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INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
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Graduagdo em Artes, sob a presidéncia da orientadora. professora doutora Ana Flavia de
Mello Mendes ao disposto nos artigos 58 a 61 do Regimento Interno, Segdo V “da Aprovagéo
ou Reprovagdo da Dissertagdo”, presenciar a defesa oral de Dissertagdo de Débora Cardoso
Pinheiro, Intitulada: “Sinfonia MUSDAN" Musicalizando a Dan¢a: Em busca de
uma educagdio miisico-corporal direcionada aos processos de criaciio e atuaciio em
dancga, perante a Banca Examinadora, constituida de acordc com o prescrito no parégrafo
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Vieira e Eieonora Ferreira Leal da Universidade Federal do Pard. Dando inicio aos
trabalhos, a professora doutora Ana Flavia de Mello Mendes, passou a palavra a mestranda,
que apresentou a Dissertag@o, com duragdo de trinta minutos, seguido pelas argui¢des dos
membros da Banca Examinadora e as respectivas defesas pela mestranda, ap6s o que a sessdo
foi interrompida para que a Banca procedesse a andlise e elaborasse os pareceres e
conclus@es. Reiniciada a sessdo, foi lido o parecer, resultando em aprovagdo, com o conceito
EXCELENTE com recomendagdo de publicagio de parte ou capitulo da referida
Dissertagdo. A aprovagdo do trabalho final pelos membros serd homologada pelo Colegiado
apds 2 apresentagdo, pela mestranda, da versdo definitiva do trabalho. E nada mais havendo a
tratar, a professora deutora Ana Flavia de Mello Mendes agradeceu aos presentes, dando por
encerrada a sessdio. A presente ata que foi lavrada, apés lida e aprovada, vai assinada, pelos
membros da Banca e pela mestranda. Belém-Pa,08 de Julho de 2016.
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RESUMO

Sinfonia MUSDAN faz mencdo as iniciais do titulo desta pesquisa, tal como
encontram-se em destaque, e trata da intencéo de se fazer MUSicalizar a DAN¢a com
vistas a satisfazer as necessidades musicais desta area de conhecimento, levando
em consideracao as vivéncias na disciplina “Musica e Danga” do curso de Licenciatura
em Danca da UFPA. Destaca-se como objetivo geral: Investigar formas de conceber
um ensino e aprendizagem a partir do estudo das possibilidades de movimento do
corpo, em busca de uma educacdo musico-corporal direcionada aos processos em
danca. Para tanto, foram experimentadas em laboratério formas de relacionar Danca
e Musica em um soé fazer, entrelacando Fatores de Movimento (LABAN, 1989) e
Parametros do Som (SCHAFER, 1991), de modo que alguns elementos da musica
fossem compreendidos através dos movimentos do corpo, da propria danca. Para
isso, foram aplicadas as perspectivas e principios de autores como: Klauss Vianna,
Ciane Fernandes, que falam sobre consciéncia corporal e estudo dos movimentos
corporais; Fayga Ostrower, Lenora Lobo e Céssia Navas e Sonia Rangel, que falam
sobre processos de criagao; Jaques- Dalcroze, Marisa Fonterrada, Teresa Mateiro e
Beatriz llari, que falam sobre as pedagogias em educacao musical; Maria Fux, Maria
Mommensohn e Paulo Petrella, que falam sobre a relacao entre muasica e danca. Além
destes, utiliza-se Bakhtin, como um meio para que se fagca compreender a concepcéo
de didlogo estabelecida entre as duas artes. A pesquisa revelou caminhos para uma
apropriacdo da musica pela danca e por meio dela, tanto para professores, quanto
para alunos, artistas da danca e coreodgrafos, de modo que estes possam desfrutar
conscientemente de outras possibilidades de pensar seus processos.

Palavras-chave: Danca; Musica; Educacdo musico-corporal; Processos criativos.



ABSTRACT

Symphony MUSDAN mentions the initial title of this research, as are highlighted, and
deals with the intention of doing musicalize dance in order to meet the musical needs
of this area of knowledge, taking into account the experiences in the discipline "Music
and Dance "of the Bachelor's Degree in Dance UFPA. It stands out as general
objective: To investigate ways to design a teaching and learning from the study of body
movement possibilities in search of a musician-body education directed to processes
in dance. So, they were tested in laboratory ways of relating dance and music in one
make, intertwining Movement Factors (LABAN, 1989) and Sound parameters
(SCHAFER, 1991), so that some elements of music were understood through the
movements of body, the dance itself. For this, the perspectives and principles of
authors were applied as Klauss Vianna, Ciane Fernandes, who talk about body
awareness and study of body movements; Fayga Ostrower, Lenora Lobo and Cassia
Navas and Sonia Rangel, who talk about creating processes; Jaques- Dalcroze,
Marisa Fonterrada, Teresa Bushman and Beatriz llari, who talk about pedagogies in
music education; Maria Fux, Maria Mommensohn and Paul Petrella, who talk about
the relationship between music and dance. In addition, Bakhtin is used as a means for
you to do to understand the concept of established dialogue between the two arts. The
survey found ways to appropriation by a music and dance through it, both for teachers
and for students, dance artists and choreographers, so that they can consciously enjoy
other possibilities of thinking their processes.

Keywords: Dance; Music; Education musician-body; Creative processes.



APRESENTACAO

Esta obra artistica foi concebida com intuito de revelar por meio de experiéncias
praticas algumas possiveis formas de se pensar a relacdo entre danca e musica
para os processos de criacdo e atuacdo em danca.

Por tal motivo, apresento-a como um Concerto! de uma Orquestra.

Essa decisdo nao foi apenas reflexo de uma vontade, mas também, pela propria
etimologia e significado das palavras.

A palavra ORQUESTRA tem origem grega, e significa "lugar para dancar".
Portanto, a estrutura desta pesquisa deriva da compreenséao do termo tal como foi
concebido em seus primordios, entretanto sem deixar de lado a definicdo que hoje
recebe: “grupo de instrumentistas dirigidos por um regente”.

Sendo assim, este PROGRAMA esta divido, segundo suas defini¢cdes, em:
Prélogo
Termo usado na literatura designando uma introdugdo a uma histéria. E significa na Tragédia Grega,

a parte anterior a entrada do coro e da orquestra, e na qual se enuncia o assunto da peca.®
Abertura
Peca musical destinada a anteceder uma épera, uma suite ou sinfonia. 4
Sinfonia MUSDAN?®
Pec¢a musical, em varios movimentos, executada por uma orquestra®
Obra em dois movimentos’

Cadéncia

Férmula da harmonia tradicional que conclui uma frase ou uma obra®

E ao final, a quem interessar, constam:
Claves

Simbolo colocado logo no principio da pauta ou pentagrama para indicar o nome das notas musicais®.

Ha trés claves: Sol, Fa e D6

1 “se refere principalmente a uma sessao musical.” Disponivel em: http://www.consertoeconcerto.com.br/diferenca-
entre-conserto-e-concerto/ > Acesso em: 20/06/2016

2 Disponivel em: < http://www.oliver.psc.br/musica/orquestra.htm >. Acesso: 20/06/2016.

3 Disponivel em: < http://www.dicionarioinformal.com.br/pr%eC3%B3logo/ > Acesso em: 19/06/2016.

4 Disponivel em: < http://www.malhanga.com/musica/Formas%20e%20Termos%20musicais.html > Acesso em:
19/06/2016.

5 MUSicalizando a DANca.

6 Disponivel em: < http://www.malhanga.com/musica/Formas%20e%20Termos%20musicais.html > Acesso em:
19/06/2016.

7 cada uma das partes de uma composicdo, sinfonia ou sonata, completas em si mesmas. MEDAGLIA (2008,
p.315)

8 Disponivel em: < http://www.meloteca.com/dicionario-musica.htm > Acesso em: 19/06/2016.

9 Disponivel em: < http://www.meloteca.com/dicionario-musica.htm > Acesso em: 19/06/2016.
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Partituras

Representacéo grafica do conjunto de sons e siléncios de uma obra.?

“A orquestra é uma das mais belas formas artisticas de nossa civilizagdo. Através
dela é possivel vislumbrar a engrenagem de dezenas ou centenas de vozes
entoando num mesmo sentido a musica escrita numa partitura. Assim, num conjunto
orquestral se encerram valores de uma grande sabedoria intrinseca: A
responsabilidade de cada um em gerar harmonia para um conjunto”.*!

E neste mesmo sentido compreendo que na danca, em sua total beleza, também

temos a responsabilidade de fazer refletir tal harmonia.

Por isso, venho resgatar o sentido de ORQUESTRA, buscando fazer-se

compreender a masica como o lugar para conceber o dancar.

N&o em termos hierargquicos, nem por obrigatoriedade, mas por uma simples

questao:
Conhecer aquela com a qual trabalhamos todos os dias, para torna-la aliada em
NOSs0s processos em dancga, promovendo um dialogo constante em busca de uma

perfeita harmonia.

Tenho o prazer de lhes apresentar

Tenham todos um bom Concerto!

10 Disponivel em: < http://www.meloteca.com/dicionario-musica.htm > Acesso em: 19/06/2016.
11 Disponivel em: < http://www.oliver.psc.br/musica/orguestra.htm > Acesso em: 19/06/2016.
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PROLOGO

O interesse em desenvolver 0 que trago como tema nessa pesquisa foi
despertado a partir de meu ingresso no Curso de Licenciatura em Danca, da
Universidade Federal do Para (UFPA), no ano de 2009, mais especificamente durante
a vivéncia na disciplina “Fundamentos da musica”'?, que integra o desenho curricular
do curso.

Durante as aulas dessa disciplina percebia a desmotivacéo e insatisfacdo dos
demais alunos, e busquei compreender qual seria 0 motivo. A partir de conversas
informais notei a falta de conhecimento destes quanto a necessidade da existéncia
dessa disciplina no desenho curricular para a formacao de professores de danca.

Durante minha infancia fui aluna regular do curso de musica na Escola de
Musica da UFPA, onde tive aulas de disciplinas tedricas e pratica de instrumento
(piano). Durante o mesmo periodo, também fui aluna regular do curso experimental
para formacdo de bailarinos da UFPA, ou seja, estudava mdusica e danca
simultaneamente.

Com o0 conhecimento das duas areas quando crianca, e com O
amadurecimento profissional, percebi o quanto o estudo da masica sempre me auxilia
e favorece no aprendizado da danca, com relacdo principalmente aos elementos da
musica como ritmo, compasso, andamento, melodia, harmonia e dinamica.

A partir das experiéncias vividas trabalhando com a danc¢a vejo que ha uma
relacdo muito forte entre esta e a musica. E acredito que este elo existente entre estas
duas artes é 0 que me permite obter um melhor desenvolvimento e desempenho
independentemente dos géneros de danca que esteja executando, aprendendo e/ou
ensinando.

Por isso, ndo conseguia compreender porgue meus colegas de classe nao se
interessavam pelo contetdo ministrado. Para mim, esse reencontro com a musica,
como disciplina, estava sendo maravilhoso, mas para outros, entediante.

A maioria concluiu a disciplina alegando que nada aprendeu. Porém, tenho

ciéncia de que quando n&o ha interesse nada se aprende. Mas me questionava se

12 O nome da disciplina “Fundamentos da musica” € do PPC antigo, o qual minha turma cursou. No atual PPC a
disciplina chama-se “Musica e Dancga”.



essa falta de interesse era justamente porque eles se esforgavam para entender, mas
Nao conseguiam.

Decidi explorar mais essa questéo, desenvolvendo-a como pesquisa de cunho
bibliografico, em meu Trabalho de Conclusédo de Curso, intitulado “Musica na dancga:
a importancia do conhecimento musical para a formacao do professor de dang¢a”, com
0 intuito de evidenciar a relacdo de essencialidade entre a dancga e a musica, e assim,
justificar a necessidade de se estudar musica no curso de licenciatura em danca; logo,
sua importancia na formacéo do professor de danca.

Dentre as varias possibilidades que podem ser tragadas para relacionar danca
e musica, elenquei para a danca os Fatores de Movimento, definidos por Rudolf
Laban,(1981) e para a musica os Parametros do Som, definidos por Murray Schafer
(1991), buscando verificar se havia pontos de intersecao entre eles, de acordo com
seus conceitos. Ao encontra-los, tracei as seguintes relacdes: Espaco X Timbre; Peso
X Intensidade; Tempo X Duragdo e Fluéncia X Altura- seus conceitos e
fundamentacfes serédo revisitados ao longo das secdes desta dissertacao.

Ao concluir aquela pesquisa, vislumbrei a possibilidade de experimentar na
pratica essas relacdes, trazendo como proposta em meu anteprojeto para ingresso no
Programa de Pés-graduacdo em Artes da UFPA, tendo emergido, nesta, tais
questdes: (1) quais sdo as necessidades daqueles que fazem danca quanto ao
aprendizado em musica? (2) de que maneira se pode relacionar danca e musica de
forma pratica, através de seus elementos, para que seja possivel desenvolver uma
educacdo musical integrada ao corpo, a propria danca?

Sendo meu objeto de estudo a educacdo musical direcionada para o0s
processos de criacdo e atuacdo em danca, busquei responder aos questionamentos
levantados a partir das hipéteses: (1) Compreender a realidade da danca, em varios
ambitos, com relacéo a presenca da musica em seu fazer, é fundamental para que se
possa perceber quais sdo as necessidades da danca quanto ao desenvolvimento de
um ensino-aprendizagem em musica, para que este seja de fato compreendido e
colocado em pratica no fazer da danca. (2) para que seja possivel desenvolver uma
educacdo musical, de facil assimilagcdo para quem faz danca, € necessario que esta
seja feita através da propria pratica da danca, experimentando corporalmente os
elementos da musica, para que se faca perceber como estes podem se relacionar,

estabelecendo uma relacao direta entre as duas artes.
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Para desenvolver esta pesquisa, elenquei como objetivo geral: Investigar
formas de conceber o ensino e aprendizagem musical a partir do estudo das
possibilidades de movimento do corpo, em busca de uma educacdo musico-corporal
direcionada aos processos em danca. E como objetivos especificos: 1) verificar por
intermédio da revisdo sistemética da literatura os principios das propostas de
educacgdo musical que melhor se relacionam as praticas da danca. 2) discutir sobre
as necessidades musicais da danca. 3) experimentar possiveis relagdes entre danca
e musica, atraves de laboratorio, elencando, descrevendo e analisando tal processo.
4) analisar os aspectos acrescidos atraveés da proposta de educa¢cao muasico-corporal
aos participantes. 5) documentar os procedimentos da proposta em DVD e inseri-lo
como apéndice ao texto escrito desta dissertacao.

Apos ter tracado meus obijetivos, estruturei o caminho metodolégico o qual
percorreria, tendo o projeto sido realizado mediante as seguintes etapas:

1- Realizagéo de entrevista semi-estruturada:

2- ldealizacdo do Laboratério de Educacédo Musico-Corporal

3- Definicdo das propostas a serem aplicadas em laboratorio;

4- Divulgacéo, Convite e Selecéo dos participantes;

5- Entrevista coletiva e Encontros experimentais; (incluindo coletas de dados-

registros fotograficos, filmagens e depoimentos)

6- Transcricdo, analise e interpretacéo das falas dos sujeitos participantes do

laboratorio;

Por ser a continuagcdo de uma pesquisa, vi a necessidade de realizar
entrevistas semi-estruturadas com os alunos do Curso de Licenciatura em Danca da
UFPA, incluindo alunos de todas as turmas, dos anos de 2008 a 2015, fazendo um
apanhado geral sobre o contato deles com a musica e sobre suas vivéncias na
disciplina de Mdsica, para que a partir disto pudesse desenvolver minhas estratégias.

E importante ressaltar que n&o houve critério para escolha destes
participantes. Entrei em contato com varios alunos, porém os Unicos que colaboraram
foram: Ana Karina, Nanssy, Everton, Amanda, Natasha, Emylle, e Silvana. Suas
respostas constam no decorrer das secfes, porém, seus nomes encontram-se

omitidos, uma vez que estes n&o autorizaram sua exposi¢ao.
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Bogdan e Biklen (1994, p.134) explicam que na investigacdo qualitativa, “a
entrevista € utilizada para recolher dados descritivos na linguagem do proprio sujeito,
permitindo ao investigador desenvolver intuitivamente uma ideia sobre a maneira
como os sujeitos interpretam aspectos do mundo.”

Como a geratriz desta pesquisa foi minha experiéncia na disciplina de musica
no curso de Licenciatura em Danca da UFPA, decidi que era neste lugar que deveria
desenvolver meus estudos. Portanto, idealizei o Laboratorio de Educacdo Mdusico-
Corporal, divulguei através de redes sociais e também pessoalmente (entrando em
contato direto), pedindo a colaboragéo dos alunos do curso de graduagdo em danca
da UFPA (ingressos e egressos), estabelecendo que o numero de inscricbes era
limitado ao total de 15 vagas.

No entanto, a divulgacdo ocorreu no inicio do segundo semestre do ano de
2015, e por conta da greve que a UFPA havia aderido, poucos foram os que se
disponibilizaram a contribuir com a pesquisa. Dessa forma, os sujeitos participantes
do laboratério foram- seguem os nomes e ano de ingresso: Natasha Leite- 2008,
Silvana Farias- 2008, Anténio Cunha- 2009, Lidyane Ramos- 2009, Nanssy Brandao-
2011, Emylle Monteiro- 2014, Carol Sarquis- 2015.

Havia programado para que o laboratorio fosse realizado em 15 encontros
experimentais. E, também, como parte desses experimentos, havia planejado que ao
final de cada encontro (de cada tépico que trouxe de relacéo entre danca e masica),
0s participantes levassem esse aprendizado para suas praticas, e 0 aplicassem, e
para que no encontro seguinte, trouxessem para €expor como O0correu, Seus
resultados, e darem seus depoimentos dizendo se a vivéncia do laboratério ajudou
em algo (uma espécie de “dever de casa”), haja vista que as propostas que trouxe
nesta pesquisa, para mim so iriam fazer sentido se ressoassem para fora deste campo
de experimentos, se fossem realmente contribuir com as praticas cotidianas destes
participantes.

Porém, é muito complicado lidar com as ocupacdes de todos, quanto a
sincronizag¢do dos horarios, e, por isso, o laboratério se resumiu em 5 encontros, e
nenhum dos participantes cumpriu com seus “deveres de casa”, mas deram
depoimentos ao longo dos encontros quanto as contribuicbes deste laboratério em

suas praticas.

18



Para que se faga compreender, vale ressaltar que houve dois universos de

pesquisa:

1- Entrevista semiestruturada.

2- Laboratério de educacao musico-corporal.

Os participantes de um néo necessariamente deveriam fazer parte do outro,
no entanto, como se pode observar, houve participante que contribuiu com a pesquisa
nos dois universos. Além disso, cabe enfatizar que o procedimento de transcrigcdo de
todas as entrevistas e depoimentos foi realizado por mim, sendo assim, trouxe para
expor no decorrer destas secbes apenas recortes de tais dados que se fazem
relevantes a cada momento abordado.

No que tange ao tipo de pesquisa, Gil (2002) o subdivide de acordo com dois
fatores: objetivos e procedimentos técnicos. Sendo assim, esta pesquisa, quanto aos
objetivos: é exploratéria porque pretendeu “proporcionar maior familiaridade com o
problema, com vistas a torna-lo mais explicito ou a constituir hipoteses” (p.41);
descritiva porque buscou “descrever as caracteristicas de determinadas populagbes
ou fenbmenos” (p.42); e explicativa porque objetivou-se “identificar os fatores que
determinam ou que contribuem para a ocorréncia dos fendmenos” (p.42). Quanto aos

procedimentos técnicos, uma pesquisa-a¢ao, que segundo Thiollent :

“E um tipo de pesquisa com base empirica que é concebida e realizada
em estreita associacdo com uma agdo ou com a resolugdo de um
problema coletivo e no qual os pesquisadores e participantes
representativos da situacéo ou do problema estdo envolvidos de modo
cooperativo ou participativo”. (THIOLLENT, 1985, p.14)

E ja que minha intencdo é de contribuir com o conhecimento acerca de um
ensino musical com vistas as necessidades da danca, a partir da relagédo entre danca
e musica, livre da utilizacdo de qualquer que seja o instrumental estatistico, e sem
pretensdo de medir ou numerar categorias, mas sim analisando se a experiéncia de
fato acrescentou algo a formacao dos participantes, classifico esta pesquisa de acordo

com método qualitativo, haja vista que:

Os pesquisadores que utilizam os métodos qualitativos buscam
explicar o porqué das coisas, exprimindo o que convém ser feito, mas
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ndo quantificam os valores e as trocas simbdlicas nem se submetem
a prova de fatos, pois os dados analisados sdo n&o-métricos
(suscitados e de interacdo) e se valem de diferentes abordagens.
(GERHARDT; SILVEIRA, 2009)

E importante ressaltar que todos os dados relacionados aos participantes que
fazem parte deste projeto, tais como fotografias, videos, etc. estdo sendo utilizados
de acordo com o que preconiza a Resolugdo 196/96 CNS/MS, sendo preservados e
utilizados apenas para fins cientificos, informagfes que estdo devidamente descritas
no termo de consenti mento livre e esclarecido por eles assinado autorizando tal
utilizacao.

Se faz necesséario mencionar que ao buscar aporte teérico, me deparei com a
caréncia de pesquisas académicas feitas nesta area, de relacéo entre danca e masica
a partir de como esta se da no curso de Licenciatura em Danca nas universidades,
tendo encontrado apenas um trabalho que trata do mesmo assunto, a Dissertacéo de
Mestrado de Camila Queiroz (2013), intitulado A EDUCACAO MUSICAL NA
FORMAQAO EM DANCA: PROPRIEDADES E PARTICULARIDADES?*3, constituindo
uma pesquisa de campo, que se realizou através de observacdes e entrevistas.

Em meu trabalho se acrescem experimentacdes praticas de relagdes entre
danca e musica, elucidando outras maneiras de se pensar em trabalhar tal relacédo
nos mais diversos processos de criacdo e/ou de atuacdo em danca, a partir do
entendimento que o ensino de musica para quem faz danca deve dar-se através da
experiéncia corporal, buscando ir além de uma concepcédo de educacdo musical para
danca, mas sim uma educacdo que seja ao mesmo tempo musical e corporal,
integrando as artes em um Unico fazer.

Preciso esclarecer que o fato de ter coletado dados através de entrevista
guanto a questéo da disciplina de musica para o referido curso, ndo se apresenta de
forma isolada, ou sem sentido, uma vez que penso que é neste ambiente que seréo
formados professores e propositores de outros processos e, portanto, entendo que
nao ha como compartilhar um conhecimento que ndo se tem, ou que seja duvidoso.
Sendo assim meu foco nesta pesquisa se voltou para esses participantes que fazem
ou fizeram parte deste ambiente, com vistas a contribuir para que estes através dos

laboratorios pudessem preencher algumas das lacunas que tal disciplina deixou,

13 Dissertacdo apresentada ao Programa de Pds-Graduagdo em Mdsica da Universidade Federal de Minas Gerais,
como requisito parcial para a obtengdo do titulo de Mestre em Mdsica. Orientadora: Prof. Dra. Walénia M. Silva.
Ano 2013.
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vivenciando e aprendendo, tornando-0s mais capazes para apropriarem-se da musica
em seus fazeres.

Neste momento Ihes convido a mergulhar neste universo, no qual eu
mergulhei, para que seja possivel compreender minha trajetoria, onde busquei
descobrir formas de conceber processos que se comprometessem em tracar um Unico
caminho para se viver danca e musica em um so fazer, deixando-o aberto para que

deste surjam outros mais.
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ABERTURA: Situando o universo da pesquisa

No Brasil, o curso de Danca no ambito universitario, teve como pioneira a
Universidade Federal da Bahia, na década de 50. E foi a partir dela, nos anos 80, que
0 ensino da Danca passou a ser institucionalizado, como curso de graduag&o, em
outros estados brasileiros das regides Sul e Sudeste, e depois em outros estados,
como o Para.

Até entdo, os profissionais da danca, em sua maioria, anteriores a criacao
destes, obtiveram suas formacdes nos cursos de educacéo fisica por ser considerada
uma area afim, até mesmo porque a danca nele esta presente, como uma das
disciplinas que integram o desenho curricular, ou seja, € uma das possibilidades que
o aluno egresso tem para atuar no mercado de trabalho ao concluir o curso.

Essa realidade passou a ser alterada quando se estabeleceu na nova LDB
9.394/96 (Lei de Diretrizes e Bases da Educacéao), “a obrigatoriedade do ensino de
arte na educacao basica, contemplando quatro linguagens artisticas — danca, musica,
teatro e artes visuais” (QUEIROZ, 2013, p. 31). Uma vez sendo obrigatério, houve
uma abertura no mercado de trabalho para os licenciados em danga o que “contribuiu
para o aumento da implantacdo de cursos superiores nesta area e vice-versa’.
(TOMAZZONI, 2010, p.128)

O primeiro curso de nivel superior em danca existente no estado do Pard, teve
sua sede em Belém, sendo intitulado Curso de Licenciatura em Danga, ofertado pela
Escola de Teatro e Danca da Universidade Federal do Par4 (ETDUFPA).

A ETDUFPA e o0 Curso de Licenciatura em Danca da UFPA:

A ETDUFPA foi criada em 1962 com iniciativa dos professores Maria Sylvia
Nunes e Benedito Nunes, primeiramente sendo voltada as atividades de teatro.
Porém, foi somente em 1968 que se instituiu a Coordenacéo de Danca, dando inicio
as suas atividades a partir da criagéo do Grupo Coreografico pelos professores Marbo
Giannanccini e Eni Corréa.

As atividades artisticas do Grupo Coreogréafico suscitaram a criacdo de
oficinas livres de danca e, posteriormente, com vista a necessidade de

desenvolvimento de um trabalho pedagdgico, baseado em procedimentos tedrico-



praticos, diferenciado da perspectiva do ensino informal de danga, foi criado o Curso
Experimental para Formagdo de Bailarinos. Neste curso, o ensino da danga
perpassava varios géneros, tais como: ballet classico, danca contemporanea, danca
folclorica, danca moderna, entre outros.

Porém, com o crescimento da demanda de alunos na instituicao, e visando
uma formacao profissionalmente reconhecida, em 2003 houve a implantagdo do
Primeiro Curso Técnico Profissionalizante em Danca do Estado do Para, aprovado
pela Resolucdo n° 606 de 2003 - CONSUN/ UFPA, estando inserido no CNCT/
SETEC/ MEC (Cadastro Nacional de Cursos Técnicos da Secretaria de Educacéo
Profissional e Tecnoldgica do Ministério da Educac¢édo). Com a criacao deste, 0 curso
anterior deixou de existir, tendo formado apenas duas turmas.

No entanto, a ETDUFPA, com o empenho de seus docentes, ndo deixou de
progredir. Logo em seguida, com o objetivo de introduzir os estudiosos no universo
tedrico-pratico da danca, capacitando-os para o desenvolvimento de suas
competéncias e habilidades pedagdgicas para atuar na area da educacdo em Danca,
houve a criacdo do Curso de Licenciatura em Danca da UFPA, tendo ingressado a
primeira turma no ano de 2008.

A importancia da criacao deste Curso se explica através da construcdo de seu
Projeto Pedagdgico (PPC):

A construcéo deste Projeto Pedagogico, para a érea da Danca, torna-
se emergencial e legitimada pela crescente demanda em
regulamentar, de modo emancipador, a profissionalizacdo necessaria
e requerida daqueles que procuram, nesse género de arte, 0s
caminhos da Educacéo. (PPC, 2011, p.10)

No PPC revela-se que o ensino-aprendizagem da danca em Belém ja
acontecia ha muito tempo em varios ambientes como ensino informal, no qual o
principal objetivo é “o aperfeigoamento técnico da (s) danga (s)”. Sendo assim, a
implantac&o deste curso superior viria contribuir “para a formagao e complementacgao

dos estudos e pesquisas nessa subarea do Conhecimento em Arte, em nivel superior”:

Nesse contexto, reside a importancia da implantagdo da primeira
Licenciatura em Danca, na UFPA, ambiente académico
potencialmente apto a legitimar e atender a demanda da comunidade
artistica de Belém, fomentando e promovendo a producéo cientifica
em Danca, em nivel superior, com énfase em praticas pedagoégicas
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comprometidas com o0 reconhecimento, a regulamentacdo e a
gualificacdo dos profissionais da danca, especialmente aqueles que
atuam no Estado do Para.'* (PPC, 2011, p.11)

Segundo Strazzacappa e Morandi (2006, p.13), “[...] para se entrar na
universidade, precisa-se ja ter estudado e vivenciado a danca, dai o papel
fundamental das academias e escolas livres de dang¢a”. Portanto, para ingressar neste
curso, além da prova regular do vestibular, o candidato deve “submeter-se ao Exame
de Habilidade Especifica”, que se dad em duas etapas: Desempenho Técnico-
Interpretativo; e Desempenho Criativo, com o0 objetivo de “verificar o grau de
habilidade técnico-corporal” a partir dos seguintes critérios: “execu¢ao, compreensao,
dominio corporal, interpretacédo, integracdo de movimento/musica, criatividade e
expressividade corporal”, visando “garantir um melhor desempenho no Curso”. (PPC,
2011, p.11)

Este curso foi planejado tendo o corpo humano como “principal eixo de
estruturagéo e elaboragcdo de uma pedagogia voltada para a danga” (PPC, 2011, p.
11). Portanto, o desenho curricular do curso, exposto no PPC, é constituido por
disciplinas que contemplam as varias areas de conhecimento necessarias para que o
profissional a ser formado obtenha um aprendizado capaz de torna-lo apto para atuar
no mercado de trabalho.

Entretanto, ndo cabe aqui discriminar todas as peculiaridades do curso, mas
sim, destacar o que € de grande interesse para esta pesquisa: a musica, enquanto
disciplina e seu papel dentro do curso; uma vez que € dai que partem todos os

interesses que tive em desenvolver o que trago como tema.

