conseqlientemente,
dificultar a sua predisposi¢ao para conhecer
e explorar outras possibilidades musicais,
como as de uma outra cultura ou mesmo
possibilidades musicais ainda ndo explo-
radas. Comprova-se, portanto, que a adogio
unica e exclusiva de uma dessas propostas
citadas pode n@o resultar numa formagao
musical integral, principalmente se a

7. Para maior compreensio destas propostas educacionais ver FONTERRADA, Marisa T. O. Educag¢io musical... op. cit. p. 44-59.
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adocdo da proposta ndo se adequar a
realidade sociocultural do pais que dela é
importador (vale notar que nenhuma das
abordagens educacionais apontadas acima
foram criadas no Brasil). Reconhece-se,
com isso, que uma educacdo musical que
pretenda ser integral (ou o mais integral
possivel) ndo pode restringir-se a dimensao
do saber fazer, ou seja, a dimensido da
educacgdo como adestramento.

Um projeto de educagdo musical deve
estar norteado, também, pelo desenvolvi-
mento da capacidade de explorar o desco-
nhecido, de questionar, de buscar respostas
individuais, enfim, de buscar autonomia.
Deve também estar calcada no estimulo &
curiosidade, no estimulo ao desenvolvimen-
to da percep¢io (no sentido amplo), que pro-
picia a capacidade humana de encantar-se
com o mundo. A educagao deve centrar-se
no desenvolvimento do ser, no agucamento
de sua curiosidade e interesse, no aguca-
mento de sua capacidade de explorar, de
buscar respostas, de criar e recriar.

Defende-se, assim, uma educagio cons-
trutiva, ndo centrada numa aprendizagem
memoristica, repetitiva e enciclopédica, que
vigorou em abordagens pedagégicas ji ul-
trapassadas. Admite-se, aqui, que o aluno deve
ser orientado a buscar a construir o conheci-
mento por meio da descoberta e da pesquisa,
individual e coletiva, desafiado por situacdes-
problema desencadeadas pelo professor. Este,
por sua vez, deve ter em vista o despertar da
criatividade, a ac@o e operagdo, a compreen-
sdo e o aprendizado significativo.

HABILIDADES DO COMPOSITOR

A especificidade da linguagem musical
exige que o compositor desenvolva
competéncia no dominio de inimeros

aspectos técnicos a ela relacionados.
Assim, € necessdrio que, ao longo de seu
processo de formacdo, esse profissional
canalize esforcos no desenvolvimento de
suas habilidades em contraponto, har-
monia, orquestragdo, técnicas composi-
cionais, técnicas de andlise, sintese e
tratamento sonoro, entre outras. Deve
preocupar-se, também, com sua formagao
estética, com a aquisi¢ao de competéncias
analiticas no dominio musical e com um
amplo conhecimento histérico do
repertorio dessa arte. Verifica-se que essas
preocupacoes de fato fazem parte da
mentalidade do compositor.

E paradoxal verificar que,
apesar de atuar com a criacao,
nao faz parte da mentalidade de
todo compositor a preocupagao
em investigar e refletir sobre
seu proprio processo criativo.

Apesar de fundamental, este perma-
nece muitas vezes inconsciente tamanha
€ a imersdo em questoes técnico-musi-
cais. Num caso extremo, pode resultar
em obras musicais que, apesar de suas
diferencas aparentes, revelem entre si a
atualizacdo reiterada de uma tinica idéia
ou procedimento composicional. Em
casos diversos, nos quais a reflexao so-
bre o processo criativo estd sempre pre-
sente, verifica-se a existéncia de um de-
senvolvimento vivido pelo compositor,
do qual suas obras sio testemunho.

Dessa maneira, o percurso criativo do
compositor ndo pode esgotar-se com a aqui-
si¢do de habilidades suficientes em técnicas
composicionais ja consagradas e nem mes-
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Geneviéve Claisse. "Particula charmosa” (1985)/Le Monde Diplomatique, maio/1997.

mo com a criagdo de uma técnica
composicional pessoal. Admite-se que uma
técnica pessoal deve ser encarada como mais
uma possibilidade disponivel na paleta cri-
ativa do compositor, e nao como o ponto fi-
nal de todo um projeto de investiga¢ao que,
este sim, deve sempre estar presente.

A pritica reflexiva — que (admite-se) sem-
pre fez parte da mentalidade da maior parte
dos grandes compositores da histéria da mi-
sica Ocidental — vem adquirindo, nos iltimos
anos, uma conotac¢do ainda mais profunda,
impondo-se como préprio fundamento e pré-
requisito para a atividade composicional.

