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RESUMO

O foco desta dissertacdo estd no modo como se d4d o ensino de musica em um curso
superior de danca do Estado de Sdo Paulo. Ap6s uma répida pesquisa sobre a legislacdo
especifica (Diretrizes Curriculares), apresento algumas informagdes sobre a relagdo
entre musica e danca, inclusive sobre a relevancia do ensino musical para alunos de
danca. Em seguida, trago relatos de uma pesquisa de campo que indicam como esses
alunos se relacionam com a musica, quais as suas dificuldades e necessidades e como a
educagdo musical se insere no curso superior de danga em questao.

Palavras-chave: miusica, educa¢do musical, danca, educagao musical para bailarinos



ABSTRACT

This dissertation is focused on how music is taught in a Sdo Paulo State’s academic
dance course. After a brief study on the specific legislation (Curricular Policies), I
present some information about the interaction between the music and the dance arts,
including the relevance of music education for dance students. Then, I introduce reports
from a field research that indicates how these students connect with music, which are
their difficulties and needs, and how music education is placed in the dance academic
course.

Key words: music, music education, dance, music education for dancers
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INTRODUCAO

Mas de onde vém os problemas de pesquisa? O que nos leva a tomar
consciéncia de um problema (...) ou a formular nossas interrogagées iniciais
como outros preferem dizer? (...) Isso vem de nossas experiéncias: do que
somos, pois sdo nossas experiéncias que nos fizeram ser o que somos. E o
que acontece para todos os pesquisadores. (LAVILLE e DIONNE, 1999,
p-89)

O desejo de realizar este trabalho surgiu no ano de 2008 aproximadamente,
quando fui convidada para dar aula de musica em uma academia de danca da Zona
Leste de Sao Paulo, que oferece o curso profissionalizante para adolescentes.
Imediatamente, questionei a coordenadora do curso sobre a necessidade das aulas de
musica, visto que eu imaginava que qualquer pessoa com uma relacdo direta com a
danga teria, essencialmente, uma facilidade natural para a mdusica. No entanto, a
coordenadora insistiu na falta de musicalidade dos alunos que, segundo ela, tinham
dificuldades ritmicas e expressivas.

Sem saber exatamente como ensinar musica para alunos de danca, comecei uma
pesquisa na tentativa de encontrar publicacdes, trabalhos académicos, livros, métodos
que pudessem dar uma orientagdo ou sugerir um caminho possivel. Deparei-me com a
falta de material sobre o assunto, e percebi que eu teria que buscar as respostas para as
minhas perguntas.

Algumas dessas respostas surgiram através da pratica, na convivéncia com o0s
alunos; outras precisavam de uma aten¢do maior, um estudo mais aprofundado e
detalhado que pudesse trazer luz as questdes que ainda permaneciam. Essa necessidade
me levou a formalizar minhas dividas num projeto de pesquisa, que teve inicio no ano
de 2009, com o curso de especializacdo em Educacdo Musical da Escola de Musica da
Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG). O projeto tinha por objetivo investigar
como se dava o ensino de musica em alguns cursos profissionalizantes de danca da
cidade de Sao Paulo.

Esse primeiro projeto foi colocado em pratica no ano de 2010, quando estava
cursando a Especializacio em Educacdo Musical na UFMG (Universidade Federal de

Minas Gerais). Optei por fazer uma pesquisa de campo em dois cursos
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profissionalizantes de danca da cidade de Sdo Paulo. ' Meu objetivo foi investigar como
aconteciam as aulas de musica para os alunos de danca, destacando o papel do educador
musical e o processo de ensino de musica para a formacdo integral desse profissional. A
pesquisa seguiu os preceitos do método qualitativo, dentro de uma abordagem
etnografica, e foi dividida em trés passos que serdo descritos a seguir: observagdo de
algumas aulas de miusica nas duas escolas em questdo, entrevistas com os professores de
musica responsaveis por essa disciplina e questiondrios respondidos pelos alunos.

Nas escolas observadas, a educa¢do musical acontecia de maneira bem diferente.
Verifiquei que na primeira escola (escola A), a professora estava preocupada em ensinar
a teoria musical. Os alunos participavam das aulas sentados em cadeiras universitarias,
fazendo anotacdes sobre figuras ritmicas, solfejando e ouvindo musicas para tentar
descobrir sua férmula de compasso. J4 na escola B, a professora tinha uma ideia
diferente de educacdo musical, que incluia também discussdes tedricas, mas que antes
passavam por atividades de percepg¢do, criacdo € movimento.

Apés as observagdes, solicitei as escolas o programa da disciplina, e pude
constatar o que as professoras e escolas pensavam e esperavam de uma aula de musica
para bailarinos. Na escola A, o contetido era dividido entre Ritmo e Dinamica no
primeiro semestre, e Altura e Fraseado no segundo semestre, sugerindo um aprendizado
restrito da teoria musical. Na escola B, os componentes curriculares estavam divididos
entre Competéncias, Habilidades e Bases Tecnoldgicas, contemplando aspectos tedricos
e praticos da musica, sempre os relacionando a danca.

Nas entrevistas, as professoras falaram sobre a sua formacio e deram algumas
consideragdes sobre como a aula de musica para alunos de danga deveria acontecer. A
professora da escola A, bacharel em Flauta e aluna de flamenco, falou da importancia
do ensino musical para o artista da danga enfatizando, principalmente, o ritmo, que
segundo ela, é fundamental para o sincronismo das coreografias. A professora da escola
B, bacharel em Piano com mestrado em Educacdo Musical, falou de sua crenca numa
educagdo musical que privilegie os aspectos sensoriais € expressivos, € nao somente 0s
técnicos.

Nos questiondrios, que foram respondidos por um total de 21 alunos
(aproximadamente 65% do total de alunos), 19 deles confirmaram ser importante um

profissional da danca conhecer elementos da linguagem musical. Quando perguntados

" Fiz a opgio pelos cursos profissionalizantes por conta da minha atuagio nesse nivel de ensino, como
explicitado no paragrafo anterior.
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de que forma as atividades de musica poderiam ajuda-los, os alunos da escola A
responderam que as atividades da aula de musica contribuiam para uma maior
percepc¢ao ritmica, ou para aprender os ritmos, ou ainda para diferenciar um compasso
simples de um composto. A mesma pergunta, os alunos da escola B responderam que
essas atividades contribuem para a musicalidade do bailarino, ajudam a sentir a musica
e sair da “contagem do oito”, fazem conhecer ritmo, melodia e estruturas musicais que
sdo essenciais para um trabalho sélido.

Analisando os dados obtidos com a pesquisa, foi possivel perceber que, de fato,
o ensino musical para o aluno de danca € fundamental. No entanto, constatei que, por
vezes, o professor de miusica utiliza exercicios e atividades que sdo comuns para alunos
de musica, ndo se preocupando, muitas vezes, em adapta-los as necessidades dos alunos
de danga.

A finalizag¢do desta pesquisa gerou uma comunicag¢do no Congresso Nacional da
ABEM em 2010 (em Goiania), e causou grande interesse por parte de alguns
professores que, na época, tinham sido convidados para dar aulas de musica em cursos
superiores de danca. Percebendo uma real necessidade a ser atendida entre esses
professores, esta dissertagdao pretende colaborar numa drea ainda nado muito explorada,
com muitas ddvidas e poucas referéncias, agora mapeando a relacdo entre musica e
danca no ensino superior, contexto onde sao formados muitos daqueles que atuam nas
escolas e academias de danca.

A ideia, portanto, foi buscar as informacdes necessdrias diretamente no campo,
exatamente como elas acontecem. Observar e compreender como a educacdo musical
estd inserida no curso superior de danca, qual o espagco a ela dedicado, quem € o
professor responsavel por essa aula e como ele entende a musica no contexto da danga;
por outro lado, observar e compreender também quais as necessidades e dificuldades do
aluno de danca com relagdo a musica, como ele entende a musica no ambito da sua
atuacao profissional e de que maneira o ensino musical pode lhe ser ttil.

Dessa forma, apresento nesta dissertacdo o resultado de uma pesquisa que
podera trazer algumas indica¢des de como pensar o ensino musical para alunos de danca

no contexto do ensino superior.



PARTE I - COREOGRAFANDO
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1. O ANDAMENTO - Metodologia

A seguir, apresentarei o caminho metodoldgico tracado para orientar essa

dissertacdo com suas respectivas ferramentas que auxiliaram no processo de pesquisa.

1.1 Questoes de pesquisa e objetivos

As questdes iniciais, que impulsionaram a presente pesquisa dizem respeito ao
ensino musical — de forma bastante abrangente — e envolvem tanto os alunos quanto os
professores (de musica e danca) do nivel superior. Sao elas:

- considerando que a musica é tida como um dos conteddos bdsicos do curso
superior de danca (BRASIL, 2003, p.24), de que maneira ela € inserida na estrutura
curricular do referido curso e que espaco ocupa na formacao do profissional da danca?

- estando, de fato, presente no curriculo, como esta disciplina é desenvolvida em
sala de aula?

Questdes tdo amplas provavelmente nao poderiam ser respondidas em apenas
uma pesquisa. Portanto, a partir dessas questdes-base, alguns objetivos foram definidos
com o intuito de delimitar o espaco deste trabalho: Sao eles:

- investigar como se da o ensino musical para alunos de graduacdo em danca em
um dos cursos oferecidos no estado de Sao Paulo;

- compreender como esses alunos aprendem musica e se relacionam com ela na

sua formacao;

1.2 Definicao do método

Para atingir aos objetivos propostos, foi preciso tragcar um caminho que norteou
toda a pesquisa, fundamentando os passos e as escolhas e dando credibilidade aos

resultados. Optei pelos procedimentos da Pesquisa Qualitativa, que:
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(...) é o estudo do fendmeno em seu acontecer natural. Qualitativa porque se
contrapde ao esquema quantitativista de pesquisa (que divide a realidade em
unidades passiveis de mensuragdo, estudando-as isoladamente), defendendo

z

uma visdo holistica dos fenémenos, isto é, que leve em conta todos os
componentes de uma situacdo em suas interagcdes e influéncias reciprocas.
(ANDRE, 2011, p.17)

Inicialmente, levo em consideragdo duas caracteristicas do método que
favorecem este trabalho: 1) promover a proximidade do pesquisador com seu objeto de
pesquisa e 2) ser amplamente utilizada em pesquisas na drea da Educacao.

Quanto a primeira caracteristica, podemos dizer que a proximidade entre
pesquisador e objeto de pesquisa se da através da pesquisa de campo, da observacao, da
comunicacdo do pesquisador com o meio pesquisado e das entrevistas. Os dados
recolhidos sdo registrados em um didrio de campo e, neste caso, ndo sao tratados apenas
como complemento, mas sim como geradores do processo de pesquisa e dos resultados.

Sobre a presenga do pesquisador no campo, BOGDAN e BIKLEN (1994, p. 48)

reforcam que:

Os investigadores qualitativos frequentam os locais de estudo porque se
preocupam com o contexto. Entendem que as acgdes podem ser melhor
compreendidas quando s3o observadas no seu ambiente habitual de
ocorréncia. Os locais t€m de ser entendidos no contexto da histéria das
instituigdes a que pertencem.

A segunda caracteristica nos remete a sua proximidade com as pesquisas na area
da educagdo. Sabemos que os procedimentos da pesquisa qualitativa sio amplamente
utilizados por antrop6logos, socidlogos etc., no entanto, segundo BOGDAN e BIKLEN
(1994), a investigag¢do qualitativa no campo da educagdo possui uma longa tradi¢do. Na
década de 1960, pesquisadores da drea da educacdo ja demonstravam interesse em
utilizar procedimentos como a observagdo e a entrevista em seus estudos. O nimero de
publicacdes e trabalhos desse tipo foram aumentando nas décadas de 1980 e 1990, o que
incentivou o surgimento de uma revista dedicada as pesquisas qualitativas em educagao
— International Journal for Qualitative Studies in Education.

A preferéncia pelos métodos qualitativos em pesquisas educacionais se da, por
vezes, pela possibilidade de observar os acontecimentos, o que favorece a compreensao

dos dados pesquisados, porque permite que o pesquisador:

(...) chegue bem perto da escola para tentar entender como operam no seu dia
a dia os mecanismos de dominacdo e de resisténcia, de opressdo e de
contestacdo ao mesmo tempo em que sdo veiculados e reelaborados
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conhecimentos, atitudes, valores, crencas, modos de ver e de sentir a
realidade e o mundo. (ANDRE, 2011, p.41)

Tendo definido os procedimentos da pesquisa qualitativa como base
metodolégica para guiar este trabalho, e levando em consideracio o campo de
investigacdo proposto anteriormente — apenas um curso superior de danca do estado de
Sao Paulo —, optei, portanto, por realizar um estudo de caso. Esse tipo de pesquisa
concentra-se na observacdo e levantamento de dados de um caso especifico, que pode
ser um grupo, um individuo, uma situacio etc. Segundo YIN (2004, p.32), “um estudo
de caso € uma investigacdo empirica que investiga um fendmeno contemporaneo dentro
de seu contexto da vida real, especialmente quando os limites entre o fendmeno e o
contexto ndo estdo claramente definidos”.

Por estar focado em um caso especifico, esse tipo de estudo tem a vantagem de
possibilitar um maior aprofundamento do objeto de pesquisa. Por outro lado, a
desvantagem mais comumente considerada é o fato de a pesquisa oferecer conclusdes
pouco ou nada generalizdveis. Sobre isso, LAVILLE e DIONNE (1999, p.156)

explicam que:

E verdade que as conclusdes de tal investigagdo valem de inicio para o caso
considerado, e nada assegura, a priori, que possam se aplicar a outros casos.
Mas também nada o contradiz: pode-se crer que, se um pesquisador se dedica
a um dado caso, é muitas vezes porque ele tem razdes para considera-lo como
tipico de um conjunto mais amplo do qual se torna o representante, que ele
pensa que esse caso pode, por exemplo, ajudar a melhor compreender uma
situacdo ou um fendmeno complexo, até mesmo um meio, uma época.

Hé4 diversos tipos de estudos de caso, cada um com seus métodos e
procedimentos especificos. BOGDAN e BIKLEN (1994) apresentam trés deles: estudo
de caso de organizagdes numa perspectiva histdrica, estudo de caso de observacio e
histéria de vida. Neste trabalho, adotei a abordagem identificada como estudo de caso
de observacgdo, que “[...] consiste na observacao participante e o foco do estudo centra-
se numa organizacdo particular (escola, centro de reabilitacio) ou nalgum aspecto
particular dessa organizacdo” (IDEM, p.90).

Portanto, a escolha de um foco € determinante no processo de um estudo de
caso. No entanto, segundo BOGDAN e BIKLEN (1994), essa escolha acarreta uma
fragmentacdo do todo, do contexto do objeto de pesquisa. Para amenizar essa
fragmentacao, “o investigador qualitativo tenta ter em consideragdo a relagao desta parte

com o todo” (p.91), sem perder de vista o que foi delimitado pela investigacao.
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Como um recurso importante do estudo de caso, YIN (2004) sugere que as
evidéncias devem ser recolhidas de diversas fontes, como por exemplo, documentos,
registros, entrevistas, observacdes etc. Utilizar ao menos duas dessas fontes e relacionar
os dados coletados pode, segundo o autor, conferir maior qualidade a pesquisa.

A seguir, veremos como se deu a sele¢do dos participantes e a coleta de dados.

1.3 Selecao dos participantes e coleta de dados

Levando em considera¢do o foco de interesse deste trabalho — ensino musical
para alunos do curso superior de danca no Estado de Sao Paulo — o primeiro passo foi
identificar, junto ao Ministério da Educacdo (MEC), quais sdo as universidades e
faculdades da regido que oferecem o curso em questdo. Na pesquisa feita através do
site?, foram identificadas seis instituicdes de ensino superior’ regulamentadas. Destas
seis, somente cinco em atividade ofereceram o curso no ano de 2012, e estio

distribuidas no Estado conforme figura abaixo.

-F-.H—\:_Fw

Campinas: 1 curso

. Séo Paulo: 3 cursos

Séo Caetano: 1 curso

Sorocaba: 1 curso

Figura 1: Mapeamento dos cursos superiores de danca no Estado de Sdo Paulo*

? www.mec.gov.br

3 Sendo que, em uma delas o curso é registrado com o nome de Comunicagio das Artes do Corpo e, no
restante, como Danca

* Todas as figuras deste trabalho foram criadas por mim.
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Feito o mapeamento, foi possivel detectar em cada curso existente a presenca de
alguma disciplina de misica, sendo ela obrigatdria ou eletiva. Essa busca foi feita
através das informacdes disponibilizadas nos sites de cada Faculdade, e em alguns
casos, através de e-mails trocados com coordenadores dos cursos. A partir dessas
informacdes, o quadro abaixo foi construido com o intuito de ter uma visdo geral da
frequéncia em que o ensino de musica € citado nos curriculos dos cursos de danca
pesquisados. Os nomes das Instituicdes foram substituidos por nomes de bailarinos
consagrados, no entanto, nao houve intencdo de enquadrar nenhum dos cursos em
determinados métodos de ensino ou técnica dos bailarinos citados. A escolha foi

totalmente aleatodria.