A Disciplina de Mdasica

Como disciplina, a mausica integra o desenho curricular do Curso de
Licenciatura em Danc¢a da UFPA. Segundo Camila Queiroz (2013, p. 35), ao fazer um
levantamento sobre os “primeiros cursos superiores em dancga oferecidos no Brasil”,
chegou a informacao de que estes “foram estruturados a partir de um curriculo minimo
exigido por lei para, entre outras coisas, garantir certa uniformidade a formacao dos

alunos”.

14 Projeto Pedagdgico do Curso De Licenciatura em Danca, Belém/Pa, 2011, p. 11. Disponivel em:
http://www.ica.ufpa.br/images/download/PPC-Lincenciatura_Dan%C3%A7a.pdf.
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A autora salienta que o primeiro modelo de curriculo minimo foi criado pela
Escola de Dangca da UFBA (Universidade Federal da Bahia), tendo este sido
reproduzido pelos cursos posteriores. E, prossegue citando Aquino (2002, p.44-45
apud TOMAZZONI, 2010, p.129), que aponta que “as qualidades do curriculo minimo
se refletiam nas concepg¢des das matérias necessérias para a formagdo do dancarino
e do professor de danca (...)" entre eles “o0 estudo de elementos da musica, como area
de conhecimento imprescindivel para o futuro profissional”.

A partir disso, Queiroz (2013, p. 36) destaca o estudo da musica, dizendo que
“o fato de sua presencga nos cursos superiores de dancga ter sido garantida atraves
deste documento sugere certa valorizagcdo desse conhecimento na formacao dos
alunos de dancga.”

Segundo a mesma autora,

Na década de 1990, algumas mudancas na legislacdo educacional
deram inicio a elaboracdo do projeto de Diretrizes Curriculares
Nacionais com o intuito de substituir os curriculos minimos existentes,
gue segundo TOMAZZONI (2010, p.129) “inibiam a inovagédo e o
didlogo com a contemporaneidade, impossibilitando, muitas vezes, a
formacdo de um profissional apto para a adaptabilidade e para a
diversidade. (QUEIROZ, 2013, p. 36)

Portanto, “a permanéncia da musica na transicdo entre o Curriculo Minimo e
as Diretrizes para o Ensino Superior, reforca a ideia de que o ensino musical €, de
fato, relevante na formacao do artista da danca” (QUEIROZ, 2013, p. 36).

As Diretrizes Curriculares Nacionais do Curso de Graduac&do em Danca N° 03
de 08 de marco de 2004, recomendam a organizacgao curricular a partir dos seguintes
conteudos:

| — Contelidos Basicos: estudos relacionados com as Artes Cénicas, a
Musica, as Ciéncias da Saude e as Ciéncias Humanas e Sociais, com
énfase em Psicologia e Servigo Social, bem assim com as diferentes
manifestacdes da vida e de seus valores;

Il — Conteldos Especificos: estudos relacionados com a Estética e
com a Histéria da Danca, a Cinesiologia, as Técnicas de Criacdo
Artistica e de Expressédo Corporal e a Coreografia;

Il = Contetdos Tedrico-Préaticos: dominio de técnicas e principios
informadores da expressdo musical, envolvendo aspectos
Coreograficos e de Expresséao Corporal, bem como o desenvolvimento
de atividades relacionadas com os Espacgos Cénicos, com as Artes
Plasticas, com a Sonoplastia e com as demais praticas inerentes a
producdo em danca como expressao da arte e da vida. (BRASIL, 2003,
p.24)
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Como se pode observar, a musica aparece inicialmente no item | como
conteudo basico, e no item Il como conteudo tedrico-pratico, com vistas a integrar a
expressdo musical a expresséao corporal. Porém, as diretrizes sé orientam, e por isso,
a importancia e o espaco dado a musica depende de cada lugar, de cada curso, ou

melhor, daqueles que elaboram a sua estrutura curricular:

7

No entanto, € importante lembrar que as Diretrizes s&o apenas
orientacles as Instituicdes de Ensino Superior, que devem observa-
las, porém, com autonomia para construir o curso de acordo com o
gue julgarem relevante. Portanto, apesar da musica estar presente
como conteddo curricular no referido documento, isso ndo significa
gue havera em todos 0s cursos superiores de danca uma disciplina
especifica de musica — o contetido pode ser contemplado de diversas
maneiras, de acordo com o olhar que cada instituicdo tem sobre o
ensino de musica. Dessa maneira, a oferta de disciplinas relacionadas
a musica varia bastante, sejam elas obrigatdérias ou optativas.
(QUEIROZ, 2013, p. 37)

A mesma autora comprova a “diversidade de abordagens da musica nos
cursos superiores de danca” (QUEIROZ, 2013, p. 37). Trazendo para a realidade do
Curso de Licenciatura em Danca da UFPA, a disciplina de musica é intitulada como
Musica e Danca, e integra o quadro das disciplinas do segundo semestre, tendo como
carga horaria total: 60h, distribuida da seguinte forma: 45h teéricas e 15h préticas.

Conforme consta no PPC, esta disciplina tem como ementa:

Estudo dos parametros musicais e de sua relagdo com a danca.
Principalmente aqueles que concernem a investigagdo dos elementos
ritmicos e métricos associados ao movimento corporal, a partir de uma
visdo pratica e esclarecedora da sua aplicagdo no desenvolvimento do
ser humano em atividades sociais, de lazer e artistica. (PPC, 2011,
p.61)

A partir disso, tem-se como competéncias e habilidades, o que consta no

guadro abaixo:
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QUADRO 1 - COMPETENCIAS E HABILIDADES

COMPETENCIAS HABILIDADES

4. Relacionar os conhecimentos das | 4.1. Aplicar os elementos da musica:
estruturas da linguagem musical com o | ritmo, melodia, harmonia e outros,
movimento corporal. relacionando-os com a expressividade

do corpo, na danca.

Fonte: Projeto Pedagégico do Curso De Licenciatura em Danga, Belém/Pa, 2011, p. 18. Disponivel
em: http://www.ica.ufpa.br/images/download/PPC-Lincenciatura_Dan%C3%A7a.pdf.

E Como forma de orientacdo durante o aprendizado dos alunos o PPC traz
como Referéncias Bibliograficas (p. 61), trés autores:
1. CAMARGO, Maria Ligia Marcondes de. Musica/Movimento: um universo em duas
dimensdes: aspectos técnicos e pedagdgicos na educacao fisica. Belo Horizonte: Vila
Rica, 1994.
2. MONTEIRO, Gizele de Assis; ARTAXO, Inés. Ritmo e movimento. Guarulhos:
Phorte, 2003.
3. VERDERI, Erica B. L. Pimentel. Danca na Escola. Rio de Janeiro: 20009.

Conforme ilustrado, a disciplina de musica prop8e que o ensino da musica,
através de alguns de seus elementos, se dé de forma a sempre estar associado ao
movimento corporal, com a expressividade do corpo na dang¢a, de modo que os alunos
possam compreender, de forma pratica, sua aplicacao.

No entanto, tomando como referencial a minha vivéncia nesta disciplina, bem
como 0s comentarios de meus colegas de classe e de outras turmas, decidi recolher
algumas informagbes sobre a experiéncia dos alunos e suas vivéncias nesta
disciplina.

Para isso, elaborei cinco perguntas, em forma de entrevista semiestruturada,
destinada aos alunos do curso (ingressos e egressos- das turmas desde 2008 a 2015),
com o intuito de verificar quais os conteudos de musica foram abordados nesta
disciplina e de que forma foram ministrados, bem como seus aprendizados e se estes

sao aplicados em seus cotidianos.
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E importante ressaltar que foram escolhidos trechos de suas respostas onde
realmente se referem as questdes apresentadas.
Na primeira pergunta questionei sobre como era a relagédo deles com a

Musica enquanto artista e/ou professor de danca, antes da disciplina:

“Antes da disciplina minha relagdo com a musica era normal (...) eu contava

apenas para dancar ja que na época eu nao dava aula ainda. ”

“‘Meu contato com a musica antes do curso e da disciplina era bem restrito,
apenas nos treinamentos com utilizagdo de contagem “restrita” para fins de alto nivel

de sincronizag¢do com outros individuos.”

“‘Sempre nos trabalhos praticos da Cia onde eu fazia aula era importante
escutar a musica, principalmente nas aulas de ballet, onde cada muasica tem uma

contagem especifica para cada exercicio.”

Com isso, pode-se perceber que a contagem € o que se sobressai quando se
trata da utilizacdo da musica para a danca. De fato, € muito comum que isto aconteca,
visto que a “contagem”, mesmo que nao seja uma contagem correta para quem
entende/estudou masica, é potencialmente um referencial para que se alcance um
sincronismo entre 0os que dangam, o que seria um conjunto “perfeito”.

Através desta pergunta pude ter ciéncia de suas relagcdes com a musica antes
do ingresso no curso de Licenciatura em Danca. Na outra questdo, busquei
compreender, ap0s ingresso no curso, como foi a vivéncia deles na disciplina,
através de um breve relato, pedindo a eles que discorressem sobre quais foram

as propostas do professor e falassem sobre suas participacdes nestas.

“‘Lembro que aprendi a identificar o pulso da musica e a contar nele, lembro
também de sentir muita dificuldade nessa questdo do pulso, lembro que fizemos vérias
atividades divertidas com montagens coreograficas e de aprender o que € um binario,

ternario e alguns outros elementos da musica que n&do conhecia”.
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“As aulas nos ensinaram a ter uma base musical, através da aprendizagem
do pulso, timbre, frequéncia, onda sonora, seus andamentos, compassos.

Relacionando tudo isso com a danca”.

‘A professora se prendeu muito na teoria (escrita e reconhecimento das
notas), (...) Acredito que o conteudo principal para mim dado na disciplina foi o ritmo,

mas ela ndo explorou isso de outras maneiras (...)".

“As praticas dessa disciplina eram brinquedos cantados e as avaliagbes eram

criagBes nossas em grupos de sequéncias coreogréficas para criangas (...)".

Aqui encontram-se varias divergéncias, uma vez que nao ha um professor fixo
para ministrar esta disciplina, portanto, cada professor escolhe o conteudo e a forma
que ird ministra-lo, tendo como referéncia a ementa da disciplina. E importante
mencionar que para algumas turmas, houve a presenca de dois professores, um de
musica e outro de danca, porém, para outras turmas, houve apenas um professor, ou
de danca, ou de musica, e os préprios relatos revelam as diferencas.

Entendo que perante isto, resta saber se o contato deles com a disciplina os
fez compreender a relacao entre danca e musica.

Nesta perspectiva, questionei se apds terem feito a disciplina, eles
consideram que aprenderam o suficiente para fazer com que amusica e adanca
se relacionem de forma harmoniosa em seus processos de ensino-

aprendizagem e/ou de criagdo/atuacao em danca, e pedi aeles que explicassem:

“Sim, antes da disciplina eu contava a musica de forma errada no tempo
errado e a disciplina me ajudou muito com isso. Hoje eu ensino as minhas alunas a

contarem a musica da forma certa na hora de passar as sequéncias de exercicios”.

“Acredito que nao foi o suficiente porque a musica envolve diversas questdes

e a disciplina era basica e por muitas vezes bem superficial”.

‘A musica € bastante complexa assim como a dancga, acredito que em um

semestre apenas nos foi dado bastante informacao, e talvez ndo o suficiente para
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abranger o campo de conhecimento da musica. Por isso talvez muitos ainda tenham
ficado confusos, mas o modo que foi ensinado foi bastante eficaz, o professor tentou
nos fazer perceber maneiras que possamos envolver os dois campos de

conhecimento. Sendo uns mais faceis que os outros, como o pulso, e compasso”.

“‘Acredito que a musica € fundamental para a interagdo com a danga, ou
melhor, os fundamentos da musica sejam fundamentais para a aula e elaboracdo de
uma danca de qualidade. Mas a metodologia usada para a minha turma nao contribuiu
muito para mudanc¢a do que eu j4 sabia e da forma que realizo meus processos em

dancga”.

“Somos inteiramente afetados por todas as coisas ao nosso redor. A troca
com meus colegas foi muito boa e me despertou muitas coisas novas, maiores
possibilidades dentro da muasica com as criancgas, jA 0s conteudos passados pelas

professoras nao foram tao eficazes (...)".

E possivel compreender através de suas falas que a relagdo entre Mdsica e
Danca, de forma a auxiliar seus processos em danca, talvez nao tenha ficado muito
clara. E a partir de seus relatos de vivéncias podemos associar tais respostas a
maneira como foi abordada tal relacéo na disciplina.

Para que se pudesse entender melhor, complementei com a préxima questao
perguntando se o conteddo ministrado na disciplina correspondeu as suas

expectativas, pedindo a eles que explicassem:

“Para mim sim, mas eu acredito que poderiamos ter nos aprofundado mais”.

“Acredito que sim. Pelo fato de antes da disciplina ndo ter tido contato nenhum

com a musica de forma téo direta”.
“‘Eu esperava mais contribuicdo para a minha atuacdo como bailarina e

professora, um esclarecimento maior sobre essa aplicacdo em sala de aula de

diversos contextos”.
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“Acredito que os conteudos correspondem sim as necessidades do curso de

danca; o que foi falho foi a maneira com que eles foram abordados com a turma”.

“‘Nao foi como eu esperava; me decepcionou de certa forma, pois foi tudo
muito baguncado, sem contar que ndo abrangeu todas as faixas etéarias, se prendeu

somente ao ensino de criangas”.

De maneira geral, o conteudo ministrado na disciplina, em varias turmas,
parece ndo ter correspondido as expectativas dos alunos, por diversos fatores como
eles relatam: a disciplina ser apenas estudada em um semestre; a metodologia
utilizada pelo professor; a organizacdo dos conteudos, dentre outros.

Perante estas questdes, considerando toda sua vivéncia na disciplina,
perguntei se, ap0s sua conclusdo, eles aplicam algo do contetdo visto na
disciplina em seus fazeres enquanto artistas e/ou professores de dang¢a?

“Em termos sim eu uso o que eu aprendi para ensinar as minhas alunas a

dancar no tempo certo”.

“‘De forma direta sendo estudada como na universidade, néo; utilizo apenas
para o reconhecimento ritmico, o reconhecimento do compasso musical, a marcacao

musical, no caso o pulso, a contagem musical”.

“Na verdade quase nao utilizo o que aprendi pois muita coisa técnica nao ficou
clara e nao foi absorvida, no entanto utilizo muitas dinamicas que foram passadas no

curso”.

“Nao, mantenho a forma como aprendi — através de contagem”.

“Uso alguns brinquedos cantados, mais voltados as aulas diversificadas (dia

das criancas, etc.). (...) Foi uma das disciplinas que nao ficaram muitas coisas”.

Estas sdo algumas dentre outras respostas que obtive. Com base nestas

informacdes é possivel perceber que os alunos ja mantinham contato com a musica
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antes de ingressarem no curso, digo esse contato com relagdo a danca, seja como
professor, seja como aluno. Vale ressaltar que no campo da danga muitos j4 sédo
professores mesmo sem serem formados ou mesmo sem terem estudado sobre a
docéncia, por inUmeras questdes, dentre elas a crescente demanda de alunos nas
escolas e/ou academias de danca em Belém/Pa.

Portanto, geralmente esse contato anterior (antes do ingresso no curso) com
a musica dava-se preocupantemente apenas através da contagem. Queiroz (2013, p.
80) também reflete sobre essa questdo da contagem a partir das entrevistas que fez
com algumas alunas do curso de danca da Instituicdo Isadora Duncan quanto a

disciplina de Elementos de Musica e Danca:

O ritmo, mais especificamente a contagem ritmica, é uma das
possibilidades (talvez a mais utilizada) de associar muasica e
movimento. Aprende-se a contar, geralmente, para encaixar 0s
movimentos da coreografia ou do exercicio na musica. A prética de
contar até oito € amplamente utilizada em aulas de danga de diversos
estilos, mas dificilmente os alunos sabem explicar o porqué do oito:
sdo oito pulsos, oito acentos, oito subdivisbes. De que maneira essa
contagem esta associada a musica? (QUEIROZ, 2013, p. 80)

Ou seja, muitos aprendem na prética a relacdo da danca com a mausica
através da contagem. No entanto, muitas vezes, nem quem ensina e muito menos
guem aprende sabem como, de fato, essa relacdo se da, usando-a as vezes de modo
equivocado.

Ja quando do ingresso no curso e suas vivéncias na disciplina, em seus
relatos os alunos falam sobre alguns contetdos que foram trabalhados: contagem,
pulso, compasso, ritmo, brinquedos cantados; de acordo com o0 que conseguiram
absorver. Quanto a esses aprendizados, muitos consideram nao ter sido suficientes,
por varios fatores, tal como eles relataram anteriormente. E, a partir disso, nota-se que
no relato do antes e depois da disciplina, a mesma para uns pouco contribuiu, e para
outros, nada contribuiu.

No entanto, Queiroz (2013, p. 114) também salienta ao final de sua pesquisa
que:

Tanto alunos como professores tém dificuldades ao lidar com termos
especificos da linguagem musical. Davidas para aplicar ou executar
um determinado exercicio, para reconhecer a pulsacdo ou a férmula
de compasso de uma musica e até mesmo para estabelecer uma
relagdo entre a musica e o movimento foram discutidas aqui,
pontuando o quanto isso interfere na formacéo do artista da danca.
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Isso mostra que h& muitas lacunas na forma como o artista da danca
se relaciona com a musica, o que reforca ainda mais a importancia do
ensino de musica. (QUEIROZ, 2013, p. 114)

Portanto, talvez, este ensino-aprendizagem tal como foi relatado pelos alunos
em minha pesquisa, tenha também sofrido destes mesmos “problemas de
compreensao”. Talvez por isso pouco ou em quase nada a disciplina tenha contribuido
de forma significativa com estes alunos, muito menos com relacdo a compreensao da
relagdo entre danga e musica e como tal conhecimento seria fundamental para suas
praticas em danca.

Entendo que um aprendizado ndo deve ficar restrito a um determinado
momento, apenas pela necessidade de “passar” na disciplina, mas sim, deve ressoar
para fora da academia, e para isso, deve ser significativo, caso contrario, se nao
aplicado em suas praticas cotidianas, de nada valeu ter “estudado”.

Se faz importante conhecer esta realidade visto que, em se tratando de um
curso de formacdo de professores de danca, que busca preparar seus alunos
profissionalmente para atuar na &area da educacdo em danca, este deveria
proporcionar aos mesmos, aprendizados significativos em todas as disciplinas que
integram o desenho curricular deste curso, de modo que estes facam parte, integrem,

suas praticas quando estiverem em exercicio:

Os cursos de graduacdo precisam ser conduzidos, através das
Diretrizes Curriculares, a abandonar as caracteristicas de que muitas
vezes se revestem, quais sejam as de atuarem como meros
instrumentos de transmissdo de conhecimento e informacdes,
passando a orientar-se para oferecer uma sélida formacédo basica,
preparando o futuro graduado para enfrentar os desafios das rapidas
transformagbes da sociedade, do mercado de trabalho e das
condi¢cBes de exercicio profissional. (BRASIL, 1997, p.2)

Voltando o olhar para disciplina de musica, ja que foi minha vivéncia nesta
gue impulsionou o interesse em desenvolver o que trago como tema, busco, com esta
pesquisa, desvelar caminhos para que tal realidade seja alterada, apresentando
minhas formas de pensar, através das propostas de experimento que realizei, ndo um
ensino-aprendizagem em musica, mas sim uma educagao musical e ao mesmo tempo

corporal, uma educacéo de forma integrada em seu fazer-pensar, direcionada aos
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processos de criacao e atuacdo em dancga, com vistas a contemplar as necessidades

musicais daqueles que fazem danca.
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1 PRIMEIRO MOVIMENTO: Génesis

Génesis, em grego significa “criagdo, forca produtiva, origem”'>. Tudo o que
existe originou-se de algo. Sendo assim, a forca produtiva desta pesquisa é a
educacao musical. Foi a partir dela que busquei desvelar caminhos que poderiam ser
tracados para que fosse possivel chegar a alguma compreensédo de como fazer com
gue a musica — seu aprendizado — faca sentido na formacéao de um profissional da
danca.

Tudo na vida passa a ter sentido quando podemos relacionar um determinado
aprendizado a algo que esté presente em nosso cotidiano, quando podemos utilizar o
conhecimento adquirido para aquilo que constantemente realizamos.

Alguns dos grandes questionamentos que nos nos fazemos em um
determinado momento da vida escolar é: para que aprendemos certas coisas na
escola se na realidade, na vida, apenas utilizamos um ou outro aprendizado?

Pensando sob esta Gtica, € importante refletir sobre esse aprendizado dentro
das academias. Afinal, esse é o lugar no qual as pessoas encontram-se inseridas em
busca de uma formacdo mediante sua afinidade com determinado curso e area de
atuacao.

Desse modo, a area de interesse para analise e reflexao nesta pesquisa é o
curso de Licenciatura em Danca, e mais especificamente, a disciplina de musica que
integra o desenho curricular deste curso.

Entendo que a cada momento estamos em constante processo de construcao
de saberes e que as ideias podem alternar-se, visando melhorias, principalmente
guando estamos comprometidos de fato com a nossa profissdo, no caso com a
educagéo, sempre testamos, buscamos encontrar formas de fazer com que o ensino-
aprendizagem seja melhor compreendido, e cumpra sua fun¢do na formacéao integral
do individuo.

No que diz respeito a esta disciplina, muitos alunos, tanto graduados quanto
graduandos, ao cursa-la, relatam que concluiram a mesma sem adquirir um
aprendizado que |he possibilitasse a apropriacdo da muasica como um elemento
fundamental para a danga, nem como artista e nem como docente, conforme visto na

secao anterior.

15 Disponivel em: < http://origemdapalavra.com.br/site/palavras/genese/ > Acesso em: 20/04/2015.
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Isso me levou a varios questionamentos e conclusdes: Sera que o conteludo
escolhido para ministrar essa disciplina era 0 mais adequado a realidade da danca?
Sera que o professor conseguiu alcancar seus objetivos? Serd que os alunos néo
compreenderam os conteudos por falta de interesse? Dentre outras questdes.

Sabe-se que o estudo em musica, que condiz com um ensino de modelo
conservatorial'®, demanda muito tempo para que de fato haja uma compreenséo dos
conteudos e, além disso, tal modelo também é voltado para outro fim- formacéo de
musicos. Entretanto o curso de Licenciatura em Danca visa a formacao do professor
de danca e ndo de musica. Com isso, para a disciplina de musica, entendo que faz-
se necessario a escolha de contetdos que sejam de facil assimilagdo, considerando
gue os alunos, em sua maioria, nunca tiveram contato com um estudo musical e muito
menos sabem algo a respeito da teoria musical.

Segundo Queiroz (2013, p. 84) “o0 ensino musical para alunos de danca deve
ser concebido de forma diferenciada. E preciso determinar os contetidos que séo, de
fato, relevantes, além de definir a forma como eles serao trabalhados”.

Acredito que o mais coerente e mais eficaz para a area da danca, seria nos
aprofundarmos, mergulharmos, no universo da Educacdo Musical, para que assim
possamos determinar contetddos e formas de desenvolvé-lo compativeis com a

realidade da danga, visto que:

O mais significativo na educacao musical € que ela pode ser 0 espago
de insercdo da arte na vida do ser humano, dando-lhe possibilidade
de atingir outras dimensdes de si mesmo e de ampliar e aprofundar
seus modos de relacdo consigo proprio, com o outro e com o mundo.
Essa é a real funcdo da arte e deveria estar na base de toda proposta
de educacao musical. (FONTERRADA, 2008, p.117)

E neste sentido que entendo que devemos pensar em uma Educacgdo Musical
direcionada a danca. Faz-se necessario saber que varios musicos-pedagogos
elaboraram propostas de ensino musical, e que sao utilizados no mundo inteiro, dentre
eles, destacam-se: “Emile-Jaques Dalcroze, Edgard Willems, Zoltan Kodaly, Carl Orff,

e Schinichi Suzuki” que se configuram como “métodos ativos”’ da primeira geracéo,

16 “refere-se ao paradigma que orienta o ensino da musica em conservatdrio; este Ultimo entendido como
‘estabelecimento de ensino destinado a formagédo de musicos, instrumentistas, cantores, compositores e regentes’,
conforme ensina Mario de Andrade.” (VIEIRA, 2001, p.21)

17 1sto é, descartam a aproximacao da crianca com a musica como procedimento técnico ou teérico, preferindo que
entre em contato com ela como experiéncia de vida. E pela vivéncia que a crianca aproxima-se da misica, envolve-
se com ela, passa a ama-la e permite que faga parte de sua vida.
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segundo Fonterrada (2008, p.122). Ja outros, constituem a considerada segunda
geracao, séo eles: “George Self, John Paynter, Boris Porema,e Murray Schafer”. (p.
180)

No entanto, da primeira geracdo, segundo Fonterrada (2008, p. 178), apenas
“algumas propostas mostram a importancia da integragcdo de linguagens artisticas
(Dalcroze, Orff)”; ou seja, por essa visdo, acredito que sao propostas que mais se
aproximam da busca de uma educacao musical voltada para a danca a qual proponho,
uma vez que “Orff da preferéncia a expressao e a criagéo, enquanto Dalcroze enfatiza
a integragdo musica e movimento, nenhum dos dois se preocupando
demasiadamente em fixar procedimentos de leitura ou técnicas instrumentais
avangadas.”

Ja os educadores musicais, da segunda geracdo, privilegiam “a criagao, a
escuta ativa, a énfase no som e suas caracteristicas” (FONTERRADA, 2008, p.179).
Porém, o que mais se aproxima do pensamento com o qual concebi esta pesquisa €
a concepgao de Murray Schafer “que acredita mais na qualidade da audigdo, na
relacdo equilibrada entre homem e ambiente, e no estimulo a capacidade criativa do
gue em teorias da aprendizagem musical e métodos pedagdgicos”. (Idem, p.193)

A area de Educacao Musical é muito ampla e a visdo daqueles que dela fazem
parte, sdo muito importantes em se fazerem conhecer, uma vez que, segundo Maura

Penna:

S&o propostas que refletem as respostas pessoais de seus criadores
ao contexto — saocial, histérico, cultural (educacional e musical) — em
gue viviam, mas que também trazem contribuicbes capazes de
transcender as condi¢gbes particulares em que foram criadas, com
seus limites, fornecendo indicacdes que se mostram validas e
pertinentes e que podem enriguecer a nossa pratica. Cada um desses
musicos-pedagogos, no seu contexto historico e social especifico, tem
ajudado a renovar o0 ensino de musica, a questionar os modelos
tradicionais e conservatoriais, procurando ampliar o alcance da
educacdo musical ao defender a ideia de que a musica pode ser
ensinada a todos, e ndo apenas aqueles supostamente dotados de um
dom inato”. (MATEIRO; ILARI; 2012, p. 17)

E 0 que se pretende nesta pesquisa é alimentar essa ideia de que “a musica
pode ser ensinada a todos”, até o ponto de quem sabe um dia alcangar uma educacao
musical direcionada para a danca, fortalecendo de certa forma esta area, da educacao

musical. Para isso, Fonterrada diz que:
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Caso se queira fortalecer a area da educacao musical, € importante
gue os educadores musicais pioneiros sejam revisitados, ndo para
serem adotados tal como se apresentam em suas propostas de
origem, mas como fonte vital, da qual se podem extrair subsidios para
propostas educacionais adequadas a escola e a cultura brasileiras.
(FONTERRADA, 2008, p. 120)

Segundo Maura Penna, no livro “Pedagogias em Educagdo Musical”
(MATEIRO; ILARI; 2012, p.21) “podemos, sim, reapropriar-nos de propostas de
construcdo de exercicios dos varios métodos, na condicdo de, compreendendo os
principios que embasam tais propostas, redireciona-las para as metas que
almejamos”.

Conforme citado, dentre estas propostas de educacdo musical a que mais se
aproximam do que proponho nesta pesquisa € a de Dalcroze. Portanto, busquemos

conhecer seus principios:

Emile Jacques-DALCROZE:

Compositor e pedagogo musical sui¢o, desenvolveu um método de educacgéo
musical baseado no movimento, onde o aprendizado ocorre por meio da musica e
pela musica, por meio de uma escuta ativa.

As trés ferramentas basicas do método Dalcroze sao:

Ritmica:

E o centro da pedagogia dalcroziana, uma vez que, segundo (MATEIRO;
ILARI, p. 40- 41) Dalcroze “parte do principio de que as primeiras experiéncias
musicais sao de ordem motora”, tomando como referéncia sua observacao quanto aos
“‘movimentos naturais das criangas”, tais como: andar, correr, balancar, etc., que
segundo o mesmo “expressam naturalmente elementos da musica, podendo ser a
ritmica entendida como estimulacdo da atividade motora por meio dos eventos
musicais.” Tal concepgdo se deu pelo entendimento de que “para a crianga, a
percepcdo do som e sua traducdo motora sao imediatas e ela costuma sentir prazer
com a experiéncia fisica”.

Sendo assim, deve-se compreender também que a Ritmica:
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Exige ndo somente a participacdo do corpo, mas também da mente,
pois uma escuta ativa pode gerar uma consciéncia ritmica. Por isso,
ao mesmo tempo em que a Ritmica € uma educacdo musical através
da experiéncia corporal, é também uma experiéncia corporal através
da vivéncia musical. (MATEIRO; ILARI; 2012, p.)

Solfejo:
“Consiste na aplicacdo dos principios da ritmica” na realizacéo dele préprio.

Sendo assim, o solfejo'® deve ser primeiramente “vivido antes de ser lido e analisado,
ou seja, o solfejo oral e corporal vem antes do escrito”. Segundo Mateiro e llari (2012,
p.42), “é através do solfejo que o aluno desenvolve o ouvido interno, a afinacéo, a
aptidao vocal, a respiragao, a leitura, e a interpretacéo”. No entanto, deve-se sempre

“buscar a interagao entre a experiéncia auditiva e a experiéncia fisica”.