Uma breve visdo retrospectiva sobre a his-
téria da musica Ocidental parece necessi-
ria. Encarando-se o sistema tonal de um pris-

ma diacrdnico, verifica-se que os desenvol-
vimentos pelos quais passou ao longo do
periodo de sua hegemonia, ocorreram gra-
¢as aum constante didlogo estabelecido pe-
los compositores com a producdo de seus
antecessores. Era um didlogo com a tradi-
¢do, mas que, em ultima anélise, pode ser
encarado como um didlogo com o préprio
sistema tonal, as propriedades adquiridas e
as potencialidades, estabelecido nos diver-
sos momentos de sua historia.

No periodo imediatamente posterior a
superacdo do tonalismo como sistema
musical hegemonico, verifica-se o floresci-
mento de vérias propostas musicais preo-
cupadas em revelar novos universos so-
noros. As produgdes de Debussy,
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Schoenberg, Webern, Berg, Varése, Ives,
Barték, Stravinsky, Messiaen®, entre
outros, sdo ilustrativas nesse caso. Hd que
se apontar como fundamentais nesse
sentido, de amplia¢@o do universo sonoro
e na busca de novas bases para a edificagao
de pesquisas composicionais, o trabalho de
Cage’, o serialismo integral'’ (via Boulez
e Stockhausen, entre outros) e outras
produgoes de cunho estruturalista (como as
de Berio, Xenakis, Ligeti etc.)"' , bem como
as pesquisas de Schaeffer e demais
compositores daquela que depois veio a ser
chamada de muisica eletroacistica'? . Todas
essas propostas possuem como trago
comum, apesar de suas intimeras dife-
rengas, o fato de basearem suas produgdes
num didlogo com a tradicdo, seja no sentido
de nega-la ou de amplid-la.

O pensamento composicional emer-
gente nos ultimos anos ndo se
fundamenta no didlogo com um sistema
musical de referéncia comum (como era
0 caso do sistema tonal), nem num
didlogo com a tradi¢dao no sentido de
revelar novos universos sonoros. Apesar
de ndo deixar de dialogar com a tradigao,
esse pensamento emergente desvia seu
foco de investigacdo para um didlogo
com os hdbitos perceptivos daquele que
toma contato com a peca musical (seja
ele o proprio compositor, o misico
executante ou o ouvinte). Assim,
fundamenta-se no estabelecimento de um
jOogo com a percepg¢ao, que, por sua vez,
€ encarada como principio estruturador
que molda a obra segundo seus préprios
hébitos. A obra ndo é mais encarada

8. O compasitor francés Claude Debussy (1862-1918) destaca-se, entre outros motivos, pelas inovagdes no campo da harmo-
nia e da forma musical. Suas obras costumam nao ser estruturadas segundo os padrdes formais convencionais.

Arnold Schoenberg (1874-1951), Anton Webern (1883-1945) e Alban Berg (1885-1935) formam a chamada Segunda Escola
de Viena. As produgdes composicionais desse grupo sio usualmente lembradas como as mais decisivas na superagiio da
tonalidade na histéria da muisica Ocidental.

As obras de Edgar Varése (1883-1965) normalmente fazem uso de acordes e intervalos melGdicos dissonantes e nio sio
estruturadas com segmentagdes formais evidentes, mostrando-se muito mais como formas musicais em evolugio continua,
O compositor norte-americano Charles Ives (1874-1954) tem uma produgio bastante diversificada. “Algumas pegas sio
bastante sistemticas e abstratas na sua construgdo; outras sio carregadas de citagdes das musicas da juventude de Ives: hinos,
cangdes populares, dangas de ragtime, marchas etc.” SADIE, S. (ed.) Diciondrio Grove de Miisica. Edigio Concisa. Rio de
Janeiro: Jorge Zahar, 1994, p. 464.

O compositor hingaro Béla Barték (1881-1945) explorou a incorporagio de aspectos caracteristicos da musica folclérica
hiingara, romena e eslovaca em suas composigoes. Entre essas caracteristicas a mais evidente é o uso de harmonias modais.
Igor Stravinsky (1882-1971) com um periodo inical tipicamente russo, passou posteriormente a adotar o estilo neocldssico e
chegou a compor obras seriais no fim da vida. Sua obra A Sagragdo da Primavera (1913) € usualmente lembrada como uma
das mais importantes obras da primeira metade do século.