Instituicao Disciplinas de Misica Semestre Oferta
Anna Pavlova | Corpo e Voz 1° Obrigatoria
Técnica Vocal 2° Obrigatéria
Corpo e Musica: Estruturas Ritmicas e 3° Obrigatédria
Melddicas
Corpo e Musica: Formas e Linguagens 4° Obrigatdria
Musicais
Isadora Elementos de Musica: Ritmica I - Eletiva
Duncan Elementos de Misica: Ritmica II - Eletiva
Acompanhamento Misica e Danca: - Eletiva
Percussao
Elementos de Linguagem Musical para - Eletiva
Bailarinos
Musica e Danca: exercicios de linguagem - Eletiva
Caetano Canto Coral nao Obrigatédria
Yestris informado
Expressao Vocal nao Obrigatdria
informado
Rudolf Iniciagdo Musical I 2° Obrigatoria
Nureyev Iniciagdao Musical II 3° Obrigatoria
Iniciacao Musical II1 4° Obrigatédria
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Martha Elementos musicais e danga 3° Obrigatdria

Graham

Tabela 1: Cursos de danga e respectivas disciplinas de musica

A partir da andlise dos dados obtidos nesse primeiro diagnostico, trés das
institui¢des — Anna Pavlova, Isadora Duncan e Rudolf Nureyev — foram contatadas a
fim de obter a permissdo de executar a pesquisa. O critério adotado para escolha foi o
nimero de disciplinas ofertadas relacionadas a musica, o que possibilitaria um maior
campo para observacdo. A instituicdo Rudolf Nureyev nao respondeu a solicitacdo; a
institui¢do Anna Pavlova respondeu positivamente ao primeiro contato, no entanto, num
segundo momento, quando questionada sobre os hordrios das aulas que seriam
observadas, ndo retornou mais; apenas a instituicdo Isadora Duncan se dispds a
colaborar com a pesquisa. Dessa maneira, o campo de investigacdo foi definido pela
disposicao das institui¢des — aqui representadas pelos coordenadores do curso de danca

— em participar.

1.3.1 Instituicao Isadora Duncan

A Instituicdo Isadora Duncan — participante desta pesquisa — foi oficialmente
fundada na década de 1960 e ¢ uma Universidade que possui um grande prestigio no
cendrio educacional brasileiro. Em 1971, o Departamento de Musica foi aberto, dando
inicio aos cursos de artes na Universidade. O Departamento ao qual esta ligado o curso
de danga foi criado em 1985, e fica instalado em um pequeno prédio de dois andares
juntamente com o Departamento de Artes Cénicas. As salas de aula sdo amplas, com
piso de madeira, e possuem equipamento de som.

Seguindo as determinacdes do COEP (Comité de Etica em Pesquisa) que
autorizou a execucdo deste estudo, uma carta de aceite foi encaminhada a institui¢ao

Isadora Duncan, que por sua vez, autorizou a realizaciao da pesquisa de campo.

1.4 Observacoes participantes
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fablg

Apés obter a autorizagdo da Institui¢do, o préximo passo foi dar inicio
observacdo das aulas de musica, uma das ferramentas do estudo de caso. Observar é
uma pratica natural do ser humano, mas para que ela seja aceita como um dado
cientifico, é necessdrio que se enquadre nas normas estabelecidas, como afirma

LAVILLE e DIONNE (1999, p.176):

Nao é, pois, surpreendente que a observacdo tenha também um papel
importante na constru¢do dos saberes, no sentido em que a expressdo é
entendida em ciéncias humanas. Mas para ser qualificada de cientifica, a
observacdo deve respeitar certos critérios, satisfazer certas exigéncias: ndo
deve ser uma busca ocasional, mas ser posta a servico de um objeto de
pesquisa, questdo ou hipdtese, claramente explicitado; esse servico deve ser
rigoroso em suas modalidades e submetido a critica nos planos da
confiabilidade e da validade.

Através da observacgdo, o pesquisador tem a possibilidade de deparar-se com a
realidade do objeto pesquisado recolher as informagdes necessdrias para atingir aos
objetivos propostos no inicio da pesquisa. Segundo BOGDAN e BIKLEN (1994,
p-113):

E esta a forma que a maioria dos investigadores qualitativos utiliza para
recolher os seus dados. Encontra-se com os sujeitos, passando muito tempo
juntos no territério destes — escolas, recreios, outros locais por eles
frequentados ou nas suas proprias casas.

Um aspecto positivo da observacdo como ferramenta de pesquisa segundo
COHEN, MANION e MORRISON (2007, p.396) é a oportunidade de presenciar os

fatos, contemplar a realidade da maneira como ela ocorre, € nao por ouvir dizer:

A caracteristica distintiva da observacao como um processo de investigagdo é
que ela oferece ao investigador a oportunidade de reunir "ao vivo" dados de
situacdes sociais que ocorrem naturalmente. Desta forma, o pesquisador pode
olhar diretamente para o que estd acontecendo no local, em vez de confiar em
relatos de terceiros. O uso da percepcdo imediata, ou cognicdo direta, como
principal modo de pesquisa, portanto, tem o potencial para produzir mais
dados validos ou auténticos do que os métodos mediados ou inferenciais. E
este é o ponto forte da observagio.’

> Todas as citagdes provenientes de livros escritos em outros idiomas foram traduzidas por mim, tendo
seu original apresentado em nota de rodapé.

“The distinctive feature of observation as a research process is that it offers an investigator the
opportunity to gather ‘live’ data from naturally occurring social situations. In this way, the researcher can
look directly at what is taking place in sifu rather than relying on second-hand accounts. The use of
immediate awareness, or direct cognition, as a principal mode of research thus has the potential to yield
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E ainda acrescentam que a observacgao pode ser:

[...] de fatos, tais como o nimero de livros na sala de aula, o nimero de
alunos em uma classe, o nimero de estudantes que visitam a biblioteca da
escola em um determinado periodo. Ela também pode se concentrar em como
os eventos acontecem em uma sala de aula, por exemplo, o quanto professor
e aluno conversam, a conversa durante as tarefas e da quantidade de trabalho
colaborativo em grupo. Além disso, ela pode se concentrar em
comportamentos ou qualidades, como a simpatia do professor, o grau de
comportamento agressivo ou a extensdo do comportamento antissocial entre
os estudantes. ° (IDEM)

COHEN, MANION e MORRISON (2007) apresentam dois tipos principais de
observacdo: a participante e a nao participante. Na primeira delas, o observador pode
atuar, de alguma maneira, no campo pesquisado; por vezes, ele estd tdo conectado e sua
participacao € tao efetiva, que ele é reconhecido como parte do grupo. J4 na segunda, o
observador mantem sempre distancia do objeto de pesquisa, evitando, inclusive, contato
com os membros do grupo. No entanto, a linha que separa os dois tipos de observagdo é
muito ténue, podendo haver interseccoes entre eles. BAILEY (1994, apud COHEN,
MANION e MORRISON, 2007, p.259) explica que, em situacdes naturais de pesquisa,
apenas a presenca do observador ja garante um grau de participag¢do, o que caracteriza
uma observagio participante. Nessa mesma linha de pensamento, ANDRE (2011, p.28)
defende que a observacdo participante € assim chamada porque “parte do principio de
que o pesquisador tem sempre um grau de interagdo com a situacdo estudada, afetando-a
e sendo por ela afetado”. Define-se aqui, portanto, que a presente pesquisa utilizou
como ferramenta a observacdo participante, fundamentada nas defini¢des acima
apresentadas.

Assim sendo, entrei em contato com a coordenadora do curso com o intuito de
obter as informagdes necessdrias para observar as aulas de musica no primeiro semestre
de 2012 — como, por exemplo, dia e hordrio em que as aulas aconteceriam. Nesse

momento, fui informada que nenhuma das cinco disciplinas presentes na estrutura

more valid or authentic data than would otherwise be the case with mediated or inferential methods. And
this is observation’s unique strength”.

6 “[...] of facts, such as the number of books in a classroom, the number of students in a class, the number
of students who visit the school library in a given period. It can also focus on events as they happen in a
classroom, for example, the amount of teacher and student talk, the amount of off-task conversation and
the amount of group collaborative work. Further, it can focus on behaviours or qualities, such as the
friendliness of the teacher, the degree of aggressive behaviour or the extent of unsociable behavior among
students”.
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curricular havia sido ofertada naquele ano, por falta de professores para ministra-las.
Em contrapartida, uma disciplina com o nome Elementos de Musica para o Curso de
Danca havia sido aberta como Tépico Especial e tinha um ndmero consideravel de
alunos matriculados — aproximadamente 25.

Dessa maneira, as aulas da disciplina Elementos de Misica para o Curso de
Danca foram observadas semanalmente no primeiro semestre de 2012, desde a primeira
aula no dia 02/03 até o dia 25/05, totalizando 11 aulas (22horas/aula). Durante a
observacdo, foram destacadas as atividades propostas, 0s conceitos musicais
desenvolvidos, a forma como a disciplina foi abordada pela professora e também o
didlogo feito pelos mesmos entre a musica e a dangca — elementos que serdo
posteriormente discutidos na andlise dos dados.

Faz-se importante citar a necessidade de produzir um didrio de campo contendo
o relato dos fatos observados durante a pesquisa. Esse procedimento é comum em
investigacdo qualitativa, porque permite um estudo mais cuidadoso dos elementos
obtidos. As anotagdes foram feitas baseadas no conceito de FLICK (2009, p.269) que

sustenta que os registros de campo devem conter:

(...) o processo de abordagem de um campo, as experiéncias e os problemas
no contato com o campo ou com os entrevistados, e a aplicacdo dos métodos.
Fatos importantes e questdes de menor relevancia ou fatos perdidos na
interpretacdo, na generalizagdo, na avaliacdo ou na apresentacdo dos
resultados, vistos a partir das perspectivas do pesquisador individual, também
devem ser incorporados.

1.5 Entrevistas

Para ter uma dimensdo mais completa das informagdes recolhidas na
observacdo, foi utilizada também a entrevista como ferramenta de pesquisa, que
segundo YIN (2004, p.112), € uma “das mais importantes fontes de informagdes para

um estudo de caso”. BOGDAN e BIKLEN (1994, p.134) explicam que:

Uma entrevista consiste numa conversa intencional, geralmente entre duas
pessoas, (...) dirigida por uma das pessoas, com o objetivo de obter
informagdes sobre a outra. Em investigacdo qualitativa. (...) a entrevista é
utilizada para recolher dados descritivos na linguagem do préprio sujeito,
permitindo ao investigador desenvolver intuitivamente uma ideia sobre a
maneira como os sujeitos interpretam aspectos do mundo.
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COHEN, MANION e MORRISON (2007, p.349) apresentam a entrevista como
uma importante ferramenta de investigacdo que proporciona uma andlise

multissensorial:

A entrevista ¢ uma ferramenta flexivel para a coleta de dados, permitindo a
utilizacdo de canais multissensoriais: verbal, ndo-verbal, falado e ouvido. A
ordem da entrevista pode ser controlada e a0 mesmo tempo dar espago para a
espontaneidade, e o entrevistador pode pressionar ndo s6 para respostas mais
completas, mas também para respostas sobre questdes complexas e
profundas. Em suma, a entrevista € um instrumento poderoso para o0s
investigadores.’

Por outro lado, essa ferramenta também pode trazer alguns inconvenientes, caso
nio haja cautela por parte do entrevistado. BOGDAN e BIKLEN (1994, p.137-138)

alertam que:

Ao pedir a alguém que partilhe parte de si préprio consigo, € importante que
ndo o avalie, para o ndo fazer sentir-se de alguma forma diminuido. (...) terd
de controlar as suas reagdes, recordando que o objeto da investigacdo € a
compreensdo das diferentes perspectivas pessoais € ndo uma licdo aos
sujeitos. Poderdo existir conflitos de valores em relacdo aos pontos de vista
que ouviu, mas o que realmente se pretende € encorajar os entrevistados a
expressarem aquilo que sentem.

Para tanto, COHEN, MANION e MORRISON (2007, p.361) afirmam que “o

entrevistador terd de estabelecer uma atmosfera apropriada de modo que o participante

possa se sentir seguro para falar livremente”.®

As entrevistas variam quanto a forma como sao elaboradas. Segundo LAVILLE
e DIONNE (1999, p.188), elas podem ser semiestruturadas — “série de perguntas
abertas, feitas verbalmente em uma ordem prevista, mas na qual o entrevistador pode

acrescentar perguntas de esclarecimento” — ou parcialmente estruturadas, que sao:

Entrevistas cujos temas sdo particularizados e as questdes (abertas)

preparadas antecipadamente. Mas com plena liberdade quanto a retirada

N

eventual de algumas perguntas, a ordem em que essas perguntas estdo
colocadas e ao acréscimo de perguntas improvisadas. (LAVILLE e DIONNE,
1999, p.188)

7 “The interview is a flexible tool for data collection, enabling multi-sensory channels to be used: verbal,
non-verbal, spoken and heard. The order of the interview may be controlled while still giving space for
spontaneity, and the interviewer can press not only for complete answers but also for responses about
complex and deep issues. In short, the interview is a powerful implement for researchers.”

¥ “the interviewer will need to establish an appropriate atmosphere such that the participant can feel
secure to talk freely”.
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Neste trabalho, foi utilizada a técnica parcialmente estruturada, visto que as
entrevistas foram elaboradas sobre um tema especifico e executadas com flexibilidade,
alterando a ordem e até mesmo criando novas perguntas de acordo com as respostas dos

entrevistados. Essa flexibilidade permitiu:

(...) um contato mais intimo entre o entrevistador e o entrevistado,
favorecendo assim a exploracdo em profundidade de seus saberes, bem como
de suas representagdes, de suas crengas e valores... em suma, tudo o que
reconhecemos, desde o inicio, como o objeto das investigacdes baseadas no
testemunho. (LAVILLE e DIONNE, 1999, p.189)

Para atender aos objetivos desta pesquisa, as entrevistas aconteceram em dois
momentos. Primeiro, a professora de musica, a coordenadora do curso e o musico de
aula’ foram entrevistados, com o intuito de investigar sua formacdo, seu modo de
trabalho e a maneira como exploram a relacdo miusica e danga. Cada profissional foi
convidado a participar da entrevista, que aconteceu em horario e local combinado pelas
partes. Os mesmos assinaram um Termo de Consentimento autorizando a utilizagdo dos
dados neste trabalho. As entrevistas foram gravadas em d&udio para facilitar a
transcricao.

Neste caso, as questdes abrangiam desde a formagdo dos profissionais até a
opinido de cada um sobre a relacdo entre musica e danca. Basicamente, foram feitas as
seguintes perguntas:

- Quais saberes vocé€ considera importante para a formag¢do de um artista da
danca?

- Como vocé vé a relacdo entre musica e danga?

- Como deve ser o ensino musical para o aluno de danga?

- E possivel aprender misica somente nas aulas de danca?

Importante ressaltar que, por ser parcialmente estruturada, a condugdo de cada
entrevista abriu possibilidades para perguntas diferentes.

Num segundo momento, os alunos de danga foram convidados também para
uma entrevista com o intuito de obter informacdes sobre seu ponto de vista com relagdo
ao ensino musical. No entanto, antes que as entrevistas acontecessem, na ultima aula
que observei, a professora abriu um espaco para um bate-papo com os alunos, um
momento onde pude explicar um pouco sobre minha pesquisa e também fazer algumas

perguntas. Havia 17 alunos em sala, mas apenas 8 participaram ativamente. Neste caso,

? Profissional da misica contratado para tocar nas aulas de danca do Departamento.
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o consentimento foi informal e a conversa também foi gravada, possibilitando a
posterior transcri¢ao.

Apo6s a realizagdo deste bate-papo, os alunos foram convidados a participar de
uma entrevista individual'’, de maneira que fosse possivel dar uma maior abertura para
exporem suas opinides. Os interessados preencheram uma ficha simples com seus dados
(como nome e e-mail), e foram contatados para marcar a entrevista. Sete alunos
retornaram o convite, e a entrevista foi realizada com cinco deles.

O objetivo das entrevistas com os alunos foi tentar entender como os mesmos
enxergam a presenca da musica em seu curso, ¢ de que maneira ela pode colaborar na
formacdo integral do artista da danca. As perguntas foram bem parecidas com as feitas
para os professores (Quais saberes vocé considera importante para a formagdo de um
artista da danga? Como vocé vé a relagao entre musica e danga? Como deve ser o ensino
musical para o aluno de danca? E possivel aprender musica somente nas aulas de
danca?), mas direcionadas especificamente para as experiéncias vividas pelos alunos
durante o curso. Foi perguntado, por exemplo, sobre o didlogo existente entre musica e
danca durante as aulas de danca, sobre a relacdo estabelecida com os musicos que
acompanham as aulas (de dancga) e sobre as dificuldades existentes para compreender

especificidades da linguagem musical.

1.6 Analise dos dados

Tendo finalizado o processo de pesquisa de campo, deu-se inicio a andlise dos
dados obtidos. Em pesquisa qualitativa, entende-se por andlise de dados o processo de
organizacdo de todos os relatos obtidos em campo — entrevistas, observacoes, gravagoes
etc — com o intuito de lancar um olhar mais cuidadoso sobre os mesmos, buscando
entender de que maneira eles podem colaborar com os objetivos da pesquisa. Essa
andlise, segundo BOGDAN e BIKLEN (1994, p.205) “envolve o trabalho com os
dados, a sua organizacdo, divisdo em unidades manipuldveis, sintese, procura de
padrdes, descoberta dos aspectos importantes e do que deve ser aprendido e a decisdo

sobre o que vai ser transmitido aos outros”.