Improvisacao:

Aqui é entendida como “o0 momento criativo em que o aluno demonstrara suas
proprias idéias musicais e os conteudos que foram assimilados a partir da
experiéncia.” Seria a sintese de um aprendizado, uma “consequéncia do trabalho
realizado”. Nela, o professor “propde exercicios de improvisagao, que correspondam
ao conteudo da aula, por meio de atividades vocais, instrumentais e corporais”.
(MATEIRO; ILARI, p. 45)

Por todas essas questdes e principios, Mateiro e llari (2012, p.45) mencionam
gue a educacao musical proposta por Dalcroze “é dirigida a musicos profissionais e

amadores, e muito apropriada para uma formacao de base para a musica e a danca

(...)".
Carll ORFF:
Compositor e pedagogo musical aleméo, fundamentou-se em experimentos

vivenciados na Guntherschule!® com estudantes de ginastica, danca e muisica, para

desenvolver sua proposta pedagdgica.

18 O solfejo € uma das mais importantes matérias do estudo da musica, através da qual sdo assimilados os
conceitos de ritmos e alturas. (GARAUDE, s.n.t)

19 Escola fundada em 1924 por Orff, juntamente com sua amiga Dorothea Gunter, onde ambos atuavam dando
aulas de musica e danca. (FONTERRADA, 2008, p.160).
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A esséncia de sua proposta estd na Educagcdo Musical Elementar. Para o
autor, “a musica elementar oferece oportunidades para vivéncias significativas,
contribuindo para o desenvolvimento da personalidade do individuo”?°. Mas para que
se possa compreender, 0 autor explica 0 que seria uma musica elementar dizendo

que:

Musica elementar jamais sera unicamente musica, ela estd interligada
ao movimento, a danca e a linguagem, € a quiela musica, realizada
pessoalmente pelo individuo, com o qual ele esta vinculado como
executante e ndo apenas como ouvinte. (...) musica elementar esta a
flor da terra, € natural, corporea, pode ser aprendida por todos. (Orff,
1964 [1951], p. 16, traducdo MATEIRO;ILARI, 2012, p. 140)

Na prética, a musica, de maneira geral, ao ser experienciada, seja tocando,
dancando ou cantando, “agrega os elementos da linguagem, da musica e do
movimento, entendidos como unidade, abordados de forma conjunta e acrescidos
pela improvisacdo?l.”, ja que esta “desempenha uma fungéo determinante, e faz parte
do principio gerador da Obra escolar e deve ser contemplada pelo professor em cada
aula”. (MATEIRO; ILARI, 2012, p. 141)

Sendo assim, segundo a mesma autora (MATEIRO; ILARI, 2012, p. 141), “a
pratica de movimentos, atividades ritmicas e o aprendizado da melodia ocorrem de
forma simultdnea: o movimento ou gesto pode ser traduzido em ritmo ou som; de
modo inverso, um som ou ritmo pode gerar um gesto, movimento ou danga.”

Devido a esta integracdo destes elementos, linguagem, musica, movimento e
improvisacao, os principios de Orff também se aproximam de minha concepc¢éo sobre

uma possivel nova proposta de educacao musical e corporal.

Murray SCHAFER

Compositor e pedagogo musical Canadense, em sua proposta de educacao
musical, “destacam-se trés eixos que caracterizam seu pensamento: a relacao
som/ambiente, a confluéncia das artes e a relagao da arte com o sagrado” (MATEIRO;
ILARI, 2012 p.277).

20 Orff, 1964 [1951], p. 16, tradugdo MATEIRO;ILARI, 2012, p. 140.
21 Aqui entendida como “criagdo de uma musica propria” segundo Haselbach (1971). (MATEIRO; ILARI, p.141) .
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O proprio autor menciona que seu método de educagdo musical é nao linear,

e que “seu trabalho em educacédo musical se concentra em trés pontos”:

i. Procurar descobrir o potencial criativo das criancas, para que
possam fazer musica por elas mesmas.

il. Apresentar aos alunos , de todas as idades, os sons do
ambiente, tratar a paisagem sonora mundial como uma composicao
musical, da qual o homem é o principal compositor, e fazer
julgamentos criticos que levam a melhoria de sua qualidade.

lii.  Descobrir um nexo ou ponto de unido no qual todas as artes
possam encontrar-se e desenvolver-se harmoniosamente.
(SCHAFER, 1991, p.284-285)

A énfase do trabalho de Schafer esta no aperfeicoamento da escuta, e
segundo ” Mateiro e llari (2012, p.296) as criticas que surgem guanto ao seu trabalho
€ “que ele nao se preocupa com o ensino de conteudos especificos de musica” uma
vez que seu interesse se concentra no “aperfeicoamento da escuta, incentivo a
criatividade e a experimentacédo e confluéncia dos sentidos e das artes”.

Além disso, a mesma autora enfatiza que as propostas de trabalho que
Schafer sugere ndo sédo organizadas por faixas etarias, isso se justifica pelo fato de o
autor fazer referéncia as sociedades tribais, destacando a ideia de compartilhamento
de experiéncias entre pessoas de diferentes idades. Portanto, na aplicacdo das

propostas de Schafer:

E necesséario que o professor, ou lider da classe, considere se a
atividade, do jeito que se apresenta, € ou ndo adequada ao grupo. A
partir disso, tera liberdade para utiliza-la tal como estd, ou transforma-
la levando em conta as necessidades, capacidades e o interesse
coletivo. (MATEIRO; ILARI, 2012, p. 296)

Por fim, Fonterrada diz que:

O trabalho de Murray Schafer seria mais bem classificado como
educacao sonora do que prpopriamente educacédo musical, termo, em
certa medida, comprometido com procedimentos, escolas e métodos
de ensino. O que ele propde deveria anteceder e permear o ensino da
musica, por promover um despertar para 0 universo sonoro, por meio
de acbes muito simples, capazes de modificar substancialmente a
relacédo ser humano/ ambiente sonoro. (FONTERRADA, 2008, p. 195-
196)

E se a proposta de Schafer deveria anteceder e permear o ensino da musica,
por buscar aprimorar a qualidade da escuta, seria fundamental que tal proposta se
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estendesse a quem faz danca, de modo a contribuir para que a musica seja melhor e
mais facilmente captada e compreendida em varias de suas dimensodes, tal como
proponho nesta pesquisa.

Portanto, conhecendo alguns métodos de educacdo musical, redireciono
alguns de seus principios para a concepg¢ao de uma educacao musical funcional, ja
que a meta é a apropriacdo da musica pela danca, na busca de uma compreensao
musical objetivada em favorecer os processos criativos em danca, de modo que esta
se torne completa em seu fazer, onde musica e danca sejam uma s0, e estejam

harmoniosamente integradas.

1.1Educacao musical funcional: uma aprendizagem significativa

O termo Educacado Musical Funcional ja foi empregado por Koellreutter??, que

entende como sendo

Aquela voltada as necessidades da sociedade, do individuo, em
‘tempo real’, atual, e ndo fundamentada em objetivos, valores,
principios e conteldos que remetem a épocas passadas, em que
viviam outros seres humanos, com necessidades e caracteristicas
préprias. (BRITO, 2011, p.31)

Noutro contexto, penso que o ensino da musica para a danca também deve
observar suas necessidades, de acordo com a realidade do ensino da danca em cada
lugar, levando em consideracao aquilo que realmente sera possivel de ser trabalhado
durante as atividades em danca, quais sejam aulas e/ou processos criativos. E, ainda,
quando se trata da formacdo de artista-professor ndo ha como desvencilhar tais
aprendizados. Uma vez que musica e danca, embora separadas por categorias, uma

tem pelo menos um pouco da outra em seu fazer.

Embora a danga seja uma atividade artistica com caracteristicas
autdbnomas, sua aproximacao com a musica € bastante evidente. Em
determinados contextos, a danca € a materialidade corporal e espacial
da musica. Ao dancar, estamos lidando direta ou indiretamente com
elementos béasicos da musica, como o0 ritmo e a escuta. As
possibilidades de trabalho vao desde as aulas de danga propriamente
dita (classica, folclérica, étnica etc.) até as aulas de conscientizagcdo
corporal e do movimento. (GRANJA, 2006, p. 111)

22 Hans-Joachim Koellreuter foi um compositor, professor e musicologo brasileiro de origem alema. Mudou-se para
o0 Brasil em 1937 e tornou-se um dos nomes mais influentes na vida musical no pais.
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A musica e a danca, entdo, estdo atreladas de uma forma muito mais
presencial, muito mais proximas. Portanto, primo pela busca da danca que se faz por
meio da musica, onde corpo e mente se permitam sentir, deixar fluir e assim realizar
danca e masica em um so fazer, tanto, a ponto de que aguele que aprecia possa sentir
a musica através da danca. Uma compreensdo que esta além de se aprender musica
tecnicamente.

E assim, trago como primeiro plano trabalhar a atencéo, a percepcédo, a
disposicédo do corpo em querer se deixar conduzir pela escuta sensivel. Estimular
mentes e corpos para um fazer da danga que tenha a generosidade de fazer junto
com a musica que sempre esteve presente, mas que em muitos momentos nao lhe
foi/é dada a devida atencéo.

No entanto, ao relacionar musica com danca nos processos de criacdo e/ou
atuacao, com o objetivo de que ambos sejam compreendidos, devemos nos orientar
sobre como tracar propostas de ensino que sejam eficientes e capazes de fazer com
gue o aluno consiga verdadeiramente apropriar-se da musica em seu fazer em danca.

Para isso, segundo Maura Penna:

E indispenséavel articular o que e como para ensinar efetivamente, quer
dizer, para desenvolver um verdadeiro processo educativo,
compreendido ndo apenas como transmissdo de conteldos, mas
como um processo de desenvolvimento das capacidades (habilidades,
competéncias) do aluno, de modo que ele se torne capaz de apropriar-
se significativamente de diferentes saberes e fazer uso pessoal destes
em sua vida. (MATEIRO; ILARI, 2012, p. 14)

Trouxe, entdo, como proposicdo neste projeto, experimentar Varias
dimensdes da percepcdo musical dos participantes na busca de uma educacéo
musical funcional voltada para os processos de criacdo e atuacao em danca.

A importancia dada a essa questdo foi devido a falta de experiéncia e
informacdo que a maior parte dos profissionais da area da danca tem com relacdo a
necessidade de se estudar musica para “fazer” Danca. Isso faz com que a musica seja
utilizada, de modo geral, como um mero acompanhamento, por vezes tido como
obrigatorio para a elaboracédo de um espetaculo, coreografia, ou até mesmo em um

programa de uma aula de danca, e nada mais.
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Acredito que a compreensao de uma educagdo musical funcional para a
danca esta diretamente ligada a questdo de aprender significativamente. Segundo

Masini e Moreira:

Aprender de maneira significativa é aprender com significado,
integrando positiva e construtivamente pensamentos, sentimentos e
acdes. E a aquisicdo de conhecimentos declarativos ou
procedimentais com compreensdo, com capacidade de aplicacdo e
transferéncia. Ao enunciar algo o sujeito sabe, entende o que esta
dizendo; ao fazer algo, sabe, compreende o que esta fazendo. Os
conhecimentos tém significados para quem aprende. [...] em Ultima
andlise, a aprendizagem ¢ significativa quando o aprendiz vé sentido
nas situacdes de aprendizagem e atribui significado a elas. (MASINI;
MOREIRA, 2008, p.9)

Ver sentido e atribuir significado ao aprendizado, depende do quanto aquilo
que foi ensinado se articula com aquilo que ja € conhecido, de modo que o individuo
veja claramente de que forma pode utilizar tal conhecimento a servico daquilo que
cotidianamente realiza.

Segundo Queiroz:

Em sua teoria, AUSUBEL (1980) apresenta trés tipos de
aprendizagem  significativa:  representacional, conceitual e
proposicional. A representacional acontece quando o individuo
compreende o significado de palavras ou simbolos isolados. E a
maneira como adquirimos vocabulario, e acontece, primariamente, em
criangas. A conceitual ocorre quando conceitos sdo construidos a
partir de generalizagbes possiveis das palavras e significados ja
aprendidos. Por fim, a proposicional esta relacionada ao entendimento
de proposigdes (teorias, por exemplo), que sdo construidas a partir de
Conceitos. (QUEIROZ, 2013, p.100)

Sendo assim, comparando estes tipos de aprendizagem com a realidade dos
profissionais da danca quanto a compreensdo da muasica que utilizam em seus
fazeres, de modo geral, podemos dizer que estes em sua maioria, possuem apenas 0
aprendizado representacional, e por vezes, o aprendizado conceitual.

Isto porque, € comum entre os profissionais da danca a utilizagdo da
contagem, conforme visto na secdo anterior (entrevistas), entretanto, contam por
contar, sem conhecer a linguagem musical, contam porque foram ensinados a

“entenderem” a musica através de contagem (1,2,3,4,5,6,7,8).
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Queiroz contribui dizendo que:

apesar de elementos da linguagem musical serem constantemente
exigidos na formacdo do aluno de danca, eles nem sempre séo
compreendidos. As dificuldades relatadas pelas alunas entrevistadas
sugerem, de acordo com a literatura apresentada, que a
aprendizagem musical acontece, por vezes, de maneira automatica.
Os conceitos sdo aprendidos momentaneamente, para satisfazer as
necessidades de um exercicio especifico, e dificlmente seréo
aprofundados. Neste caso, as duvidas permanecem, e quando o
mesmo conceito € exigido, da mesma forma ou de forma diferente, é
necessario retoma-lo. (QUEIROZ, 2013, p.101)

Ensinar-aprender musica de maneira automatica, e de forma superficial, em
pouco ou em quase hada contribui com a formacéo dos profissionais em danca, visto
gue nao dard a eles ferramentas fundamentais para se apropriarem da musica em
seus fazeres.

Sendo assim, é necessario buscarmos compreender a principio quais as
possiveis necessidades musicais da danca, para que se possa pensar em 0 que e
como desenvolver um aprendizado significativo em suas trés dimensoes:
representacional, conceitual e proposicional, para que assim a musica faca sentido no

fazer em danca.

1.1.1 Necessidades musicais da danca

Vejo, nesse momento, a necessidade de se pensar em uma aula de
musica que possibilite uma aprendizagem que traga beneficios aos
alunos de danca, de forma que 0s conceitos possam ser relacionados
a prética da danca. (...) uma aula de musica para bailarinos possui
caracteristicas diferentes de uma aula de musica para musicos, €
preciso fazer adaptacdes e buscar as relacdes existentes entre as
duas areas com o intuito de viabilizar uma aprendizagem significativa,
de fato, para o aluno de danca. (QUEIROZ, 2013, p.101)

Entendo que quando se trata de uma aprendizagem significativa em musica
para a danca, € fundamental, e também seria de facil assimilagéo, se os contetdos
de musica fossem aplicados relacionando-os aos contetudos da danca de forma
pratica, para que seja possivel compreender como tais conhecimentos estdo
presentes no cotidiano da danca bem como se fazer compreender também como eles

podem atuar, de forma consciente, favorecendo as poéticas em danca.
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Se formos perguntar aos que atuam no campo da dancga, provavelmente
teremos varias respostas acerca do que realmente eles consideram importante/
necessario conhecer de “Musica” para suas praticas, no entanto, estas respostas
estardo relacionadas ao modo como a musica faz parte de seus processos, desde 0
inicio de suas carreiras.

De maneira geral, em suas respostas encontraremos em maior consenso, que
uns dardo importancia a contagem, e outros dardo importancia a sensibilidade, que
claramente séo frequentemente utilizados.

Entretanto, Queiroz (2013, p.56) menciona que “essa sensibilidade para a
musica pode ser um recurso muito valido (...), mas também muito vago”, uma vez que
esse “sentir’” é relativo e “ndo garante sua compreensao”, o que pode “ndo ser
suficiente para conduzir o movimento”.

Quanto a essa questdo, Jean Georges Noverre (1727-1810)% diz que:

Existem ouvidos falsos, insensiveis até para 0os movimentos mais
simples e salientes da musica. Existem 0s menos grosseiros, que
sentem 0 compasso, mas ndo conseguem captar sutilezas. H4, enfim,
0s que se prestam naturalmente e com facilidade aos movimentos
menos evidentes (MONTEIRO, 2006, p.333).

Ja com relacdo a contagem, Queiroz (2013, p.49), diz que “para muitos, o
ritmo é o elemento musical que mais se aproxima da danca. E preciso saber contar
para proporcionar a danga uma precisao ritmica, (...) que da sentido ao movimento”,
se amparando em Paul Taylor, que diz que “as contagens sdo para conveniéncia dos
bailarinos. Estd acordado que é o que da sentido ao movimento. [...] Embora haja
guestdes interpretativas em uma performance, a precisdo da danca em si € uma
constante”. (TECK, 1989, p.174).

Teck, portanto, confere a contagem o termo de pratica prejudicial, guando esta
é utilizada como Unica via de relacdo entre danca e musica, e que pode acarretar na
limitagao perceptiva do bailarino:

z

O problema € que muitas vezes 0s dancarinos contam. Sua
coreografia é toda contagem. Entéo eles contam e contam e contam —

23 Jean-Georges Noverre, bailarino e mestre de balé francés. Se destaca na historia da danga por ter escrito um
conjunto de cartas sobre o balé da sua época. O nome dessa obra tedrica sobre danca se chama “Letters sur la
Danse”.
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e ndo ouvem a musica, porque eles estdo muito ocupados com a
contagem. A musica “diz” para fazer alguma coisa; o coreégrafo sente,
0 coredgrafo estabelece... entdo os dancarinos fazem o passo, mas
eles fazem o passo pela contagem e ndo pela musica. Assim, embora
corresponda a musica em termos de contagem, nem sempre coincide
com a musica em termos de intensidade. (TECK, 1989, p. 176)

Segundo Madureira (2008, p. 149) Fracoise Dupuy “também esta de acordo
com a “surdez” do bailarino, que ndo € formado para sentir a musica”. Ela defende a
ideia de que “compreender a linguagem musical € uma condigdo imprescindivel para
gue eles possam libertar-se de um fazer mecanico encerrado em contagens retas (1,
2,3,4)".

A musica enquanto linguagem artistica proporciona mdultiplas formas de ser
apreciada, refletida, vivenciada, questdes que para a danca, engloba tanto a
contagem quanto a sensibilidade, e outros mais fatores que estao para além destes,
e gue precisam ser compreendidos.

Como referéncia a esta questdo, Queiroz (2013, p.103) cita Rolf Gelewski,
bailarino, coreégrafo e educador alemé&o do século XX, que entre as décadas de 1960
e 1970 atuou como diretor da Escola de Danca da UFBA (Universidade Federal da
Bahia), tendo colaborado “com a montagem e desenvolvimento do curso superior de
dancga no Brasil”.

Gelewski, segundo Queiroz (2013, p.104) “a partir de suas ideias,
experiéncias e descobertas sobre a danga”, desenvolveu um material didatico com
vistas as necessidades da danca, tendo sido a relacdo entre musica e movimento

umas de suas preocupacoes:

[...] uma das primeiras coisas foi a percepcdo da importancia de
determinadas rela¢des fundamentais entre musica e movimento para
a danca, e a aplicacdo e crescente conscientizacdo destas relacdes
em aulas de improvisagdo e composicdo, como também sua
transposicao para o trabalho coreografico. (GELEWSKI, 1973, p.6)

Sua preocupacéo, portanto, ndo estava apenas na questdo do saber que ha
relacdo entre musica e movimento, mas sim em conscientizar aqueles que trabalham
com a danca de tal relacdo através da pratica, bem como transpor tal conhecimento

para 0s processos de criacao.

47



Para isso, Gelewski “desenvolveu materiais didaticos com o objetivo de
trabalhar conceitos e elementos da linguagem musical através do movimento e da
escuta, buscando estreitar as relacdes entre muasica e danca”. (QUEIROZ, 2013,
p.104)

A autora apresenta dois trabalhos produzidos por Gelewski, um deles chama-
se Estruturas Sonoras — uma percepcdo musical elementar a ser aplicada na
educacdo, onde busca “desenvolver um trabalho de percepcédo de elementos da
linguagem musical através da escuta, propondo uma audicdo estruturada de
determinadas pecas.” Neste, o autor “reforca a importancia do ouvir, e o coloca como
primeiro passo para a compreensao musical’, isto porque considera que “0 movimento
é influenciado pelo modo como escutamos, portanto, se a escuta é superficial, o
movimento também o serd” (QUEIROZ, 2013, p.104). Para que se compreenda

melhor, Queiroz expde sua idéia através da seguinte citacao:

[...] dificilmente sabemos ainda ouvir de maneira total. Acostumamo-
nos a ouvir sé mais superficialmente ou parcialmente, na maioria das
vezes apenas como o ouvido fisico e alguma parte do cérebro, que
registra automaticamente e automaticamente da o estimulo para uma
reacdo, uma resposta. E quase sempre seguimos este estimulo e
respondemos logo, sem deixar espago para um perceber mais fundo,
um receber dentro. Por isso nossas respostas sdo tantas vezes vazias,
sem corpo, sem vida e vibragdo reais: ndo nascem, serdo antes
fabricadas, respostas de superficie, respostas oriundas de uma
agitacdo de camadas externas de nossa natureza [...], respostas semi-
mecanicas, respostas-padrdo. (GELEWSKI, 1973, p.10).

O outro material de Gelewski que Queiroz (2013, p.105) menciona € o livro
Proporcao e Precisdo: um método de ritmica com base em metros gregos, este por
sua vez tem como objetivo atingir, por meio da prética, “a compreenséao de férmulas
métricas e seu aproveitamento para o treino e desenvolvimento de determinadas
faculdades e capacidades de nosso ser”. (GELEWSKI, 1986, p.8)

Queiroz (2013, p.104) diz ainda que Gelewski “acreditava em uma educacgéo
integral, em que todas as experiéncias vivenciadas pelo aluno poderiam colaborar na
formacgao do artista da danga”. Foi com esse pensamento que este desenvolveu seus
trabalhos.

E nessa perspectiva que acredito ser sensato ao se pensar no estruturar de
um trabalho em que o objetivo seja um ensino-aprendizagem em mausica com vistas
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as necessidades da danca. Ou seja, € necessario que todo o aprendizado em musica
seja significativo para que possa integrar a pratica de quem atua no campo da danca,
e para isso este deve ser vivenciado, experienciado de forma pratica, se utilizando
dos proéprios elementos da danca.

Acredito que este € o principal ponto a ser levado em consideracdo ao ser
guestionada quais as necessidades musicais da danca. Este, portanto, leva
consequentemente a compreensao de que é fundamental estabelecer relacdo entre
danca e musica de forma prética na realizacdo de qualquer trabalho que se queira
desenvolver com o0 objetivo de que se faca entender os elementos da linguagem
musical e como eles atuam ou podem atuar no fazer em danca.

Musica e Danca sao artes autbnomas, e ha quem diga que “a musica nao é
condicao para a realizagdo de uma danga”, porém, a musica quando usada, “invade
o sentido auditivo juntamente com a visao refletida na imagem dos dangarinos em
movimento, levando o publico a se ater ao que assiste e a focar sua atencao nas
‘coisas’ da arte”. (Schroeder apud VIEIRA; AVELINO, 2014, p. 136)

1.2 Didlogos entre Danga e Musica: limites ultrapassados

O diélogo, por sua clareza e simplicidade, € a forma classica da
comunicacao verbal. Cada réplica, por mais breve e fragmentéaria que
seja, possui um acabamento especifico que expressa a posicédo do
locutor, sendo possivel responder, sendo possivel tomar, com relagédo
a essa réplica, uma posigao responsiva. (BAKHTIN, 2000, p. 294).

E nesta clareza e simplicidade que vejo nascer o didlogo entre a danca e a
musica. Em que uma saiba se expressar e a outra seja suficientemente capaz de
compreender, e em uma via de mao dupla saibam alternar suas condicfes a cada
instante, estabelecendo relacdes conscientes de comunicacao.

Primo por este pensamento por saber que a musica se encontra presente no
cotidiano de quem trabalha com a dancga, seja aluno ou professor, seja em aulas ou
espetaculos. Entretanto, a masica raramente recebe seu verdadeiro valor. Nikolaus

Harnoncourt nos explica tal fendémeno revelando que:

Da Idade média a Revolucdo Francesa, a musica sempre foi um dos
pilares de nossa cultura, de nossa vida. Compreendé-la fazia parte da
cultura geral. Hoje, no entanto, ela se tornou um simples ornamento
gue permite preencher noites vazias com idas a concertos, ou operas,
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organizar festividades publicas, ou quando ficamos em casa, com a
ajuda dos aparelhos de som, espantar ou enriguecer o siléncio criado
pela soliddo. Donde o paradoxo: ouvimos, atualmente, muito mais
musica do que antes — quase initerruptamente — mas esta, na pratica,
representa bem pouco, possuindo ndo mais que uma mera funcdo
decorativa. (HARNONCOURT,1990, p. 13)

Portanto, a forma como a musica é entendida, enquanto parte fundamental
desse cotidiano varia, sendo assim, na danca, uns a utilizam como referéncia para
contagem- servindo como objeto de sincronizacao de passos e/ou movimentos; outros
a tem como fonte de inspiracdo para seus processos para a criacdo de coreografias
e/ou espetaculos; outros apenas para preencher o vazio- a escolha da musica se da
de forma aleatoria e as vezes esta é a Ultima a ser escolhida.

Sendo assim, apenas uma relagcéo entre danca e musica de forma superficial,
ndo garante que de fato esteja acontecendo um dialogo entre as duas. E com esta
nocao, de comunicacao, alternando-se constantemente os papéis de interlocutor e
locutor, com o propédsito de que a musica responda a danca e vice-versa durante o
fazer, independente do contexto, que busquei desenvolver os experimentos que
trouxe nesta pesquisa, transformando essa relacdo em um didlogo de perfeita
harmonia.

No passado essa relacdo entre danca e musica, de maneira mais formal, foi
concebida ainda na idade média conforme menciona Bourcier (1987, p.53): “uma
pesquisa paralela de equilibrio e refinamento marca a danca. A danca ‘metrificada’*
é entdo reinventada, de acordo com a métrica da musica ou da poesia que lhe serve
de apoio, com maior frequéncia de acordo com ambas”.

Mais adiante, o0 mesmo autor (1987, p.115) menciona que a qualificacdo
dupla, ou seja, nos campos da musica e da danca, era regra na época (periodo de
invencdo da danca classica), quando se refere a Beauchamp?®.

Bourcier (1987, p.173), posteriormente, diz que quando surge Noverre?5, este
“propde seu conjunto de reformas, que constituem um todo: o que & colocado em
questdo é a formacao geral dos dancarinos e sua formacéo técnica, a formacao dos

professores de danca, a forma de trabalho dos compositores de balé”. Sendo assim,

24 Em fungdo da métrica da musica e beleza das formas.

25 Foi o primeiro grande Maitre de Ballet (mestre de danca). Ele foi responsavel pela criacdo das cinco posicdes
basicas dos pés no balé.

26 Maitre de Ballet da Academia Real. Criador do Ballet D’action. Revolucionario da danca, teve seu dia de
nascimento consagrado como dia mundial da danca (29 de abiril).
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‘reivindica uma cultura geral bem vasta, com estudos mais detalhados de poesia,
histdria, pintura e geometria; exige conhecimentos solidos de musica e anatomia.”
Quanto a musica e sua relacdo com a danca, Jean Georges Noverre (1727-
1810) entende que “a danga faz da musica suas palavras”. (MONTEIRO, 2006, p.98).
E ainda, fala sobre a intima relacdo entre danca e musica e ressalta que dominar
conhecimentos de musica traz proveitos para o profissional da danca:

Devido a intima relacdo existente entre a danca e a musica, ndo se
duvide, Senhor, do proveito que com certeza um mestre de balé tira
de certos conhecimentos praticos dessa arte. Passa a poder
comunicar suas idéias ao musico, reunindo gosto e sabedoria, compde
ele mesmo as arias ou fornece ao compositor as principais tragdes que
devem orientar sua conduta. Se esses tracos forem expressivos e
variados, a danca por sua vez nao podera deixar de sé-lo também.
(MONTEIRO, 2006, p.222)

No entanto, para que seja possivel enxergar que a musica e a danca podem
juntas tornarem-se grandes aliadas em uma obra artistica em danca, requer, dos
profissionais da danca, entendimento e dominio daquilo que é préprio da linguagem
musical.

Noverre chama de “sem ouvido” o profissional da danga que nao possui

conhecimento musical e assemelha-o a um louco, dizendo:

O bailarino sem ouvido, assim como o louco, faz passos mal
combinados, perde-se a cada instante na atuagdo, corre sem parar
atrds do compasso, sem alcanca-lo jamais. N&o sente nada. Nele tudo
é falso, sua danca n&o tem l6gica nem expresséo, e a masica, que
deveria conduzir seus movimentos, fixar seus passos e determinar seu
ritmo, serve apenas para revelar sua insuficiéncia e suas imperfeicoes.
O estudo da musica pode, como ja disse, remediar esse defeito e dar
ao ouvido mais sensibilidade e acuidade. (MONTEIRO, 2006, p.336)

Aqui temos a chave para a compreensao da grande contribuicdo que a musica
pode trazer & danca. E preciso enxergar que o estudo em/da musica proporciona o
desenvolvimento da percepc¢éo auditiva, e, agucando nossa sensibilidade no “ouvir”
NOSSOS Corpos serdo capazes de expressar, através dos movimentos, uma danca
mais repleta de sentido em didlogo constante com a musica, sentindo profundamente
aquilo que esta realizando.