Olivier Messiaen (1908-1992), compositor francés, interessou-se pela ritmica hindu e coletou iniimeros cantos de péssaros,
incorporando esses dois elementos em suas composicoes e desenvolvendo um estilo bastante pessoal.

9. Dentre as contribuigbes mais significativas do compositor norte-americano John Cage (1912-1992) vale mencionar a
incorporagiio do acaso no processo composicional e a exploragio de possibilidades musicais suscitadas por partituras que ndo
prescreviam com precisdo o que o intérprete deveria executar.

10. Em termos bastante sintéticos, o serialismo integral ¢ uma extensdo do principio de série (ja presente na técnica
dodecafénica) a outros parimetros composicionais além do das alturas. No principio o serialismo integral produziu
obras com textura bastante pontilhista, adquirindo posteriormente outros desdobramentos. Alguns dos principais repre-
sentantes do serialismo integral sdo o compositor e regente francés Pierre Boulez (1925) e o compositor alemio Karlheinz
Stockhausen (1928).

11. O compositor greco-francés lannis Xenakis (1922-2001) graduou-se em engenharia pela Escola Politécnica de
Atenas e atuou em Paris como membro da equipe de arquitetos de Le Corbusier. Desenvolveu a chamada composicio
estocdstica, que incorpora o cdlculo de probabilidades na composigao musical, gerando normalmente complexas nu-
VENs sonoras.

Uma das caracteristicas mais marcantes da produgo musical mais difundida do compositor austro-htingaro Gyorgy
Ligeti (1923) € a composicio de massas sonoras, ou seja, densos “tecidos” sonoros em mutagio continua.

12. Musica eletroaciistica € aquela produzida por meios eletrdnicos, seja através da sintese sonora ou do tratamento de
sons gravados, As obras podem ser para tape solo, ou seja, gravadas em algum suporte (fita magnética ou CD dentre
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como algo pronto e acabado, mas algo
aberto a a¢@o da percepgdo'’. A obra é a
possibilidade para o aflorar de escutas
diversas e até mesmo divergentes entre
si. Verifica-se que esse pensamento,
investigado por Zampronha, é uma
expansdo do conceito de obra aberta
trabalhado por Umberto Eco'*.

Com a tendéncia de se explorar
composicionalmente o papel ativo desem-
penhado pela percepgio, na forma de um
didlogo com os habitos perceptivos daque-
le que toma contato com a obra, 0 compo-
sitor vé-se, mais do que nunca, obrigado
a centrar sua pritica num constante ques-
tionamento de seus proprios habitos, se-
jam eles perceptivos ou composicionais.

O desempenho do compositor
encontra-se fundamentado ndo
apenas na aquisi¢ao de
competéncias técnico-musicais, mas
na experiéncia individual, na
constante reflexdo e questionamento
dos proprios habitos, na abertura ao
imprevisto e ao casual.

Através da reflexdo e da tomada de
consciéncia de seus proprios habitos, o
compositor viabiliza o direcionamento de
NOvVOS rumos em seu processo criativo, o

que garante uma constante renovagao e
alargamento de horizontes. Além disso,
pesquisa novas possibilidades de escuta,
isto €, novas possibilidades perceptivas.
Fazendo-se uma analogia com o pen-
samento cientifico', verifica-se que, dessa
forma, o compositor cresce em com-
plexidade, possibilitando o surgimento de
novas coeréncias e estruturas e evitando,
assim, sua morte criativa.

PROFESSOR/EDUCADOR

Nos udltimos anos, pesquisadores
dedicados a investigagdo da pritica
docente vém chamando a aten¢ao para sua
valorizacdo através da necessidade de uma
tomada de consciéncia por parte do
professor para que direcione sua atividade
de forma a ndo tornd-la repetitiva,
mecénica e enfadonha. Admitindo que ao
bom professor é necessdrio nao apenas o
dominio do contelido mas também o
dominio do saber docente (entre outros
fatores), apontam como fundamentais para
a constru¢dao desse saber a prépria
experiéncia e a reflexdo. No entanto, por
introjetar a crenca de que a aquisi¢do de
condicdes mais satisfatérias ou de
motivagdo para a docéncia dependeria,
primordialmente, de meios externos e de
ter que se submeter a um curso — de
preferéncia que fornecesse as receitas —
os professores esquivam-se de buscar em

outros) e difundidas através de virios alto-falantes no ambiente de concerto; podem ser mistas, quando hd execugio
instrumental junto com a difusdo da fita ou CD; ou live-eletronics, quando os sons instrumentais executados no palco
sdo processados e transformados através de dispositivos eletrdnicos e difundidos por alto-falantes em tempo-real.
Historicamente, o que hoje chamamos de musica eletroacstica surgiu quase que ao mesmo tempo na Franga e na
Alemanha através da musique concréte e da misica eletrdnica, respectivamente.