12 As entrevistas com os alunos seguiram os mesmos procedimentos das entrevistas com os professores e
também foram gravadas em dudio.
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Uma das formas correntes de andlise dos dados € desenvolvimento de Categorias

de Codificagdo, que:

(...) envolve varios passos: percorre os seus dados na procura de
regularidades e padrdes bem como de tépicos presentes nos dados e, em
seguida, escreve palavras e frases que representam estes mesmos tépicos e
padrdes. Estas palavras ou frases sdo categorias de codificagcdo. As
categorias constituem um meio de classificar os dados descritivos (...) de
forma que o material contido num determinado tépico possa ser fisicamente
apartado dos outros dados. (BOGDAN e BIKLEN, 1994, p.221)

FLICK (2009) apresenta diversos tipos de codificacdo de dados. Um deles € a
Andlise Qualitativa de Contetido, um sistema que compreende trés técnicas (que foram
utilizadas conforme necessidade da pesquisa): sintese da andlise de contetido, andlise
explicativa de conteddo e andlise estruturadora de conteudo.

Na sintese de andlise de conteido, o objetivo € encontrar no texto analisado
trechos que contem repeticdes ou comentdrios diferentes que tenham o mesmo
significado, que podem ser agrupados por assunto. Para FLICK (2009, p.292) “é uma
combinacdo da reducdo do material por meio da omissdao de enunciados incluidos em
uma generalizacio no sentido de sintetizar esse material em um nivel maior de
abstracdo.”

Na andlise explicativa de conteido, acontece justamente o contrario. Ela € feita
para elucidar palavras ou partes do texto. Dessa maneira, pode-se esclarecer o
significado de termos ou conceitos especificos criando uma “parifrase explicativa”
(FLICK 2009, p.293), com o intuito de colaborar no entendimento do texto.

A andlise estruturadora de contelido consiste em buscar no texto estruturas
formais que possam ser categorizadas, possibilitando a formulacao de definicdes. Nesse
caso, o olhar sobre o material é mais técnico e as categorias definidas “passam por uma
avaliagdo, que pode, por exemplo, visar a uma analise das freqiiéncias dos diferentes
graus em uma categoria.” (FLICK, 2009, p.293)

Em vista de proporcionar uma maior confiabilidade a esta pesquisa, apds a
andlise dos dados foi feita a triangulagdo dos mesmos. A palavra triangulagdo ¢ muito
empregada em navegacOes que utilizam a observagdo e localizacdo das estrelas para se
situar. Em pesquisa cientifica, a palavra estd relacionada ao cruzamento dos resultados
obtidos em dois ou mais métodos de coleta de dados. Sobre a importancia dessa

ferramenta, STAKE (2007, p.121) explica que:
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Na nossa procura, tanto de rigor como de explicagdes alternativas,
precisamos de disciplina, precisamos de protocolos que ndo dependam
apenas da simples intui¢do e das boas intengdes de “fazer as coisas bem
feitas”. Na investiga¢@o qualitativa, esses protocolos surgem sob o nome de
“triangulacdo”.

DENZIN (1989b, p.237-241 apud FLICK, 2009, p.361) apresenta quatro tipos
de triangulacdo: dos dados — quando sdo analisadas diferentes fontes de dados; do
investigador — no caso da existéncia de mais que um observador; da teoria — em que
varios conceitos tedricos sdo utilizados na avaliacdo dos dados; e do método — que
consiste na variagao de métodos para a andlise de um mesmo dado.

Neste trabalho, foi utilizada a triangulacdo dos dados, que, segundo STAKE
(2007, p.126), ajuda a entender:

(...) se o fendmeno ou o caso se mantém inalterado noutros momentos,
noutros espagos ou a medida que as pessoas interagem de forma diferente.
(...) A triangulacdo das fontes de dados é um esfor¢o para ver se o que
estamos a observar e a relatar transmite o mesmo significado quando
descoberto em circunstéancias diferentes.

Portanto, os elementos resultantes da andlise foram triangulados, com a
finalidade de “alcancar a confirmacdo necessdria” (STAKE, 2007, p.126) que a

investigacdo com dados qualitativos requer.
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2.0 CENARIO - A formacdo em Danca e o Ensino Superior

O campo de estudo deste trabalho se concentra no nivel superior do ensino de
danca. Por esse motivo, faz-se necessario compreender em que contexto esse ensino
acontece — assim como o0s processos que o antecedem — considerando as especificidades
da drea e também seu desenvolvimento nos ultimos anos. Neste capitulo, a intencdo é
situar esta pesquisa, tomando como base as caracteristicas do campo em questdo, e

determinando, principalmente, suas relacdes com os objetivos desta investigagao.

2.1 O inicio da formacao em danca

Sabe-se que, geralmente, ao optar por um curso superior de danca, o aluno ja
percorreu um caminho dentro da drea escolhida que o habilita para ingressar no ensino
superior. As universidades publicas, por exemplo, exigem que o candidato seja
aprovado no teste de habilidades especificas, que vai avaliar se ele tem os
conhecimentos necessarios para frequentar o curso. As particulares, apesar de nio fazer
essa exigéncia, estruturam o curso de modo que aquele aluno que nunca teve contato
com a danca provavelmente precisard de um reforco extra para acompanhar a turma. No
entanto, dificilmente uma pessoa que nunca teve contato com a danca fard opcao pela
formacgdo profissional nesta drea no ensino superior. Segundo STRAZZACAPPA e
MORANDI (2006, p.13), “[...] para se entrar na universidade, precisa-se ja ter estudado
e vivenciado a danga, dai o papel fundamental das academias e escolas livres de danga”.

Entende-se, portanto, que a formacdo do artista da danca tem inicio nessas
academias e escolas livres — e em outros locais, como Organizacdes nao-
governamentais (ONG’s) e projetos sociais — e pode acontecer de diversas formas.
Geralmente, as criancas sdo matriculadas ainda bem pequenas — aos 4 ou 5 anos —
permanecendo no curso por um longo periodo. Mas isso ndo € regra: hd, por exemplo,
os que se interessam pela danca por conta de um estilo especifico — sapateado, hip hop,

flamenco etc. — e comecam a fazer aula ja mais velhos. De qualquer maneira, essas
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experiéncias sao a base para a formac¢ao de um futuro artista da danga, segundo TERRA

(2010, p.73)'":

As escolas, estidios, academias t€m como papel principal iniciar e propiciar
a formac@o técnica e artistica do futuro profissional da danga. Em geral, os
estudantes de danca perfazem um percurso de estudos ndo sistematizados
(pensemos numa estrutura curricular), ou sistematizados em métodos de
formagdo especifica relativos a uma determinada técnica, desenhados por
graus de crescente complexidade. [...] Seguramente, podemos afirmar que a
maioria dos artistas da danca ainda desenvolve seus estudos e chega a
profissionalizacao por essa via.

Ressalto aqui que os cursos livres em danca, segundo STRAZZACAPPA (2009,
paginacgdo irregular), se encaixam na modalidade de ensino nao-formal, e “embora nio
sejam fiscalizadas pelo MEC, seguem alguns principios da educacdo formal, como
seriacdo, avaliacdo e certificagdo”. Uma caracteristica importante desses cursos é que
eles s@o estruturados de forma a dar uma atencdo maior a pratica. Algumas disciplinas
mais tedricas, como histéria da danca, fisiologia e inclusive musica, as vezes sio
contempladas no curriculo, mas nao de forma aprofundada. O resultado é um aluno que
sabe dancar, mas pouco sabe refletir sobre a sua danca. (STRAZZACAPPA e
MORANDI, 2006, p.13)

2.2 O curso superior de danca no Brasil

O primeiro curso superior de danga no Brasil surgiu em 1956, na Universidade
Federal da Bahia. O segundo foi criado 28 anos depois, na Faculdade de Artes do
Parana. Diferentemente de outras profissdes — como engenharia, medicina, direito — o
contato com a drea especifica de atuacdo existe desde muito cedo na danga, o que leva a

uma profissionalizacdo'? do artista da danca, na maioria das vezes, antes mesmo de

1 TERRA, Ana. Onde se produz o artista da danga? In: TOMAZZONI, Airton; WOSNIAK, Cristiane;
MARINHO, Nirvana (Org.). Algumas Perguntas sobre Dan¢a e Educagdo. Joinville: Nova Letra, 2010.

'2 A profissionalizagdo na drea da danca acontece através da obtengdo de um registro profissional (DRT),
que pode ser conseguido de trés maneiras: 1) procurar um Sindicato especifico que rege a drea e passar
por uma avaliagdo que atestard suas habilidades para ser um profissional da danca. Sendo aprovado, o
registro profissional é concedido; 2) continuar a formacfio em uma escola que ofereca o curso técnico.
Neste caso, o curso — com dura¢do média de trés semestres — é oferecido somente a quem estd cursando
ou ja concluiu o Ensino Médio. Através do diploma de técnico em danga, é também possivel conseguir o
registro profissional; 3) cursar a graduacdo em danga, cujo diploma também permite o registro
profissional.
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cursar uma graduacdo. O fato da ndo obrigatoriedade de um diploma de curso superior
para trabalhar na drea contribuiu para o crescimento relativamente lento desses cursos,
J4 que nao havia demanda para eles.

Além disso, os bailarinos que tinham interesse em uma formacdo superior
buscavam, muitas vezes, uma qualificacdo diferenciada, como aponta

STRAZZACAPPA e MORANDI (2006, p.12):

[...] tivemos no Brasil alguns bailarinos que, embora profissionais, cursaram
faculdades, optando por cursos que complementassem sua formacio artistica.
Assim, deparamos com bailarinos graduados em psicologia, pedagogia,
antropologia, jornalismo, entre outras formag¢des na drea de humanas; e em
fisioterapia, medicina, educagdo fisica — na 4rea de satide. A danca ganhou
muito com essas iniciativas.

Com a LDB 9.394/96 (Lei de Diretrizes e Bases da Educagdo), que estabeleceu a
obrigatoriedade do ensino de arte na educacdo bdsica, contemplando quatro linguagens
artisticas — danga, musica, teatro e artes visuais — houve um grande crescimento dos
cursos superiores de danca, principalmente os de Licenciatura. Sobre isso, WOSNIAK
(2010, p.128)" afirma que “o amplo mercado de trabalho, aberto aos licenciados em
danga a partir da nova LDB, contribuiu para o aumento da implantacdo de cursos
superiores nesta area e vice-versa’.

Além da licenciatura, o aluno pode optar também pelo bacharelado. A escolha
estd relacionada ao campo de atuagdo do profissional da danca. Enquanto o bacharel —
dancarino — estard diretamente ligado as producdes artisticas na drea da danga, o
licenciado — professor — estard habilitado para atuar no ensino e pesquisa em dancga. No

entanto, como afirma WOSNIAK (2010, p.123):

Artista e professor ndo s@o profissdes antagdnicas, mas também nao sdo
sindnimas, embora uma ndo negue a outra. Os cursos de graduacdo em danca
no pais t€ém adotado a perspectiva da complementaridade, ou seja, uma
habilitagdo complementa a outra.

No periodo de 2001 a 2011, de acordo com os dados obtidos no Censo do
Ensino Superior do INEP' (Instituto Nacional de Estudos e Pesquisas Educacionais

Anisio Teixeira), houve um crescimento de 230% dos cursos de graduacao em danca no

'3 WOSNIAK, Cristiane. Bacharelado e/ou licenciatura: quais sdo as op¢des do artista da danca no Brasil?
In: TOMAZZONI, Airton; WOSNIAK, Cristiane; MARINHO, Nirvana (Org.). Algumas Perguntas sobre
Danga e Educagdo. Joinville: Nova Letra, 2010.

' http://portal.inep.gov.br/superior-censosuperior-sinopse
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Brasil. O aumento mais significativo se deu na licenciatura, que nesse periodo saltou de
3 para 24 cursos oferecidos. O bacharelado teve um aumento pouco expressivo,

conforme aponta o gréfico abaixo:

M Cursos de
Licenciatura

Cursos de
Bacharelado

Grifico 1: Nimero de Cursos de Danga oferecidos entre 2001 e 2011"

Junto com o crescimento do nimero de cursos, € simultaneamente, do nimero
de vagas disponibilizadas, podemos acompanhar também o aumento da procura pelo
curso superior de danga. No mesmo periodo de dez anos analisado no grafico acima, o
nimero de candidatos inscritos nos vestibulares de danca das instituicdes publicas e
particulares do pais foi de 1.085 para 5.711, o que caracteriza um aumento de mais de
400%.

O gréfico a seguir mostra a relacdo entre o nimero de vagas oferecidas, de
candidatos inscritos e de aprovados no periodo analisado nos cursos de licenciatura. O

que mais chama a atencdo € o aumento da procura pelo curso.

' Todos os graficos deste trabalho foram criados por mim.
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Grafico 2: Aprovados, vagas oferecidas e candidatos inscritos nos cursos de licenciatura em danga

No préximo gréfico temos a mesma relagdo, agora nos cursos de bacharelado. Se
compararmos o primeiro e o dltimo ano do periodo analisado, veremos que o aumento
do niimero de vagas foi pequeno — 23,8%. No entanto, a procura pelo curso cresceu
consideravelmente — 75% — aumentando o indice de candidatos por vaga, que chegou a

atingir 5 para 1.

2
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Grifico 3: Aprovados, vagas oferecidas e candidatos inscritos nos cursos de bacharelado em danga
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Interessante observar que, em 2001, 28% dos candidatos haviam se inscrito para
o vestibular de licenciatura, nimero que sobe para 76% em 2011. Outro dado
importante que fica evidente nos graficos € o fato de que o nimero de aprovados esta
sempre abaixo do nimero de vagas oferecidas.

Todos esses dados sdo relevantes porque contribuem para um maior
entendimento do campo pesquisado, trazendo informagdes que nos ajudam a
compreender qual o espaco ocupado pela danca atualmente no ensino superior. Eles
confirmam o aumento do nimero de cursos de danca nos dltimos anos, assim como o
crescimento da procura por eles. Isso pode caracterizar um interesse maior por parte
daqueles que, ao concluir um curso livre de danga, buscam dar continuidade a formacgao
na mesma drea.

Diante dos dados apresentados, e principalmente, diante do aumento da procura
por cursos superiores de danga, podemos nos perguntar o que busca um bailarino que ja
sabe dancar — e que, muitas vezes, jd trabalha na drea — em uma faculdade de danca?

Segundo STRAZZACAPPA e MORANDI (2006, p.13):

Quem vai para a faculdade de danca quer — além de dancar, € claro — discutir,
analisar, pesquisar, criticar, historiar, documentar a danga. Quer ampliar seus
horizontes, conhecer novas tecnologias, estabelecer pontes com outras dreas
de conhecimento, questionar o papel da danca na sociedade, produzir, criar,
escrever e lecionar danca.

Entende-se, portanto, que o curso superior tem uma abrangéncia maior que o
curso livre de danga, e que tem o objetivo de formar o artista da danca de maneira

integral, e ndo apenas formar um bailarino:

As faculdades de danca formam mais que o bailarino. Formam o
pesquisador, o professor, o criador. Formam o bailarino que pensa. [...]
Bailarino que ndo sabe comentar sobre seu trabalho artistico ndo é um
profissional que se preze. (STRAZZACAPPA e MORANDI, 2006, p.13)

Os primeiros cursos superiores de danga oferecidos no Brasil na segunda metade
do século XX foram estruturados a partir de um curriculo minimo exigido por lei para,
entre outras coisas, garantir certa uniformidade a formagdo dos alunos. A Escola de
Danca da UFBA (Universidade Federal da Bahia) montou o primeiro modelo de
curriculo minimo, que foi reproduzido pelos cursos seguintes. Segundo AQUINO

(2002, p.44-45 apud WOSNIAK, 2010, p.129):
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As qualidades do curriculo minimo se refletiam nas concepcdes das matérias
necessdrias para a formacdo do dancarino e do professor de danga. Esse
curriculo consistia num conjunto de matérias bdsicas que permitiam um
consistente lastro teérico na abordagem da danca como objeto de estudo na
area de histéria e filosofia da arte. O apoio cientifico para o conhecimento do
corpo, através da anatomia, fisiologia e cinesiologia e o estudo de elementos
da musica, como 4rea de conhecimento imprescindivel para o futuro
profissional, fazem parte, também, do elenco desse niicleo basico.

Destaco aqui a presenca do estudo da musica nesse curriculo minimo exigido,
sendo considerada como “drea de conhecimento imprescindivel”. Nao posso determinar
de que maneira o ensino da musica acontecia, mas o fato de sua presenca nos cursos
superiores de danca ter sido garantida através deste documento sugere certa valorizagdao
desse conhecimento na formacgao dos alunos de danga.

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, que segundo WOSNIAK (2010, p.129) “inibiam a
inovacdo e o didlogo com a contemporaneidade, impossibilitando, muitas vezes, a
formacgao de um profissional apto para a adaptabilidade e para a diversidade”. Com as
Diretrizes, a ideia passa a ser orientar sem restringir, permitindo que as institui¢des
definam o curriculo dos cursos com flexibilidade. Segundo TERRA (2010, p.73), as

diretrizes:

[...] apontam para os saberes necessdrios a formagdo de um artista da danca
na atualidade. Segundo tais documentos, podemos afirmar que esse contexto
de estudos tem como funcdo ampliar e sistematizar a formac@o do artista da
danca, oferecendo embasamento tedrico-cientifico, além da prética artistica.
A idéia de ampliar e sistematizar pressupde que aquele aluno que chega a
Universidade ja tenha percorrido algum processo de iniciagdo artistica prévio.