Mas essa experiéncia do “ouvir a musica” deve estar muito além de uma

escuta superficial, devemos atentar-nos aos detalhes que nela encontram-se
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presentes, buscar escutar aquilo que ndo é 6bvio, e tentar associar esta escuta aquilo
que da danca emana. Deve ter como inten¢do a busca pela constru¢do de um dialogo
entre as artes da danca e da musica, e nao de tornar a danca dominada e/ou submissa
a musica, ou dependente, ou sem identidade, mas sim de chegarmos ao ponto de
apropriar-nos da musica em sua totalidade para darmos a danca mais vida, um
movimento inteiramente expressivo, engajando corpos e mentes que sejam capazes
de sentir a musica e sentir a danca, ao mesmo tempo, e assim deixa fluir, como
expressa Mikhail Fokine (1880-1942):

- Conceber, para cada coreografia, movimentos que correspondam ao
tema, periodo e musica, em vez de apenas formular combinacgfes de
passos tradicionais.

- O novo balé, sem ser escravo da muasica nem do cenario, reconhece
a fundamental importancia de ambos, formando com eles uma alianca
coesa. (MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006, p.26-27)

Dando continuidade a este panorama historico tragcado no livro histéria da
danca no ocidente, Paul Bourcier reserva um espaco para falar de Jaques Dalcroze,
dizendo que este “interessa a historia da coreografia porque descobriu uma nova
abordagem do movimento, a ritmica”, da qual tratei na se¢do anterior; continua
dizendo que “para ele, o corpo é o ponto de passagem obrigatdrio entre pensamento
e musica: o pensamento s6 pode captar o ritmo se ele for ditado pelo movimento. E o

seu primeiro passo” (Bourcier, 1987, p. 291), e prossegue dizendo que Dalcroze

Cria, entdo, uma educacdo psicomotora com base na repeticdo de
ritmos, criadora de reflexos, na progressdo da complexidade e da
sobreposicdo de ritmos, na decifracdo corporal, na sucessdo do
movimento: a musica suscita no cérebro uma imagem que, por sua
vez, impulsiona 0 movimento, que se torna expressivo caso a musica
tenha sido captada corretamente. As consequéncias pedagdgicas sao
o desenvolvimento do sentido musical em todo ser — sensibilidade,
inteligéncia, corpo —, que fornece uma ordem interior que, por sua vez,
comanda o equilibrio psiquico. O método consiste em educar o aluno
fazendo-lhe praticar um solfejo corporal cada vez mais complexo, com
movimentos tao claros e econébmicos quanto possivel. Dalcroze nédo
pretendia aplicar estes principios a danca; mas é certo que podem ser
utilizados com proveito para a educacdo musical do dancarino.
(BOURCIER, 1987, p.291)
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Dalcroze portanto € um dos pontos que converge a idéia da relacdo entre
danca e musica, mesmo nédo tendo elaborado sua proposta de educacao musical para
a danca.

Preciso citar a relacdo entre Danca e Musica proposta por John Cage e Merce
Cunningham, mas apenas para se fazer conhecer, uma vez que vai de encontro ao
que proponho, ja que para Merce “a musica (que poderia ir da instrumental a
electronica) representava apenas um acompanhamento sonoro, ndo tendo sido
elaborada ou selecionada em funcdo de uma harmonia com os movimentos dos
bailarinos”. 2’ Cage e Cunningham propuseram uma inovacgéo, “da relagédo entre a
danca e a musica que diziam poder ocorrer no mesmo espago e tempo mas deviam

ser criadas independentemente uma da outra”:

Foi apenas em meados do século XX, com a feértil parceria entre o
coredgrafo Merce Cunningham e o musico John Cage, que surgiram
0s conceitos de coexisténcia, autonomia e acaso permeando ambas
as artes. Cage redimensiona também os conceitos de barulho e ruido,
reunindo na mesma musica varias possibilidades de criar novas
percepgdes. Cunninghan, por sua vez, acredita na expressividade do
movimento em si. A partir deles multiplicam-se as possibilidades de:
dancar na musica, dangcar com a musica, dangar apesar da musica,
dancar em siléncio. (RUIZ, 2013, p.43)

Trabalhar essas possibilidades é interessante, mas acredito ser necessario
dentre estas varias concepcdes sobre essa relacdo danga-musica, compreender o

guanto tal conhecimento pode favorecer o fazer em danca:

A relacdo consciente de movimento e mdsica tem muitas
possibilidades. Abrange desde o cumprimento exato, fiel e minucioso
dos detalhes musicais através da danca até a inteira liberdade desta
diante da musica. Nao se trata entdo de ignorar estruturas e
expressdes musicais, mas de responder a esta com inteira liberdade
e espontaneidade. (PASSOS, 2012, p.57-58)

Desta forma, até mesmo para que se proponham outras formas de relacionar
as duas artes, ou seja, opondo uma a outra, € necessario também estar consciente,

entendendo como diz Queiroz:

27 Disponivel em: https://digartdigmedia.wordpress.com/2011/12/24/merce-cunningham/
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Importante observar que criar movimentos que contrastam com a
musica ndo € o mesmo que fazer um passo fora do tempo porque
perdeu o pulso, ou enganar-se na intensidade do movimento por ndo
estar atento & musica. N&o se trata de desconsiderar ou desmerecer
a composicao; pelo contrario, € compreendé-la e saber determinar
exatamente como sera o movimento. (QUEIROZ, 2013, p.48)

Portanto, se entendo que o conhecimento em musica é fundamental e pratico-

0 em meus processos, ndo ha como se perder. A musica integrada ao fazer em danca

da estas liberdades aos processos, uma vez que sendo compreendida em sua

totalidade a obra musical, cabe a quem cria a danga estipular como se dara essa

relacéo, de forma consciente.

Vejo que a Danca pode ser mais do que uma ferramenta pedagdgica
‘para” o desenvolvimento de habilidades musicais, pois neste
contexto, quase sempre é uma forma de possibilitar a experiéncia
musical de forma integrada com o meio, com o outro, com Si mesmo.
Partindo do principio de que estar no corpo € a nossa forma de estar
no mundo, a Danca deve estar em dialogo “com” a Musica e, s6 assim,
contribuird efetivamente para o desenvolvimento artistico-humano de
guem as vivencia. (SANCHEZ, 2012, p.192)

Vieira e Avelino (2014, p. 140) concluem que “numa coreografia quando se da

a unido, a juncéo, o entremeio de corpo e som, movimento e melodia, este momento

pode se tornar o éxtase, o ponto ‘chave’ da danca”, é em busca deste éxtase que

tracei esta pesquisa. Portanto, com esta visao, vislumbro o caminhar dos processos

em danca.

1.3 Processos em danca a luz das pedagogias em educacdo musical

“Necessitamos perceber a importancia de continuar alimentando o
processo ao invés de torna-lo um produto acabado”.
Rainer Vianna 28

Na arte, assim como na vida, tudo esta em constante processo e por iSso 0S

processos sao inacabados. Entendo que o que tem fim sdo os ciclos e ndo os

processos. Ciclos que séo iniciados e findados de acordo com determinado fator.

28 Disponivel em: http://escolaangelvianna.locaweb.com.br/blog/?p=437, acesso em: 07/10/2015.
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A propria criagdo € exemplo, a cada morte gera-se nova vida, e a cada vida

um novo ser. E tratando-se de arte, sua esséncia esta na invencdo, no novo, no

inusitado. A arte prima pela criagdo. Segundo Pareyson.

corresponde ao ato criador, que segundo Ostrower (2009, p. 9), abrange “a

Arte ndo é somente executar, produzir, realizar e o simples “fazer” ndo
basta para definir sua esséncia. A arte é também invencédo. Ela ndo é
execucdo de qualquer coisa ja ideada, realizacdo de um projeto,
producdo segundo regras dadas ou predispostas. Ela € um tal fazer
que, enquanto faz, inventa o por fazer e o modo de fazer. (PAREYSON
(1989, p.32)

Esse “por fazer e modo de fazer” é intrinseco ao processo de criagao, e

capacidade de compreender; e esta por sua vez, a de relacionar, ordenar, configurar,

significar’. Completa dizendo que:

Em cada ato nosso, no exercé-lo, no compreendé-lo e no
compreender-nos dentro dele, transparece a projecdo de nossa ordem
interior. Constitui uma maneira especifica de focalizar e de interpretar
os fendmenos, sempre em busca de significados.

Nessa busca de ordenacdes e de significados reside a profunda
motivacdo humana de criar. (OSTROWER, 2009, p. 9)

Portanto, o criar, € inerente ao ser humano, e pode ser compreendido

basicamente como “formar’. “E poder dar forma a algo novo”. (OSTROWER, 2009, p.

9).

Trata-se, pois, de possibilidades, potencialidades do homem que se
convertem em necessidades existenciais. O homem cria hdo apenas
porque quer, ou porgue gosta, e sim porque precisa; ele s6 pode
crescer, enquanto ser humano, coerentemente, ordenando, dando
forma, criando.

Sendo assim, vivemos em um constante processo de criacdo, criando e

recriando, com vistas as nossas necessidades. Na arte ndo é diferente, a todo instante

experimentamos formas diferentes de conceber uma obra. E experimentando que

surge 0 novo.

Segundo Fayga Ostrower (2009, p. 12) os processos de criagdo séao

entendidos como processos intuitivos e por isso “interligam-se intimamente com nosso

ser sensivel”’, portanto, “a criacao se articula principalmente através da sensibilidade”

sendo esta “uma porta de entrada das sensacdes”.
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Geralmente para cada processo de criagdo ha um indutor, que age
diretamente sobre nosso ser sensivel, indutor este que faz transcender nossa
imaginacéo e florescer a criatividade.

Criatividade, por sua vez, € um potencial inerente a todo ser humano, “e a
realizacdo desse potencial uma de suas necessidades” (OSTROWER, 2009, p.5). “A
criatividade é a essencialidade do humano no homem. Ao exercer o seu potencial
criador, trabalhando, criando em todos os ambitos do seu fazer, o homem configura a
sua vida e Ihe da um sentido”. (Idem, p.166)

Dessa forma, “a criatividade na arte ou o fazer artistico € entendida aqui como
trabalho, e ndo como mero divertimento ou algo supérfluo. O fazer artistico é a
possibilidade de o homem dar sentido a sua vida”. (JORGE, 2006, p.76)

Sobre a criatividade nos processos de criacdo em danca, temos diversos
indutores, geralmente textos e os proprios laboratérios de contato e improvisacéo.
Processos esses que muitas vezes séo tolhidos por um motivo td&o comum, o tempo.
Tempo curto entre processo e produto quando ndo bem administrado, limitam a
criatividade e por vezes o experienciar é abolido, tornando este um processo de
criacao limitado, rasteiro, que manuseia poucas possibilidades.

Um resultado sem processo profundo e dedicado é apenas mais um resultado.
Tudo de mais valioso encontra-se no processo. E dele que brotam novas idéias,
movimentos mais inusitados, a liberdade de expresséo, a verdade de cada um. Nele
ha o despertar do artista que também é criador e este, passa a reconhecer suas
capacidades de criacéo.

Num processo podemos encontrar um unico criador, bem como varios
criadores. Acredito que a atuacdo em danca se torna mais facil e prazerosa quando o
atuante participa ativamente do processo de criacdo, quando ele também é parte
criativa.

Segundo Rainner Vianna?®, “o ato de criar deve ter como instrumento o corpo
do bailarino e a mente do coredgrafo; o corpo do coredgrafo e a mente do bailarino.
Dessa harmonia nasce o corpo inteiro”. Esse processo colaborativo, permissivel, de

troca, de experimento permite que o todo seja um sé.

29 Disponivel em: http://escolaangelvianna.locaweb.com.br/blog/?p=437, acesso em: 07/10/2015.
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A prépria arte é feita do todo, e ndo caberia a danca existir sem esse todo.
Isso porque a arte é parte da educacéo e segundo BRASIL (1997, p.15) “a educagéo
em arte propicia o desenvolvimento do pensamento artistico, que caracteriza um
modo particular de dar sentido as experiéncias das pessoas: por meio dele, o aluno
amplia a sensibilidade, a percepgéo, a reflexdo e a imaginagao”.

Eis aqui o sentido primordial inerente a criagéo, a 6tica sob a qual a arte é
entendida, compreendida e trabalhada. Quantos dos artistas-criadores refletem sobre
essa questdo? De que forma a arte € digerida pelos préprios artistas e como esta é
devolvida aos demais (a sociedade)?

“‘Dar sentido as experiéncias das pessoas” é o grande presente que a arte
oferece ao artista e a partir dele a sociedade. Logo, a experiéncia artistica € o que vai
garantir a verdade no modo de fazer/viver a arte.

Essa experiéncia se da através de processos e evidentemente, para isso,
caminhos devem ser tracados e percorridos para que seja possivel chegar a algum
lugar. E aqui essa trajetéria sera iluminada pela experiéncia sonora, onde a
metodologia perpasse a musica em seus aspectos mais tocantes até chegarmos, mais
adiante, as suas particularidades.

O processo criativo também é um jogo, que se pode jogar sé ou coletivamente.
E nesta perspectiva, proporciono o jogar com a musica, onde esse jogo acionara o
produzir de imagens, que serdo provocadas pelas mais variadas sensacdes causadas
pela escuta sensivel e atenta das musicas.

“A cada criador corresponde uma demanda interna, e como consequéncia, a
cada criador, e a cada processo criativo, correspondem métodos diferenciados”
(RANGEL, 2009, p.100). Portanto, nesse processo criativo em que articulo elementos
da danca e da musica, cada participante € criador e ao mesmo tempo intérprete. Essa
€ a chave da pesquisa.

Aqui a experiéncia artistica € o alicerce para o descobrimento de si proprio
como artista/intérprete/criador e para a propria pratica de ensino, uma vez que este,
ao elaborar suas metodologias com o objetivo de atingir sua meta, também esta em
processo de criacao.

Segundo Lobo e Navas (2008, p. 76), “no trabalho de artistas e pedagogos do
corpo, a principal chave € a utilizagcao de estimulos criativos”. Isto porque “os estimulos

sao colhidos, trazidos e encarnados no corpo que os transforma e os impulsiona para
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fora, em acéo criativa”. Sendo assim, “a ligacdo entre o dentro e o fora, o antes e o
depois € a percepcdo (corporeificada) produzindo expressividade e linguagem”
(LOBO; NAVAS, 2008, p.78).

A musica, e sua utilizacdo neste trabalho, é pensada em primeiro plano como
estimulo para a danga, para o despertar do eu. O potencial que a muasica tem para
desenvolver a criatividade, estd no campo fértil que ela representa em seu aspecto
audivel e que é fundamental para que sejam abertos caminhos para a imaginacao.
Para tanto, devemos nos orientar sobre o fazer, sobre como e o qué utilizar da musica,
seus aspectos peculiares e suas relagdes aos da danca nesses processos de criagéo
e atuacao.

Segundo Rangel (2009, p. 100) “o artista € um pesquisador nato, mas no
ambito académico, além da capacidade de expressar a obra, o0 artista precisa sentir-
se estimulado a discorrer sobre os seus proprios métodos e a “experimentar” seu
pensamento como criagdo”. Assim, discorro a seguir do processo que em meu
pensamento é um caminho a ser experimentado e vivido como uma ferramenta
indutora a criacao.

Trata-se de uma educacdo que denomino de musico-corporal, onde nesta
criam-se lacos de cooperativismo entre duas artes: danca e musica. Com este,
proponho que os dialogos entre estas sejam experimentados de forma que uma seja
capaz de traduzir a outra, em que o artista que danca transforme seu corpo num
grande ouvido e que os olhos de quem o vé consigam ouvir a masica através do
movimento.

O caminho que traco de apropriacdo da musica pela danca, surge a luz das
pedagogias da educacdo musical, em especial a proposta pelo musico e pedagogo
Jacques Dalcroze (1865-1950), uma vez que este “propde o rompimento da dicotomia
corpo-mente, estabelecendo relacBes entre estes dois através de uma educacdo
musical baseada na audi¢cdo e atuacdo do corpo” (MATEIRO; ILARI, 2012, p. 31),
sendo assim ele desenvolve “um trabalho sistematico de educag¢ao musical baseado
no movimento corporal e na habilidade de escuta” (FONTERRADA, 2008, p.122).

Dalcroze, visava o ensino da musica transformadora e sensivel, ao contrario

de ensinar e aprender muasica apenas técnica e mecanicamente:

A grande contribuigdo de Dalcroze esta no fato de ter retirado o aluno
da educacgao “livresca” a que estava submetido e fazé-lo participar de
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uma série de exercicios que demandam atuacao fisica, tendo o corpo
como objeto de uma expresséo de uma representacdo dos elementos
da musica. Através dos movimentos corporais, 0 aluno passa a
experimentar sensacfes fisicas em relacdo a mausica, abrindo
caminhos para a criatividade e a expressdo. O grande objetivo de
Jaques-Dalcroze era fazer o aluno experimentar e sentir para somente
depois dizer “eu sei”. (MATEIRO; ILARI, 2012, p.29)

Ele primava pelo ensino-aprendizagem da musica como agente integrador do
ser com essa arte. Para ele, o musico deveria ter sua educagao musical “baseada na
audicdo (escuta consciente), entendendo que esta se da através da participacédo de
todo corpo, da ativagdo do sistema nervoso num cultivo de ‘sensacdes tateis e
audiveis combinadas’™ (SANTOS, 1994, p. 43). Desse modo, podemos compreender
que o “movimento, unido ao estimulo musical, permite uma compreensao total da
masica. (...) ndo € possivel compreender a musica sem a experiéncia da mobilizacédo
corporal” (FUX, 1983, p. 51).

Quando relacionamos musica com o0 movimento, percebemos que o ponto de
intersecdo é o ritmo. Para Dalcroze “ritmo € movimento” e “essencialmente fisico”
sendo a consciéncia musical resultado da “experiéncia fisica”; a consciéncia do ritmo
vem do aperfeicoamento dos movimentos no tempo e espaco (SANTOS, 1994, p. 44).

Maria Fux (1983, p. 37), por sua vez, diz que “a experiéncia do corpo é
descobrir o ritmo interno através do qual se pode mobilizar a via de comunicacao que
h& em seu interior. Para isso, o corpo deve ser motivado e, sobretudo, ter um sentido:
por que me movo € para qué”.

Portanto, para que seja possivel motivar corpos e mentes, € necessario “dar
ao conteudo que se ensina (0 que) uma forma (como/modo de ensinar) que viabilize
um processo de ensino e aprendizagem significativo” (ILARI; MATEIRO, 2012, p.14).
E importante ressaltar que esta proposta de ensino de musica é direcionada aos
professores de danca, um aprendizado funcional, de forma a contribuir com seus
conhecimentos acerca da importancia da compreensao e apropriacdo da musica para
fazer danca.

Para isso, busquei tracar relagdes entre a musica e a danca de forma que os
elementos da musica fossem capazes de serem absorvidos atraves dos proprios
elementos da danca. Dessa forma, entre os varios aspectos contidos na danca, que

seriam possiveis de serem ligados aos varios aspectos da musica, trago uma proposta

59



de experimentar os fatores de movimento definidos por Rudolf Laban (danca)

relacionando-os aos parametros do som, definidos por varios autores da masica.

Rudolf Laban

Rudolf Laban, (1879 - 1958), dancarino e pedagogo hungaro, teve como
principal ponto de partida para seus estudos a ideia de que o movimento € a esséncia

da vida:

Quando tomamos consciéncia de que o movimento € a esséncia da
vida e que toda forma de expresséao (seja falar, escrever, cantar, pintar
ou dancar) utiliza o0 movimento como veiculo, vemos quéo importante
€ entender esta expressao externa da energia vital interior (coisa que
podemos chegar mediante o estudo do movimento). (Laban apud
MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006, p. 122)

Para Laban, “cada ser carrega consigo uma bagagem fisica, cultural e social
gue o caracteriza a ponto de podermos tracar um perfil de sua personalidade por meio
de sua movimentagéo corporal” (MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006, p.215), tendo
em vista que “boa parte dos movimentos mais caracteristicos de uma pessoa, sao
agueles por ela realizados inconscientemente”. (LABAN, 1978, p. 169).

Ele dedicou-se aos estudos e anélises do movimento e de todos os elementos
gue o integram, e destaca o esforco, o qual define como sendo os impulsos internos

a partir dos quais se origina 0 movimento.

“Esforgo” na nomenclatura de Laban, ndo é estar fazendo forga. Ele
usou esse termo para enfatizar que o movimento nao é sé mecéanico
ou fisico. Acontece também “dentro” do corpo. Ha um esforgo, isto &,
um movimento que ja esta acontecendo dentro, “internamente”, que
tem emocdes, sensacdes, pensamentos, raciocinios, diregdes etc. que
sdo imprimidos no movimento visivel, mostrando-se a olho nu.
(MOMMENSOHN; PETRELLA, 2008, p. 123)
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Figura 1: Experimentagéo do “Esfor¢go” na movimentacao corporal.
Fonte: http://visual-uniso.blogspot.com.br/2011/04/sistema-laban-de-analise-do-movimento.html

Prossegue dizendo que:

A fim de discernirmos a mecéanica motora intrinseca ao movimento
vivo, no qual opera o controle intencional do acontecimento fisico, é
atil denominarmos a funcao interior que da origem a tal movimento. A
palavra empregada aqui com esse sentido é o esfor¢co*. Todos o0s
movimentos humanos estéo indissoluvelmente ligados a um esfor¢o o
qual, na realidade, é seu ponto de origem e aspecto interior. O esfor¢o
e a acdo dele resultante podem ambos ser inconscientes e
involuntarios, mas sempre estdo presentes em qualquer movimento
corporal (LABAN, 1978, p. 51).

No estudo feito por Laban, encontramos termos como “agdes corporais” e
“fatores de movimentos” que juntos atuam estabelecendo uma expressividade, uma

comunicacao.

Uma Acéao Corporal é todo e qualquer ato do corpo; um acontecimento
fisico, intelectual e emocional que produz alteragdo na posi¢cdo do
corpo ou em partes dele. Ato que dura um tempo, ocorre de uma
determinada maneira no espaco, emprega algum peso e determinada
fluéncia (MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006, p. 127).

61


http://visual-uniso.blogspot.com.br/2011/04/sistema-laban-de-analise-do-movimento.html

Figura 2: A¢des Corporais
Fonte: http://comunicacaoecorpo.blogspot.com.br/2012/05/arte-da-danca-o-corpo-em-movimento.html

Dessa forma, podemos notar que as acdes corporais quando combinadas aos
fatores de movimento, estabelecem um sentido. Fatores de movimento, segundo
Petrella, sdo, por sua vez, os elementos do esfor¢co que se apresentam externamente,

visivelmente, com caracteristicas e qualidades especificas.

Ao se tornar visivel a olho nu, o esforco se apresenta munido de
caracteristicas, segundo Laban “naturais” como “fluéncia, espaco,
peso e tempo”. Estes elementos do esforco sdo os “fatores de
movimento”. Todos os seres humanos tém uma forma de lidar com o
“‘espago”, um ritmo ao falar ou se mexer (“tempo”), uma intensidade na
movimentagdo ao tocar em coisas ou nas pessoas (“‘peso”), e um

s

modo de controlar ou deixar seguir o movimento, que é o fator
“fluéncia” (PETRELLA, 2006, p. 123).

De acordo com tais conhecimentos, notamos mais uma vez que o ato da vida
esta diretamente ligado ao movimento. Logo, para que haja estudo do movimento é
de fundamental importancia o autoconhecimento do corpo, chamado também de
conscientizacao corporal.

O estudo do movimento do corpo em sua totalidade depende da escuta
sensivel, e a partir disso constréi-se a identidade do ser e consequentemente a
expressividade, por meio de estimulos.

Segundo Fernandes, “expressividade” é definida como categoria que por sua

vez, na movimentagao, significa “como nos movemos” e “refere-se as qualidades
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dindmicas do movimento presentes tanto na danca, quanto na mdsica, pintura,
escultura, objetos do cotidiano etc., e corresponde ao conceito de energia ou
dinamica” (FERNANDES, 2006, p.120) associando-se, portanto, ao esforco.

O termo Expressividade vem de Antrieb, utlizado por Laban,
significando propulsado, impeto, impulso para 0 movimento, que pode
ser leve, forte, direto, indireto etc. Pode-se também traduzi-lo para
Esforgo, (in MIRANDA, 1989: 82), visto que, em inglés, essa categoria
denomina-se Effort. O importante € a compreensao do termo escolhido
como uma ampla gama de qualidades expressivas, e ndo apenas em
gualidades compensadas, como forte e direto, geralmente associadas
a “esforgo”. [...] A categoria expressividade, refere-se a teoria e préatica
desenvolvidas por Laban, onde qualidades dindmicas expressam a
atitude interna do individuo com relacéo a quatro fatores (disposto na
ordem de seu desenvolvimento na infancia: fluxo, espaco, peso,
tempo) (FERNANDES, 2006, p. 120).

O movimento humano encontra-se em constante variacdo dessa qualidade
expressiva. O desenvolvimento dessas qualidades é favorecido quando explorado a
partir de estimulos como a musica, que ao fornecer um determinado ritmo leva o corpo

a obedecé-lo, a principio de modo enativo (reflexo).

Figura 3: Musica como estimulo para danca.
Fonte: http://grupoabayomi.wordpress.com/tag/apresentacao/
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Essa “obediéncia” do corpo a musica deve-se a vibracdo causada pelo som,
que € onda, e que, segundo Miguel Wisnik (1989, p. 15), “se transmite para a
atmosfera sob forma de uma propagacao ondulatéria que séo captadas pelo ouvido e
interpretadas pelo cérebro que lhes da, portanto, configuragdes e sentidos”.

Portanto,

Harmonizar a forma do movimento com a pulsa¢do, com o ritmo, no
tempo e no espagco € conseguir estabelecer uma perfeita
compreensdo melddica, discernindo com clareza as fases de
preparacao e distensdo (preparacdo — acdo — espera), tornando o

7

movimento expressivo e nao mecanico. Para isto € preciso,
anteriormente, aprendermos a ouvir 0 nosso préprio corpo
integralmente (musculos, visceras, respiracdo, pulsacdo, ritmo
interior). Com esta observagéo nos seréa mais facil perceber, observar,
assimilar e reproduzir globalmente a experiéncia ritmica e o estimulo
musical exterior. (BERTONI, 1992, p. 59)

O corpo, e o conhecimento dele préprio, sdo instrumentos fundamentais para
apreender. E ndo resta duvida, uma vez que “nenhuma pessoa existe fora do corpo
vivo. Vocé é seu corpo e ele é vocé, ele expressara quem vocé é (sua forma de estar
no mundo). Quanto mais vivo for o seu corpo, mais vivamente vocé estara no mundo”
(LOWEN, 1982, p. 47).

O corpo é a “moradia e expressao mais pura do ser”, e para a danga ele “é
onde tudo comecga e termina, onde tudo se traduz e se manifesta” (LOBO; NAVAS,
2007, p.79). Nosso corpo, como instrumento comunicativo em potencial, € capaz de
exprimir as mais sinceras emocdes e sentimentos que possuimos em nosso interior
através do movimento.

O movimento é ato de vida, e segundo Bertazzo (1998, p.38) “0 movimento
acontece para manter e atualizar a forma, para fazer com que a matéria ndo se
deteriore, para que ela mantenha sua integridade. Toda a forma de vida se mantém
pelo continuo exercicio do movimento”.

A danca, por sua vez, € uma arte que se apropria do movimento para se fazer

existir, e segundo Isabel Marques:

No que diz respeito ao movimento em si, essencial para que a danca
se realize, Laban nos ensinou que é por meio da percepcdo, da
experimentagdo e da analise em nossos corpos do qué, onde, de como
e com quem/o qué o movimento acontece que podemos também criar,
transformar e compreender a danca. (MARQUES, 2007, p. 29)
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Klauss Vianna (2005, p.105) nos diz que a danga “é¢ um modo de existir’, e,
portanto, “cada um de nds possui a sua danga e o seu movimento, original, singular e
diferenciado”. Nesta perspectiva, faz-se necessario dar ao corpo a liberdade de que
ele precisa para que possamos experimentar novos caminhos, novas possibilidades
de movimento. Precisamos vivenciar!

Vivéncia, segundo Eliana Almeida:

E uma experiéncia que abarca a existéncia completa, possui efeitos
profundos e duradouros, onde participa 0 organismo como totalidade
e induz o sentimento de estar vivo, transcendendo o ego. E uma
experiéncia no aqui e agora. Muitos ndo sentem 0 corpo como se
vivessem numa eterna anestesia corporal. O cérebro precisa de
estimulos, o corpo precisa de estimulos. (ALMEIDA, s.d, p. 4)

Sabe-se que muitos sdo os estimulos que existem em nosso entorno,
entretanto, nesta pesquisa, busco me ater na musica, uma linguagem universal, da
qual todos tem acesso, e que interfere diretamente na emog¢ao. Segundo Jung “a
musica estimula (induz) em nossa mente imagens cinestésicas que parecem reais.
Ouvindo musica podemos experimentar a sensacdo de se estar executando
movimentos” (SEKEFF; ZAMPRONHA, 2004, p. 36).

E sobre essa relacdo entre corpo, movimento e musica, Dalcroze constata

que:

O Movimento corporal tem uma dupla fung¢éo: a manifestagéo visivel
de elementos musicais experimentados pelos sentidos, pensamentos
e emocgdes, a0 mesmo tempo em que € estratégia para aperfeigoar a
consciéncia ritmica através da expressao. (MATEIRO; ILARI, 2012,
p.32)

Nesta perspectiva, uma boa referéncia para a relacao entre danca e musica
como fundamental em seus processos criativos, € Rodrigo Pederneiras, coredgrafo
desde 1981 da companhia mineira de danca Grupo Corpo.

Segundo Bogéa (2007, p. 24), Rodrigo € conhecido por sua “habilidade de
‘traduzir visualmente uma partitura’™, ou seja, ele “cria uma coreografia onde cada
movimento interpreta a musica: da uma forma visual e elabora novos sentidos para

ela
acontece por causa da musica” (NESTROVSKI, 2007, p.90).