13. ZAMPRONHA, Edson S. Notagio, representacio e composig¢io: um novo paradigma da escritura musical. Séo

Paulo: Pontificia Universidade Catdlica, 1998,

14. ECO, Umberto. Obra Aberta. Sio Paulo: Perspectiva, 1976.
15. PRIGOGINE, llya. O fim das certezas: tempo, caos e as leis da natureza. Sdo Paulo: Editora da Unesp, 1996. PRIGOGINE,
I., STENGERS, I. A nova alianga: metamorfose da ciéncia. Brasilia: Editora da Universidade de Brasilia, 1984.
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si mesmos e na prépria atuacdo atenta,
diferenciada e reflexiva as condigoes para
a valorizacao de sua pratica. Falam sobre
a sua docéncia como se fosse um segredo
ndo revelado a eles e a cuja chave nio
tiveram acesso.

De fato, ¢ muito comum encontrar esse
tipo de postura em docentes de todos os
niveis de ensino e de todas as dreas do
conhecimento. Esquecem que a sua pro-
pria experiéncia € fonte de conhecimen-
to, ¢ também produgdo de saber, opera-
cionalizada pela andlise reflexiva que re-
alizam. Nota-se ai, portanto, a presenca
do rango positivista, impedindo o cresci-
mento de uma postura reflexiva sobre a
experiéncia docente. Os conhecimentos
produzidos com a experiéncia e a refle-
xao sdo valiosos. N6voa enfatiza que a
experiéncia deve ser considerada nio
“apenas numa dimensdo pedagdgica, mas
também num quadro conceptual de pro-
ducio de saberes™ '°. Pérez Gémez afir-
ma que “‘a nova epistemologia da prética
[é] entendida como um processo artistico
de reflexdo e ensaio, ...[em que] as aten-
coOes voltam-se para uma concepgao mais
artistica da profissdo docente e para mo-
delos de formagdo que preparem os pro-
fessores para o exercicio desta arte nas
situagoes divergentes da pritica™'”.

A formagio pedagégica pode se dar nos
cursos de licenciatura, mas € um proces-
so pessoal vivido e construido continua-
mente pelo profissional em atividade ao
longo de sua vida profissional, permeada
continuamente por situacdes para as quais
nao ha respostas pré-elaboradas.

Cunha confirma que “a prdtica é um
elemento importante na aprendizagem e
que a experiéncia que o individuo vive é
insubstituivel no seu significado edu-
cativo”'®. Repensando estratégias que ndo
foram frutiferas, analisando os bons resul-
tados e ensaiando novas possibilidades, o
professor aprende com a sua prépria ex-
periéncia, que deve ser um apoio para ou-
sadias e ndo para acomodacgdes. Nesse
processo entra em jogo, evidentemente,
sua histéria de vida, sua memoria
educativa, a influéncia dos professores que
teve e uma série de outros fatores. Funda-
mentada na reflexdo e filtragem pessoal,
onde os conhecimentos e habilidades con-
quistados influenciam as escolhas, essa
imitagdo adquire as feicdes de uma re-
criacdo reflexiva.

A reflexdo, além de operar
sobre os dados
da memoria educativa do
professor, desempenha outras
importantes funcoes no
processo de construcdo da
pratica docente.

De fato, a atuag@o pedagégica ndo vai
garantir o desenvolvimento profissional,
se dela nio fizerem parte a andlise e a re-
flexdo. Se o professor se vé como mero
executor do que foi pré-fixado, poder4 ini-
ciar e terminar a carreira exatamente da
mesma forma. A reflexdo que se realiza,
evidentemente, nio é fruto do acaso. So-

16. NOVOA, Anténio (coord.) Os professores e a sua formago. Lisboa: Dom Quixote, 1992. p. 25.

17. PEREZ GOMEZ. In: NOVOA, Antonio (coord.) Os professores e ... op. cir. p. 109.
18. CUNHA, Maria Izabel A pratica pedagdgica do bom professor. Campinas, Sdo Paulo: Papirus, 1994,
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mos circunscritos e influenciados por va-
lores, ideais, temporalidades, crengas, re-
flexdes, enfim, formulagdes da nossa cul-
tura, na evolugédo que realizamos em noés
como um todo, incluindo, sem divida,
nosso eu profissional, pelo qual somos
responsdveis diretos.