As Diretrizes Curriculares Nacionais para o curso de graduacdo em danca
estabelecem, entre outras coisas, os conteidos curriculares que devem ser contemplados

na estruturacdo do curso. Sdo eles:

I — Conteudos Basicos: estudos relacionados com as Artes Cénicas, a Musica,
as Ciéncias da Saude e as Ciéncias Humanas e Sociais, com énfase em
Psicologia e Servico Social, bem assim com as diferentes manifestagdes da
vida e de seus valores;

IT — Conteddos Especificos: estudos relacionados com a Estética e com a
Histéria da Danca, a Cinesiologia, as Técnicas de Criacdo Artistica e de
Expressdo Corporal e a Coreografia;

IIT' — Contetidos Tedrico-Priticos: dominio de técnicas e principios
informadores da expressdo musical, envolvendo aspectos Coreogréficos e de
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Expressdo Corporal, bem como o desenvolvimento de atividades
relacionadas com os Espagos Cénicos, com as Artes Plasticas, com a
Sonoplastia e com as demais praticas inerentes a producdo em danca como
expressdo da arte e da vida. (BRASIL, 2003, p.24)

A musica aparece inicialmente no item I como conteddo bdsico que deve ser
contemplado na estrutura curricular do curso. Entende-se, portanto, que o conhecimento
musical € parte integrante na formacdo do artista da danga, apesar de ndo haver aqui
nenhuma especificacdo de como esse conteido se relaciona com a danga. Num segundo
momento, ela aparece no item III como contetido tedrico-pratico, com uma ligacao
direta com o movimento. Aqui ja € possivel identificar a ideia da necessidade de um
ensino musical que oriente para 0 movimento, “envolvendo aspectos Coreograficos e de
Expressao Corporal”.

Interessante destacar aqui a permanéncia da musica na transicdo entre o
Curriculo Minimo e as Diretrizes para o Ensino Superior, o que reforca a ideia de que o
ensino musical é, de fato, relevante na formacgdo do artista da danca. No entanto, é
importante lembrar que as Diretrizes sdo apenas orientacdes as Institui¢des de Ensino
Superior, que devem observé-las, porém, com autonomia para construir o curso de
acordo com o que julgarem relevante. Portanto, apesar da musica estar presente como
conteddo curricular no referido documento, isso nao significa que haverd em todos os
cursos superiores de danca uma disciplina especifica de misica — o conteddo pode ser
contemplado de diversas maneiras, de acordo com o olhar que cada institui¢io tem
sobre o ensino de musica.

Dessa maneira, a oferta de disciplinas relacionadas a miusica varia bastante,
sejam elas obrigatdrias ou optativas. Para comprovar essa diversidade de abordagens da
musica nos cursos superiores de danga, fiz uma rdpida pesquisa em sites de dez

Instituicdes de Ensino Superior'® do Brasil. O quadro abaixo mostra essa variacdo:

_ DISCIPL[NAS DISCIPLINAS OPITATIVAS
INSTITUICAO MODALIDADE OBRIGATORIAS
- Nédo ha - Musica e Ritmo

- Elementos de Misica I
- Elementos de Musica II
Bacharelado - Folclore Musical

A - Coral Universitario I

' Essas Institui¢des — publicas e privadas — passaram por trés etapas de sele¢do: 1°) foram organizadas de
acordo com a data de criag@o do curso; 2°) respeitando a ordem, foram escolhidas dez instituicdes que
representassem as cinco regides do pais; 3°) as instituicdes que ndo forneciam as informagdes necessarias
no site foram substituidas, respeitando a ordem das etapas anteriores.

- Fisiologia da Voz Técnica Vocal I
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- Nao ha - Musica e Ritmo
- Fisiologia da Voz Técnica Vocal I
Licenciatura - Folclore Musical
- Coral Universitdrio I
- Elementos de Musical | Disciplinas Optativas nao
B Licenciatura - Elementos de Musica I | disponibilizadas no site.
- Percepc¢ao Musical Disciplinas Optativas nao
- Teoria Musical disponibilizadas no site.
- Elementos de Musica I
Bacharelado - Elementos de Musica IT
C
- Percepcao Musical Disciplinas Optativas nao
- Teoria Musical disponibilizadas no site.
- Elementos de Musica I
Licenciatura - Elementos de Misica
Complementacio
- Elementos Musicais | - Histdria da Musica I
para a Danca - Expressdo Vocal
D Licenciatura - Histéria da Musica 11
- Pratica de Conjunto Vocal
- Manifesta¢des Musicais Populares
- Nao ha - Canto Complementar I
E Licenciatura - Introducdo a Etnomusicologia
- Corpo e Musicalidade - Canto Coral I
- Educacdo Musical
- Estética da Misica
- Laboratério de Improvisacdo
Musical Livre 1
F - Misica Popular do Brasil I
- Misica Popular do Brasil II
- Musicas Tradicionais do Brasil
- Pratica Musical em Conjunto I
- Pratica Musical em Conjunto II
Licenciatura - Psicologia e Educacdo Musical
- Tépicos em Musica Popular
- Tépicos em Misica do Mundo
- Trilhas Sonoras I
G Licenciatura - Nao ha - Oficina de Musica
- Fundamentos da | Disciplinas Optativas nao
H Licenciatura Miisica I disponibilizadas no site.
- Fundamentos da
Miisica 11
- Elementos Musicais e | Disciplinas Optativas nao
I Licenciatura Danca disponibilizadas no site.
- Aprecia¢do Musical Disciplinas Optativas nao
Licenciatura - Canto Coral disponibilizadas no site.
J - Ritmo e Percussao

Tabela 2: Disciplinas de musica oferecidas em cursos Superiores de Danca

Das disciplinas obrigatorias listadas, € possivel observar — apenas pelos seus

nomes, j4 que ndo tive acesso aos conteudos especificos — certa semelhanca entre

Elementos de Musica, Fundamentos da Musica e Apreciacdo Musical, que parecem

estar relacionadas a vivéncias mais abrangentes da linguagem musical. H4 algumas que

indicam algo mais voltado para teoria musical, como Percepcdo Musical, Teoria
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Musical e Ritmo e Percussdo. Ja as disciplinas Elementos Musicais para a Danga e
Corpo e Musicalidade parecem propor uma relacdo mais proxima com a danga/
movimento. Para finalizar, a disciplina Canto Coral também aparece entre as
obrigatdrias, provavelmente para oferecer treinamento vocal aos alunos de danga.

Em trés das dez Institui¢des (A, E e G), ndo ha oferta de disciplinas obrigatérias
de misica. Ora, se a musica faz parte dos conteudos curriculares estabelecidos pelas
Diretrizes, podemos nos perguntar de que maneira ela é contemplada nesses casos. Uma
das respostas possiveis — e claramente apresentada no quadro anterior — € através das
disciplinas optativas. Nesse caso, a variacdo ¢ ainda maior, com disciplinas que vao
desde Estética da Miisica até Manifestacoes Musicais Populares. Hd também a oferta
de algumas disciplinas que, de certa maneira, estdio um pouco fora do contexto da
formagao em danca, como Educagcdo Musical e Psicologia e Educacdo Musical. Por
fim, chama a atencdo aqui também as aulas relacionadas a Voz/ Canto/ Técnica Vocal.
O surgimento de disciplinas nessa drea € relativamente recente nos cursos de danga, e
provavelmente serve para atender a uma demanda que foi criada com a expansio da
producdo de musicais — principalmente no eixo Rio-Sao Paulo — que busca profissionais
da danca que estejam preparados vocalmente para cantar.

Apesar da grande oferta de disciplinas optativas na drea de miusica, ndo ha
garantia de que elas serdo escolhidas pelos alunos, e ao final do curso, é provével que
muitos deles ndo tenham participado sequer de uma aula de musica. Isso nao significa
que esses alunos nao tenham, de alguma maneira, experenciado a musica — visto que
isso acontece durante as aulas de danca — mas provavelmente tiveram poucas
oportunidades de construir conceitos sobre a linguagem musical, relacionando-os a
danca.

Neste ponto, considero importante recordar que as Diretrizes orientam as
Instituicdes para a constru¢do de um curso que forme um profissional com
competéncias e habilidades especificas, e a musica esta entre as habilidades listadas. De

acordo com o Parecer CNE n°776/97:

Entende-se que as novas diretrizes curriculares devem contemplar elementos
de fundamentacdo essencial em cada drea do conhecimento, campo do saber
ou profissdo, visando promover no estudante a capacidade de
desenvolvimento intelectual e profissional autdbnomo e permanente.
(BRASIL, 1997, p.2)
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Lembremos, portanto, que a miusica é um dos “elementos de fundamentacdo
essencial” contido nos conteidos curriculares de danca. Além disso, o referido
documento também esclarece que as Diretrizes Curriculares Nacionais sdo “[...]
orientagdes para a elaboracdo dos curriculos que devem ser necessariamente respeitadas

por todas as institui¢des de ensino superior”. E reforca:

Os cursos de graduagdo 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 informagdes, passando a orientar-se para oferecer uma sélida
formacdo bésica, preparando o futuro graduado para enfrentar os desafios das
rdpidas transformagdes da sociedade, do mercado de trabalho e das condicdes
de exercicio profissional. (IDEM, p.2)

Importante considerarmos que a 4rea de atuagdo de um profissional da danca é
ampla, abrangendo diversas possibilidades. A Classificacdo Brasileira de Ocupagdes
(CBO)" indica que os “artistas da danca” podem atuar como: “Assistente de
Coreografia, Bailarino, Coredgrafo, Dramaturgo de Danga, Ensaiador de Danga e

Professor de Danga”. Indicam que os artistas da danca:

Concebem e concretizam projeto cénico em danga, realizando montagem de
obras coreograficas; executam apresentacdes publicas de danca e, para tanto,
preparam o corpo, pesquisam movimentos, gestos, danca e ensaiam
coreografias. Podem ensinar danca.

A CBO esclarece que o exercicio desta profissdo ndo exige escolaridade formal
especifica'®, mas sugere que a busca pela profissionalizacdo na drea através de um curso
superior torna-se importante na atualidade.

Podemos agora relacionar as proposi¢des das Diretrizes Curriculares para o
curso de Danca — entre elas, a de preparar o profissional da danca para enfrentar os
desafios do mercado de trabalho — com as dreas de atuagdo estabelecidas pela CBO.
Considerando que desde a produgdo de um espetiaculo, a montagem de uma coreografia,
até a preparacdo de uma aula, esse profissional vai estar em contato constante com a
miusica — e também com profissionais da misica — ndo é por acaso que ela é
contemplada nos componentes curriculares do curso superior de danga. O profissional

da danca serd exigido em situagcdes como a escolha de um repertério para um

"7 Informacdes obtidas através do site: http://www.mtecbo.gov.br.
'8 Como ja foi dito anteriormente, para atuar profissionalmente na 4rea da danga, é preciso apenas de um
registro profissional (DRT), que ndo depende necessariamente de um diploma de curso superior.
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espetaculo, uma aula ou um exercicio especifico ou até mesmo o reconhecimento de
elementos da linguagem musical e sua relacio com o movimento.

Entende-se, portanto, a primordialidade de considerar as orientacOes das
Diretrizes e contemplar o ensino de musica na estrutura curricular dos cursos de danga,
de maneira a atender as necessidades do profissional em formagao. Para tanto, é preciso
que as disciplinas de musica oferecidas estejam voltadas para essas necessidades,
proporcionando ao aluno experiéncias que, de fato, colaborem na constru¢do de

conceitos que sejam tteis na pratica da danca.
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3. 0 REPERTORIO - Educacao Musical para a Danca

Do ponto de vista de uma educadora musical, seria possivel simplesmente
afirmar que, a partir da minha experiéncia (rapidamente relatada na introducdo deste
trabalho), acredito que o conhecimento musical € importante para a formacao do artista
da danga. Dessa maneira, encerraria a questdo e continuaria ensinado para alunos de
danga, aprendendo no dia-a-dia como lhe dar com as dificuldades e peculiaridades desse
campo de atuagao.

No entanto, compreender a educacdo musical para a danca implica olhar a
situacdo por um outro angulo, a partir de uma 6tica diferente. Considerar ndo somente o
ponto de vista da educac@o musical, mas principalmente o modo de pensar do artista da
danga, consciente dos saberes necessarios para sua formacgao. Portanto, isso exige, em
primeiro lugar, uma tentativa de compreender qual o olhar do artista da danca para a
musica, qual sua relagdo com a musica, como sua escuta acontece.

Importante ressaltar que ndo tenho aqui a pretensdo de tracar um panorama
histérico sobre essa relacdo — musica e danca — ou me aprofundar em questdes
especificas da drea da danga. Tenho apenas o propoésito de identificar alguns aspectos

dessa relagdo estabelecida pelo artista da danga com a musica.

3.1 A misica e a danca: uma relacio possivel

A musica estd presente na rotina de um aluno de danga desde o inicio da sua
formacdo. Comecando com o aquecimento, passando pelas aulas técnicas até a
montagem de espeticulos, é possivel observar a presenca da musica — seja ela em forma
de gravacdes ou ao vivo — acompanhando cada momento da aula. Para cada situagdo,
ela exerce uma fun¢do diferente: pode ser simplesmente o preenchimento de um vazio
sonoro, ou entdo servir como referéncia ritmica para um exercicio especifico, ou até
mesmo ser a grande inspiradora para uma criagdo coreografica.

Essa relacdo proxima com a musica requer dos artistas da danga um
entendimento proprio da linguagem musical. Historicamente, esse entendimento

ultrapassava a simples definicdo de pulso ou acento, chegando a um nivel de
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aprofundamento em que o artista da danga compunha suas musicas para coreografar,

como mencionei em minha monografia:

H4 muitos momentos na histéria que sustentam a idéia de que um artista da
danc¢a mais capacitado deve ter relagdes estreitas com a musica, € mostram
que além de coreografar, eles também compunham as musicas de seus balés.
Um bom exemplo é Charles-Louis-Pierre de Beauchamps, que “teve um
papel decisivo na elaboracdo e na codificacio da técnica cldssica.”
(BOURCIER, 2006, p. 114). Em seu livro sobre a histéria da danca no
Ocidente, Bourcier (2006, p. 115) afirma que ele “descendia de uma familia
qualificada nos campos da musica e da danga, qualificacdo dupla que era
regra na época.” (QUEIROZ, 2011, p.14)

A “qualificacdo dupla” em musica e danga citada por Bourcier favorecia os
artistas da dancga, que tinham, entre outras coisas, maiores condi¢des de dialogar com os
musicos e preparar suas coreografias. Além disso, a expressividade do movimento
almejada pelos bailarinos da época poderia ser também conquistada através de uma
maior compreensao da musica.

Noverre (1727-1810), bailarino, coredgrafo e tedrico da danca nascido na

19 . .
Franca, fala em uma de suas cartas’~ justamente sobre a vantagem de dominar certos

conhecimentos de musica:

Devido a intima relacdo existente entre a danga 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 drias ou fornece
ao compositor as principais tracdes que devem orientar sua conduta. Se esses
tracos forem expressivos e variados, a danga por sua vez ndo poderd deixar
de sé-lo também. (MOTEIRO, 2006, p.222)

Vé-se aqui que o conhecimento musical é tido como um aspecto importante da
formacgao do “mestre de balé¢”. Além disso, Noverre fala de uma relacdo intima entre
musica e danca, ja que, para ele “a danca faz da musica suas palavras”. (MONTEIRO,
2006, p.98) Ele acreditava que o movimento deveria partir da muisica, como se a mesma
fosse um texto que a danga pudesse interpretar. O status conferido a musica fez com que
ele a incluisse na formagdao de seus alunos, conforme foi relatado por BOURCIER
(2006, p.173) ao dizer que Noverre “exigia conhecimentos solidos de musica (...)".

Obviamente, nem todos os artistas da danca dominavam os conteidos musicais,

ou mesmo tinham uma percep¢do auditiva mais agucada que pudesse acrescentar ou

' As Cartas sobre a Danga, escritas por Noverre, propdem uma reflexdo sobre a estrutura da danga no
século X VIII. Esse foi um periodo de grandes transformagdes para o balé classico — muitas delas iniciadas
pelo préprio Noverre.
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colaborar, de alguma maneira, na interpretacdo de uma coreografia, por exemplo. Sobre

isso, Noverre diz que:

Existem ouvidos falsos, insensiveis até para os movimentos mais simples e
salientes da muisica. Existem os menos grosseiros, que sentem o0 compasso,
mas nao conseguem captar sutilezas. H4, enfim, os que se prestam
naturalmente e com facilidade aos movimentos menos evidentes.
(MONTEIRO, 2006, p.333)

E acrescenta que:

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

Dois pontos sao muito relevantes na citacdo acima, de uma das cartas de
Noverre: primeiro, a importancia que ele dd ao “ouvir”’, relacionando-o a ldgica, a
expressdo e a conducdo dos movimentos; segundo, a sugestdo de que o estudo de
musica pode colaborar no desenvolvimento da percep¢do auditiva, e consequentemente,
na formacao integral do artista da danca.

Nesse primeiro ponto apresentado por Noverre, ouvir a musica é considerado
uma importante tarefa do bailarino. Mais que uma audi¢@o superficial, que pouco ou
nada absorve da misica, € necessdrio estar atento aos detalhes que resultardo em
“movimentos menos evidentes”. Ademais, a musica é apresentada como matéria-prima
para a danca, responsavel por imprimir determinadas qualidades ao movimento. Esse
pensamento foi exposto por Noverre no século XVIII, uma época de grande renovacao
para a dancga cldssica, e foi mantido por coredgrafos e bailarinos que compartilhavam
das mesmas ideias. Um deles foi Mikhail Fokine (1880-1942) que, durante sua carreira,

estabeleceu cinco principios para a danca, entre eles:

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

- O novo balé, sem ser escravo da musica nem do cendrio, reconhece a
fundamental importancia de ambos, formando com eles uma alianga coesa.
(MOMMENSOHN e PETRELLA, 2006, p.26-27)
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A ideia, portanto, ndo é de uma danga sem identidade, dominada pela musica,
mas sim de um movimento expressivo que leve em consideracdo diversos aspectos
relacionados a danga, dentre eles, a muisica. Uma danga que ndo privilegie os passos
marcados em detrimento daquilo que a musica — e o cendrio, a iluminacao, o contexto —
pode oferecer. Essa concepcao exige do artista da danga uma visao ampla do seu campo
de atuacdo e de todas as dreas a ele ligadas. Assim sendo, torna-se importante para o
artista da dancga conhecer e compreender certos contetdos da linguagem musical.