. “Nada acontece por acaso nas coreografias do Corpo; entre outros fatores,
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[...] 0 que se conhece mais simplesmente por musicalidade na danca
— algo que talvez esteja mais préximo da plasticidade — pode ser isto
cada compasso de cada cena de cada espetaculo. Nas coreografias
do Corpo, ndo ha um passo que ndo esteja ancorado em ritmo e
melodia; numa cena de Bach (1996), chega-se ao extremo de
substituir a melodia (da conhecida “Aria na corda sol”) pelos
movimentos dos bailarinos, que tocam visualmente, com o corpo, cada
nota que ndo se escuta da musica. (NESTROVSKI, 2007, p.91)

Segundo Queiroz (2013, p.49) “tal relagédo foi sendo alimentada pelo
interesse de Pederneiras em aprender, ampliar seus conhecimentos, melhorar sua

performance através de uma maior compreensio da musica”:

Sempre escutei Bach, e algo que me impressionava muitissimo em
sua obra era a maneira como utilizava o contraponto, como unia varias
frases musicais ao mesmo tempo e de formatdo maravilhosa. Tentava
imaginar como conseguir efeito semelhante me minhas coreografias.
Passava noites e noites ouvindo e imaginando possibilidades. (REIS,
2008, p. 26).

E compreendendo tais questbes que concebi minha pesquisa, em busca de
experimentar uma proposta em busca de Educacédo Musico-Corporal, que conceituo
como sendo uma educacdao que surge do dialogo entre as artes da danca e da musica,
experimentando na préatica essa relacdo, tendo o corpo como a via de integracéo,
visando educar o corpo musicalmente para a danca, ndo isoladamente, mas sim

fazendo danca.
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2. SEGUNDO MOVIMENTO: FUSAO

Em busca da compreensdo quanto a integracdo entre Danca e Musica, e
principalmente sobre a importancia do conhecimento musical para o fazer em danca,
exponho, a seguir, algumas ideias a serem refletidas, bem como possiveis formas de
se pensar as inumeras relacdes que podemos estabelecer entre as duas artes, com a
intencdo de construir didlogos concretos e conscientes entre as mesmas, através das

experiéncias praticas realizadas no laboratorio de Educacgéao Musico-Corporal.

2.1 Laboratorio de educagdo musico-corporal

Tratemos de entrar na musica como se a coméssemos, sensibilizemos
NOsso corpo, pois sé assim a mdsica sera uma coisa viva e ndo se
produzira unicamente no receptaculo auditivo sendo que penetrara em
nossa totalidade. Tudo isto — que parece téo dificil — o € na mesma
medida do viver, mas vivamos com a musica em movimento. (FUX,
1983, p.56)

Foi a partir deste pensamento de Maria Fux que defini o0 nome deste
laboratorio: um lugar onde se pudesse viver com a musica em movimento, através de
experiéncias corporais e musicais, onde a relacdo entre danca e musica fossem
postas em pratica dando origem a um novo elemento que chamo de Educacao
Musico-Corporal.

Busquei trazer os participantes para esse lugar, para que através deles,
enguanto sujeitos ativos, eu conseguisse alcancar tal objetivo. Foi aqui que 0s conduzi
a experimentar as sensacfes que a musica pode proporcionar aos Seus COorpos
através de suas proprias dancas, abrindo caminhos para que esta neles pudesse
penetrar e assim transforma-los, agindo, consequentemente em suas formas de
pensar seus processos em danca.

Encontrei em Baktin um caminho para se pensar o aprendizado da musica por

meio da danca, de modo a estabelecer entre elas uma relacéo concreta:

Na verdade, a lingua néo se transmite; ela dura e perdura sob a forma
de um processo evolutivo continuo. Os individuos nao recebem a
lingua pronta para ser usada; eles penetram na corrente da
comunicacao verbal, ou melhor, somente quando mergulham nessa
corrente é que sua consciéncia desperta e comeca a operar. E apenas
no processo de aquisicao de uma lingua estrangeira que a consciéncia
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ja constituida — gracas a lingua materna — se confronta com uma
lingua toda pronta, que s6 lhe resta assimilar. (BAKHTIN,1999, p.108)

Do mesmo modo, considerando a danca como sendo a lingua materna, assim
também devemos penetrar em sua corrente de comunicagdo, para que nhossa
consciéncia seja despertada e comece a operar. E sendo a muasica uma lingua
estrangeira, para aqueles que a utilizam em seus processos em danca, para ser
assimilada € necessario primeiramente que a consciéncia em danca esteja
constituida.

Sendo assim, visei através deste laboratério fazer com que os participantes
penetrassem primeiramente na corrente de comunicagdo da danga, propondo
dindmicas que os fizessem refletir sobre como concebem sua danca, de modo que
também através destas pudessem enxergar outras formas de conduzir seus
processos, descobrindo outros movimentos e formas de realiza-lo, para que a partir
disso, pudesse fazé-los assimilar a muasica, na propria danca e por meio dela, levando-
0s a compreender as diversas formas de como a musica pode se relacionar com a
danca em seu fazer.

Nesta perspectiva, entendendo que ha necessidade de aproximar a danca e
a musica através de elementos que fossem capazes de se entrelacarem tornando-as
uma s6 em seu fazer, colocando uma ao lado da outra em niveis de importancia,
compreendendo que esta relacdo seria extremamente enriguecedora para que o fazer
artistico em danca seja contemplado em sua totalidade, dentre as relacdes possiveis
de serem estabelecidas entre danca e musica, fui em busca de encontrar elementos
das duas artes que trouxessem um ponto em comum, € ao encontra-los, tracei uma
relacdo a partir das seguintes escolhas:

. Danca: Fatores de Movimento (Espaco, Peso, Tempo e Fluéncia).

. Musica: Parametros do som (Timbre, Intensidade, Duracéo e Altura).

Para que se faca entender, seguem conceitos:

v' Fatores de movimento:

Sao componentes que foram identificados por Laban como
FLUENCIA, ESPACO, PESO e TEMPO, ao observar as atitudes
corporais na experiéncia do movimento. Como estes fatores
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pertencem a propria natureza do fato de existir, 0 agente com eles se
relaciona, de uma forma integral. Esta relacdo é aparente no
movimento e se estrutura por meio da capacidade mental
emocional/racional e fisica, de forma consciente ou ndo. O movimento,
portanto, é ativado e expresso com gradac¢des de qualidade de esforco
por meio desta capacidade de mdltiplas atitudes internas que se tem

perante os fatores de movimento. (RENGEL, 2005, p. 63)

v Parametros do som:

Sao os aspectos fisicos daquilo que ouvimos, quais as suas
gualidades fisicas, para, assim, poder mensura-los. As musicas que
escutamos tém caracteristicas distintas, o que nos possibilita
diferencia-las. Podemos perceber todas essas diferencas gracas a
nossa percepcdo dos parametros do som, que podem ser definidos
em quatro categorias: altura; intensidade; duracdo; timbre.
(FERREIRA, 2014, p. 24)

Tais conceitos trazem em comum a divisdo de categorias para analise tanto
do movimento quanto da musica. No entanto, cada um dos fatores de movimento e
parametros do som terdo suas definicbes, bem como a relacdo que foi estabelecida
entre eles, esclarecidas no decorrer dos proximos topicos.

Vale ressaltar que a intencdo principal para a realizacado da experiéncia que
propus foi de proporcionar aos participantes uma compreensdo minima, de facil
assimilacdo, necessaria de cada um destes fatores de movimento e parametros do
som, para que pudessem entender, através de sua propria vivéncia neste laboratorio,
a relacdo estabelecida entre danca e musica da forma mais simples possivel, de modo
que tal vivéncia, de algum modo, ressoasse para além desta experiéncia, sendo
incorporada em suas praticas.

Para desenvolver cada encontro, convidei os participantes a mergulhar no
campo da improvisacdo, sem estabelecer género de danca (ballet classico, danca
contemporanea, hip hop, etc.), com a intencéo de deixa-los livres para experimentar
outras possibilidades de criacdo, a partir dos elementos que propus, ja que a

improvisacao, segundo Souza; Pereira (2003, s.p.),

traz beneficios tais como a espontaneidade, a imprevisibilidade, a
liberdade de criacdo, a sensibilidade ao momento de criar, a
exteriorizacdo das sensacgles internas. E toda atividade artistica
(sendo ela expressa de forma verbal ou ndo verbal) necessita de
processos que estimulem experiéncias. (SOUZA; PEREIRA, 2003,

s.p.)
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E assim como a Ritmica proposta por Dalcroze, onde esta “Pretende um
refinamento dos sentidos por meio de uma escuta atenta e da atuagéo do corpo como
uma unidade, os quais, atraves da sensorialidade e da sensibilidade, conduzem a uma
consciéncia auditiva” (MATEIRO; ILARI, 2012, p.32), assim também, neste mesmo
sentido, em busca deste refinamento dos sentidos, me propus desenvolver este
laboratorio. E foi a partir desses entendimentos que foram trilhados todos os

caminhos:

2.2 Caminhos percorridos

Primeiro encontro: entrevista coletiva e apresentacao do trabalho.

O primeiro encontro aconteceu no dia 11/09/2015, na sala 22 da Escola de
Teatro e Danca da UFPA. No entanto, neste dia, houve dois horarios de encontros,
haja vista que alguns participantes ndo poderiam comparecer pela parte de manha e
outros pela parte da tarde.

No horario da manha (10h as 12h) tive a presenca dos participantes: Silvana
Farias, Natasha Pereira e Emylle Monteiro, jA no periodo da tarde (14h as 16h):
Lidyane Ramos, Antonio Cunha, Natasha Leite e Nanssy Brandao.

Neste primeiro contato fiz uma entrevista coletiva com os participantes, a fim
de conhecé-los melhor. Propus que fizéssemos uma roda de conversa, para que eu
pudesse me apresentar, apresentar minha pesquisa e minhas pretensdes com este
laboratério, e também para conhecer os participantes e o contexto nos quais
encontram-se inseridos. Pedi a eles que relatassem suas vivéncias na danca, tanto
como bailarinos quanto como professores, e sobre como a musica fez e/ou faz parte

destas suas carreiras.
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Figura 4: Entrevista Coletiva/ Roda de conversa.
Fonte: Acervo pessoal- Laboratério de Educagédo Musico-Corporal

Ao término desta conversa, prossegui com o que havia planejado para este
encontro. Iniciei a dinAmica solicitando a eles que andassem pela sala, mas que esse
andar deveria ser atento.

Para auxiliar na experiéncia deste encontro, pedi a eles que se movessem
com uma intencionalidade, se deixando envolver pela muasica, o que ela trazia de
lembranca, de memaria, 0 que ela o levaria a imaginar, ou para associarem a musica
a uma imagem, deixando a sensibilidade aflorar e conduzir suas movimentacoes.

A musica que escolhi para essa primeira proposta foi: Porcelain, de Helen
Jane Long- Faixa 1 do CD Porcelain- (FAIXA 1 CD LABORATORIO).

Pedi que caminhassem pela sala, ouvindo atentamente a musica, buscando
escuté-la por inteiro, observando todos os seus detalhes, os detalhes daquele espaco,
e buscando encontrar nesta sala um lugar, um ponto fixo, onde se sentissem bem
para ficar. E ao encontrarem esse lugar, dei o comando de que eles deveriam ir se
abaixando, cada um obedecendo seu tempo, até chegarem na posi¢éo de deitados,
em qualquer posigéo.

Tendo feito isso, apresentei a eles o conceito de “Kinesfera ou Cinesfera”,
termo definido por Laban que significa “a esfera que delimita o limite natural do espaco
pessoal, no entorno do corpo do ser movente™°, Depois, pedi a eles que tudo fosse
feito dentro de suas proprias esferas, sem deslocarem-se de seus lugares.

A kinesfera tem sua forma natural melhor representada pela figura do

Icosaedro: “um corpo geométrico de estrutura tridimensional, com vinte faces

30 Disponivel em: http://www.arte.seed.pr.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=262, acesso em:
09/07/2015.

71


http://www.arte.seed.pr.gov.br/modules/conteudo/conteudo.php?conteudo=262

triangulares unidas por doze vértices, estabelecido pela ligacdo periférica dos trés
planos”, que evidencia as variadas dimensdes a serem exploradas pelo corpo, como

consta na figura abaixo:

llustr. A Robson

Figura 5: Icosaedro
Fonte: RENGEL, Lenira. Dicionario Laban. 2005. P.76

Disse a eles também que a qualquer momento poderiam fechar os olhos para
concentrarem-se em si proprios, para que se sentissem mais a vontade, ndo se
deixando influenciar pelo o que o outro estava fazendo.

Em seguida troquei a masica, utilizei neste momento a Faixa 2- Release-,
do mesmo CD (PORCELAIN) de Helen Jane Long- (FAIXA 2 CD LABORATORIO), e
continuei lembrando que eles deveriam tentar escutar todos os elementos escondidos
dentro desta, para exercitar uma escuta que vai para além do 6bvio. E nesta
perspectiva, pedi que eles fossem se movimentando no nivel baixo (chao), explorando
todo este espaco e todos 0s movimentos possiveis que poderiam ser realizados nesse
contato direto com o chéo.
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Figura 6: Experimentacao nivel baixo
Fonte: Acervo Pessoal- Laboratério de Educagédo Musico Corporal

Ao trocar de musica, orientei que mudassem também o nivel, passando para
o nivel médio. Para este nivel escolhi a musica: Grand Jete 2, de Divan Gattamorta-
(FAIXA 3 CD LABORATORIO)..

Figura 7: Experimentagdo nivel médio
Fonte: Acervo Pessoal- Laboratério de Educagédo Musico Corporal

E, da mesma forma, a terceira troca de masica, transportou a movimentacao
para o nivel alto. A musica escolhida para este nivel foi: La noyée, da trilha sonora do
filme Amélie, por Yann Tiersen. (FAIXA 4 CD LABORATORIO).
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Figura 8: Experimentagao nivel alto.
Fonte: Acervo pessoal- Laboratério de Educagédo Musico-Corporal

Ap0s passar por esses trés niveis, e em cada um deles ter experimentado o0s
movimentos possiveis a serem trabalhados de acordo com a peculiaridade de cada
musica apresentada, fiz a ultima troca de musica, e pedi que, em suas esferas, de
forma livre, se movimentassem explorando todas as suas dimensdes, das mais
diversas formas, e se permitindo mover de acordo com todas as sensacdes captadas
pela musica. Para este experimento, utilizei a musica: J'y suis jamais allé, da trilha
sonora do filme Amélie, por Yann Tiersen. (FAIXA 5 CD LABORATORIO)..

“Assim, eu tentei ao maximo fazer os movimentos sem essa preocupacao né,
que a gente tem de estética... principalmente a gente da danca. (...) essa historia de
fechar os olhos também, eu acho muito importante. Porque tu ndo te influencias né,
com o que estd em tua volta, tu fica mais em ti. (...) eu achei muito legal isso, porque
cada um, é cada um né! E vai surgindo coisas novas, sempre eu busquei iSSo né.
Acho que todos nés... buscar experimentacdes novas e tal... acho que vale isso nessa

tua pesquisa nesse sentido”. (Silvana Farias)

“O inicio tu pediu pra gente o qué que a primeira masica nos trazia. Entéo
parecia assim, enquanto caminhava, parecia que estava revivendo, tipo... passando
um filme de toda minha histéria! Entao, foi uma coisa bem legal, porque quando soltou
a musica, a primeira coisa que veio assim... eu bebezinha... crescendo... as minhas
primeiras aulas, os primeiros amiguinhos na escola... vai crescendo, e toda vez que o

ritmo mudava, parecia que era uma fase que tinha se concluido, e passava para uma
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outra. Por exemplo a infancia, terminava ali... comecgava a adolescéncia, terminava ali
naquela outra estrofe musical, e comecgava a fase adulta. Entao foi assim, o primeiro

instinto que eu tive foi esse”. (Natasha Pereira)

“‘E ai eu acho que eu consegui, eu tentei... eu acho que eu acabei me
preocupando muito em néo fazer as coisas classicas enquanto estava tocando a
Gltima musica. Sempre eu tento fazer assim, coisas loucas. Tipo, experimentar uma
coisa doida. Na minha cabeca fica assim, por que que a gente fica tudo nos dedos? E
se a gente usasse o calcanhar? Pra se andar tudo em cima do calcanhar! E as vezes

eu fico tentando (...) descobrir uma nova coisa”. (Emylle Monteiro)

Esses depoimentos®! mostram que eles buscaram se concentrar bastante, e
se preocuparam em descobrir outros caminhos para desenvolverem suas
movimentagdes, e suas relacdes com a musica se davam através do sentimento, da
sensacdo para a realizacdo do movimento. Isso é importante, uma vez que é
necessario ouvir o proprio corpo para que se possa ouvir o que vem de fora (musica).

Tais experiéncias foram apenas uma apresentacao do que seria realizado no
decorrer dos proximos encontros e, portanto, neste, ndo estabeleci nenhuma relacao
especifica, tendo esta sido trabalhada, no proximo encontro como segue.

Acredito ser de suma relevancia expor que, em uma conversa informal apés
este encontro, perguntei a eles se ja haviam ido alguma vez a um concerto, de
qualquer que fosse a orquestra. Tendo recebido como resposta que “nao”, decidi
trabalhar nos proximos encontros com musicas que fazem parte deste universo
sonoro, buscando fazer com que eles saissem de suas zonas de conforto, e tirando
desta experiéncia um novo referencial até mesmo para mim, uma outra possibilidade

de pensar meus proprios processos.
2.2.1 ESPACO x TEXTURA: segundo encontro.
Neste segundo encontro, que aconteceu no dia 18/09/2015, no Teatro

Universitario Claudio Barradas (TUCB) - ETDUFPA-, contei com a presenca dos

participantes: Carol Sarquis, Emylle Monteiro, Anténio Cunha e Lidyane Ramos.

31 Todas as entrevistas (depoimentos) acima citados foram concedidos no mesmo dia do experimento.
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Aqui foi estabelecida a primeira relacdo que propus: Fator de movimento

Espaco com o Parametro do Som Timbre.

Sobre o fator espaco, Paulo Petrella (1991, p. 126) menciona que este, é 0
segundo fator a surgir no desenvolvimento do ser. E conforme Fernandes (2006, p.
126), “refere-se a atencéo do individuo a seu ambiente ao mover-se”. A autora explica
ainda que ha dois tipos de atengao: “atengao concentrada para um unico foco- foco
direto”, e a “atengao expandida por milhares de focos ao mesmo tempo- foco indireto
ou multifoco”.

Como exemplos, foco direto seria “quando alguém o cumprimenta olhando
nos olhos e trazendo todo foco de seu corpo em sua diregcao”, ja o foco indireto seria
“‘quando alguém lhe diz “bom dia” beijando seu rosto e, ao mesmo tempo, acena para
um grupo de amigos, arruma a bolsa e tenta sentar-se” (FERNANDES, 2006, p. 126).

Laban nos diz que

o fator de movimento-Espaco pode ser associado a faculdade humana
de participacdo com atenc¢do. A tendéncia predominante aqui € a de
orientar-se a si proprio e a de descobrir um relacionamento com um
objeto de interesse, seja de modo direto e imediato, seja de modo
cauteloso e flexivel. (LABAN, 1978, p.185)

“Este fator relaciona-se com o ‘onde’ do movimento, o pensamento, a atengcao
ao realiza-lo” (FERNANDES, 2006, p.127). E s6 a partir do momento em que sabemos
“‘onde” estamos, que passamos a observar com atencao tudo e todos que estdo em
nossa volta. Esse é o momento em que ocorre a relagao do “eu” com o universo. Uma
comunicagao corporal se estabelece. Passamos a ter o que chamamos de “nogao de
espago’.

Tal nogéo é fundamental para a danca, tanto para quando se danc¢a sé quanto
em conjunto, pois trata-se da atencao durante a utilizacdo do espaco no qual nos
encontramos com relagdo a realizacdo de nossos movimentos, e/ou aos movimentos
dos outros que compdem 0 mesmo espaco, para evitar que aconte¢a de uma pessoa
se esbarrar na outra, ou até mesmo sair do espaco.

E necessario que tenhamos conhecimento dos dois tipos de foco de atencéo

(direto/unifoco e indireto/multifoco), e, portanto, devemos treinar para que saibamos
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utiliza-los. Com este entendimento propus a primeira dindmica, que consistiu em
agucar a atencéo, a capacidade de observagéo e a concentracao.

Pedi a eles que se separassem em duplas, sendo que os dois participantes
deveriam ficar em pé, um de frente para o outro, e deveriam escolher um para ser o

observador, e consequentemente, 0 outro seria o observado.

Figura 9: Dindmica de Observacao- Atencéo
Fonte: Acervo pessoal- Laboratério de Educacao Musico-Corporal

O observador deveria prestar atencdo em todos os detalhes do observado:
como o cabelo esta, se usa acessoérios, maquiagem, forma da roupa, etc. 0 maximo
de detalhes que conseguisse captar.

Em seguida, ao concluir sua observagdo, o observador deveria virar de

costas, e enquanto isso, o observado alteraria varios detalhes em si proprio:
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Figura 10: Dinamica de Observacéo- Atencgéo (trocando detalhes)
Fonte: Acervo pessoal- Laboratério de Educagédo Musico-Corporal

Ao desvirar o observador era desafiado a encontrar o que foi alterado.

Figura 11: Dindmica de Observacado- Atencéo (descobrindo detalhes alterados)
Fonte: Acervo pessoal- Laboratério de Educagédo Musico-Corporal
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Caso este nao conseguisse perceber todas as mudancas, o observado o diria.
Ap6és isto, trocaram-se os “papéis”. Quem era o observado passou a ser o observador
e vice-versa.

Neste exercicio ninguém conseguiu captar todos os detalhes, uns dos outros:

“Eu, particularmente tenho um pouco de dificuldade. Porque eu tenho déficit
de atencéo, confirmado ja com tratamento e tudo. Entéo, concentrar para fazer alguma
coisa € meio complicado. Na questéo da primeira dinamica de percepc¢ao la do colega,
o que foi que mudou. Tipo, meio que fica aquela coisa, mais ou menos tu sabes o que
a pessoa vai mudar, entdo tu ja ficas mais naquilo, mas na hora tu ndo percebes
aquilo, e vés outra coisa e realmente ndo era aquilo... e embanana um pouquinho. Pra

mim mesmo deu uma enrolada”. (Carol Sarquis)

“De perceber, de olhar, tenho um pouquinho de problema em relagéo a prestar
atencdo. Tao prova que, eu ndo consegui prestar atencdo em mim! Teve uma falha
gue eu esqueci que eu tinha mudado, e eu tinha esquecido de falar que ela tinha
esquecido de apontar esse problema também. Entdo, eu acho que é um trabalho
importante de percepcao, de vocé perceber o outro, de perceber a questao de figurino.
Eu penso e redimensiono esse pensamento em varios contextos dentro da proposta.
Entdo, eu acredito que essa questado de reconhecer, de perceber, é muito importante”.
(Antdnio Cunha)

“‘Eu acho que eu nado senti muita dificuldade. Porque, eu sou muito assim

atenciosa, com esses negocios de detalhes...” (Emylle Monteiro)

Foi possivel perceber que esta dindmica foi um grande desafio para eles, e
estimulou o0 aumento da concentracdo e da capacidade de atengéo dos participantes,
atingindo assim seu objetivo. Isso foi fundamental para prepara-los para a proxima
dindmica, onde visei treinar o unifoco e o multifoco.

Primeiramente, dei uma bola para um deles, orientei que caminhassem no
espaco e o seguinte comando: “quando eu bater palma, todos devem parar e quem

esta com a bola, jogue-a para o outro imediatamente”.

79



Nesta dinamica, todos os participantes deveriam estar muito atentos a tudo e
a todos (ao espaco e aos que o compunham). Aquele que estava com a bola deveria
estar muito atento aos demais participantes, sempre caminhando olhando em seus
olhos, ja que ao bater da palma deveria imediatamente parar e jogar a bola para um
deles, sem desviar o foco para realizar a acdo. Ja os demais participantes deveriam
estar focados na bola durante o caminhar, para que quando o que estd com a bola

jogasse-a todos estivessem preparados para recebé-la.

Figura 12: Dinamica de Bola- treinando o foco.
Fonte: Acervo pessoal- Laboratério de Educacao Musico-Corporal

Gradativamente eu pedia para eles aumentarem a velocidade dos passos até

chegarem a corrida. E logo apds interrompi a dinamica.

“Eu j& senti um pouquinho mais de dificuldade, e um certo desespero, com
medo de errar, de ndo acertar e tinha que ficar prestando atencao na bola, e ai, tinha
certos momentos que eu nao sabia se eu prestava atencdo na bola ou no olhar da
pessoa, e ai eu figuei um pouco confusa quanto a isso, mas foi muito gratificante”.

(Emylle Monteiro)

“‘Da ‘palma’, a de jogar a bola é de vocé estar em alerta com as pessoas que

estdo num espaco cénico, de vocé perceber o outro. Entdo, eu acredito que € um
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exercicio, que a gente tem que fazer e, perceber o outro, sempre tem que ta ligado,
foco, olho com olho, o outro tem que t4 percebendo. Que se tem muitas coisas que se
ta em jogo naquele momento, € a dinamica corporal, € a bola, € vocé observar o outro

e tem que trabalhar isso tudo”. (Antonio Cunha)

“Eu tenho medo de bola! Eu uso 6culos, entéo, tacar a bola na minha cara eu
fico agoniada, entdo ficava aquela coisa... a bola vem, e eu vou pegar a bola, e calma,
ela tem que bater palma, e a bola e, caramba, a bola! Tanto é que teve uma hora que
jogou a bola e eu me desviei porque eu pensei que ia pegar na minha cara. Entdo tem
tudo isso, que coisa! E ainda tem a questao de perceber o tempo do olhar do colega”.
(Carol Sarquis)

“Néao achei dificuldade nenhuma trabalhar com a bola”. (Lidyane Ramos)

Nesta dinamica, algumas vezes, eles se desconcentraram e desviaram o foco,
e, consequentemente, na hora da palma, o que estava com a bola quando a jogava
esta acabava ndo chegando em ninguém, e caia no chdo. E quanto a palma, o
comando da ac¢do imediata ndo aconteceu, em alguns momentos, ja que eles
demoravam para jogar a bola, ou seja, ja haviam perdido o foco.

Tendo feito tais dinAmicas para trabalhar com as qualidades do fator de
movimento “espago”, o proximo passo era relaciona-las a mausica através do
parametro do som “timbre”.

Timbre, segundo Schafer (1991, p. 75), é a “cor do som, a estrutura dos
harménicos, (...) traz a cor da individualidade a musica. Sem ele, tudo é uniforme e
invariavelmente cinza, como a palidez de um moribundo”. Para ele, o timbre é uma
superestrutura capaz de caracterizar o som de cada instrumento, sua identidade, de

maneira que possamos facilmente diferencia-los.
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Figura 13: Formas de representa¢éo do timbre
Fonte: WISNICK, 1989, p. 22.

Um exemplo de timbre, para melhor compreenséo, € a nossa propria voz, que
também € nossa identidade. Quando uma pessoa que conhecemos se pde a falar, é
possivel reconhecermos quem é sem precisarmos vé-la. No entanto, além de ser o
timbre uma espécie de identidade, esse reconhecimento se d4 através da atencgéo.

Portanto, para que eu pudesse estabelecer a relacdo que propus, pedi que
recomecassem a dinamica anterior, mas agora ao invés de caminharem, dangcassem,
no entanto, s6 quem estivesse com a bola poderia dancar, permanecendo os demais
caminhando, mantendo os focos de atencéo.

Para auxiliar na movimentacéao, inseri a musica “Bachiannas Brasileiras n° 7
de Villa Lobos. (FAIXA 5- CD LABORATORIO). Porém, néo disse a eles nada a mais
a respeito da relacdo da dindamica com a musica.

Nesta musica cada instrumento soa em destaque (um de cada vez — porém,
executando o mesmo tema musical), com relagdo aos demais que fazem a “base” da
musica. E como em um ballet de repertério, o corpo de baile dancando sua
coreografia, e a bailarina solista dancando seu solo, tudo acontecendo ao mesmo
tempo.

A cada troca de instrumento eu batia palma, e quem estava com a bola jogava
para o outro participante que ao recebé-la realizava sua danca, juntamente com a
entrada do instrumento. Ou seja, estabeleci a relacdo da danca com a musica fazendo

com que cada um dos participantes correspondesse a um determinado instrumento.
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Logo em seguida, retirei a bola da dinamica e continuei dando o0 mesmo
comando (palma). Agora, sem a bola, eles deveriam estar mais atentos ainda, um
para com 0 outro, € com 0 espaco, para que cada um realizasse sua danca, sendo
um por vez, sem combinacdo de ordem, apenas utilizando a atencéo e concentragao.
Sendo assim, deveriam fazer um movimento indicativo de entrega do momento de sua

danca para o outro colega.

Figura 14: Sem a bola- Indicando a troca através do movimento
Fonte: Acervo pessoal- Laboratorio de Educagdo Musico Corporal.
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Posteriormente pedi que eles prestassem atencdo durante sua danga, na
musica que estava tocando, e tentassem perceber no momento da palma (da troca),
se havia alguma diferenciacéo, alguma troca/alteracéo/indicacdo na musica.

Tendo feito isso, 0 proximo passo foi avisa-los que ndo daria mais nenhum
comando, e pedi apenas que estivessem atentos para que realizassem a troca
conforme acreditassem que a musica também houvesse tido alteracdo. E depois de
muitas tentativas, interrompi a dinamica.

Apos tal experiéncia, disse para eles qual estava sendo minha referéncia para
bater palma e apresentei a proposta de relagdo que estabeleci entre danca e musica,
explicando que o elemento “atencado” atuava como ponto de interseg¢ao entre o fator

de movimento “espac¢o” e o parametro do som “timbre”.