Avesso a didatica tradicional, onde o
conhecimento é visto como objeto a ser
transmitido e reproduzido sem a permis-
sdo de reelaboragdo, Schon' também
aborda o ensino na perspectiva de pratica
reflexiva. O autor introduz o conceito de
reflexdo-na-agao, ou seja, a reflexao que
faz com que o professor procure entender
o processo de conhecimento préprio de
cada aluno, antes de impor o saber acu-
mulado pelas geragdes e que € tido como
0 correto e exato.

Agindo assim, o professor
reconhece as diferencas
individuais e ndo encara a
classe como uma massa.

O professor reflexivo € aquele que so-
licita o saber intuitivo do aluno, ouve-o,
surpreende-se pelo que ele faz e para isto
ndo poderd ser um professor que sé quer
a mecanizac¢do e a reprodugdo. Além dis-
so, em segundo lugar, ele reflete sobre o
que o aluno disse ou fez. No terceiro mo-
mento, reformula o problema, ao invés de
rotular e abandonar o aluno. Finalmente,
estabelece nova tarefa, coloca nova ques-
tdo para testar o que formulou sobre seu
modo de pensar. Portanto, a reflexdo que

o professor faz é uma reflexdo-na-a¢ao do
aluno primeiramente e nao privilegiando
a acao dele, professor. A reflexdo-na-agao
é verificada “quando o profissional se re-
vela flexivel e aberto ao cendrio comple-
xo de interagdes da pratica™?.

Schon fala também da reflexdo sobre a
acdo e sobre a reflexdo-na-agdo. Segun-
do o autor, esse tipo de reflexdo € aquele
que o professor faz a posteriori sobre a
sua prépria agdo. E, entdo, instrumento es-
sencial para a formagao continuada por-
que o professor, individualmente ou com
seus pares, reconsidera a situacdo proble-
madtica com todas as suas caracteristicas
e reflete sobre os esquemas de pensamen-
to, as convicgdes, as formas que ele tem
para representar a realidade, quando estd
diante de situagdes novas. E quando o pro-
fessor evoca os vestigios que lhe ficaram
na mente e os analisa e avalia, sem 0s con-
dicionamentos da situag¢do pritica em que
os fatos ocorreram, o que lhe permite
melhor compreensdo e reconstrugdo da
prética. E um olhar retrospectivo sobre o
que aconteceu, o significado que atribuiu,
o que fez e o que poderd vir a fazer. “Se o
professor refletir sobre si mesmo, sua tra-
jetéria profissional, seus valores e cren-
cas, suas priticas pedagdgicas, encontra-
rd ndo-semelhantes (em si mesmo), ao
longo do tempo™' , imprimindo, com isso,
um cardter continuamente dindmico e cri-
ativo a sua atividade.

Baseando-se em uma concepgao pessoal
de como deve ser o ensino e encarando sua
prépria experiéncia como continua produ-
¢ao de saber, o professor envolve-se com

19. SCHON. In: NOVOA, Anténio (coord.) Os professores e ... op. cit.
20. PEREZ GOMEZ, In: NOVOA, Anténio (coord.) Os professores... op. cit. p. 104.
21. CUNHA, Maria [zabel A pritica pedagdégica... op. cit. p. 24.



Compositor musical e professor: uma visdo comparativa

sua atividade, vivendo existencialmente suas
contradi¢Oes, suas dividas, suas angustias.
Com base na anilise reflexiva, utiliza o
conhecimento especifico, o conhecimento
sobre o ensino, o conhecimento do aluno,
os exemplos conhecidos, as experiéncias
passadas e elabora a sintese pessoal, no con-
tato com o ensino. Essa postura emergente
da atividade docente, identificada com ver-
bos como questionar, sentir, inovar, expe-
rimentar, ousar, entre outros, difere dos
comportamentos do ensino do imobilismo,
do pensamento convergente, da alienacio,
da passividade, do estabelecido, do conge-
lamento do real. Os professores em sintonia
com essa postura nao tém certezas absolutas e
mudam o espaco de ensino e aprendizagem.
Encarando a atividade docente como
atuacdo prioritariamente reflexiva e artis-
tica (criativa), “na qual cabem algumas
aplicagoes concretas de cariter técnico
o professor verifica que “complexidade,
incerteza, instabilidade, singularidade e
conflito de valores™ sao os qualificati-
VOS que caracterizam oS acontecimentos
em sala de aula. Fazendo uma analogia
com idéias cientificas recentes, é inte-
ressante notar que sdo justamente essas
caracteristicas que possibilitam, nos
sistemas fisico-quimicos distantes do
equilibrio, a emergéncia de novas coe-
réncias sistémicas capazes de modificar
a dire¢cdo da evolugdo em que estdo
inseridas e, conseqiientemente, imprimir
um caréter criativo ao sistema* .
Investir na reflexdo e tomada de cons-
ciéncia de nés mesmos e de nossa experi-
éncia, incentivando nossos alunos para
que também o fagam, valorizando seus