Nesse momento, retomamos o segundo ponto destacado anteriormente na fala de
Noverre, sobre o ensino musical para o desenvolvimento da escuta. Nao vou me ater
demasiadamente aqui a este assunto, jd que este trabalho reservou um espaco mais
adiante para a discussdo sobre a educag¢do musical para alunos de danga. De qualquer
maneira, acho relevante destacar que o ensino musical para artistas da danca foi
incentivado, especialmente a partir do final do século XIX, através do método do
educador musical suico Emile Jacques Dalcroze. Grandes coredgrafos, bailarinos e
pioneiros da danca moderna passaram pela sua escola e, compreendendo a esséncia de
seu método, souberam aproveitd-lo para sua formacao.

A Pedagogia Dalcroze nao foi pensada especialmente para bailarinos;
inicialmente, a ideia foi de sistematizar um trabalho de educag¢do musical que tivesse
como base o movimento e o aperfeicoamento da escuta, em contraposi¢do ao modelo
conservatorial vigente na época. Foi ao desenvolver questdes no ambito das relacdes
entre musica e movimento que “o Método Dalcroze despertou interesse no meio
artistico, sobretudo em dancarinos e dramaturgos”. (MARIANI, 2011, p.27)20 Segundo
MOMMENSOHN e PETRELLA, Dalcroze:

Teve importante escola em Hellerau, na Alemanhga, por onde passaram os
mais ilustres coredgrafos e bailarinos da Europa no inicio do século XX:
Mary Wigman, Rudolf Laban, Kurt Jooss, Hanya Holm, Marie Rambert,
Uday-Shankar. Seu método foi difundido em vérios paises da Europa Central.
Também o estudaram quando jovens as trés pioneiras da dangca moderna no
Brasil: Maria Duschenes, Yanka Rudzka e Renée Gumiel. (2006, p.32)

TECK traz também relatos de bailarinos e coredgrafos que vivenciaram o
método de Dalcroze e perceberam a contribuicao deste em sua formagdo, como Hanya

Holm:

20 MARIANI, Silvana. “Emile J aques-Dalcroze: a musica e o movimento”. In: MATEIRO, Teresa;
ILARI, Beatriz (Org.). Pedagogias em Educacdo Musical. Curitiba: Ibpex, 2011.
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Senhorita Holm passou a explicar que, no método Dalcroze, o movimento é
usado para ajudar a ensinar as criangas a base da musica. “O movimento, ao
contrdrio do treinamento na danga, era natural — independentemente do que
vocé pudesse fazer como ele”, ressaltou. “Com a mdusica, analisamos
principalmente os ritmos e as dindmicas”. Quando perguntei se isso foi uma
boa preparagdo para ser uma bailarina, Senhorita Holm exclamou: “Nao
poderia ter sido melhor!” (TECK, 1989, p.11-12)*'

Vé-se aqui que a formagao musical, por meio da pedagogia Dalcroze, teve um
espaco importante na carreira destes profissionais. Reconhecer o quao relevante pode
ser uma instru¢do sélida em musica é um passo importante na busca de uma formacado

integral do artista da danga, que valoriza a relac@o entre as duas areas.

3.2 A misica para a dancga: eventuais contribuicoes

Até o momento, discutimos sobre a relagdo estabelecida entre musica e danca.
Reconhecendo, portanto, essa relagdo, € preciso ainda compreender como a musica pode
servir a danca, e s entdo serd possivel determinar de que maneira o conhecimento
musical pode, de fato, acrescentar algo a formacao desse profissional.

De inicio, podemos dizer que a misica tem um carater motivacional, ou seja, ela
impulsiona, motiva o movimento. A principio, essa motivacdo pode vir de aspectos
mais gerais, como o estilo; em outros momentos, de elementos mais especificos, ritmo e

melodia por exemplo, como relatado por PASSOS (2012, p.4):

[...] eu j4 sentia que o que me tocava, o que me motivava nas aulas de danca e
na execucdo das coreografias era a musica. As misicas suaves, mais
melddicas, me inspiravam e as musicas mais ritmicas ou percussivas me
impulsionavam ao movimento.

Para que esses elementos mais especificos possam colaborar na constru¢do do
movimento, o artista da danca deve ser capaz de reconhece-los. Mais do que
simplesmente ouvir a musica, € preciso compreendé-la, como exemplifica PASSOS

(2012, p.9):

A musica dangada por mim ndo seria apenas um metrénomo, uma marcacio
ou divisdo objetiva do tempo, um “pano de fundo” para a danca. Ha

2! “Miss Holm went on to explain that in the Dalcroze method, movement is used to help teach children
the basics of music. “The movement, unlike dance training, was natural — whatever you could do with it,’
she pointed out. “With the music, mostly we analyzed the rhythms and the dynamic.” Asked if this was
good preparation for being a dancer, Miss Holm exclaimed, ‘It couldn’t be better!”” (TECK, 1989, p.11-
12)
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qualidades expressivas nas musicas, hd diferencas de timbres, de melodia, de
ritmos. E possivel perceber as nuances e sutilezas da energia musical para
enriquecer minha danca.

No caso das criacdes coreograficas, a musica pode ser utilizada de diversas
maneiras. Segundo ROBATTO (1994, p.292), ela pode servir de base para a criagdo, ou
entdo ser acrescida quando a coreografia ja estiver pronta, ou ainda ser composta

especialmente para determinada apresenta¢do. A autora apresenta também:

Os fatores relativos a qualquer misica escolhida e que costumo considerar

preponderantes para o desenvolvimento do meu trabalho:

e O cardter da peca musical (estético e expressivo).

e A estrutura formal da peca considerada como um todo e suas sub-
divisdes.

e A organizagdo do tempo: o ritmo e a durag@o da peca.

e A melodia, o tema e suas varia¢des. O desenho das frases melddicas.

e A dinamica geral da pega (variacdes de intensidade).

Dessa forma, o coredgrafo devera ter conhecimentos sélidos de misica, seja para
escolher o repertdrio, para reconhecer na musica elementos que possam servir de base
para o movimento, ou ainda para poder dialogar com os miusicos que fardo a
composi¢ao.

Outro aspecto importante sobre o papel da musica na criacdo coreografica € que
0 movimento nem sempre acontecerd para realcar os elementos da musica; pode, por

vezes, também contrasta-los, como explica PASSOS (2012, p.57-58):

E interessante analisar o trabalho de integracio entre as duas linguagens,
onde o gesto tanto pode enfatizar um elemento sonoro como criar um
contraste pela oposicdo. Por exemplo, num trecho em que a musica é de
grande agitacdo, os dancarinos podem negar esta dindmica, movimentando-se
muito lentamente ou até mesmo imobilizando-se.

[...]

A relagdo consciente de movimento e miusica 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. Ndo se trata
entdo de ignorar estruturas e expressdes musicais, mas de responder a esta
com inteira liberdade e espontaneidade.

Importante observar que criar movimentos que contrastam com a musica nao € o
mesmo que fazer um passo fora do tempo porque perdeu o pulso, ou enganar-se na
intensidade do movimento por ndo estar atento a musica. Nao se trata de desconsiderar
ou desmerecer a composicdo; pelo contrario, € compreendé-la e saber determinar

exatamente como serd o movimento. A autora ressalta ainda que ha uma “relacdo
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consciente de movimento e musica” (2012, p.58), que nada tem a ver com o modo
descuidado de utilizar a musica de alguns coredgrafos, como alerta ROBATTO (1994,

p-293):

O que eu ndo aceito € a leviandade de alguns coredgrafos que utilizam uma
composicdo musical apenas para marcar a pulsa¢do dos passos — como um
metronomo — ignorando a ideia expressiva e estrutural da peca... Ou ainda, a
leviandade do coredgrafo ao usar uma musica como um mero aderego —
musica de fundo ou ambiente — onde a danga capta apenas o clima geral da
musica, sem criar nenhuma integracdo com ela, nem mesmo um conflito,
oposi¢do ou superagdo e interdependéncia consciente e proposital.

A critica € feita aqueles que deixam a miusica em segundo plano,
desconsiderando qualquer contribuicdo que ela possa dar ao movimento. Inclusive, aos
que veem na musica apenas uma referéncia ritmica, o que € muito comum, visto que
para muitos, o ritmo € o Unico elemento musical que, de fato, interfere no movimento.

PASSOS defende a ideia de que a musica é um fator determinante no processo

criativo em danga:

[...] tanto aqueles baseados em improvisag¢des (utilizadas [a misica] como
recurso para a elaboracdo da composi¢do ou como fim em si mesmo, quando
a improvisacdo € levada para a cena) quanto aqueles processos baseados em
elaboragdes e sele¢des conscientes de movimentos corporais estruturados
(coreografias). A musica pode ser um estimulo para o uso de ritmos,
pulsacdo, fluéncia ou intensidade dos movimentos, ou para a elaboracdo de
contetdos expressivos do dancgarino. (PASSOS, 2012, p.59)

Para tentar exemplificar como se da na pradtica a ligagdo entre a musica e a
danca, e principalmente, a correspondéncia entre o estimulo sonoro € o movimento,
utilizarei relatos de algumas das experiéncias de uma companhia mineira de danga, o
Grupo Corpo. Essa companhia foi fundada em 1975, em Belo Horizonte, tendo estreado
sua primeira coreografia — Maria Maria — ja em 1976. Rodrigo Pederneiras assumiu
como coredgrafo em 1981 (posto que ainda ocupa), e foi o responsdvel — juntamente
com seu irmao Paulo Pederneiras — por imprimir as caracteristicas que o grupo mantém
até hoje. Nas coreografias criadas em quase 40 anos de histéria, foram utilizadas
musicas de Chopin, Richard Strauss, Heitor Villa-Lobos, Edward Elgar, Mozart, entre
outros, e também musicas compostas especialmente para o Corpo por musicos como
Marco Anténio Guimardes, José Miguel Wisnik, Tom Z¢, Arnaldo Antunes etc.

Podemos dizer que um dos diferenciais do Grupo Corpo é o coredgrafo Rodrigo

Pederneiras. Conhecido por sua habilidade de ‘“traduzir visualmente uma partitura”
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(BOGEA, 2007, p.24), ele se relaciona com a musica de uma maneira especial para

chegar a0 movimento:

Hoje trabalho com a miisica tentando levar o espectador a perceber elementos
no balé, que ndo notaria apenas ouvindo a cangdo. Parto do seguinte
questionamento: como posso desmembrar uma frase musical e ritmica e
buscar algo que ndo estd dentro da melodia? Essa busca me ajudou a
relacionar de maneira diferente com a mdsica, um procedimento que nao
termina nunca. [...] Frequentemente acontece de, ao mostrar uma trilha nova
junto da coreografia, a reacdo é de complementacio e encantamento. (REIS,
2008, p. 91, 94).

Tal relagdo foi sendo alimentada pelo interesse de Pederneiras em aprender,
ampliar seus conhecimentos, melhorar sua performance através de uma maior

compreensdo da musica:

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

Essa intimidade que Pederneiras mantem com a misica € atestada por todos a
sua volta, que reconhecem que “nada acontece por acaso nas coreografias do Corpo;
entre outros fatores, acontece por causa da musica”. (NESTROVSKI, 2007, p.90)22
Saber extrair da musica possibilidades de movimento que estdo além do obvio exigem

do coredgrafo mais do que um conhecimento musical satisfatorio:

A musicalidade de Rodrigo tem, com frequéncia, estre cardter ativo,
composicional, para além do ajuste entre movimentos e melodias. A
independéncia musical da danca permite que se criem relagdes entre as duas
artes, seja sob forma de didlogo ou de comentdrio. [...] Quer dizer: a
coreografia antecipa, ou invoca a musica que segue. (IDEM, p.91)

Outro ponto importante ¢ o modo como Pederneiras se relaciona com as
composi¢des — e os compositores — feitas especialmente para o Grupo Corpo. Ao fazer

uma encomenda ou estabelecer uma parceria com algum compositor, o coredgrafo se

2 NESTROVSKI, Arthur. “Faca das Palmas”. In: BOGEA, Inés. Qito ou nove ensaios sobre o grupo
corpo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007.
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envolve no processo, até mesmo para poder compreender melhor o material que terd em

suas maos, como relata WERNECK (2007, p.5 8—59)23 :

Rodrigo acompanhou do principio ao fim a criagdio de Marco Antdnio
Guimaraes, fechou-se com ele no estidio, presenciou cada gravacdo — com
tamanho empenho que acabou capaz de ler as intrincadas partituras
geométricas.

[...] No caso de 21, foram as partituras geométricas de Marco Antdnio
Guimardes que levaram Rodrigo Pederneiras a imaginar um balé inspirado
em nimeros.

Essa relacdo entre coredgrafo e compositor € extremamente importante porque
permite um didlogo, uma troca de ideias sobre as expectativas de ambos. Obviamente
que, sendo o coredgrafo apto para manter esse didlogo também num nivel mais
especializado da musica, poderd sugerir e até mesmo interferir no processo de

composi¢do, como aponta WERNECK (2007, p.61):

A liberdade que dispde os autores das trilhas ndo exclui eventuais
interferéncias na criagdo da mdsica. A bem do todo, pode-se pedir ao
compositor que a certa altura ponha dgua na fervura da coreografia, por
exemplo, abrindo o remanso de um pas-de-deux.

Dessa maneira, aproveitando da musica tudo que ela pode oferecer, Pederneiras
cria uma coreografia onde “cada movimento interpreta a muisica: dd uma forma visual e
elabora novos sentidos para ela”. (BOGEA, 2007, p. 24). Isso fica claro em alguns

relatos sobre seus trabalhos, que sdo de extrema importancia para ilustrar esse processo:

[...] o primeiro grande sucesso de Rodrigo como coredgrafo seria Preliidios,
de 1985, com miusica de Chopin (a integral dos Prelidios Op. 28). Sua
capacidade de traduzir visualmente uma partitura aparece aqui de modo
definitivo. Uma pega se encadeia na outra, assim como uma frase pode
continuar em outras, com um sentido musical de unidade [...]. (BOGEA,
2007, p.24)

Sobre o espetaculo Missa do Orfanato, com musica de Mozart:

[...] Rodrigo esculpe os corpos, retorcendo, encurvando e ampliando os
movimentos. Presos ao chdo, na tentativa repetida de se erguer, os gestos
recompdem plasticamente as melodias e traduzem para o que tem peso e
volume a liturgia mais abstrata da musica. (BOGEA, 2007, p.26)

2 WERNECK, Humberto. “Os passos da miisica”. In: BOGEA, Inés. Oito ou nove ensaios sobre o grupo
corpo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2007.
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Explicando a estrutura coreogrifica de 2/, NESTROVSKI (2007, p.89-90)

esclarece que:

Ha casos de que a estrutura de uma cena inteira estd calcada na composicio
musical. Como no inicio de 27 (1992), com trilha escrita por Marco Antdnio
Guimardes. Em cada secfo dessa abertura, as frases musicais vao diminuindo
sucessivamente — 21, 20, 19 etc. — e os passos também. Nao sé isso: o
nimero de bailarinos de pé, a certa altura, também obedece a essa
numerologia musical, come¢ando com 1 e chegando progressivamente a 7.
Outra cena, do mesmo balé. A cena abre com dois homens ao fundo, a
direita, um trio misto na frente, a esquerda, e um pas-de-deux no centro. A
musica, sempre baseada nos setes e vinte-e-uns que organizam metricamente
a partitura, divide-se em dois planos sonoros, bem distintos. O pas-de-deux
desenvolve-se livre. Enquanto isso, os outros dois grupos estdo ligados
firmemente a evolug@o dos planos musicais. Assim como na musica uma das
partes cresce de 1 a 21, alternando-se com a outra, que desce na mesma
medida, também a coreografia cruza sistematicamente os grupos.

Com esses relatos, € possivel vislumbrar o ‘“casamento” proposto por
Pederneiras entre a musica e a danca. Essa relacdo se apresenta de forma s6lida em suas
coreografias, de maneira que uma complementa a outra. A musicalidade presente em

cada movimento comprova que a musica, de fato, faz parte da danca:

[...] o que se conhece mais simplesmente por musicalidade na danca — algo
que talvez esteja mais préximo da plasticidade — pode ser visto a cada
compasso de cada cena de cada espetdculo. Nas coreografias do Corpo, nio
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 muisica. NESTROVSKI, 2007, p.91)

Portanto, a partir das citacdes e comentarios feitos, é possivel identificar — ainda
que primariamente — algumas das formas de relagc@o entre o artista da danca e a musica.
Essa relagdo mostra-se tdo requintada em detalhes que ndo d4 para negligenciar o papel
da miusica no processo de constru¢do do movimento, seja pela simples inspiracao,
expressividade, ou pela andlise detalhista de elementos musicais que dao qualidade ao
movimento.