“A dificuldade chegou quando colocou a musica. Porque tem diferencas, tem
instrumentos diferentes na musica e, as vezes é pouco perceptivel pra mim. Entéo,
tem momentos que eu, sera que é esse mesmo instrumento? E outro instrumento? E
eu ja fiquei preocupada. Entdo ja comeca ali o nervosismo. Serd que eu vou, no
momento certo, conseguir encaminhar o colega porque tem que fazer indicacao pro
colega. E muitas vezes eu me senti um pouco insegura pra passar 0 movimento pro
colega. Mas eu consigo escutar, eu consigo perceber que ha instrumentos, nao
consigo identificad-los. Mas € isso que me deixa nervosa. Entdo eu achei um pouco
mais dificultoso quando a musica em si comecou. Se tu disseres qual é o ponto que
entra algum instrumento tal? Eu ndo vou saber te dizer. Eu vou muito assim pelo que
eu sinto, mas identificar eu ainda n&do consigo. Mas acho bacana essa dinamica

porque, faz a gente buscar uma outra concentracdo, um outro foco”. (Lidyane Ramos)

“Na parte de jogar pra dancar, tinha que perceber o momento que ia receber
a bola, a movimentacdo das pessoas que estavam la e ndo perder o foco da
movimentac&o que estava sendo feita aqui com a bola. E meio complicado tu pensar
na movimentacao, ter que olhar a pessoa que esta ali em volta, e esperar o momento
gue tem que fazer o langcamento pra mudar a movimentac&o. Eu senti um pouco de
dificuldade nisso. Esse treinamento, pra mim, por conta dessa questdo toda, é

primordial, porque vai trabalhar ali justamente essa questao da concentracgéo.
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Nessa questao de percep¢do da musica, como eu trabalho com danca de rua
também, essa percepcao de saber o momento da transicdo, o instrumento que vai
entrar, ou outra coisa, é tipo, essencial pra gente. Porque a gente trabalha justamente
nisso, nao digo o contratempo, mas numa entrada de voz, ou numa entrada de outro
instrumento, uma batida mais forte, ou uma marcacao que fica ali, continua. Ou um
momento que entra tudo na musica, e essa dindmica é 6tima justamente por isso, pra
gente focar ali nessa questéo, pra montar a coreografia, pra conseguir, até nao soé pra
mim, mas para os alunos, quando a gente for passar essa questdo de musica e tal”.

(Carol Sarquis)

“Essa ultima dinamica agora, que foi de perceber os instrumentos musicais,
foi interessante porque nds vamos aprendendo a questdo de dissecar a musica, de
perceber os instrumentos, os detalhes, sem ter que passar por aguele processo de
estudo técnico, de aprender as claves, as notas musicais, ter aquele pensamento
cientifico. Entdo a gente aprendeu de uma forma até mesmo ladica, que foi uma coisa
prazerosa, entdo, a gente, parece que foi direto na danca, foi uma coisa mais ligada.
Entdo, pela dindmica, eu percebi, eu senti a musica, diferente de vocé ter estudado,
entdo, a gente estava exercitando, mas sentindo cada instrumento, e analisando.
Toda vez que ia passando a musica, repetindo, eu ia percebendo mais, sentindo mais
e escavando mais, e aumentando as possibilidades e as propostas coreograficas nas
qguais eu posso utilizar nas minhas escutas de danca, na linguagem da danca
contemporanea. Eu acredito que em todas as linguagens, no ballet classico e em
todas as propostas da para inserir essa dinamica. Entdo, € muito produtivo, eu vou
levar isso pra minha didatica de ensino porgue percebi que quando utilizo uma musica
eu deixo muita coisa passar. E a partir dessa dindmica eu ja consigo ver mais

possibilidades”. (Antonio Cunha)

“Eu senti bastante dificuldade. Eu acho que eu me fechei um pouquinho mas,
conseguia identificar que trocava a musica, mas, uma das vezes, eu senti que a
musica ia mudar, e ai eu passei antes da musica mudar. Ja na outra, eu ndo consegui.
Quando eu identifiqguei que a musica mudou, eu ndo consegui passar, eu continuei.
Foi muito bom todas as dinamicas de hoje, vai somar muito! Eu acho que, o que eu

aprendi aqui, no dia de hoje, eu ndo aprendi em toda disciplina de danca e musica que

85



teve na faculdade. Nao teve nada disso, foi muito baguncado, e hoje, aqui, foi muito
pontuando o que é importante na musica, que a gente nao percebe, que é realmente
isso, o professor coloca, escolhe aquela musica pra aquela coreografia, ah, € uma
musica bacana, € uma musica que esta fazendo sucesso no momento. E ai aquilo que
tu vai dancar, tu ndo entende. Tu faz passo que determinam, que tu ndo sabe, e as
vezes nem esta batendo na musica. E eu acho que eu nunca tinha me ligado nisso,
nunca tinha pensado nisso, em colocar mesmo a masica, 0 qué que tem na musica?,
estudar a fundo a muasica. Entdo eu acho que isso vai servir muito pra minha atuacao

profissional”. (Emylle Monteiro)

Com isso, pedi que repetissem a ultima dinamica e prestassem atencéo, pois
haveria um momento indicativo na musica em que eles deveriam dancar todos ao
mesmo tempo, e disse que eles deveriam reconhecer qual seria esse momento. Assim
estabeleci relacdo com um outro elemento musical que também se faz da
unido/combinacédo de cores (timbres) de cada instrumento, que € a textura.

A textura “refere-se ao aspecto resultante da verticalidade de uma estrutura
musical, ou seja, de como as partes ou vozes de uma obra sdo combinadas”
(CAZNOK, 2003, p. 104).

Esse parametro musical traz consigo o contraponto que, segundo Schafer
(1991, p.85), é uma “textura produzida por um dialogo de linhas. (...) € como se fossem
diferentes interlocutores com pontos de vista opostos”. E, ainda, diz que os
contrapontos sdo capazes de produzir dois tipos de textura, a densa e a clara. A
primeira acontece quando muitas linhas musicais séo combinadas e a outra com
poucas linhas, dando o exemplo de quarenta linhas e duas linhas, respectivamente.

Porém, “o objetivo € que se possa ouvir o que esta acontecendo”.
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Figura 15: Reconhecimento da Textura- Movimentacdo em Conjunto
Fonte: Acervo pessoal- Laboratorio de Educagdo Musico Corporal.

Nesta questdo da compreensdo da textura, de forma pratica
(experimentando), foi bem mais facil! Todos conseguiram perceber o0 momento em
que a mausica indicava que deveriam dancar juntos, e assim o fizeram. E aqui se
completou a relagéo.

Contudo, nenhum deles comentou sobre esta Ultima dinamica, talvez por nédo
terem sentido dificuldade. Portanto, a partir de suas falas € possivel perceber que
houve uma dificuldade muito grande em escutar a masica e pensar a danca em uma
s6 tarefa. Foi dificil para eles perceberem o timbre de cada instrumento, na musica
utilizada, logo, foi um pouco trabalhoso estabelecer relacdo com a danca como
propus, onde a relacdo do timbre de cada instrumento seria um bailarino com sua
danca, com sua identidade, cada um com sua forma de realizar um movimento, sendo
feito de forma isolada. Porém, com a repeticdo, tudo foi ficando mais facil de ser
compreendido.

J& a compreensao da textura, como sendo a combinacao/unido de todos os
instrumentos (timbres) em uma mesma musica, e transpondo para a danga a mesma
compreensao, ou seja, N0 momento em que 0s instrumentos tocassem juntos, todos
eles fizessem seus movimentos juntos, cada um com a sua danga, foi bem mais facil.

Ao final, no entanto, apds explicar o que realmente trabalhamos, eles puderam

compreender a relacdo da musica e da danca através destes elementos, e viram
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também outras possibilidades de trabalhar os mesmos elementos em seus géneros
de danca

E além disso, para mim, o que muito acrescentou para o pensar das préximas
propostas foi sobre a forma como se conduz uma experiéncia. Através dos relatos,
pude perceber que a forma como conduzi essa proposta foi bem diferente do que eles
ja haviam experimentado, o que Ihes proporcionou o aumento e o cuidado com a
atencao, que os acompanhou até o final da experiéncia.

Quando vamos assistir a um concerto, assim como a um espetaculo, as vezes
Ou nossa atencao se volta para o som de um instrumento e/ou a danca de um bailarino
que esta solando em meio aos demais (foco direto), ou conseguimos prestar atencao
a tudo o que acontece ao mesmo tempo (foco indireto).

Da mesma forma, do outro lado, o musico e/ou a bailarina que estéo realizando
suas performances, devem ter atencdo no que estdo fazendo como também devem
atentar-se a tudo e a todos que também estdo envolvidos neste fazer.

Esta foi a segunda relacdo estabelecida, tendo a ATENCAO como ponto de

intersecao.

2.2.2 PESO X INTENSIDADE: terceiro encontro

Este encontro aconteceu no dia 16/10/2015, no TUCB/ ETDUFPA e tive a
presenca dos participantes: Antdnio Cunha, Carol Sarquis, Emylle Monteiro e Lidyane
Ramos.

Nele trabalhamos a relacdo entre o Fator de Movimento Peso e Parametro do

Som Intensidade.

O fator peso, segundo Mommensohn e Petrella (1991, p. 126) “é o terceiro
elemento a surgir no desenvolvimento da pessoa. Suas qualidades s&o ‘leve’ e/ou

‘firme”. Segundo o autor, este fator € muito importante pois significa “conquista da
verticalidade”. Ou seja, ao chegarmos a posicao “de pé”, com o peso do corpo
passando do apoio de quatro bases (engatinhar) para apenas duas, a musculatura do

corpo ja conseguiu se estabilizar perante a forca da gravidade.

Este fator também ajuda muito a agucar a percepgéo corporal de si e
dos outros e a distribuir melhor o peso no “centro de leveza (regido
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escapular) e no “centro de gravidade” (regido pélvica)”. Como é
importante saber distribuir o peso nesses centros! (MOMMENSOHN;
PETRELLA, 2006, p. 127).

Além disso, ao criar uma noc¢éo sobre o peso do préprio corpo, passamos a
observar a relacdo de peso também em objetos, fazendo a distincdo do que € leve e
do que é pesado.

Fernandes diz que “o fator peso refere-se a mudancas na for¢ca usada pelo
corpo ao mover-se, mobilizando seu corpo para empurrar, puxar ou carregar objetos,
tocar em outro corpo” (FERNANDES, 2006, p. 131).

Para Laban, “o fator de movimento- Peso pode ser associado a faculdade
humana de participagcdo com intencdo. O desejo de realizar alguma coisa pode
apoderar-se da pessoa as vezes de modo poderoso e firme e, em outras, leve e
suavemente”.

O elemento “firme” do esforco consiste de uma resisténcia forte ao
peso e de uma sensacdo de movimento, pesada, ou sensacdo de
peso.

O elemento “toque suave” ou “leve” do esfor¢co consiste de uma
resisténcia fraca ao peso e de uma sensacdo de movimento leve, ou
auséncia de peso. (LABAN, 1978, p. 120)

Fernandes (2006, p. 132) esclarece a independéncia entre peso em quilos e
o fator peso, onde “uma pessoa pode ser pesada e ser expressivamente leve,
enquanto uma pessoa magra pode ser forte. O importante € como o0 corpo usa sua
forca, e ndo a quantidade de massa muscular existente no corpo”.

Para facilitar o entendimento, pode-se resumir que o0 peso “analisa o
movimento em termos da quantidade de forca despendida para realiza-lo, ou seja, €
a energia do movimento” (ALVES, 2008).32

E fundamental termos nocdo e controle da quantidade de energia ao
realizarmos nossos movimentos, principalmente na danca ja que esta € entendida
também como “uma possibilidade de expressao e também de comunicagédo humana”
(BARRETO, 2008, p.101). Na danga, nossos corpos, através de movimentos,
expressam nossOs sentimentos e emocgdes, e 0 uso consciente da energia

proporciona ao espectador o entendimento dos mesmos.

32 Disponivel em: http://teatrofigurinoecena.blogspot.com.br/2008/08/0-corpo-em-movimento-um-lugar-frtil-de.html
, acesso em 19/11/2015.
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Com base nisto propus a primeira dindmica que consistiu em descobrir varias
formas de trabalhar as transferéncias de peso (transferéncia do centro de gravidade)

a partir das trocas de pontos de apoio.

Figura 16: Experimentando pontos de apoio.
Fonte: Acervo pessoal- Laboratério de Educagéo Musico-Corporal.

O comando dado foi que eles deveriam escolher um lugar para ficar e 1a fazer
esses experimentos, sem deslocamentos. E que o momento de troca dos pontos de
apoio deveria acontecer apenas quando eu batesse palma.

Solicitei a eles que explorassem ao maximo varias formas de distribuir o peso,
bem como prestassem atencéo na forca que estavam utilizando para realizar tal acéo,
e que deveriam sustentar pelo menos dois segundos cada apoio encontrado.

Nesta dinamica foi possivel perceber que eles buscavam encontrar formas
diferentes em distribuir o peso do corpo nos pontos de apoio, no entanto, houve
situagcbes em que 0 corpo ndo estava pronto para sustentar a posi¢cdo. E em alguns
momentos em que eu batia palma alguns deles ndo conseguiram estabilizar em uma
posicao.

Observei também que em certos momentos, eles escolhiam trabalhar em suas
zonas de conforto, escolhendo apenas um nivel, fazendo aquelas posi¢des que ja sdo

de costume em suas praticas:
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‘Foi muito interessante pelo fato da gente estudar, quais sdo as nossas
possibilidades de apoio e explorar o plano alto, médio e baixo. Apesar de que eu senti
gue eu nao fiquei muito no plano baixo, mas as possibilidades seguiam em fluxo, a
partir da palma, e eu sempre tento pensar em algo diferente e ndo o 6bvio, eu tento

sempre descobrir outras possibilidades de encontro de apoio”. (Antdnio Cunha)

“‘Eu meio que nao sai da minha zona de conforto, fiquei naquilo que achava

mais seguro de fazer”. (Carol Sarquis)

“‘Eu nado senti tanta dificuldade, eu procurei ndo fazer o ébvio. Eu procurei
dentro do meu corpo, encontrar outras formas de apoio, outros pontos de apoio”.

(Emylle Monteiro)

“Os apoios que foram um pouco dificultosos pra mim. Porque é o0 momento
gue a gente vai tendo a indicacdo para fazer os pontos de apoio. Logo nho comeco é
rapido, trés pontos, quatro pontos, a gente ja consegue definir. Mas, quando a gente
bota uma dificuldade pra gente mesmo: ndo eu quero fazer trés pontos, ai o negdcio

ja pega”. (Lidyane Ramos)

As dificuldades sempre irdo existir quando nos colocamos a experimentar algo
novo. Em seus depoimentos, vé-se que se preocuparam em descobrir outros
caminhos para encontrar os pontos de apoio. Uns dizem que sentiram dificuldades e
outros ndo, ja outro preferiu ndo sair da zona de conforto, alias essa é uma das
maiores dificuldades que encontramos em nosso fazer, no entanto é necessario
buscarmos sempre outros caminhos para que nosso vocabulario de movimentacao
seja ampliado, era essa a proposta.

A segunda dinémica consistiu em reconhecer “como o corpo usa sua forga”,
a quantidade de energia a ser despendida para a realizacdo de determinados
movimentos. O primeiro comando foi para que eles se deslocassem no espacgo
realizando movimentos fortes. Em seguida, movimentos fracos. Depois pedi
movimentos pesados, e, por ultimo, movimentos leves. Destinei alguns minutos para

0 experimento de cada uma destas qualidades de movimento.
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Figura 17: Experimentando qualidades de movimento.
Fonte: Acervo pessoal- Laboratério de Educacdo Musico-Corporal.

Nesta dindmica notei que eles encontraram muita dificuldade, primeiramente
em estabelecer relagcdo com a dinamica anterior, incorporando-a nesta. A outra foi em
relacionar as palavras a sua movimentagdo, uma vez que as palavras se parecem,
e/ou encontram-se muito proximas, mesmo possuindo significados diferentes. Porém,
entre o forte e 0 pesado, foi mais fécil para eles distinguir, o que foi realmente dificil

foi a diferenca entre o fraco e o leve:

“‘Quando o movimento € forte, a gente tenta fazer o maximo possivel pra
demonstrar essa forca toda, e a gente acabar esquecendo dos pontos. Entéo, eu
particularmente esqueci dos pontos. Pouquissimas vezes eu utilizei o chdo, ou seja,
o nivel baixo, eu foquei mais em fazer os movimentos dos niveis alto e médio. Entéo,
o meu foco ficou somente nas intensidades do movimento, e acabei esquecendo dos

pontos”. (Lidyane Ramos)
“Eu senti uma dificuldade de distinguir o leve com o fraco entdo eu acredito

gue € um exercicio que se tem que trabalhar, e eu acredito que foi muito produtivo

também, e € algo que eu tenho que levar atencao”. (Anténio Cunha)
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“Eu esqueci totalmente a primeira dindmica. Essa questao do diferenciar do
pesado e do forte, eu tive dificuldade nisso, por incrivel que pareca nessa parte do
forte e do pesado, da movimentacéo, se € a mesma ou se ndao é a mesma. Ja do leve

e do fraco, é a mesma coisa”. (Carol Sarquis)

“Eu senti mais dificuldade de diferenciar o leve, do suave (fraco!). Que eu acho
que... a gente confunde um pouco, a gente acaba misturando os dois. E, eu senti

muita dificuldade, nesse ponto”. (Emylle Monteiro)

Realmente, as palavras se parecem, no entanto, possuem significados
diferentes. Isto ndo quer dizer que um ndo possa caminhar junto com o outro. Mas
tudo se tornou mais dificil quando foram separadas essas qualidades.

E ao perceber essa dificuldade deles, expliquei o que poderia ser um
referencial para a movimentacédo deles, dizendo que o forte seria muita energia, o
fraco seria pouca/quase sem energia, ja 0 pesado seria muita resisténcia, e o leve,
pouca/quase sem resisténcia. E pedi para eles pensarem nisto e como poderiam
transpor esses significados em movimentos. E, mesmo assim, as dificuldades
permaneceram.

Isto me levou a pensar que em suas praticas eles pouco pensam no estudo
das qualidades do movimento, para a exploracao de energias a serem nele utilizadas.
No entanto, acredito que isso é uma das formas de dar sentido a danca que fazemos,
uma vez que se utilizarmos a energia certa para aquilo que queremos transmitir
através de nosso corpo, permitiremos que o espectador compreenda com mais
facilidade nossa proposta.

A partir desta dindmica, a relacdo entre danca e musica que propus seria
estabelecida. Isto porque na mdasica, através do parametro intensidade, também
estamos lidando com o uso da energia para a emissao do som.

Intensidade, segundo Wisnik (1989, p. 23), “é uma informagao sobre um certo

grau de energia da fonte sonora”. E explica como se da essa relagdo energética:

O som que decresce em intensidade pode remeter tanto a fraqueza e
a debilitagdo, que teria o siléncio como morte, ou a extrema sutileza
do extremamente vivo (podendo sugerir justamente o ponto de
colamento e deslocamento desses sentidos, o ponto diferencial entre
a vida e a morte, ai potencializados). O crescendo e o fortissimo
podem mandar, por sua vez, um jorro de explosédo proteinica e vital
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emanando da fonte, ou a explosao mortifera do ruido como destruigéo,
como desmanche de informacbes vitais. Falta ou excesso de
intensidade (embora a rigor s6 possam ser avaliados no contexto
formal em que aparecem, denunciando a sua estratégia especifica)
sdo indices diferenciais de forca (potencibmetro das medidas
humanas frente aos movimentos do mundo). (WISNIK, 1989, p. 23)

Se tratamos intensidade como sendo indices diferenciais de for¢a, podemos
ter sons fortes ou fracos, além de suas variagcdes. Na musica, temos representando o
extremo fraco como sendo o pianissimo (pp) e o extremo forte como sendo o
fortissimo (ff), e essas forcas sobre o som emitido nos conduzem a variadas
sensacoes.

Sobre o sentido de intensidade (forte e fraco), empregando o termo amplitude,
Murray Schafer (1991, p. 77) define: “Som forte — som fraco. Adicdo da terceira
dimensao ao som pelailusédo de perspectiva”. Ele considera um som forte como sendo
Concéntrico, ou seja, € como se estivesse “carregando um grande peso em direcéo
ao centro de gravidade”, e o som fraco considera ser Excéntrico, ou seja, € como se

estivesse se dissolvendo no espaco, “escapando dele mesmo”, busca o siléncio.

VU

Som forte (maior amplitude)

SVAVAAVAV,

Som fraco (menor amplitude)

Figura 18: representagéo da intensidade: som forte e som fraco.

Fonte:
https://www.google.com.br/search?q=imagem+de+intensidade+par%C3%A2metro+do+somé&source=|
nms&tbm=isch&sa=X&ved=0ahUKEwjL2gqp4J3NAhWCQSYKHSGICGEQ AUICCgB&biw=1242&bih

=606#imgrc=60Jsgz1VrvoW5M%3A

Entendendo que a energia pode se apresentar atraves de quatro qualidades:

forte, fraco, pesado e leve, tanto no fator peso quanto no parametro intensidade,
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escolhi trés musicas e retirei destas os trechos em que nelas aparecem tais
qualidades:

Para o forte e fraco utilizei a obra: Sinfonia n° 5, 2° Movimento, do compositor:
Gustav Mahler (FAIXA 6 e 7- CD LABORATORIO). Para o pesado utilizei a obra:
Sinfonia n° 5, 1° Movimento, do compositor: Gustav Mahler (FAIXA 8- CD
LABORATORIO). E para o leve utilizei a obra: Entracte da opera Carmem, do
compositor: Georges Bizet (FAIXA 9- CD LABORATORIO).

Pedi a eles que ao escutarem a musica, tentassem perceber qual qualidade
de movimento, dentre as quatro que experimentaram anteriormente, mais se
assemelhava, ou melhor se relacionaria, e assim, realizassem sua danga combinando
seus movimentos com a musica.

Repeti o mesmo experimento por duas vezes, para que eles pudessem captar
melhor o que a masica trazia como elemento, pedindo que prestassem atencao

naquilo que mais sobressaia em cada musica:

‘Foi bastante produtivo porque a gente teve que destrinchar, saber a
qualidade de movimento, de acordo com o timbre da musica, com a qualidade da

musica”. (Antonio Cunha)

Na entrevista coletiva®®, o que sobressaiu em suas falas foi sobre as
dindmicas anteriores a insercdo da musica, visto que a dificuldade que eles
encontraram em realizar os movimentos sem a musica foi muito grande. Sendo assim,
eles transportaram a mesma dificuldade para reconhecer na musica as qualidades.

Eles conseguiram reconhecer o forte, o pesado, e o leve, porém o fraco ndo
foi percebido. Entéo, tive que mostrar na musica o que seria o fraco, conversei com
eles sobre a forma como eles estavam realizando o movimento e disse que queria ver
a diferenca de um para o outro, que eles precisavam descobrir em seus corpos como
expressar tais qualidades, porque isso tudo é um processo, e o laboratorio foi criado
para ser um lugar de experimentos. E pedi a eles que repetissem a dindmica. Mas,

mesmo assim, foi muito dificil para mim, enquanto espectadora, distinguir um do outro.

3 Todas as entrevistas (depoimentos) foram concedidas ho mesmo dia e ao final deste experimento.
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Figura 19: Experimentando qualidades de movimento na musica
Fonte: Acervo Pessoal- Laboratorio de Educagdo Musico-Corporal

Entendo que na dancga, as vezes € possivel compreender o sentimento e a
intencionalidade da proposta, através dos movimentos do bailarino, isso deve-se ao
uso consciente da energia. Da mesma forma, quando o bailarino ndo entende como
usar sua energia para transmitir a mensagem, a danca se resume em mera
reproducdo de movimentos sem nenhum sentido.

Na musica acontece da mesma forma, quando vamos a um concerto, as vezes
somos conduzidos sonoramente a variadas sensacfes, e outras vezes, hao sentimos
nada, € como se a musica fosse apenas reproducdo de notas. O musico também
precisa estudar sobre como utilizar sua energia para poder interpretar uma obra com
magnitude.

Esta foi a segunda relacéo estabelecida, tendo a ENERGIA como ponto de

intersecao.

2.2.3 TEMPO X DURACAO: quarto encontro

Este foi o quarto encontro, e aconteceu no dia 23/10/2015, na Sala 08 da
ETDUFPA, e teve como participantes: Silvana Farias, Carol Sarquis e Antonio Cunha.
Neste, foi trabalhada a terceira relagdo: Fator de Movimento Tempo e

Parametro do Som Duracéao.
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Segundo Mommensohn e Petrella (2006, p. 127), o fator de movimento
tempo, “é¢ o quarto e ultimo elemento a surgir no desenvolvimento da pessoa’.
Segundo ele, para se ter dominio sobre o tempo é necessario ter maturidade. Por isso,
as criangas as vezes tratam o “ontem” querendo dizer “amanha”; a relagao do tempo
ainda nao esta, certamente, sendo compreendida.

Nos estudos de Laban (1978, p. 185), “o fator de movimento- Tempo, pode
ser associado a faculdade humana de participagdo com decisdo”, que pode ser
tomada subitamente (rapida) ou sustentadamente (lenta).

Fernandes (2006, p.135) explica que o tempo € o Indicador da variacdo de
Velocidade no movimento, que pode ser definido como movimento acelerado e
desacelerado, estando essas qualidades de movimento diretamente ligadas ao
sistema enddcrino e nervoso. E considera que um tempo constante representa
auséncia do fator tempo.

Em uma analise dos elementos do esforco que constituem o fator de
movimento tempo, divido em subito e sustentado, se pode compreender da seguinte

maneira:

O elemento de esforco “subito” consiste de uma velocidade rapida e
de uma sensacdo de movimento, de um espaco curto de tempo, ou
sensacdo de instantaneidade.

O elemento de esforgo “sustentado” consiste de uma velocidade lenta
e de uma sensagao do movimento de “longa” duragao, ou sensagao
sem fim. (LABAN, 1978, p. 120)

Além disto, Mommensohn e Petrella nos fala ainda da existéncia de dois tipos

de tempo: 0 métrico e 0 ndo-métrico:

E importante salientar a existéncia dos tempos métrico e ndo-métrico.
O ritmo interno ou bioldgico (as batidas do coracdo, a circulacdo
sanguinea, a respiragdo) € o “ndo-métrico”, fundamental nas
improvisacfes e em varios momentos da vida, nos quais cada um
possa responder ao tempo como queira.

O “métrico” é o da adequagao a uma musica ou a um ritmo de trabalho,
importante também (MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006, p. 127).
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Sendo assim, nosso referencial para o fator tempo esta em compreender o
ritmo, e a variacao de velocidade, bem como suas qualidades- curto, longo, rapido e

lento.
Curto:
@ ¢ @
Longo:
Rapido:
o000 0000 9000
Lento:

Figura 20: Representacéo grafica de qualidades do fator tempo
Fonte: Acervo pessoal- Criacdo propria

A partir disso, propus a primeira dinamica, que consistiu em fazer com que 0s
participantes percebessem o ritmo. Portanto, pedi a eles que caminhassem pela sala
tomando como referéncia o som das palmas, o ritmo, que estaria sob meu comando,
ou seja, cada palma deveria corresponder a um passo dado.

Comecei o bater de palmas com um ritmo bem lento, fui acelerando até chegar
no mais rapido possivel, que correspondeu a corrida. Logo apés trabalhei alternando

0S ritmos, para que eles exercitassem a atencao quanto a variacdo da velocidade.
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Figura 21: Caminhando no ritmo das palmas
Fonte: Acervo pessoal- Laboratoério de Educagéo Musico-Corporal.

Nesta dinamica eles ndo apresentaram dificuldades para realizar a acao

obedecendo o comando.

“A primeira dindmica é bem mais simples da gente conseguir identificar o

tempo com uma palma, com um comando ali”. (Carol Sarquis)

Sendo assim, na préxima dinamica, propus trabalhar quedas e recuperacdes
de acordo com o tempo destinado a realizacdo, e depois obedecendo as qualidades-
curto, longo, rapido e lento. Abandonei as palmas e utilizei a voz para dar os
comandos.

Primeiramente disse a eles que deveriam iniciar em pé. O comando foi para
gue eles utilizassem oito tempos (de 1 a 8), tanto para chegar no chdo quanto para
retornar para a posicdo inicial, e desde ja pedi a eles que pensassem em formas
diferentes para realizar tais acbes. Logo em seguida reduzi para 4 tempos, depois

para 2, e por ultimo, 1 tempo.
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Figura 22: Treinando quedas e recupera¢fes de acordo com o tempo
Fonte: Acervo pessoal- Laboratoério de Educagéo Musico-Corporal.

Posteriormente, utilizando a voz, sem qualquer outro auxilio, pedi que
realizassem o mesmo exercicio, mas agora percebendo as qualidades. Para isso,
busquei, ao falar, deixar bem claro a diferenca entre curto e rapido, longo e lento, de
modo que eles pudessem distinguir melhor. Dei a eles algumas referéncias: o curto
seria um movimento seco, fotografico, o longo, seria a extensdo maxima de cada
movimento, expansao, ja o rapido seria uma movimentacéo feita de forma acelerada,
enguanto que o lento, desacelerada. No entanto, eles ndo conseguiram compreender
muito bem a diferenca entre o lento e o longo, na questao de escolha de movimentos:

‘A maior dificuldade que eu pude perceber, € na diferenca dos tempos.
Principalmente entre os longo e o lento. Porque a teoria € linda e maravilhosa, a gente

sabe. Na hora de fazer os movimentos é complicado”. (Silvana Farias)

“Eu acho que eu senti dificuldade quanto a questdo de divisdo do tempo do
lento e do longo. Pelo menos para a minha cabeca é muito pequena a diferenga entre

um e outro”. (Carol Sarquis)
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‘Eu acredito que resumindo tudo, € uma questdo de exercicio. Porque
confunde um pouco o rapido com o curto, e o lento com o longo, né. Que sao quatro

contextos diferentes, parecidos, mais com propostas diferentes”. (Anténio Cunha)

No entanto, no decorrer dos experimentos eles foram descobrindo algumas
formas de realizar seus movimentos, refletindo sobre essas qualidades. E como a
proposta € de relacionar a danga com a musica, para que se pudesse estabelecer,
faz-se necessario entender que o fator tempo se relaciona com o parametro duracao,
por também lidar com tais qualidades.