préprios achados, parece um caminho
mais verdadeiro e significativo.

PONTOS EM COMUM

A reflexdao também desempenha papel
importante na constru¢do do processo
criativo do compositor. Assim, a reflexdao
que ele realiza se estabelece na forma de
um didlogo critico com repertérios
variados, quais sejam: as obras do passado,
as obras de seus contemporaneos, as suas
proprias obras (tanto as ja realizadas
quanto aquelas que existem apenas como
projetos de obras futuras), entre outros.
Assim, como o professor, 0 compositor
também necessita exercitar a sua
capacidade em compreender o outro,
seja ele um outro compositor de sua
cultura, alguém de uma cultura musical
bastante distinta, ou ele préprio
(quando se coloca sob investigacido,
buscando clarificar suas préprias
idéias e projetos composicionais).

Comprova-se, portanto,

a existéncia de muitos pontos
em comum entre posturas
emergentes verificadas nas

atividades do compositor
e do professor.

Nota-se, com isso, a importincia da
reflexdo e da experiéncia para a construgio
do saber profissional numa perspectiva
que ndo se coaduna com a estagnacdo
criativa. A comprovacdo de que o0s

22. PEREZ GOMEZ. In: NOVOA, Anténio (coord.) Os professores...op. cit. p. 100,
23. PEREZ GOMEZ. In: NOVOA, Anténio (coord.) Os professores...op. cit. p. 99.
24. PRIGOGINE, Ilya e STENGERS, Isabelle. Entre o tempo e a eternidade. Siio Paulo: Companhia das Letras, 1992. cap. 111,
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profissionais dessas atividades vivem
fundamentalmente processos semelhantes
na construcio de suas priticas langa uma
pista para que novas pesquisas sejam
realizadas. Da mesma forma, o encontro
desses pontos em comum apresenta a
possibilidade do estabelecimento de trocas
de informagdes entre as dreas.

Além de todas as questdes apresen-
tadas, ndo se pode deixar escapar a rele-

Resumo: Este artigo faz uma analise compa-
rativa do trabalho do compositor musical e pro-
fessor, numa abordagem reflexiva. Ambos sao
profissionais criativos, responsaveis pela cons-
trugao de habilidades comunicativas e educa-
tivas, entre outras. Os autores defendem a
educagao musical que desenvolva a capaci-
dade de o aluno explorar o desconhecido,
questionar e ousar respostas individuais. Da
mesma forma, defendem uma postura educa-
cional em que o ensinar e o aprender sejam
processos construtivos e de busca de autono-
mia. Pontos em comum no processo de cons-
trucdo da pratica de ambos levantam o inte-
resse na troca de idéias entre esses campos
do conhecimento.

Palavras-chave: prética docente; composi¢ao
musical; educagao, musica

vancia da interagdo professor-aluno,
aluno-aluno e aluno-professor no processo
educativo. Se na sala de aula de outras
dreas do conhecimento a interagdo € fator
primordial, na educagdo musical ela
assume papel vital, pois um clima de sala
de aula descontraido, de participagao,
respeito mutuo, intercimbio, aceitagdo
das idéias e percepgdes do outro sdo
garantias para um trabalho criativo.

(Music composer and professor. a comparative view)

Abstract. This article makes a comparative
analysis of the music composer and of the
professor's work using a reflexive approach.
Both are creative professionals, who are
responsible for building communicative and
educative capabilities, among other things. The
authors defend music education that develops
the student’s capacity to explore the unknown,
to question and to dare to develop individual
answers. Likewise, they also defend an
educational posture in which teaching and
learning are constructive processes in one’s
search for autonomy. Points in common in both
of their practices of process construction bring
up the interest in the exchange of ideas
between these fields of knowledge.

Key words: teaching practice, musical
composition, education, music