Contudo, faz-se necessdrio esclarecer que a danca ndo estd subordinada a
musica. A relagdo entre as duas dreas € muito mais de troca, simbiose, cumplicidade do
que de dependéncia ou dominagdo. A dancga € uma drea autbnoma de conhecimento, que
estabelece relacdes com diversas outras dreas, como o teatro e as artes pldsticas, assim
como com a musica. Mas, se por um lado ndo ha subordinag¢io, penso que também nao

deve haver superficialidade, j& que a musica pode ser muito mais util do que
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simplesmente um preenchimento para um vazio sonoro ou uma forma de marcagdo

ritmica: basta saber aproveité-la.

3.3 A miisica dentro da danca: a atuacao do misico

Ap6s mencionar alguns aspectos da relacdo entre musica e danga e trazer
exemplos de como essa relacdo pode acontecer, fica entdo uma pergunta: qual o espago
dado a misica nos processos de formagdo do artista da danca? Como a musica estd
presente nesses ambientes de formagdo, como academias e escola de danca, e de que
maneira ela é vista pelos profissionais da area?

Como ja foi dito anteriormente, a musica estd presente em diversos momentos de
uma aula de danga, desde o aquecimento até a montagem de um espetdculo. Se nos
propusermos a visitar diversas academias de danga para assistir uma aula de balé
classico, por exemplo, € muito provdvel que observemos a mesma sequéncia de
exercicios — variando de acordo com os métodos — sempre acompanhados por musicas,
escolhidas de modo a favorecer o movimento. A grande diferenca que provavelmente
ird existir nessas academias é que, enquanto umas utilizardo gravacdes em suas aulas,
outras terdo a presen¢a de um musico que serd responsavel por prover as musicas de
acordo com as necessidades do professor.

A presenca desse musico é, para grande parte dos profissionais da danca, um
grande diferencial. Poder lancar mao de um especialista que atenderd as necessidades
especificas de cada exercicio acaba por enriquecer e facilitar a aula. Mas, na maioria das
vezes, o que se espera é que ele ndo desempenhe simplesmente a fun¢do de acompanhar
as aulas, mas também a de auxiliar alunos oferecendo um material expressivo que possa

ser transformado em movimento:

Um acompanhante qualificado pode prestar um apoio eficaz para os esforcos
fisicos dos estudantes, pode apresentar cldssicos da literatura, e pode acender
a imagina¢do improvisando em estilos diferentes, ou usando uma variedade
de instrumentos. Além disso, o instrumentista no estidio de danca pode
ajudar a nutrir a sensibilidade do dangarino para os blocos de construcao
desta arte dupla: motivos, frases, métricas, acentos, dindmicas, nuances e
formas estruturais gerais. Em suma, a presenca do musico pode contribuir
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para a musicalidade e talento convincente de dangarinos em desenvolvimento
em qualquer nivel de realizacdo.** (TECK, 1990, p.3)

Além disso, acredita-se também que esse profissional deve ajudar os alunos em
suas dificuldades com relacdo a misica, de forma a contribuir para a execug¢do do
movimento. Ao questionar uma professora de danga sobre a contribuicdo de musicos

nas aulas, TECK (1990, p.12) obteve a seguinte resposta:

A maioria dos bailarinos tem pouca ou nenhuma formacdo musical. Por isso,
torna-se parte do programa de aula de um bom professor despertar o aluno
para as bases musicais, bem como os principios de movimento: tempo,
métrica, estrutura ritmica, e mais tarde, para fraseado e uma musicalidade
mais complexa. Um bom miusico de danca é essencial para cumprir esse
programa de ensino. Tocar para aulas de danca envolve muito mais do que
apenas um fundo musical para o movimento. Na melhor das hipdteses, ele
alerta e instrui os alunos para as nuances de fraseado, tempo, e para uma
danca verdadeiramente musical.”

SHOOK (1977, p.69 apud TECK, 1990, p.9) tem a mesma opinido ao dizer que:

[...] a educagdo musical do bailarino relacionada a danca € praticada
diariamente no decorrer da aula de balé. Aqui é onde o professor e o miusico
devem trabalhar de mios dadas. O musico ajudando na aula de balé tem igual
importincia com o professor, porque, se a musica ndo estd correta, os
movimentos ndo serdo executados corretamente. No Dance Theatre of
Harlem, os pianistas e percussionistas ndo sio considerados acompanhantes,
mas sim uma parte integrante do que acontece no estidio de danga.”

Vé-se, portanto, na visao dos professores de danca, que o musico desempenha

um papel importante durante as aulas. Mas ele raramente conseguird atingir todos esses

# «A skilled accompanist can provide effective support for the physical efforts of the students, can
introduce classics of the literature, and can spark imaginations by improvising in different styles or by
using a variety of instruments. Furthermore, the instrumentalist in the corner of the studio can help to
nurture the dancer’s sensitivity to the building blocks of this double art: motifs, phrases, meters, accents,
dynamics, nuances, and overall structural forms. In short, the collaborating musician can contribute to the
musicality and convincing artistry of developing dancers at any level of accomplishment.” (TECK, 1990,
By | —

“Most dancers have little or no musical training. It therefore becomes a part of a good teacher’s agenda

to awaken the student to musical foundations as well as movement principles: to tempo, meter, rhythmic
structure, and later, to phrasing and more complex musicality. A good dance musician is essential for this
teaching agenda. Playing for dance classes involver much more than just providing a musical background
for movement. At best, it alerts and instructs students to the nuances of phrasing, timing, and truly
musical dancing.” (TECK, 1990, p.12)
26 «[...] his musical education as related to dance is practiced daily in the course of the ballet lesson. Here
is where the teacher and the accompanist must work hand in hand. The musician assisting in the ballet
class has equal importance with the teacher because, if the music is not right, the movements will not be
executed properly. At Dance Theatre of Harlem, the pianists and percussionists are not considered
accompanists, but rather an integral part of what is happening within the climate of the ballet studio.”
(TECK, 1990, p.9)
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objetivos se nao houver uma parceria com o professor de danga. Para que ele seja mais
que um mero acompanhador, o didlogo entre esses dois profissionais faz-se necessario:
o professor de danga deve saber comunicar suas necessidades, como aponta TECK
(1990, p.3) quando diz que “a eficicia do que um musico pode fazer depende, em
grande parte, da forma que um professor de danca apresenta cada exercicio ou
combinagéo”.27

O mudsico, por sua vez, deve estar disposto a compreender essas necessidades e
atento para oferecer exatamente o que estd sendo pedido. Mais do que seguir uma

partitura, € preciso preocupar-se em acompanhar o movimento, como explica a

professora de danca Joanne Lee em entrevista a TECK (1990, p.14):

Vocé pode conseguir pianistas brilhantes, [...] mas eles ndo podem tocar para
as aulas, porque eles t€m que deixar os tempos que eles acham que devem
tocar — de acordo com o que estd escrito — e acompanhar o que os dangarinos
estdo fazendo, e as vezes eles sentem como se estivessem arruinando a
musica totalmente se tocarem mais rapido ou mais lento.”®

Além da presenca do musico nas aulas, que acaba sendo uma peca fundamental
para sustentar a relagdo entre musica e danca, hd também uma discussdo sobre a
necessidade de uma formacdo musical que atenda os alunos de danca. Acabamos de
mencionar que, muitas vezes, a responsabilidade por essa formacao é dos musicos que
acompanham as aulas, que devem cumprir essa tarefa durante as aulas de danca. Ha
pouco, discutimos rapidamente sobre as contribuicdes do método Dalcroze para os
bailarinos. De qualquer forma, dificilmente encontraremos um consenso sobre como
deve ocorrer essa formagdo, ou o que deve ser ensinado.

Alguns professores de danca defendem, simplesmente, que € preciso aprender a
sentir a musica (TECK, 1990), ja que € esse ‘“sentir” que garantird um movimento mais
expressivo. Seria o equivalente ao que eles chamam de “musicalidade do bailarino”, que

é:

[...] a sensibilidade para a musica, em primeiro lugar [..]. E uma
sensibilidade para a misica através de recursos cinéticos. Ha bailarinos que
sdo sensiveis a musica: isto €, eles a sentem emocionalmente [...]. [...] um

27 <] the effectiveness of what a musician can do is to a great extent dependent on the way a dance

teacher presents each exercise or combination.” (TECK, 1990, p.3)

¥ “You can get brilliant pianists, [...] but they can’t play for class because they have to give up the
tempos they think should be — according to what is written — and play what the dancers are doing, and
sometimes they feel as if we are ruining the music totally if we do it faster or slower.” (TECK, 1990,

p-14)
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dancarino realmente musical tem uma resposta imediata e cinética com a
musica. (TECK, 1989, p. 171)*

Essa sensibilidade para a musica pode ser um recurso muito valido para os
dancgarinos, mas também muito vago. Sentir a musica, além de ser uma pratica
totalmente relativa — ha diversas formas de sentir e de perceber a musica —, ndo garante
sua compreensao. Portanto, apesar de importante, ter uma percep¢ao apenas sensitiva da
musica pode nao ser suficiente para conduzir o movimento.

Ainda com relacdo a formagdo musical do bailarino, hi os que defendem a
necessidade de aprender a contar, pois, para muitos, o ritmo € o elemento musical que
mais se aproxima da danca. E preciso saber contar para proporcionar 3 danca uma
precisao ritmica que, de acordo com o coredgrafo Paul Taylor, é o que da sentido ao

movimento:

As contagens sdo para conveniéncia dos bailarinos. Estd acordado que é o

que da sentido ao movimento. [...] Embora haja questdes interpretativas em

uma performance, a precisdo da danca em si é uma constante. (TECK, 1989,
30

p-174)

Contar é uma pritica comum entre os bailarinos, que aprendem desde cedo a
encaixar a musica em contagens, geralmente, de oito tempos. Ela ajuda a localizar o
movimento na musica, € tem sua importancia reconhecida, por exemplo, no momento
de ensinar uma coreografia. No entanto, hd os que acreditam que a contagem pode ser

uma pratica prejudicial, que tende a limitar a percepcao do bailarino:

O problema é que muitas vezes os dancarinos contam. Sua coreografia € toda
contagem. Entdo eles contam e contam e contam — € ndo ouvem a musica,
porque eles estdo muito ocupados com a contagem. A musica “diz” para
fazer alguma coisa; o coredgrafo sente, o coredgrafo estabelece... entdo os
dancarinos fazem o passo, mas eles fazem o passo pela contagem e ndo pela
musica. Assim, embora corresponda & musica em termos de contagem, nem
semp3r1e coincide com a musica em termos de intensidade. (TECK, 1989,
176)

» “[...] is sensitivity to music, in the first place [...]. It’s a sensitivity to music through kinetic resources.

There are dancers who are sensitive to music: that is, they feel it emotionally [...]. [...] a really musical
dancer has an immediate response, and it comes out kinetically with the music”. (TECK, 1989, p.171)

% “The counts are for the dancer’s convenience. It’s according to what makes sense on the movement.
[...] Although there are interpretative things that go on in a performance, the accuracy of the dance itself
is a constant”. (TECK, 1989, p.174)

3! “The problem is that many times dancers count. Their choreography is all to counts. So they count and
they count and they count — and they don’t listen to the music because they are so busy counting. The
music “says” to do something; the choreographer feels it; the choreographer lays it in there... then the
dancers do the step, but they do the step to the count and not to the music. So while it matches the music
in terms of counts, it doesn’t always match the music in terms of intensity”. (TECK, 1989, p.176)
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Vé-se aqui a ideia de que contar, por si s6, ndo garante qualidade ao movimento.
Para tanto, € necessdrio levar em consideracdao outros elementos da musica, como

sugere a bailarina Fragoise Dupuy:

Em suas li¢des, Frangoise solicita aos alunos-dangarinos que ougam a
musica, discriminando os fraseados, as nuances agdgicas, as dindmicas, 0s
ritmos. Compreender a linguagem musical é uma condi¢do imprescindivel
para que eles possam libertar-se de um fazer mecanico encerrado em
contagens retas (1, 2, 3, 4). Francoise também estd de acordo com a “surdez”
do bailarino, que néo é formado para sentir a musica. Para ela “Conta-se até 8
(1,2,3,4,5, 6,7 e 8) independentemente da métrica, do ritmo e das nuances
da musica”. (MADUREIRA, 2008, p.149).

Ou seja, a contagem pode ser um recurso importante para o bailarino, mas nao
deve ser o unico. Além disso, mais do que aprender a contar, ¢ importante saber
identificar sobre o qué estd sendo baseada essa contagem — pulso, acento, subdivisdo —
para ter uma nocao da sua localiza¢cdo na musica.

Entretanto, para além de contar ou simplesmente sentir a musica, pensando em
uma formacao musical mais técnica, hd os que defendem a necessidade de um bailarino
saber ler uma partitura e estudar algum instrumento musical, para garantir um maior
entendimento da miusica. Toda a informag¢do que puder levar a um conhecimento

integral da musica, nesse caso, é valida para a formagdo global do artista da danca.

Segundo ROBATTO (1994, p.295):

Um coredgrafo deve gostar, se interessar e, se possivel, estuda Miisica,
ampliar o seu repertdrio e ouvir muita musica de tudo quanto é 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 contemporinea e dos compositores de vanguarda. [...]
Como profissional da danga, 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-divisdo ritmica essencial para a
interpretaciio de uma musica destinada a ser usada numa coreografia. Se nés,
coredgrafos, tivéssemos um dominio da miisica mais apurado, poderiamos
realizar o nosso trabalho criativo em muito menos tempo.

Na vis@o de alguns artistas da danca, compreender a linguagem musical através
da leitura de partitura ou de um instrumento musical € um diferencial que se reflete,
principalmente, no tratamento que é dado a musica, assim como na negociacao com o

instrumentista ou a orquestra sobre as necessidades musicais de um determinado



57

exercicio ou coreografia. A coredgrafa Agnes de Mille confirma essa ideia, a0 mesmo

tempo em que critica jovens dancarinos que sO se preocupam com a danga:

Eles [os dancarinos] ndo sabem musica! Eles sabem sobre sua danga, mas
eles ndo sabem nada de musica, como uma norma! Todo coredgrafo que
conheco [...] pode ler uma partitura, escolher a musica, ir ao piano e tocé-la, e
dizer: “Ndo, eu ndo quero isso; me dé mais do que isso. Se vocé ndo pode
cortar a sua prépria musica, vocé€ ndo pode dizer [ao musico]: “Volte para /d;
tente /d. Hoje, eles [os dancarinos] sdo estrangeiros ao piano. (TECK, 1989,
p.175)*

7z

Independente do tipo formagdo musical sugerida, é possivel perceber a
importancia dessa formacao para o artista da danca, sendo ele coredgrafo, bailarino ou
professor. Seja no aspecto expressivo, ritmico ou mais tedrico, conhecer seus elementos
sempre trard algum beneficio para aquele que tem na miusica uma parceira para a sua
danca. Afinal, “a boa danca € boa tanto tecnicamente quanto musicalmente [...]. Os

dois; de outra maneira, é gindstica — atletismo”. (TECK, 1989, p.169)33

32 “They don’t know music! They know their dancing, but they know nothing of music, as a rule. Every
choreographer I know [...] can read a score, pick out the music, go to the piano and play it, and say, “No,
I don’t want that; give more of that.” If you can’t cut your own music, you can’t say “Go back to there;
try there.” Today, they’re aliens at the keyboard.” (TECK, 1989, p.175)

3 “Good dancing is both technical and musical [...]. It's both; otherwise, it’s gymnastics — athletics”.
(TECK, 1989, p.169)
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4 OS ARTISTAS - Observacoes e Entrevistas

Apresento neste capitulo um breve relato das observacdes e entrevistas. Todo o
material foi organizado com o intuito de colaborar com esta investigacdo. Importante
ressaltar aqui que, por ser um estudo de caso, os dados levantados estdo relacionados a

uma situacao especifica, o que possibilitou um aprofundamento do objeto de pesquisa.

4.1 Situando o campo

Para uma maior compreensdo dos dados obtidos, faz-se necessdrio apresentar
algumas informagdes a respeito da Institui¢ao e dos participantes da pesquisa. Esclareco
que todos os participantes foram anonimizados, portanto, dados muito especificos que
pudessem revelar a real identidade, tanto das pessoas como da Institui¢do, foram

omitidos.

4.1.1 A Instituicao e o curso

A Instituicdo Isadora Duncan foi oficialmente fundada na década de 1960 e é
uma Universidade que possui um grande prestigio no cendrio educacional brasileiro. O
Instituto de Artes comegou a funcionar efetivamente no ano de 1971, contendo
exclusivamente o Departamento de Musica. O Departamento ao qual estd ligado o curso
de danca foi criado somente em 1985, e fica instalado em um pequeno prédio de dois
andares juntamente com o Departamento de Artes Cénicas.

O curso de danca € oferecido nas modalidades Bacharelado — que forma o
intérprete, o profissional que ird comunicar-se artisticamente através da danca — e
Licenciatura — que forma o professor, que poderd atuar em diversas institui¢des

educacionais, sejam elas escolares ou nao escolares. Para o ingresso na Instituicdo, o
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candidato passa por uma prova de habilidades especificas com o intuito de comprovar
se ele possui as competéncias necessdrias para frequentar o curso de danca. Dentre as
etapas contidas nessa avaliacdo, sdo também exigidas do aluno habilidades ritmicas,
além da relacdo entre musica e movimento".

Ap6s o ingresso na Instituicao, através das disciplinas e atividades oferecidas, o
curso pretende desenvolver no aluno habilidades técnicas e criativas que possibilitem a
expressdo € a comunicacdo artistica através do proprio corpo, dentro de um campo

especifico de atuacao.