Segundo Wesley Caesar (2003, p.21) a Duracao se define como sendo o
“tempo de producdo do som (indicado na escrita musical pela figura da nota e pelo
andamento)”. Esta indicacdo da Duracdo na escrita musical, se apresenta através de
figuras que representam desde uma longa duragdo, chamada semibreve — que
corresponde ao valor de 4 tempos —, até uma curta duracéo, chamada Semifusa — que

corresponde ao valor de 1/16 tempos, conforme pode-se observar na tabela abaixo:

Figura Nome Valor
< semibreve 4
,,J minima 2
J seminima 1
oy colcheia 1/2
D semicolcheia 1/4
ﬁ fusa 1/8
ﬁ semifusa 1/16

Figura 23: Tabela de representacéo do valor das notas musicais.
Fonte: https://www.cifraclub.com.br/aprenda/cursos/2-contra-baixo/sj-curso-de-contra-baixo-p10.html

Assim como vimos anteriormente, para a danca, a importancia de
entendermos a existéncia dos tempos métrico e ndo métrico, que possuem ligacdo
direta com o ritmo, € fundamental compreendermos que na musica o tempo tambéem
apresenta essa relacado, e por isso também lida com a variacdo da velocidade. Sendo
assim, o ritmo € um elemento essencial para as duas artes.

Antes de qualquer relacdo a se estabelecer busquemos entender “ritmo” a partir
de uma concepcao de Robert Jourdain que analisa duas ideias de ritmo bem
diferentes:
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Por um lado, existe a nogdo familiar de ritmo como padrdes de batidas
acentuadas. Esses padrdes podem variar de um instante para outro e
também podem ser modificados pela sincopacdo e por outros
dispositivos, com o objetivo de torna-los mais interessantes. Este € o
“ritmo” predominante na maior parte da musica popular, no mundo
inteiro. Sua marca registrada € o incessante bater de tambores.
Musicologos referem-se a esse tipo de ritmo como metro.

A segunda concepcdo de ritmo é completamente diferente, tao
diferente que, a primeira vista, pode-se considerar que nada tem a ver
com ritmo. H& um tipo de ritmo que geramos o dia inteiro, o ritmo do
movimento organico. E o ritmo do corredor e do saltador com vara, o
ritmo da agua numa cascata e do vento que geme, o ritmo da
andorinha voando e do tigre saltando. Também é o ritmo da fala. Esse
tipo de ritmo ndo tem as acentuagbes repetitivas, uniformemente
compassadas do ritmo medido. Na masica, ele é construido por uma
sucessao de formas sonicas irregulares, que se combinam de varias
maneiras, como as partes de uma pintura, algumas vezes demorando-
se num apurado equilibrio, outras unindo forgas para girar, mergulhar
ou redemoinhar. Por falta de um termo padronizado, isso é chamado
de “fraseado”. (JOURDAIN, 1998, p. 167).

Ainda 0 mesmo autor considera dificil a existéncia da musica sem a presenca

dos dois ritmos. E afirma que “o metro da ordem ao tempo. (...) O metro organiza o

tempo musical na pequena escala, enquanto o fraseado o organiza na grande escala”
(JOURDAIN, 1998, p. 167).
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Fig. 5.1. — Metro e fraseado em A Pantera Cor-de-rosa

Figura 24: Visualizagdo da definicdo de padrdes de ritmo-metro e fraseado.

Fonte: JOURDAIN, 1989, p. 168.

O metro, portanto, seria a marcagéo da musica, € o que define o andamento,

e o fraseado funciona como sendo o sentido da musica, uma frase musical.
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Para Murray Schafer (1991, p. 87) “ritmo é direg&o”, logo, ele tem um sentido.
Por sua vez, Jourdain (1998, p. 195) diz que “afirma-se, frequentemente, que o ritmo
€ o0 aspecto mais “natural” da musica, que chega a musica a partir das pulsacfes do
nosso corpo”. A partir desse pensamento, vemos que as pulsagdes do nosso corpo

integram-se a recepc¢ao do ritmo da musica pelo cérebro.

A musica nos proporciona 0s mais longos objetos sénicos que nossos
cérebros chegam alguma vez a encontrar. O cérebro exige uma
maneira qualquer de quebrar esses objetos em pedacos, de modo a
poder analisa-los de bocado em bocado. N&o pode esperar até o fim
de uma composicdo de dez minutos para tentar descobrir 0o que
aconteceu. E assim o cérebro estd sempre a espreita de indicios
referentes ao local onde comegam e terminam os objetos musicais.

O que chamamos de “ritmo” existe, na musica, para ajudar o cérebro
nessa tarefa. O ritmo desenha linhas em torno das figuras musicais
(JOURDAIN, 1998, p. 168).

Entendemos que o papel do ritmo € facilitar a captura do som para que o
cérebro possa compreender e transforma-lo em sentido (dar sentido ao som). Enfim,
o0 ritmo ajuda o cérebro a entender a musica.

Sendo assim, prossegui com minha proposta, e pedi a eles que prestassem
atencdo na musica e tentassem perceber a que qualidade de movimento ela se
identificaria.

Para cada qualidade escolhi uma musica: Sinfonia n® 9, 2° movimento, do
compositor, para o curto (FAIXA 10- CD LABORATORIO); Sinfonia n°® 9, 3°
movimento, do compositor: Beethoven para o longo (FAIXA 11- CD LABORATORIO);
Flihgt of the Bumblebee, do compositor Rimsky Korsakov (FAIXA 12- CD
LABORATORIO); e para o lento, Pavane for Dead Princess, de Maurice Ravel (FAIXA

13- CD LABORATORIO).
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Figura 25: Experimentando musicalmente as qualidades do fator tempo.
Fonte: Acervo pessoal- Laboratorio de Educagdo Musico Corporal.

Eles quase conseguiram identificar as quatro qualidades na musica, porém,
ao realizarem 0s movimentos de acordo com as mesmas, eles acabavam se
confundindo. Entéo, pedi que eles parassem para ouvir a musica, e ao entenderem e
identificarem as qualidades, eles retomaram o exercicio, fazendo o trabalho de forma

consciente.

“Ao escutarmos a musica... pelo menos eu! Teve uma pequena confusao. N6s
escutamos a primeira vez, e realizamos o movimento. Ai, nés resolvemos parar e
escutar somente a musica. E outra coisa! Quando tu escutas a musica, af tu ndo tem
tanta aguela preocupacdo de executar movimentos. Ai tu vais sentir a masica, vai ver
0 que ela te proporciona, pra depois criar o movimento. Eu acho que rolou melhor a

dindmica depois disso”. (Silvana Farias)

“Parece que demora assim, uma vida inteira pra conseguir o movimento chegar
no momento, tipo, 0 movimento chegou a musica ja passou e ja é outra coisa. Mas,
acho que trabalhar essa questao do ouvir, do conseguir entender essa questao dessa
divisdo, eu acho que da pra trabalhar melhor a questdo coreografica, e de

movimentagdo mesmo”. (Carol Sarquis)
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Mas ao final deste encontro, expliquei para eles como foi pensada e
estruturada essa relacdo. Dei varias indicacdes e pedi que repetissem uma ultima vez,
pensando no que eu havia dito. E finalmente aconteceu. Eles conseguiram perceber,
e distinguir tais qualidades, e realizar suas movimentacbes de acordo com as
qualidades da mdusica. E, além disso, conseguiram perceber que dentro de tal

experimento podem encontrar muitas outras possibilidades.

“Entao, € mais essa questao de descoberta e exercicio. Eu acredito que se eu

for repetir esses quatro contextos, eu vou perceber mais coisas”. (Antdnio Cunha)3*

A danca e a musica, assim como a propria vida, tém no ritmo sua esséncia.
Uma coreografia ou uma partitura sdo compostas de ritmos que se alternam a todo
instante dando uma direcéo para que a obra seja compreendida. Buscar compreender
as inumeras possibilidades de se trabalhar esses ritmos € fundamental para
enriguecer uma composicao, e esse experimento proporcionou aos participantes tal
compreensao.

Para Dalcroze “ritmo €& movimento e essencialmente fisico sendo a
consciéncia musical resultado da experiéncia fisica; a consciéncia do ritmo vem do
aperfeicoamento dos movimentos no tempo e espaco” (SANTOS, 1994, p. 44). E foi
nesta perspectiva que busquei desenvolver essa experiéncia, estabelecendo esta

terceira relacédo entre danca e musica tendo como ponto de intersecdo o RITMO.

2.2.4 FLUENCIA X ALTURA: quinto encontro

Aqui temos a ultima relacao que foi proposta: Fator de Movimento Fluéncia e
Parametro do Som Altura.
Este encontro aconteceu no dia 06/11/2015, na sala 08 da ETDFPA, e teve

como participantes: Carol Sarquis, Silvana Farias e Anténio Cunha.

Segundo Mommensohn e Petrella (1992, p. 125) o fator fluéncia se caracteriza
como sendo o primeiro fator a surgir no desenvolvimento do ser, e “auxilia na

“‘integracao”, trata-se de sua tarefa. A integracao traz a sensacéao de unidade corporal”

34 Todas as entrevistas (depoimentos) foram concedidas nho mesmo dia e ao final deste experimento.
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e segundo Fernandes (2006, p. 123) a fluéncia enquanto fator “refere-se a tenséo
muscular usada para deixar fluir o movimento (fluxo livre) ou para restringi-lo (fluxo
controlado) .

Pode entender-se como qualidade de fluéncia livre como “fluente,
abandonada, continuada, expandida”. Ja a qualidade de fluéncia controlada, como
“cuidadosa, restrita, contida, cortada, limitada”. (RENGEL, 2005, p. 65)

O fator de movimento fluéncia, pode ser associado a faculdade
humana de participar com precisdo ou, dito de outro modo, de
participar com progresséo. Trata-se esta habilidade de harmonizar-se
com o processo de realizar algo, ou seja, de relacionar-se a acéo. O
individuo pode controlar e bloquear o fluxo natural deste processo ou
permitir-lhe um rumo livre e sem obstaculos. (LABAN, 1989, p. 185)

Com base nisto, propus inverter a ordem, onde a fluéncia deixa de ser o
primeiro e passa a ser 0 Ultimo fator a ser experimentado neste laboratorio. Tal
justificativa se da por entender que tendo vivido as relacdes entre danca e musica,
anteriores a esta Ultima, o corpo dos participantes registrou outras possibilidades,
outros caminhos para desenvolver sua movimentacgao. E toda essa experiéncia, vivida
até aqui, teve o proposito de dar aos participantes, ferramentas necessarias para que
buscassem aprimorar esta habilidade de “harmonizar-se com o processo de realizar”
seus movimentos em danca em um dialogo constante com a musica que a ela foi
destinada.

Segundo Rengel (2005, p. 64) “0 agente pode enfatizar, num determinado
treino corporal, a vivéncia mais consciente da fluéncia e perceber que ela pode gerar
atitudes internas oniricas, imaginarias, méveis, criativas”. Portanto, esta ultima relacéo
gue estabeleci, foi com esta intencéo, de fazé-los manter contato com as experiéncias
ja vividas nos outros encontros, agora unindo umas as outras e a partir destas gerar
atitudes criativas e fazé-los perceber que tais experiéncias os levaram a outras

possibilidades de pensar em desenvolverem suas criagcdes, seus processos.

A extraordinaria estrutura do corpo, bem como as surpreendentes
acOes que é capaz de executar, sao alguns dos maiores milagres da
existéncia. Cada fase do movimento, cada minima transferéncia de
peso, cada simples gesto de qualquer parte do corpo revela um
aspecto da nossa vida interior. Cada um dos movimentos se origina
de uma excitagdo interna dos nervos, provocada tanto por uma
impressao sensorial imediata quanto por uma cadeia de impressoes
sensoriais previamente experimentadas e arquivadas na memoria.
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Essa excitagdo tem por resultado o esforgco interno, voluntario ou
involuntario, ou impulso para o movimento. (LABAN, 1978, p.49)

Com base em todas essas concepcdes, resolvi neste encontro deixa-los livres
para descobrirem novos caminhos, através do uso da fluéncia livre e controlada,
apenas pedindo a eles que se esforcassem em buscar em suas experiéncias
anteriores, vividas neste laboratério, tudo o que foi trabalhado, de modo a integra-los
neste novo fazer, tentando perceber como se pode combina-los.

Isto porque “a fluéncia é considerada como alimentadora dos outros fatores,
porque, por vezes, € possivel observar em movimentos que qualidades de Espaco,
Peso e Tempo permanecem cristalizadas e s6 a fluéncia muda” (RENGEL, 2005, p.
65).

Porém, para que se possa dar inicio a esta ultima vivéncia é necessario
explicitar porque combinei este fator com o parametro altura.

A altura é o parametro que define 0 som em mais grave ou mais agudo, ou
seja, faz referéncia a frequéncia do som emitido. Quanto mais grave a nota temos
baixa frequéncia, e quanto mais aguda a nota temos alta frequéncia.

A frequéncia baixa quer dizer baixa vibracdo, ou seja, a vibracdo ocorre de
maneira mais espacgada, fazendo com que o som se torne mais difuso, sendo
perceptivel a escuta. Ja a frequéncia alta, quer dizer alta vibracdo, ou seja, a vibragéo
ocorre de maneira mais proxima, fazendo com que o som se torne mais condensado,
0 que também é perceptivel a escuta. Isso faz com que o som grave seja menos
potente e o agudo mais potente.

Mas o que realmente importa saber € que na musica, a “altura é o parametro
relacionado a criacdo de linhas melddicas, melodias e harmonias” (BRITO, 2003, p.
29). Linha melddica, por sua vez, “é o resultado da integracdo de diferentes
elementos” (TRAGTENBERG, 2002, p.66).

Se, portanto, a altura esta relacionada com a melodia, aqui se estabelece a

relacdo com a fluéncia, isto porque:

Parafraseando Paul Klee, uma melodia é como levar um som a
passeio.
Para termos uma melodia, é preciso movimentar o som em diferentes
altitudes (frequéncias). Isto é chamado de altura. Uma melodia pode
ser qualquer combinagdo de sons. H&4 melodias mais ou menos
bonitas, dependendo do propdésito para o qual foram pensadas.
Algumas séo livres, outras rigidamente organizadas, mas nao é isso
107



gue as faz mais ou menos belas (MOMMENSOHN; PETRELLA, 1991,
p. 81).

Como vimos, a melodia também pode ser “livre” ou “organizada”, e também
se faz da combinagédo de sons. Uma melodia, portanto, ndo precisa ser composta
apenas por sons continuos, mas também pode ser feita de combinagfes destes com
siléncios (pausas).

Sendo assim, tanto a fluéncia quanto a altura, enquanto parametro ligado a
melodia, trazem consigo a combinacdo entre seus elementos como ponto de
intersecao.

Escolhi a musica: Sinfonia n°® 6, in b, Op. 74- Pathétique, do compositor
Tchaikovsky, para trabalhar tal relacdo (FAIXA 14- CD LABORATORIO).

Deixei eles escutarem primeiramente a musica e pedi para que se deixassem
conduzir pelo sentimento, pela emocdo que esta causava em si, para que quando
colocasse novamente a musica eles pudessem experimentar as combinacdes de
movimentos em danca com as combinacdes dos parametros na musica, se utilizando
da improvisacéao.

E fundamental saber que Dalcroze “dava grande énfase ao aspecto da

improvisagao no processo de aprendizagem musical’:

Me parece que a faculdade de improvisar deveria ser cultivada desde
0 inicio dos estudos musicais. Parece inutil ensinar uma técnica a
alguém que ndo tenha o desejo de se servir da mesma para um fim
pessoal. E muito belo saber exprimir as ideias dos outros, mas é
preciso mesmo assim saber exprimir de tempos em tempos as suas
proprias ideias (Jacques-Dalcroz, 1948, p.141, tradugdo
MATEIRO;ILARI, 2012, p. 45)

E assim, os deixei livres para expressarem suas ideias, de acordo com 0s
sentimentos e sensacdes que a musica lhes trouxesse, lembrando tudo o que
haviamos trabalhado ao longo destes encontros. No entanto apenas solicitei para
esse experimento, que escolhessem no espaco fisico um ponto fixo para
permanecerem, e assim, trabalhassem dentro de sua kinesfera®®, explorando todas

as suas dimensdes:

35 Também denominada Cinesfera, é a esfera pessoal dentro da qual o movimento acontece. “E a esfera de
espago em volta do corpo do agente na qual ele se move.” (RENGEL, 2005, p. 32)
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Figura 26: Experimentando a Fluéncia na muisica
Fonte: Acervo pessoal- Laboratoério de Educagéo Musico-Corporal.

“Eu senti um pouco de dificuldade na hora da kinesfera. Por que? A tendéncia
de fazer alguns movimentos, como longo, como o leve, a minha tendéncia é deslocar.
Ah, eu ndo consegui ficar ali! No meu espaco digamos assim, o espaco que eu estava
proposto, a minha kinesfera. Que era o espaco fisico. A kinesfera na verdade nos
acompanha né. Pra onde eu vou, ela esta comigo. Mas enquanto espaco fisico, eu

nao consequi ficar ali”. (Silvana Farias)

“E, de minha parte eu tenho que me concentrar bastante na mdsica pra
conseguir perceber tudo aquilo que tinha sido mostrado na questdo de peso, do
tempo, da questdo da divisdo da masica, o espaco, a questdo dos pontos, e de todo
esse trabalho é,... do pouco tempo que a gente teve, o0 que eu absorvi foi de extrema
importancia”. (Carol Sarquis)

“Eu ndo conseguia atingir meu o objetivo de deixar vir o movimento, de deixar
vir as minhas memdérias e 0os meus sentimentos. Eu cologuei de uma forma bem
categorica, bem metddica, 0s movimentos que nés aprendemos nas aulas passadas,
e coloquei na musica, de acordo com a musica nesse trabalho final.

Ao contrario do que deveria ser, era vir o sentimento e ndo de uma forma

racionalizada. E sim vir com seu instinto. Eu ndo consegui fazer isso.
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Entdo, eu volto com a questdo de que € um exercicio. Eu acredito que se
tivesse, digamos assim, mais uma dindmica dessa, ja ha préxima o meu corpo ja
responderia de uma forma mais verdadeira, de uma forma que o sentimento viesse.
Eu me senti muito cartesiano, me senti bem metddico. Entdo eu acredito, mas eu atingi
a proposta, o comeco. Entédo eu acredito que com o exercicio, eu vou ter essa no¢ao

maior pra atingir o objetivo dessa técnica”. (Anténio Cunha)3®

Foi muito bom ver como eles realizaram suas movimentacbes em
consonancia com amusica, e a preocupac¢ao que eles tiveram em ouvir e tentar buscar
tudo o que a musica Ihes proporcionava para poder dancar, relembrando em seus
corpos suas vivéncias, se deixando fluir.

A fluéncia “apoia a manifestacdo da emocdo pelo movimento, pois 0s
extremos e/ou gradacdes entre um alto grau de abandono do controle ou uma atitude
de extremo controle manifestam no movimento os aspectos da personalidade que
envolvem a emocao” (RENGEL, 2005, p. 64) e a melodia, “através da emocao, toca a
sensibilidade de quem a executa ou canta e, principalmente de quem a ouve com
atencédo” (REINATO, 2014, p.110).

A obra musical é o produto final de combina¢des de parametros do som com
outros elementos musicais. Um emaranhado de ondas sonoras que se interferem e
se unificam para compor um mesmo sentido, para causar sensagédo e emog¢ao no ser
gue ouve, transforma-lo, envolvé-lo.

Da mesma forma a obra coreogréfica também é o produto final de
combinacdes de fatores de movimento e outros elementos da danca. Construimos
uma sucessdao de movimentos, com o intuito de fazer com que tal movimentacao
represente algo, para também causar sensacdo e emog¢ao a quem nos assiste.

Quando uma obra musical se junta a uma representatividade corporal inteira,
0 jogo de sensacgdes e emocgdes se completa. Quando o corpo flui em movimentacao
sentindo a musica, deixando-a penetrar no corpo, as obras, musical e coreografica,
tornam-se uma so. A partir disso ja ndo haverdo mais dois caminhos distintos, mas

sim um unico caminho para a danca e para a musica, constituindo-se uma so6 obra.

36 Todas as entrevistas (depoimentos) foram concedidas ho mesmo dia e ao final deste experimento.
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CADENCIA FINAL IMPERFEITA

Segundo Robatto:

Um coredgrafo deve gostar, se interessar e, se possivel, estudar
Musica, ampliar o seu repertorio e ouvir muita masica de tudo quanto
€ época, origem ou estilo, sem preconceito. Qualquer profissional deve
ter como material pessoal de trabalho um “banco de pecas musicais”
o mais diversificado e eclético possivel, assim como conhecer e
acompanhar o trabalho criativo dos grupos de musica contemporanea
e dos compositores de vanguarda. [...] Como profissional da danca,
sinto que precisamos desenvolver cada vez mais a nossa capacidade
de andlise estrutural de uma peca musical, aprimorar a nossa
sensibilidade para reconhecer a sub-divisao ritmica essencial para a
interpretacdo de uma musica destinada a ser usada numa coreografia.
Se nés, coreografos, tivéssemos um dominio da musica mais apurado,
poderiamos realizar o0 nosso trabalho criativo em muito menos tempo.
(ROBATTO, 1994, p.295)

Foi comungando do mesmo pensamento que tive a certeza em desenvolver
esta pesquisa. Isto porque falo ndo do lugar de uma artista-pesquisadora que apenas
defende uma visdo sobre a importancia da musica para a danca, mas sim, falo do
lugar de alguém que vivenciou a danca e a muasica, de forma isolada, e que como
artista uniu tais vivéncias em um soO fazer, e que soube enxergar o quanto pode
desfrutar desta unido, o quanto se tornou mais sensivel a arte que dela brota e se
manifesta.

Como citado no decorrer das secdes, o fato de a musica estar presente no
cotidiano da danca, ndo garante que esteja sendo e/ou tenha sido compreendida. Na
verdade, sdo poucos o0s que atribuem valores as musicas que utilizam. Alias,
raramente encontramos escolas de danca no Brasil que incluam o aprendizado em
musica na formacéo, ou a incorporem como parte do saber.

No entanto, busquei refletir sobre a necessidade de se pensar em uma
educacao musical funcional, ou seja, com vistas as necessidades da danc¢a, uma vez
gue nas entrevistas que antecederam a criacdo do laboratério, encontramos relatos
gue ao final se permite interpretar a disciplina de musica que fora estudada no curso
de licenciatura em dancga que pouco ou quase nada contribuiu. E considero de extrema
importancia levantar essa questao, haja vista que deste curso sairdo professores, que
deverdo ter pelo menos um dominio minimo de tudo o que foi estudado para poder

atuar. Por isso, neste primeiro momento, me detive em contemplar esses



profissionais, para que vivenciando pudessem aprender algo e assim compartilhar
com seus alunos e/ou colegas de trabalho.

E importante voltar a questio de que na maioria dos casos, alguns atribuem
como necessidades, a musica como um referencial ritmico, através de contagem.
Mas, nesta pesquisa, ndo se faz importante a contagem em si, o saber ou n&o saber
contar, até porque acredito que a musica, enquanto arte, tem muito mais contribuicées
para a danca que se possa imaginar, dentro até de sua forma mais simples de analise.

E necessario conhecer musica para que possamos tornar esta arte uma aliada
para nossos processos em danca, para que concebamos nossas obras, sejam aulas
e/ou coreografias, repletas de sensibilidade e didlogo entre estas artes, até chegarmos
ao ponto de, através da danca, transmitirmos por meio de movimentos, a musica,
COMO Se N0SS0S corpos se transformassem em instrumentos.

Trazer essa compreensdo para dentro de nossos processos criativos em
danca, muito tem a contribuir, até mesmo para que tenhamos outra concepg¢ao, outros
critérios de escolha das préprias musicas que iremos utilizar. E isso nos permite
também repensar n0ssos processos anteriores a esse conhecimento, refletindo dentro
destes outras possibilidades, outros olhares.

Ao meu ver, suscitar a questdo de se fazerem conhecer alguns musico-
pedagogos e suas propostas de educacdo musical, nos permite entender que ha
outras formas de se aprender muasica ao contrario do que prega 0 ensino
conservatorial, e destacar aqueles que se utilizam do movimento corporal, nos da
propriedade para pensarmos tais propostas e redireciona-las para nossos cotidianos,
na danca.

Ao ter vislumbrado a criacdo de um terceiro elemento- uma Educacéo Musico-
Corporal, concebido da unido entre danca e mausica, tomando por base o que foi
proposto tanto por Laban quanto por Dalcroze, em que ambos os aprendizados se
dao através do movimento corporal, pude como espectadora, tomar ciéncia do quao
grandiosa e rica se torna a danca que dialoga com a musica, dando de presente a
guem assiste a graca de apreciar as duas artes em um so fazer.

Como vimos, entre Fatores de Movimento e Parametros do Som encontramos
elementos em comum, e que permitem que sejam relacionados sem comprometer
seus significados. Sendo assim, tendo posto em prética tal relacéo, experimentando

auditivamente e corporalmente tais elementos, chegamos a uma compreenséo, ao
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mesmo tempo da danca e da musica e de como eles podem se relacionar ao
pensarmos N0SS0S Processos.

Tomando como referéncia essa “coincidéncia”, € possivel compreender que
podemos ir em busca de encontrar, também, outros elementos, outros pontos em
comum entre estas artes, visando promover um ensino musical direcionado as
necessidades da danca, se fazendo por meio dela prépria, para que esse
conhecimento seja de fato assimilado e colocado em pratica, faca sentido, cumpra
seu papel!

E necessario dizer que durante as vivéncias neste laboratdrio, observei que
0s participantes sentiram certa dificuldade em expressar qualidades de movimento
antes mesmo de se fazer qualquer relacdo com a musica. Portanto, talvez a
dificuldade em se aprender musica, como por exemplo nestes aspectos mais simples
gue propus, seja consequéncia da necessidade de aprimorar a consciéncia corporal.
Acredito ser fundamental buscar experimentar outras formas de se movimentar, outros
caminhos, outras qualidades de movimento, outros ritmos, para que assim seja
possivel relacionar tudo isto com a musica, seja ela qual for.

Precisamos ouvir n0osSso corpo, precisamos nos sentir, para que possamos
sentir o que vem de fora, para que possamos sentir a musica.

Tudo o que vivi até entéo, tanto com minhas préprias experiéncias quanto com
as experiéncias que pude proporcionar, através de tal laboratorio, aos participantes,
bem como seus relatos me impulsionaram a seguir adiante, nessa busca em querer
com que se faca compreender quéo grandiosa seria a arte da danca se esta fosse
generosa em conceber a musica como parte de si, integrada ao seu fazer-pensar, e
guantas formas de vislumbrar a danca surgiriam a partir dessa compreensao.

O ser humano é movido por suas necessidades, sO se sente motivado a ir em
busca de algo quando dele necessita. Sendo assim, pretendi com esta pesquisa, fazer
com que a partir de suas vivéncias, 0s sujeitos participantes pudessem perceber a
potencialidade da musica para o existir da danca, e que dessa percepcdo eles
sentissem necessidade de aprofundar seus conhecimentos a cerca daquela arte que
faz parte de seu cotidiano e que a quem pouco conferem a atencdo que merece, e
consequentemente, pouco dela se aproveita.

Meu intuito foi de investigar em laboratério, formas de estabelecer uma

educacgao musical, de facil assimilacdo, que se desse a partir da propria educacao do
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corpo, e por meio da propria danga, o que intitulei de Educacao Musico-Corporal, de
modo a oferecer ao universo da danca, outras formas de conceber a musica como
uma aliada nos processos de criacdo e atuacdo em danca, com vistas a contribuir
também com o desenvolvimento de pesquisas nesta area e por fim, oferecer este
material como um possivel guia para iluminar tanto os proximos professores desta
disciplina, bem como os proprios alunos que buscam compreender e/ou esclarecer
tais questdes.

Senti necessidade de contribuir com o0 universo das poéticas em danca, bem
como com o proprio curso de Licenciatura em Danca, oferecendo aos que dele fazem
parte esta pesquisa concretizada, fazendo com que esta seja potencialmente capaz
de os fazerem refletir sobre seus processos, em todos 0s papéis que assumem dentro
do mesmo seja criando, seja atuando ou tudo junto, de modo a compreenderem que
toda arte tem seu valor, e quando unidas em um fazer todas merecem a mesma
atencéo.

Neste momento, fago das palavras de Schafer (1991) minhas palavras: “Eu
n&o digo: Faca assim! Digo: Eu fiz assim! ” E com este pensamento que intitulo esta
secao de Cadéncia Final Imperfeita, porque mesmo chegando ao final desta pesquisa,
ela é imperfeita por ndo constituir um fim, haja vista que todo este caminho se
configura apenas como uma proposta, e, portanto, nesta ndo se esgotam as

possibilidades de tracar outras relacdes entre danca e musica.
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

PROJETO DE PESQUISA:

Musicalizando a Danca:

Proposta de educacgdo musico-corporal direcionada aos processos de criagéo e
atuacdo em danca.

DEBORA CARDOSO PINHEIRO

Prezado,

Peco a colaboracdo de V. S.2 na coleta de dados para minha pesquisa de Mestrado,
acima citada.

Por favor, leia as questdes da entrevista semiestruturada, que se encontram logo
adiante, e responda-as com suas proprias palavras.

Antes, indique-nos a autorizacdo para utilizacdo de suas respostas em referida

pesquisa:
() Autorizo a utilizagdo de minhas respostas abaixo, mantendo o anonimato de
meu nome.

() Autorizo a utilizacdo de minhas respostas abaixo, com meu nome identificado.

Data da autorizacao: / /2015.

Assinatura legivel


http://images.google.com.br/imgres?imgurl=http://www.butantan.gov.br/amazonia/parcerias_ufpa_logo.jpg&imgrefurl=http://www.butantan.gov.br/amazonia/parceria.htm&usg=__QpecCv0tQNZfH3YW6J_6_rIOIrw=&h=714&w=565&sz=90&hl=pt-BR&start=1&tbnid=GzOLb1Vqi8pP_M:&tbnh=140&tbnw=111&prev=/images?q=Ufpa&gbv=2&hl=pt-BR

Entrevista Semiestruturada

Nome (completo):

Turma (ano de ingresso):

Professor (es) da disciplina:

Questbdes

1) Antes de ter tido contato com a disciplina de musica no curso de licenciatura
em danca da UFPA, como era sua relagdo com a musica enquanto artista e/ou
professor de danca?

2) Faca um breve relato sobre sua vivéncia na disciplina. (Discorra quais foram as
propostas do professor e sua participagao nestas).

3) Apos ter feito a disciplina, vocé considera que aprendeu o suficiente para fazer
com gue a musica e a danca se relacionem de forma harmoniosa em seus processos
de ensino-aprendizagem e/ou de criagcdo em danca? Explique.

4) O contetdo ministrado na disciplina correspondeu as suas expectativas?
Explique.

5) Vocé aplica algo do conteudo visto na disciplina em seu fazer enquanto artista
e/ou professor de danga?
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

PROJETO DE PESQUISA:

Musicalizando a Danca:

Proposta de educagéo masico-corporal direcionada aos processos de criacio e
atuagdo em danca.

DEBORA CARDOSO PINHEIRO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, Jam_m_m_'bmﬁmm_ declaro ter total ciéncia

€ compreensao do presente termo de consentimento para minha participagao
como voluntario (a) nesta pesquisa, o qual estabelece o seguinte:

1- Estou participando de minha livre e espontanea vontade desta pesquisa, afim
de contribuir com seu objetivo que €é: Propor uma educagdo musico-corporal
direcionada aos processos de criagdo e atuagdo em danga através de
experimentos a serem realizados no “Laboratério de Educagdo Musico-
Corporal”, de autoria da pesquisadora.

2- Declaro estar ciente de que nenhum tipo de pagamento sera efetuado pela
minha participagdo como voluntario (a) nesta pesquisa.

3- Tenho ciéncia de que sera necessario que eu participe de todos os encontros
do Laboratério, citado anteriormente.

4- E de meu conhecimento que, durante todo periodo de realizagdo do
laboratério, serdo feitas coletas de dados através de registros fotograficos,
filmagens, questionarios e depoimentos, fundamentais tanto para a
comprovagado de concretizacdo da pesquisa quanto para apresentagédo do
resultado obtido mediante analises dos mesmos. Tais dados serdo utilizados de
acordo com o que preconiza a Resolugdo 196/96 CNS/MS, de modo a serem
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preservados e utilizados apenas para fins cientificos. E para autorizar tal
utilizagdo, devo preencher o TERMO DE AUTORIZAGCAO DE USO DE IMAGEM
E DEPOIMENTOS (em anexo).

5- Fui informado que tenho assegurado o direito de abandonar a participacio
nesta pesquisa a qualquer momento, bastando para isso comunicar meu desejo

e motivos a pesquisadora.

Belém, _\\ de _ ~uiiye de 2015.

Voluntario: Sujeito da Pesquisa

Whena fondro X e
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora

1 .
e

Testemunha
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E DEPOIMENTOS

Eu,_ e & Meoodo S Ui, LCPF_4240¢3

RG_g93%2>.903.93) - 3% , depois de conhecer a pesquisa e entender os objetivos e

procedimentos metodoldgicos, e estando ciente da necessidade do uso de minha
imagem e/ou depoimento, especificados no Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora Débora
Cardoso Pinheiro, orientanda de mestrado da Pro Dr® Ana Flavia Mendes
Sapucahy, sem quaisquer dnus financeiros a nenhuma das partes, a fazer registros
fotogréficos, filmagens, bem como a colher depoimentos meus, e o que mais se fizer
necessario durante a realizagdo do Laboratério de Educagio Musico-Corporal,
sendo este parte fundamental para concretizagio de seu projeto de pesquisa
intitulado “Musicalizando a danca: Proposta de educagio musico-corporal
direcionada aos processos de criagdo e atuacao em danga”.

LIBERO também, através deste termo, a UTILIZAGCAO de tais registros
acima citados em favor da presente pesquisadora, de acordo com o que preconiza a
Resolugdo 196/96 CNS/MS, de modo a serem preservados e utilizados apenas para
fins cientificos, conforme descrito no termo de consentimento livre e esclarecido.

Beléem/Pa, _\\ de _ gfewhe de 2015.

Wm& Qﬁ‘dm Q'ﬂi\m ho
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora responsavel pelo projeto

Sujeito da Pesquisa
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE

PROGRAMA DE POS-GRADUAGAQ EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

PROJETO DE PESQUISA:

Musicalizando a Danga:

Proposta de educagao musico-corporal direcionada aos processos de criagao e
atuacdo em danga.

DEBORA CARDOSQ PINHEIRO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, ,-'fn'z;,!‘ i ;8 “i 17 sem Z“: v Ao Cumid. , declaro ter total ciéncia

e compreensdo do presente termo de consentimento para minha participag@o
como voluntario (a) nesta pesquisa, o qual estabelece o seguinte:

1- Estou participando de minha livre e espontanea vontade desta pesquisa, afim
de contribuir com seu objetivo que é: Propor uma educagao musico-corporal
direcionada aos processos de criagdo e atuagao em danga através de
experimentos a serem realizados no “Laboratério de Educagdo Musico-
Corporal’, de autoria da pesquisadora.

2- Declaro estar ciente de que nenhum tipo de pagamento sera efetuado pela
minha participagdo como voluntario (a) nesta pesquisa.

3- Tenho ciéncia de que sera necessario que eu participe de todos os encontros
do Laboratoério, citado anteriormente.

4- E de meu conhecimento que, durante todo periodo de realizagdo do
laboratério, serdo feitas coletas de dados através de registros fotograficos,
filmagens, questionarios e depoimentos, fundamentais tanto para a
comprovagao de concretizagdo da pesquisa quanto para apresentagdo do
resultado obtido mediante analises dos mesmos. Tais dados serao utilizados de
acordo com o que preconiza a Resolugao 196/96 CNS/MS, de modo a serem
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preservados e utilizados apenas paré fins cientificos. E para autorizar tal
utilizagao, devo preencher o TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM
E DEPOIMENTOS (em anexo).

5- Fui informado que tenho assegurado o direito de abandonar a participagao
nesta pesquisa a qualquer momento, bastando para isso comunicar meu desejo
e motivos a pesquisadora.

Belém, {1 de S elibiro de 2015.

Viilds . % i

Voluntario: Sujeito da Pesquisa

,'~,.:'i"‘7“.v. \ U'J.“x«:'u Y R\ fl‘.}
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora

Testemunha
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E DEPOIMENTOS

B MTbinrs Luin Aodiive Lo fupie CPF 902 350 09208

RG S105 443 , depois de conhecer a pesquisa e entender os objetivos e

procedimentos metodoldgicos, e estando ciente da necessidade do uso de minha
imagem e/ou depoimento, especificados no Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora Débora
Cardoso Pinheiro, orientanda de mestrado da Prof® Dr* Ana Flavia Mendes
Sapucahy, sem quaisquer 6nus financeiros a nenhuma das partes, a fazer registros
fotograficos, filmagens, bem como a colher depoimentos meus, e o que mais se fizer
necessario durante a realizacdo do Laboratério de Educacao Muasico-Corporal,
sendo este parte fundamental para concretizagdo de seu projeto de pesquisa
intitulado “Musicalizando a danca: proposta de educagao musico-corporal
direcionada aos processos de criagio e atuagcio em danga”.

LIBERO também, através deste termo, a UTILIZACAO de tais registros
acima citados em favor da presente pesquisadora, de acordo com o que preconiza a
Resolugao 196/96 CNS/MS, de modo a serem preservados e utilizados apenas para
fins cientificos, conforme descrito no termo de consentimento livre e esclarecido.

Belém/Pa, 11 de SiZowmling de 2015.

1{)a o | (
Wlberg O Y g N
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora responsavel pelo projeto

blee, S MoTiw ol

Sujeito da Pesquisa
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PR T P
Musicalizando a Danca:

Proposta de educagédo musico-corporal direcionada aos processos de criagédo e
atuagdo em danca.

DEBORA CARDOSQ PINHEIRO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, im%ug%ﬂg_%hwﬁﬂﬁiﬂ declaro ter total ciéncia
e compreensdo do presente termo de consentimento para minha participacao
como voluntario (a) nesta pesquisa, o qual estabelece o seguinte:

1- Estou participando de minha livre e espontédnea vontade desta pesquisa, afim
de contribuir com seu objetivo que é: Propor uma educagdo musico-corporal
direcionada aos processos de criagdo e atuagdo em danga através de
experimentos a serem realizados no “Laboratério de Educaci@o Mdusico-
Corporal”, de autoria da pesquisadora.

2- Declaro estar ciente de que nenhum tipo de pagamento sera efetuado pela
minha participagdo como voluntario (a) nesta pesquisa.

3- Tenho ciéncia de que sera necessario que eu participe de todos os encontros
do Laboratério, citado anteriormente.

4- E de meu conhecimento que, durante todo periodo de realizagdo do
laboratdrio, serdo feitas coletas de dados através de registros fotograficos,
fiimagens, questionarios e depoimentos, fundamentais tanto para a
comprovacao de concretizagdo da pesquisa quanto para apresentagao do
resultado obtido mediante analises dos mesmos. Tais dados serdo utilizados de

acordo com o que preconiza a Resolugao 196/96 CNS/MS, de modo a serem
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preservados e utilizados apenas par; fins cientificos. E para autorizar tal
utilizagéo, devo preencher o TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM
E DEPOIMENTOS (em anexo).

5- Fui informado que tenho assegurado o direito de abandonar a participagao
nesta pesquisa a qualquer momento, bastando para isso comunicar meu desejo
e motivos a pesquisadora.

Belem, 11 de Silimmlns de 2015.

twng% (qum_do CA. mﬂihmf*

Voluntario: Sujeito da Pesquisa

R ALY B0 "{. shuy 30
DEBORA CARDOSO PINHEIRO

Pesquisadora

Y

Testemunha
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GBADUACAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E DEPOIMENTOS

0 1 o 1 a / (' 5 . N (s Y |
Eu, (ol (onme do (A Meifivie cpr 93%2 9690234,
RG_40444C , depois de conhecer a pesquisa e entender os objetivos e

procedimentos metodologicos, e estando ciente da necessidade do uso de minha
imagem e/ou depoimento, especificados no Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora Débora
Cardoso Pinheiro, orientanda de mestrado da Prof Dr* Ana Flavia Mendes
Sapucahy, sem quaisquer 6nus financeiros a nenhuma das partes, a fazer registros
fotograficos, filmagens, bem como a colher depoimentos meus, e o que mais se fizer
necessario durante a realizacao do Laboratério de Educagio Musico-Corporal,
sendo este parte fundamental para concretizagdo de seu projeto de pesquisa
intitulado “Musicalizando a danga: proposta de educagao musico-corporal
direcionada aos processos de criagdo e atuagido em danga”.

LIBERO também, através deste termo, a UTILIZACAO de tais registros
acima citados em favor da presente pesquisadora, de acordo com o que preconiza a
Resolugdo 196/96 CNS/MS, de modo a serem preservados e utilizados apenas para
fins cientificos, conforme descrito no termo de consentimento livre e esclarecido.

BelemPa, 11 de Silimine de 2015.

\ ‘:,; .' i UG L' l{.r\' ‘;\" PN )
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora responsavel pelo projeto

‘?‘mﬁm oy .do C . Menkiixe

Sujeito da Pesquisa
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

PROJETO DE PESQUISA.

Musicalizando a Danga:

Proposta de educagao musico-corporal direcionada aos processos de criagao e
atuagdao em danga.

DEBORA CARDOSO PINHEIRO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu,{&‘\jid}\)m‘-b L%jv%/} P ‘L{)}.w@ L V., declaro ter total ciéncia
e combreen : 0 do presente term\o de consentimento para minha participagao
como voluntario (a) nesta pesquisa, o qual estabelece o seguinte:

1- Estou participando de minha livre e espontanea vontade desta pesquisa, afim
de contribuir com seu objetivo que é: Propor uma educacao musico-corporal
direcionada aos processos de criagdo e atuagdo em danca através de
experimentos a serem realizados no “Laboratério de Educagio Musico-
Corporal”, de autoria da pesquisadora.

2- Declaro estar ciente de que nenhum tipo de pagamento sera efetuado pela
minha participagdo como voluntario (a) nesta pesquisa.

3- Tenho ciéncia de que sera necessario que eu participe de todos os encontros
do Laboratdrio, citado anteriormente.

4- E de meu conhecimento que, durante todo periodo de realizagdo do
laboratério, serao feitas coletas de dados através de registros fotogréficos,
flmagens, questionarios e depoimentos, fundamentais tanto para a
comprovagao de concretizagdo da pesquisa quanto para apresentagdao do
resultado obtido mediante analises dos mesmos. Tais dados serdo utilizados de
acordo com o que preconiza a Resolugdo 196/96 CNS/MS, de modo a serem
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preservados e utilizados apenas par fins cientificos. E para autorizar tal
utilizagao, devo preencher o TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM
E DEPOIMENTOS (em anexo).

5- Fui informado que tenho assegurado o direito de abandonar a participacdo
nesta pesquisa a qualquer momento, bastando para isso comunicar meu desejo
e motivos a pesquisadora.

Belém, J! de !‘;(/:Z,W\M de 2015.
/

’7/)\/)(//44/%@ W'f/)

Volunéno Sujeito da Pesquisa

N

WX S : U»N;‘k'r:‘ { "?;l\.t Q
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora

)
| -

Testemunha
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE

PROGRAMA DE P(')S-GBADUACI"\O EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E DEPOIMENTOS

Eu, {/ ;/{(KLW ’/J/‘V){n de. Q«,w’ / men  CPFES BOA.I.48

RGJ [d( ‘] 5 , depois de conhecer a pesquisa e entender os objetivos e

procedimentos metodolégicos, e estando ciente da necessidade do uso de minha
imagem elou depoimento, especificados no Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora Débora
Cardoso Pinheiro, orientanda de mestrado da Proff Dr® Ana Flavia Mendes
Sapucahy, sem quaisquer 6nus financeiros a nenhuma das partes, a fazer registros
fotograficos, filmagens, bem como a colher depoimentos meus, e o que mais se fizer
necessario durante a realizagéo do Laboratério de Educagéo Musico-Corporal,
sendo este parte fundamental para concretizagdo de seu projeto de pesquisa
intitulado “Musicalizando a dancga: proposta de educaciao mausico-corporal
direcionada aos processos de criagio e atuagao em danga”.

LIBERO também, através deste termo, a UTILIZACAO de tais registros
acima citados em favor da presente pesquisadora, de acordo com o que preconiza a
Resolugao 196/96 CNS/MS, de modo a serem preservados e utilizados apenas para

fins cientificos, conforme descrito no termo de consentimento livre e esclarecido.

Belém/Pa, | de ,(,t\w{/lu\ de 2015.
\Z

‘.A'Ju';u A don ;;‘ b 09
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora responsavel pelo projeto

JJO,W

ujelto dJ Pesquisa
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

PROJETO DE PESQUISA:

Musicalizando a Danga:

Proposta de educagéo musico-corporal direcionada aos processos de criagdo e
atuacao em danca.

DEBORA CARDOSO PINHEIRO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, i § an Pl 0 , declaro ter total ciéncia
e compreens&o do presente termo de consentimento para minha participagéo
como voluntario (a) nesta pesquisa, o qual estabelece o seguinte:

1- Estou participando de minha livre e espontanea vontade desta pesquisa, afim
de contribuir com seu objetivo que é: Propor uma educagéo musico-corporal
direcionada aos processos de criagdo e atuacdo em danga através de
experimentos a serem realizados no “Laboratério de Educagio Musico-
Corporal”, de autoria da pesquisadora.

2- Declaro estar ciente de que nenhum tipo de pagamento ser4 efetuado pela
minha participagdo como voluntario (a) nesta pesquisa.

3- Tenho ciéncia de que sera necessario que eu participe de todos os encontros
do Laboratério, citado anteriormente.

4- E de meu conhecimento que, durante todo periodo de realizagdo do
laboratério, serdo feitas coletas de dados através de registros fotograficos,
fimagens, questiondrios e depoimentos, fundamentais tanto para a
comprovagédo de concretizagdo da pesquisa quanto para apresentagdo do
resultado obtido mediante analises dos mesmos. Tais dados ser3o utilizados de
acordo com o que preconiza a Resolugdo 196/96 CNS/MS, de modo a serem
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preservados e utilizados apenas paré fins cientificos. E para autorizar tal
utilizagdo, devo preencher o TERMO DE AUTORIZAGCAO DE USO DE IMAGEM
E DEPOIMENTOS (em anexo).

5- Fui informado que tenho assegurado o direito de abandonar a participagao
nesta pesquisa a qualquer momento, bastando para isso comunicar meu desejo
e motivos a pesquisadora.

Beléem, \\ de r¢timhrir de 2015.

Ny %(1’1"?\}4} un D Prandas
Voluntario: Sujeito da Pesquisa

WA i’f’-’ﬂ -"\LI,*- gor) \nbwi 1)
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora

|

N W

Testemunha
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

TERMO DE AUTORIZAGAO DE USO DE IMAGEM E DEPOIMENTOS

Eu._Noonmny Wrooruben Dl Hriondas  CPF_OB R4A 442 13,
RG_¢& 6 ls , depois de conhecer a pesquisa e entender os objetivos e

procedimentos metodolégicos, e estando ciente da necessidade do uso de minha
imagem e/ou depoimento, especificados no Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora Débora
Cardoso Pinheiro, orientanda de mestrado da Prof* Dr* Ana Flavia Mendes
Sapucahy, sem quaisquer 6nus financeiros a nenhuma das partes, a fazer registros
fotograficos, filmagens, bem como a colher depoimentos meus, e o que mais se fizer
necessario durante a realizacdo do Laboratério de Educagiao Mausico-Corporal,
sendo este parte fundamental para concretizagdo de seu projeto de pesquisa
intitulado “Musicalizando a danga: proposta de educagio musico-corporal
direcionada aos processos de criacido e atuagio em dancga”.

LIBERO também, através deste termo, a UTILIZAGAO de tais registros
acima citados em favor da presente pesquisadora, de acordo com o que preconiza a
Resolugdo 196/96 CNS/MS, de modo a serem preservados e utilizados apenas para
fins cientificos, conforme descrito no termo de consentimento livre e esclarecido.

Belém/Pa, \\ de iylamnhes de 2015.

j\_"’f‘& 4 L ".Ll iy ‘J: WO
DEBORA CARDOSO PINHEIRO

Pesquisadora responsavel pelo projeto

Noerony Voo ¥ Procnddd”

-

Sujeito da Pesquisa
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

PROJETO DE PESQUISA:

Musicalizando a Danga:

Proposta de educagao musico-corporal direcionada aos processos de criagao e
atuagao em danga.

DEBORA CARDOSO PINHEIRO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

o~

Voo 7
Eu, &Yy 1S /('.ve. v & , declaro ter total ciéncia

e compreénséo do presente termo de consentimento para minha participagao
como voluntario (a) nesta pesquisa, o qual estabelece o seguinte:

1- Estou participando de minha livre e espontanea vontade desta pesquisa, afim
de contribuir com seu objetivo que é: Propor uma educagdo musico-corporal
direcionada aos processos de criacdo e atuagdo em danga através de
experimentos a serem realizados no “Laboratério de Educagdo Musico-
Corporal”, de autoria da pesquisadora.

2- Declaro estar ciente de que nenhum tipo de pagamento sera efetuado pela
minha participagao como voluntario (a) nesta pesquisa.

3- Tenho ciéncia de que sera necessario que eu participe de todos os encontros
do Laboratdrio, citado anteriormente.

4- E de meu conhecimento que, durante todo periodo de realizagido do
laboratério, serao feitas coletas de dados através de registros fotograficos,
filmagens, questionarios e depoimentos, fundamentais tanto para a
comprovagao de concretizagdo da pesquisa quanto para apresentagao do
resultado obtido mediante analises dos mesmos. Tais dados serao utilizados de
acordo com 0 que preconiza a Resolugao 196/96 CNS/MS, de modo a serem
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preservados e utilizados apenas para- fins cientificos. E para autorizar tal
utilizagao, devo preencher o TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM
E DEPOIMENTOS (em anexo).

5- Fui informado que tenho assegurado o direito de abandonar a participagdo
nesta pesquisa a qualquer momento, bastando para isso comunicar meu desejo

e motivos a pesquisadora.

Belém, /| de Qlegbyv. de 2015.

/, -
{ ol )

Voluntario: Sujeito da Pesquisa

Webeg Loeeo Wiuind
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora
Teétemunha
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUAGCAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

TERMO DE AUTORIZAGAO DE USO DE IMAGEM E DEPOIMENTOS

Bu,_ 3l nan TNornbosc Kuces vigs CPF.N8 132 aiy . 0%
RG_ (.Y /7/8¢ , depois de conhecer a pesquisa e entender os objetivos e

procedimentos metodoldgicos, e estando ciente da necessidade do uso de minha
imagem e/ou depoimento, especificados no Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora Débora
Cardoso Pinheiro, orientanda de mestrado da Prof® Dr* Ana Flavia Mendes
Sapucahy, sem quaisquer 6nus financeiros a nenhuma das partes, a fazer registros
fotograficos, filmagens, bem como a colher depoimentos meus, e o que mais se fizer
necessario durante a realizagdo do Laboratério de Educacao Musico-Corporal,
sendo este parte fundamental para concretizagdo de seu projeto de pesquisa
intitulado “Musicalizando a danga: proposta de educagdo musico-corporal
direcionada aos processos de criagio e atuagao em danga”.

LIBERO também, através deste termo, a UTILIZACAO de tais registros
acima citados em favor da presente pesquisadora, de acordo com o que preconiza a
Resolugao 196/96 CNS/MS, de modo a serem preservados e utilizados apenas para

fins cientificos, conforme descrito no termo de consentimento livre e esclarecido.

Belém/Pa, /1 de Sl . Lue de 2015.

A

Wt Youlond ¥ ningind
DEBORA CARDOSO PINHEIRO

Pesquisadora responsavel pelo projeto

P
P ) .
D w2 B terve'

" Sujeito da Pesquisa

140



UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

PROJETO DE PESQUISA:
Musicalizando a Danga:

Proposta de educagao musico-corporal direcionada aos processos de criagio e
atuagdo em danca.

DEBORA CARDOSO PINHEIRO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

Eu, S dimna  (ards ([ﬂ“nmﬁ Faniar , declaro ter total ciéncia

€ compreensao do presente termo de consentimento para minha participagao
como voluntario (a) nesta pesquisa, o qual estabelece o seguinte:

1- Estou participando de minha livre e esponténea vontade desta pesquisa, afim
de contribuir com seu objetivo que é: Propor uma educagsdo musico-corporal
direcionada aos processos de criagdo e atuagcdo em danga através de
experimentos a serem realizados no “Laboratério de Educagdo Musico-
Corporal”, de autoria da pesquisadora.

2- Declaro estar ciente de que nenhum tipo de pagamento sera efetuado pela
minha participagdo como voluntario (a) nesta pesquisa.

3- Tenho ciéncia de que sera necessério que eu participe de todos os encontros
do Laboratério, citado anteriormente.

4- E de meu conhecimento que, durante todo periodo de realizagdo do
laboratério, serdo feitas coletas de dados através de registros fotograficos,
fimagens, questionarios e depoimentos, fundamentais tanto para a
comprovagéo de concretizacdo da pesquisa quanto para apresentagdo do
resultado obtido mediante analises dos mesmos. Tais dados serdo utilizados de
acordo com o que preconiza a Resolugdo 196/96 CNS/MS, de modo a serem
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preservados e utilizados apenas par; fins cientificos. E para autorizar tal
utilizagdo, devo preencher o TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM
E DEPOIMENTOS (em anexo).

5- Fui informado que tenho assegurado o direito de abandonar a participagao
nesta pesquisa a qualquer momento, bastando para isso comunicar meu desejo

e motivos a pesquisadora.

-

Beléem, /< de . i hno de 2015.

N T

) A, = . | T T
oMt LAy AL T aMah

Voluntario: Sujeito }Ja Pesquisa

b b \ {,:_:}"7 v} v T
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora
Testemunha
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM E DEPOIMENTOS

Bu_Oilimua loda hwanal Farion CPF_( 6.0 314%1-97,
RG_355%290 , depois de conhecer a pesquisa e entender os objetivos e
procedimentos metodologicos, e estando ciente da necessidade do uso de minha
imagem e/ou depoimento, especificados no Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora Débora
Cardoso Pinheiro, orientanda de mestrado da Pro Dr® Ana Flavia Mendes
Sapucahy, sem quaisquer 6nus financeiros a nenhuma das partes, a fazer registros
fotogréaficos, filmagens, bem como a colher depoimentos meus, e o que mais se fizer
necessério durante a realizagdo do Laboratério de Educagdo Misico-Corporal,
sendo este parte fundamental para concretizagdo de seu projeto de pesquisa
intitulado “Musicalizando a danga: Proposta de educacdo musico-corporal
direcionada aos processos de criagido e atuagdo em danga”.

LIBERO também, através deste termo, a UTILIZACAO de tais registros
acima citados em favor da presente pesquisadora, de acordo com o que preconiza a
Resolugdo 196/96 CNS/MS, de modo a serem preservados e utilizados apenas para
fins cientificos, conforme descrito no termo de consentimento livre e esclarecido.

Belém/Pa, «({_de Agfimhg de 2015.

. n- .
Hebra, Qe ;sling
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora responsavel pelo projeto

O idgna EOJLLXJA‘ ¥ arion
Sujeito da Pesquisa
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAOQ EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

PROJETO DE PESQUISA:
Musicalizando a Danga:

Proposta de educac¢io misico-corporal direcionada aos processos de criagéo e
atuacao em danca.

DEBORA CARDOSO PINHEIRO

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO

EUW%V\LID\ \(H’f\ﬁvﬂ ,QAI'E, do. ‘}tg«w_»__ declaro ter total ciéncia

e compreensdo do presente termo de consentimento para minha participagao
como voluntario (a) nesta pesquisa, o qual estabelece o seguinte:

1- Estou participando de minha livre e espontanea vontade desta pesquisa, afim
de contribuir com seu objetivo que é: Propor uma educagdo musico-corporal
direcionada aos processos de criagdo e atuagdo em danca através de
experimentos a serem realizados no “Laboratério de Educagdo Musico-
Corporal”, de autoria da pesquisadora.

2- Declaro estar ciente de que nenhum tipo de pagamento sera efetuado pela
minha participacao como voluntario (a) nesta pesquisa.

3- Tenho ciéncia de que sera necessario que eu participe de todos os encontros
do Laboratério, citado anteriormente.

4- E de meu conhecimento que, durante todo periodo de realizagdo do
laboratério, serdo feitas coletas de dados através de registros fotograficos,
fimagens, questionarios e depoimentos, fundamentais tanto para a
comprovagédo de concretizagédo da pesquisa quanto para apresentagéo do
resultado obtido mediante analises dos mesmos. Tais dados serdo utilizados de
acordo com 0 que preconiza a Resolugdo 196/96 CNS/MS, de modo a serem
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preservados e utilizados apenas paré fins cientificos. E para autorizar tal
utilizagao, devo preencher o TERMO DE AUTORIZACAO DE USO DE IMAGEM
E DEPOIMENTOS (em anexo).

5- Fui informado que tenho assegurado o direito de abandonar a participacao
nesta pesquisa a qualquer momento, bastando para isso comunicar meu desejo
e motivos a pesquisadora.

—

Belem, /! de  Duin (1 de 2015.

— 1

AN Kinnlin & - Jo, St
Voluntario: Sujeito da Pesquisa

WAURG, Vol B!

DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora
Testemunha
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UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA
INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUAGAO EM ARTES
MESTRADO ACADEMICO EM ARTES

TERMO DE AUTORIZAGAO DE USO DE IMAGEM E DEPOIMENTOS

) " o il ]
-1 [

Eu, YW Mo A idm Uil do Li~eni  ,CPF RS

-3

A D DO
OC alls L

o odD O ¥

Pl

P
|

RG L{Q %4 24 % , depois de conhecer a pesquisa e entender os objetivos e

procedimentos metodolégicos, e estando ciente da necessidade do uso de minha
imagem e/ou depoimento, especificados no Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE), AUTORIZO, através do presente termo, a pesquisadora Débora
Cardoso Pinheiro, orientanda de mestrado da Proff Dr* Ana Flavia Mendes
Sapucahy, sem quaisquer énus financeiros a nenhuma das partes, a fazer registros
fotograficos, filmagens, bem como a colher depoimentos meus, e o que mais se fizer
necessario durante a realizagao do Laboratério de Educagao Musico-Corporal,
sendo este parte fundamental para concretizagdo de seu projeto de pesquisa
intitulado “Musicalizando a danga: proposta de educagdo miusico-corporal
direcionada aos processos de criagao e atuagiao em dancga”.

LIBERO também, através deste termo, a UTILIZACAO de tais registros
acima citados em favor da presente pesquisadora, de acordo com o que preconiza a
Resolugao 196/96 CNS/MS, de modo a serem preservados e utilizados apenas para
fins cientificos, conforme descrito no termo de consentimento livre e esclarecido.

, 4
Belém/Pa, /1 de AT de 2015.

: \}3 oo, Lovdew  \idwino
DEBORA CARDOSO PINHEIRO
Pesquisadora responsavel pelo projeto

OJCNG. K inalam L dow b
Sujeito da Pesquisa
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