4.1.2 A disciplina de misica e a turma

No inicio desta pesquisa, foram identificadas cinco disciplinas de musica
oferecidas como eletivas no curso de danca da Instituicdo Isadora Duncan. Sado elas:
Elementos de Musica: Ritmica I, Elementos de Misica: Ritmica II, Acompanhamento
Misica e Dancga: Percussao, Elementos de Linguagem Musical para Bailarinos, Misica
e Danca: Exercicios de Linguagem. Mas, ao entrar em contato com a Institui¢ao, fui
informada que apenas uma disciplina seria ofertada: Elementos de Musica para o Curso
de Danca.

Em uma conversa com a Coordenadora do curso sobre o motivo de ndo ofertar
as outras disciplinas, a justificativa dada foi que, por questdes administrativas, ndo havia
professor de musica para ministra-las. A disciplina Elementos de Misica para o Curso
de Danga, portanto, foi ofertada como Tépicos Especiais por conta da disponibilidade
de uma aluna do programa de p6s-graduacdo (doutorado em musica), que precisava
cumprir uma carga horaria do Programa de Estagio Docente (PED). Uma ementa foi
desenvolvida para detalhar a disciplina, que teve a duragdo de um semestre.

As aulas de musica aconteciam toda a sexta-feira, em uma sala ampla com piso
de madeira, logo apds a aula de Kung Fu. A grande maioria dos alunos matriculados
nesta disciplina também frequentava a de Kung Fu, e ficavam direto de uma para a
outra. As aulas tinham duracdo de, aproximadamente, 1h50min (visto que comecavam

sempre as 10h10 ou 10h15, e nunca as 10h em ponto). Elas foram estruturadas pela

3. . ~ . . . o~
* De acordo com informagdes contidas no site da Instituico.
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professora em quatro partes, utilizando como referéncia, metaforicamente, os quatro
elementos da natureza: Ar, Agua, Terra e Fogo. Nessa divisdo, cada elemento estava
relacionado a um momento da aula e também a um tempo cronometrado. De acordo
com a ementa apresentada pela professora: Ar (concentracdo) — Respiracdo Ritmica,
Apreciacao, Leitura (20’); Agua (fluir) — Teoria (conteddos programaticos) (25); Terra
(manipular) — Pratica; Exercicios (25°); Fogo (transformacdo) — Improvisagdo;
Criatividade; Possibilidades Expressivas (35°).

Pode-se dizer que, no periodo observado (de marco a maio de 2012, totalizando
11 aulas), a aula de musica abordou temas relacionados exclusivamente ao ritmo.
Utilizando textos, trechos de livros, com aulas expositivas e atividades préticas, o
objetivo da professora (de acordo com a ementa entregue) foi “desenvolver a percep¢ao
e a leitura ritmica” e a “improvisagdo e expressdao pela corporeidade de natureza
ritmica”.

A turma era composta de 22 alunos (sendo 21 mulheres e 1 homem). Eles eram,
em sua maioria, do segundo e terceiro ano. Como ndo havia pré-requisitos para ingresso
na disciplina, a turma era mista, com alunos que estavam em estdgios diferentes do
curso. Todos eles foram convidados a colaborar com a pesquisa através da entrevista.
Sete deles — apenas mulheres — demonstraram interesse, mas apenas cinco colocaram-se
a disposicdo no momento de marcar as entrevistas, que foram feitas no segundo
semestre, apos a conclusdo da disciplina. Um dado importante € que nenhuma das
alunas entrevistadas havia feito aula de musica anteriormente, portanto, a disciplina
oferecida pelo curso foi o primeiro contato formal que tiveram com a aprendizagem

musical.

4.2 Os participantes da pesquisa

Trago aqui algumas informagdes sobre as pessoas que participaram mais
efetivamente desta pesquisa, através das entrevistas. Sdo eles: Estela, a professora de
musica; Alexsandra, a coordenadora do curso; Daniel, o muisico que acompanha as aulas

3 ) ) . . .35
de danca; e as alunas Débora, Gina, Aline, Daniela e Cristiane™.

3 Reforgo que todos os nomes foram trocados para preservar a identidade dos participantes.
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4.2.1 A Professora de musica

Estela tem 50 anos. Comecgou a estudar musica e danga praticamente a0 mesmo
tempo, mais ou menos aos 6 anos. A escola em que estudava oferecia uma inicia¢ao
artistica em diferentes areas, e as criangas podiam escolher o que gostariam de fazer:
musica, danga, pintura etc. Mais tarde, ela entrou em uma escola de danga que utilizava
o método da Royal Academy of Dance, e ingressou também num conservatério para
estudar piano. Na danca, chegou até o nivel intermedidrio do método Royal, e na
musica, concluiu o conservatério no curso de piano. Na época em que estava concluindo
o conservatdrio, teve a oportunidade de conhecer o cravo, instrumento em que
futuramente viria a se especializar. Na década de 1980, intensificou seus estudos de
cravo, € a0 mesmo tempo, teve também contato com o método de danga contemporanea.
Nesse momento, ela sentiu a necessidade de optar entre danca e musica, e fez a opcao
pela musica. Cursou o bacharelado em cravo, o mestrado em performance — cravo, e
atualmente, estd no programa de doutorado em performance — cravo. Antes do
doutorado, ela trabalhou também na drea de musica e bem-estar, atuando com pessoas
que possuem deficiéncia mental.

Ela pontuou que, em toda sua formacdo, o trabalho corporal esteve sempre
diretamente envolvido com a musica. Ela também orientou artistas da danca e alunos de
danca para prestar a prova de examinador do método Royal, que exige um
conhecimento musical extremamente avangado (tonalidades, ritmo, compasso simples e
composto, leitura e ditado ritmico e melddico, harmonia, intervalos etc). Com isso, ela
considera ter compreendido a dindmica entre musica e danga — dentro do método Royal,
ja que toda a coreografia, o gerenciamento dos passos, € feito através da musica. Dessa
forma, quando houve a necessidade de fazer o PED (programa de docéncia do
doutorado que determina que os alunos ministrem uma disciplina na graduacdo), ela
optou por uma disciplina de musica oferecida no curso de danga, por se achar preparada

para ministra-la.

3% 0 método da Royal Academy of Dance foi desenvolvido na Inglaterra, em 1920, com a intengdo de
criar um padrdo de exceléncia e fortalecer o ensino de danca no Reino Unido. Atualmente, é a maior
organizagdo de exames e treinamento de professores de ballet cldssico no mundo. (Maiores informagdes
no site http://www.rad.org.uk/article.asp?id=30)
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4.2.2 A Coordenadora do curso

Atualmente, Alexsandra é coordenadora do curso de Danca da Instituicao
Isadora Duncan. Através de uma pesquisa que fiz no site da Instituicao, identifiquei que
sua formacdo € na 4rea de Licenciatura em Artes Cénicas, com mestrado e doutorado

em Artes.

4.2.3 O Miusico das aulas de danca

Daniel iniciou sua relacdo com a danga “para fugir da prépria danca”. Em sua
época de faculdade no curso de composi¢do, fazia uma disciplina obrigatéria chamada
Consciéncia Corporal, ministrada por uma bailarina. Numa certa altura, os exercicios
comecgaram a ter uma ‘“cara de danga”, e a professora questionou se alguém da sala
gostaria de tocar durante as aulas. Ele, que ndo gostava de dangar, foi o primeiro a se
oferecer. E assim, acompanhou essas e outras aulas que a professora ministrava para os
alunos de musica, até ser convidado pela propria professora para continuar tocando, mas
como funciondrio, nas aulas do curso de danca que tinha sido criado recentemente na
mesma institui¢do. Ele aceitou o convite, prestou 0 concurso € ocupa 0 mesmo cargo até
hoje. E contratado como funciondrio de apoio diditico, ou seja, nio desempenha a
funcdo de professor nas aulas em que atua, no entanto, ministrou algumas aulas de
musica para alunos de danca no departamento em que trabalha ao longo desses anos.
Atualmente, sua atribui¢do no curso de danga da instituicdo pesquisada é tocar durante
as aulas, nas disciplinas de técnica, criacdo ou em qualquer outra, caso seja solicitado. E

doutor em Educagdo, com pesquisas voltadas para a relacdo entre a musica e a danca.

4.2.4 As alunas

As cinco alunas que aceitaram participar da entrevista estavam matriculadas na

disciplina Elementos de Musica para o Curso de Danga no 1° semestre de 2012. As
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informacdes abaixo foram registradas durante as entrevistas e posteriormente
organizadas para dar uma nocao geral do perfil das alunas.

Cristiane tem 19 anos. Comecou a dangar com 13 anos, numa escola de danca
em Limeira, onde fazia balé classico. Inicialmente, pensava em fazer o curso superior de
arquitetura, mas mudou de ideia por gostar muito de danca. Além do balé, estudou
também sapateado, flamenco, contemporineo e jazz, e trabalhou como bailarina em
shows de uma dupla infantil. Passou no vestibular para o curso de danca da Instituicdo
Isadora Duncan, e estd no 2° ano. Acredita que o curso superior € bastante diferente das
academias de danca, “porque, na faculdade, vocé € incentivado a pensar sobre a danga”.

Aline tem 19 anos. Aos 8, entrou em uma academia para estudar balé classico, e
em seguida, contemporaneo. Pensou em fazer vestibular para letras, mas quando se
inscreveu, colocou a danga como tnica opg¢ao. Estd no 3° ano do curso e é professora de
dan¢a na mesma academia em que iniciou seus estudos.

Daniela tem 23 anos. Comecgou a dangar mais ou menos com 8 anos, fazendo
aula de balé na escola em que estudava. Com 12 anos, iniciou as aulas de danca de rua,
e em seguida, balé classico (pelo método Royal). Por conta de lesdes e problemas no
joelho, deixou a danca por aproximadamente 4 anos. Quando estava cursando a
faculdade de enfermagem, resolveu voltar a fazer balé, e lembrou de como gostava de
dancar. Terminou o curso de enfermagem e prestou vestibular para danca. Estd no 2°
ano do curso de dancga.

Gina tem 20 anos. Iniciou os estudos ainda crianga na Escola Municipal de
Bailado, em Sdo Paulo. Apés oito anos de formacao, ela fez a op¢do por permanecer na
area da danca e prestou o vestibular na Instituicao Isadora Duncan. Estd no 2° ano do
curso de danca.

Débora tem 19 anos. Sua primeira experiéncia foi treinando gindstica ritmica por
um periodo de 8 anos. Quando parou, comecou a estudar hip hop numa academia de
danga, na qual ficou por 3 anos. Interrompeu esses estudos somente quando entrou na
faculdade, por conta da carga hordria. Atualmente, além de estar no 2° ano do curso de

danga, voltou a treinar gindstica ritmica e também da aulas de hip hop.

4.3 Categorias de analise



65

A partir do estudo dos registros das observagdes e das transcricdes das
entrevistas, destaquei alguns termos, ideias, opinides e comentdrios semelhantes entre
si, que foram agrupados em categorias para facilitar a analise. Trés categorias diferentes
foram identificadas: 1) Estruturacdo do curso de danca, 2) Dificuldades com relagdo a

musica e 3) Ensino de musica para alunos de dancga.

4.3.1 Categoria 1: Estruturacao do curso de danca

Foi comentado no capitulo 2 sobre as Diretrizes Curriculares para o curso
superior de Danga, principalmente no que diz respeito a presenca da musica na estrutura
curricular destes cursos. Vimos, por exemplo, que apesar de elementos da linguagem
musical figurarem como contetdo bédsico no documento, alguns cursos ndo contemplam
a musica no quadro de disciplinas obrigatdrias, oferecendo apenas eletivas para cumprir
o exigido.

A Instituicdo Isadora Duncan, que chegou a ter disciplinas obrigatérias de
miusica em sua estrutura curricular, atualmente oferece apenas disciplinas eletivas nessa
drea, quando ha um profissional que possa ministra-las. Daniel — o musico que
acompanha as aulas — em sua entrevista, explica bem o processo de insercao e retirada

da musica do curriculo, e os motivos que levaram a isso.

O curso abriu com vdrias aulas de misica: tinha Técnica Vocal,
Percussdo, Ritmica, acho que Ritmica 1 e 2, e tinha algo como
Elementos musicais para bailarinos. Deviam ter umas cinco
disciplinas de miisica. Dessas cinco, quatro eram obrigatorias,
voz, percussdo e ritmica eram. Fora as vezes algumas
disciplinas chamadas Topicos Especiais, feitas para alguma
demanda especifica. (Entrevista em 14/09/2012)

O fato de se ter quatro disciplinas de musica obrigatérias na estrutura curricular
do curso sugere uma atencdo especial a musica, considerando-a parte integrante da
formacdo do artista da dangca. No entanto, segundo Daniel, vdrias alteracoes

aconteceram ao longo dos anos, por diversos motivos.
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[...] com a mudanca de Chefia, teve uma primeira mudanga de
grade curricular, ai sé ficou a ritmica 1 e 2 obrigatorias, a
técnica vocal deixou de ser obrigatoria porque quem dava era
uma professora do teatro. Como os cursos estavam no inicio,
eles tinham uma turma s6 em cada lugar, entdo, eles davam
conta. Quando chegou no 4° ano, ai tinham quatro turmas em
cada... ai... muito aluno, o numero de aulas a ser dadas
aumentaram, ai a professora ndo conseguiu dar sempre a
técnica vocal aqui. Entdo eles tiraram do obrigatorio para
poder ter de vez em quando, quando fosse possivel. Depois, um
tempo atrds, sumiu, a técnica vocal deixou de existir aqui no
curriculo. [...] A ritmica entdo continuou e a percussao
acontecia eletiva por causa de um professor que tinhamos que
era percussionista e ele dava essas aulas pro pessoal tocar.
(Entrevista em 14/09/2012)

Vemos, portanto, que a primeira alteracdo na estrutura curricular que extinguiu
uma disciplina de musica foi impulsionada por falta de professor. A necessidade de ter
professores de outros departamentos ministrando as aulas para o curso de danca gerou
um actimulo de encargo didatico, principalmente porque os cursos eram novos e tinham
sua demanda crescente a cada ano. Isso fez com que os professores ficassem somente
em seu departamento de origem, levando as disciplinas externas ao departamento a
serem suprimidas/extintas da estrutura curricular.

Novos problemas levaram a extincdo também de outras disciplinas de musica,

como explica Daniel:

Depois de um tempo, o professor de percussdo saiu, e ndo tinha
quem desse essa aula. Até, como eu toco um pouco de percussdo
e o outro professor também, a gente até, por um tempo, assumiu
um pouco essas aulas. Mas ai houve um problema burocrdtico,
houve uma reformulagcdo da carreira funcional, e o reitor ndo
permitiu, ndo permite mais desvio de fungcdo. E nossa entrada
nas aulas de graduacdo era s6 como apoio, ndo era como
ministrador. Nos somos contratados como funciondrios, mas é
um funciondrio de apoio diddtico. Entdo a gente assumiu por
vdrios semestres essas aulas de percussdo, porque, de novo,
estava na grade, as pessoas queriam fazer, entdo pediam pra
gente quebrar o galho. Mesmo assim, depois saiu o outro
professor de miisica, ficamos sem professor. E ai, como ndo
tinha nenhum responsdvel docente por essas aulas, no inicio
até, os coordenadores se responsabilizavam e a gente
ministrava como apoio diddtico, e ai quebrava um galho. [...] a
ritmica também passou a ser eletiva, todas as disciplinas de
miusica passaram a ser eletivas. [...] Num certo periodo eram
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eletivas, depois nem eletivas mais, ai, com o tempo, sairam da
grade. A gente que queria, ndo podia burocraticamente.
Chamaram os professores de miisica para assumir essas
disciplinas, mas veio um rapaz uma vez, um semestre, e falou:
“ndo é pra mim”. E ndo veio mais ninguém. Entdo, os alunos
comecaram a ficar sem aula. (Entrevista em 14/09/2012)

O entrevistado apresenta como um problema a forma de contratagdo dos musicos
que acompanham as aulas que, apesar de estarem habilitados e interessados em
ministrar as aulas de musica, eram impedidos por ndo poderem atuar como professores.
Daniel explica como foi sua ultima tentativa de assumir essas aulas, apos ter concluido

o doutorado:

Quando eu terminei o doutorado, eu me credenciei na pos-
graduacdo. Ai, minhas atribuicées funcionais deveriam ter sido
trocadas para académicas. As atividades técnicas eu deveria
ndo fazer mais, como meus outros companheiros que também
sdo doutores deixam de fazer. Hdi uma mudanca de atividades,
vocé passa a fazer o trabalho académico. E quando eu terminei
o doutorado, eu fui nessa onda, de eliminar o trabalho técnico e
assumir a parte académica, e eu achei que nessas condigoes eu
poderia assumir as aulas. Realmente, por um tempo, de 2006 a
2008 eu assumi as aulas, mas ndo parei de fazer o trabalho
técnico, eu acumulei as duas coisas. E o saldrio é o mesmo. E ai
chegou um momento que eu achei que o departamento devia
decidir: se é importante que eu continue o trabalho técnico,
entdo vou fazer so o trabalho técnico; se é importante que as
aulas de misica continuem, entdo eu assumo as aulas de
miuisica. E nessas, o departamento decidiu que meu lado era o
técnico, que era melhor ficar no técnico. Entdo, a partir de 2008
eu ndo dei mais aulas, e ai ficou sem. (Entrevista em

14/09/2012)

Faz-se necessario buscar entender o que levou o departamento a optar pela
continuidade do trabalho técnico. Na visdo da coordenacdo atual, a presenca do
instrumentista na aula reforca o espago da musica como parte do processo de formagao

do artista da danga. Em sua entrevista, Alexsandra diz que:

[...] a gente tem essa questdo das aulas técnicas serem feitas
semanalmente com miisicos ao vivo... entdo, essa relagdo da
pessoalidade mesmo, do instrumentista com o dangarino acontece
isso de fato no departamento. Entdo, sdo caracteristicas que, a
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meu ver, que é direcionada a esse curso e fundamentalmente a
miisica faz parte desse processo todo. (Entrevista em 14/09/2012)

De fato, ja discutimos anteriormente que a presenca do instrumentista nas aulas
de danca pode facilitar alguns processos e possibilitar aos alunos o didlogo sobre

musica. A aluna Débora reforca isso em sua entrevista:

Eu acho bem... bem legal a oportunidade de ter um miisico,
inclusive porque as vezes os professores inventam umas coisas e
o musico consegue... dar um jeitinho de arrumar a miisica que o
CD ndo vai fazer, entendeu? E... e é legal porque, em muitas
aulas, aconteceu isso, de... da gente ver que o miisico td
confuso, a gente td confuso, ndo td dando certo, entdo para. At
o miisico fala: “O, gente, presta aten¢do nisso daqui”... o
miusico dd um toque pra gente, a gente dd um toque pro musico.
Acontece esse didlogo aqui sim, é legal. (Entrevista em
06/11/2012)

Quando Débora relata que o instrumentista d4 “um jeitinho de arrumar a
musica”, ela quer dizer que, dentro das suas possibilidades, ele capta a proposta do
exercicio e tenta adaptar a musica da melhor maneira, de forma a adequéa-la ao que foi
pedido. Mesmo sendo diante de uma proposta confusa ou uma contagem errada, como

exemplifica Daniel:

Eu cheguei até a desvirtuar um pouco a proposta musical do
exercicio pra tentar encaixar no movimento, isso eu jd fiz. Por
exemplo, diminuir o andamento em partes... tem professores,
alids, isso é mais ou menos comum, o professor imagina o
exercicio mas ndo realiza. E ai, quando ele vai mostrar, ele
geralmente conta... eu vou até mostrar pra vocé ver [Daniel se
levanta]. Faz um movimento e conta 1 2 3 4 [Daniel dd um
passo para cada contagem], e depois faz 5 [Daniel executa uma
série de movimentos dentro do tempo 5]. E ai, “e” 6 [Daniel faz
mais uma série de movimentos]... ai a gente jd sabe que ndo vai
dar certo, que a densidade de movimentos entre uma parte e

outra é muito diferente. (Entrevista em 14/09/2012)

De certo, seria impossivel esperar isso de uma gravacdo — ja que ela ndo pode
ser manipulada, apenas reproduzida —, e essa talvez seja a grande vantagem de ter um
musico ao vivo durante as aulas de danca. A compreensao das necessidades dos alunos

por parte dos instrumentistas fica evidente, como relata Aline:



[...] eles acompanham as aulas daqui do departamento hd muito
tempo, entdo eles meio que jd sabem o que a gente precisa, o
que funciona, o que ndo funciona. Por exemplo: “ah, aquele
exercicio ndo dd certo com violdo, tem que ser com o piano”.
Entdo, tem tudo isso também, como eles... na verdade, eles tem
acho que mais conhecimento da gente, eles sabem melhor do
que a gente precisa do que a gente em relacdo a eles. Nem
sempre ¢ uma via de mdo dupla ai. (Entrevista em 30/10/2012)
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Um elemento importante no trecho acima € o fato de ela considerar que nem

sempre os alunos contribuem com essa relacdo na mesma medida. Sobre isso, Daniel

afirma que:

[...] nessas aulas que a gente toca aqui, a relacdo que o aluno
faz com a miisica passa pelo professor. Quer dizer, o professor
comanda tudo. Nao hd um vinculo direto, eu ndo sinto um
vinculo direto do que eu estou fazendo com a resposta dos
alunos. (Entrevista em 14/09/2012)

Entendo, portanto, que a “relacdo de pessoalidade” do instrumentista com o

dancarino ndo € tdo efetiva como sugere a fala da coordenadora. Isso mostra que a

presenca do instrumentista poderia até possibilitar aos alunos um didlogo sobre misica

e danca, mas de maneira geral, isso ndao acontece. Daniel relata situagdes das aulas de

danca que poderiam propiciar uma discussdo sobre essa relacdo, mas que sao

simplesmente descartadas.

[...] a gente ndo tem nenhuma interferéncia maior na aula...
Inclusive, ocorre... eu cheguei a tocar ultimamente em aulas de
criagdo, ndo so de técnica, as de técnica é dificil, a gente ndo
consegue nem comentar o que acontece, porque acontecem das
vezes coisas, tem professores que... por exemplo, tem uma
professora que jd fez isso algumas vezes. Ela faz o exercicio, o
pessoal faz com a gente tocando. Depois, ela fala assim:
“agora, vocé ndo toca, facam no siléncio e vamos ver o que
acontece”. Entdo, a gente dd a entrada e o pessoal comeca a
fazer o exercicio, e a gente fica vendo. Acontece um monte de
coisa pra se discutir sobre isso. Quer dizer, ai, aproxima um
pouco a aula dessa relacdo. Mas o que acontece? Terminou o
exercicio, a professora: “beleza, pessoal, agora vamos para o
outro”. Ninguém fala, discute. Tém aulas de criacdo também
que a proposta é mais solta, é mais livre... entdo, a pessoa
improvisa uma célula com um nivel alto, médio e baixo. Cada
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um apresenta sua célula e o Daniel improvisa o que eles estdo
dangando. Entdo, eu vou vendo o que eles estdo dangcando e vou
vendo, vou tentando, dando ideia. Quer dizer... acabou esse
exercicio, quanta coisa pra falar sobre a relacdo. Ndo falam.
(Entrevista em 14/09/2012)

Se nao hé espago para discussoes, reflexdes sobre os exercicios, sobre a relacao
entre a musica e a danga, qual a fun¢do do instrumentista nas aulas de danca sendo a de

mero acompanhador? Segundo o préprio Daniel:

[...] eu ndo sei se a funcdo do miisico é realmente consertar os
problemas [referindo-se aos erros cometidos pelos professores
que precisam ser corrigidos musicalmente por ele]. Nessa
relacdo que se estabeleceu aqui entre miisico e professor, eu
ndo vejo muito porque fazer isso, jd que ndo hd cooperacdo, a
gente é meio servical assim... [...]. De uns anos pra cd eu joguei
toda a responsabilidade musical para o professor... sou como
um CD, sabe? S executando... (Entrevista em 14/09/2012)

No capitulo 3, ao discutir sobre o papel deste profissional, vimos que, além de
atender as necessidades das aulas, oferecendo um material musical expressivo para os
exercicios, espera-se também que ele auxilie os alunos em suas dificuldades com
relacdo a musica. No entanto, isso s6 e possivel quando hd uma parceria com o
professor de danca, quando se estabelece um didlogo que incentiva a cooperagdo. De

acordo com os relatos de Daniel, isso ndo acontece na Instituicao pesquisada:

Mas em relacdo a aula, o que eu acho que acontece um pouco
[...], a gente tem que se virar pra dar conta da coisa. As
primeiras aulas com o professor, a gente ndo faz a menor ideia
de como ele trabalha com a musica [...]. Numa certa época, eu
tentava consertar isso, atualmente, ndo conserto mais. Eu
cumpro a ordem, e ai, se dd tudo errado... porque assim, depois
de trinta anos, ndo querer conversar com o miusico quando tem
uma duvida, abre o jogo, ninguém é génio... eu erro em miisica,
e eu sou musico. E os miisicos erram, e os bailarinos erram na
danga também, entdo, é normal, as vezes a gente ndo sabe o que
estd acontecendo. (Entrevista em 14/09/2012)

Isto posto, me pergunto de que maneira a presenca do instrumentista

acompanhando as aulas pode indicar uma preocupacdo de inser¢do da miusica na
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formacgao do artista da danga? Espera-se realmente que esses musicos tenham uma
atuacdo efetiva na construcao do conhecimento musical desses alunos?

Entendo que a presenca do miusico acompanhando as aulas de danga é
fundamental, e que hd uma predilecao por parte dos professores de danga pela misica
ao vivo. E consenso também que o trabalho deste profissional traz uma série de
beneficios, tanto para os alunos como para os professores de danca. No entanto, ndo
podemos afirmar, principalmente no caso da Instituicdo pesquisada, que sua presenca
favorece também o aprendizado musical dos alunos. O fato de se ter um musico
acompanhando as aulas de danca demonstra um cuidado com a qualidade da aula
oferecida, e ndo uma preocupagcdo em inserir a musica como parte do processo de
formacao do artista da danca.

Acredito, portanto, que ndo se pode justificar a auséncia da musica na estrutura
curricular do curso de danca, afirmando simplesmente que os alunos t€ém contato
permanente com ela — através do instrumentista — durante as aulas. No caso da
Instituicdo pesquisada, segundo o depoimento de alunos e do proprio musico, ndo ha
espaco para uma acdo pedagdgica. Conversando sobre a possibilidade de aprender

musica nessas aulas acompanhadas pelos instrumentistas, a aluna Aline comentou:

Eu acho que precisaria de um momento a parte pra isso,
porque... quando acontece dessa real conexdo assim, da miisica
com a danca, é um momento Unico e ... raro de acontecer.
Porque |[...] a gente ndo consegue abarcar tudo ao mesmo
tempo, por uma questdo de tempo mesmo, do periodo da aula,
entdo talvez se a aula fosse maior a gente conseguiria gastar um
tempo também maior em relagdo a isso da misica. [...] eu acho
que o periodo que a gente trabalha em relacdo a miisica em si é
muito curto, é muito assim... quase ndo acrescenta, se ndo estd
separado, quando a gente td olhando so para aquilo. Entdo, ai,
a gente fica... pra mim fica super assim... jogado. (Entrevista em
30/10/2012)

Por outro lado, Daniel acredita que os alunos podem até aprender alguma coisa

de musica durante as aulas de danc¢a, mas ele chama isso de “efeito colateral””:

[...] eu acho que esse efeito colateral de ensinar miisica quando
vocé estd ensinando danga pode acontecer, mas o que vai para
o aluno? Vai o tipo de vinculo que o professor [de danca] tem
com a musica. Entdo, se ele tiver um vinculo, vamos dizer assim,
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meio negligente, passa uma sensa¢do negligente para os alunos.
(Entrevista em 14/09/2012)

A preocupacido de Daniel aqui é com a confusio que pode se estabelecer entre os
alunos diante do despreparo de alguns professores de danca ao tratar de assuntos

especificos da linguagem musical. Por exemplo:

Jad tive vdrias conversas com aluno aqui, que vieram me falar
depois de umas aulas de técnica, vem conversar comigo:
“Daniel, eu achei que eu sabia miisica, nessa aula eu ndo
entendi nada o que aconteceu”. Quer dizer, de repente, o
professor conta errado, e tem esses alunos que sdo mais
musicais, que se ajeitam na misica, que se ndo falar nada e
mostrar, eles ddo um jeito, sai bem, ajusta frases, ajusta o pulso
etc... essas pessoas também, pelo que eu vi, sdo intuitivas, ndo
tém o conhecimento técnico, musical pra dizer “eu estou
encaixando o movimento 1 no 1 da miisica”, mas eles tém essa
sensacdo e resolvem, s6 que ndo sdo muito Seguros nisso.
Quando vem um professor universitdrio e conta o 1 no 2, ou o 1
no 3,5, ai o aluno fala: “nossa, eu ndo sei...”. Ao invés de falar:
“ndo, o professor provavelmente estd errado”, ele fala: “nossa,
eu estava pensando tudo errado’. [...] esses alunos vem depois
conversar comigo, desabafando: ‘“nossa, eu achei que sabia
miuisica, e ai na aula, eu vi que eu ndo sei nada, eu to fazendo
tudo errado”. Ai fica aquele jogo, aquela questdo ética de falar:
“ndo, vocé estd certo, o professor que deu uma bobeada’.
(Entrevista em 14/09/2012)

O depoimento confirma que a presenca do instrumentista ndo garante uma
experiéncia efetiva da musica, que pode vir a se transformar em conhecimento musical.
Tendo plena consciéncia disso, Alexsandra — coordenadora do curso — demonstrou uma

preocupacio em recolocar a musica na estrutura curricular, como conta Daniel:

[...] a nova coordenadora, que também é musicista, reuniu uma
vez com a gente e falou que a misica precisava voltar pra
grade, a gente precisa dar um jeito. Mas como fazer, burlar o
estatuto da Instituicdo? Mudar as minhas atribuicoes também,
pra que eu pudesse ficar como apoio diddtico, mas ficar
exclusivo nisso eles também ndo querem. Ai, uma solucdo que
aconteceu foi essa: [...] a coordenadora abriu a disciplina pro
PED a primeira vez. (Entrevista em 14/09/2012)
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Dessa maneira, uma disciplina foi criada para tentar preencher o espaco
destinado a musica no curso de dancga. Por ter sido aberta como Tépicos Especiais, para
atender ao PED, teve uma carga hordria reduzida — de apenas um semestre de duracio —
sem uma ementa definida®’. Apés o cumprimento das horas de estigio de docéncia,
Estela ndo pode mais ser responsavel pela disciplina, que deixou de ser oferecida.

Na entrevista, Estela explicou que, em sua opinido, a estrutura curricular do
curso reflete a maneira de pensar da Instituicdo, além de ser moldada também por
questdes burocraticas. Sobre a disciplina de musica figurar como eletiva no curso, ela

diz:

Como a estrutura vé essa aproximagdo de artes [referindo-se a
miusica e danca]? Como que ela vé? Ela vé assim: ndo sendo
uma disciplina obrigatoria, tendo uma carga hordria reduzida.
[...] porque ela [a Instituicdo] tem uma outra dindmica, ela vé
de um outro jeito. [...] A carga hordria é estruturada em funcdo
de toda uma maneira de pensar e o que ela... como ela enxerga.
(Entrevista em 25/05/2012)

Estela apontou também outro ponto importante sobre o fato de a disciplina de
musica ser eletiva, que € a falta de continuidade e de estrutura. Os alunos ndo tém
oportunidade de se aprofundar, e muitos, provavelmente, nao tiveram a oportunidade

nem de cursar a disciplina:

Na verdade, tem um estrutura obrigatoria de disciplinas da qual
a musica ndo faz parte, ela é eletiva. E ndo é sempre que ela é
oferecida, né, porque ela é oferecida... como eletiva quando tém
pessoas que optem a dar essa disciplina. Entdo, ela ndo tem
também uma... ela ndo tem um roteiro, um cronograma |[...].
Entdo, assim, ela acontece... ora acontece, ora ndo acontece.
Tém turmas que eventualmente... podem ter passado por aqui e
que ndo tenham tido essa disciplina nunca. (Entrevista em
25/05/2012)

O histérico apresentado revela que, inicialmente, houve uma preocupagdo em
inserir o ensino musical nessa estrutura, mas ao longo do tempo, diversos fatores
comprometeram sua permanéncia na programacao do curso. Entende-se, a partir da fala
dos participantes, que mesmo diante da auséncia da musica como disciplina obrigatdria,

hd um reconhecimento de sua importancia na formagdo do aluno de danga, e um

7 A ementa foi criada pela professora que assumiu a disciplina.
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movimento para, de alguma maneira, tentar inseri-la no conjunto de experi€ncias

vivenciadas pelos alunos durante o curso superior.

4.3.2 Categoria 2: Dificuldades com relacao a misica

Ap6s analisar a forma como a Instituicdo pesquisada entende a presenca do
ensino de musica no curso de danca, dei segmento a esta etapa do trabalho tentando
compreender, a partir da fala dos entrevistados, que dificuldades eles apresentam ao
lidar com a musica no cotidiano.

Nas entrevistas feitas com as cinco alunas em questdo, todas utilizaram com

2 ¢ 2% &L

frequéncia em suas respostas expressoes como “em trés”, “em quatro”, “pulso” etc. Isso
chamou minha aten¢do, o que me fez perguntar se elas compreendiam o significado
desses termos, se eles eram claros para elas. A aluna Aline responde descrevendo uma

situac@o que aconteceu em uma aula de danga:

[...] tem professor que fala assim: ‘vai no contratempo da
miuisica, entdo, ao invés de vocé ir no dois, vocé vai no e, e dois’.
E a gente fica assim: ‘o que é e? E ndo é nimero!’ O qué que
ele ta fazendo entre o um e o dois, sabe. (Entrevista em
30/10/2012)

Daniela também exemplifica situacdes como essa:

[...] na hora que a gente vai fazer um exercicio, a professora as
vezes pede uma contagem diferente, alguma coisa que ndo seja
em quatro assim... e a gente fica perdido, assim, ndo sei... perde
totalmente o rumo da coisa. (Entrevista em 30/10/2012)

As duas alunas apresentam nos relatos acima certa dificuldade em compreender
o significado de algumas terminologias musicais, que no caso, estdo relacionadas ao
ritmo. As falas mostram-se bastante pontuais, indicando dificuldades que elas tém, e
que percebem também em seus colegas — utilizando generalizacdes, como “a gente fica

perdido”, “a gente fica assim: ‘o que é?’”.
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Quando perguntadas, por exemplo, sobre a utilizacdo desses mesmos termos
musicais pelos professores de danga em suas aulas e também sobre sua compreensao

durante os exercicios propostos, Aline respondeu:

Eu acho que tem algumas coisas [falando sobre os termos
musicais] que sdo fdceis de assimilagdo, mas muito vai por
dedugdo, acho, e isso também do professor falar e ai vocé ter
um exemplo pra usar como referéncia. (Entrevista em

30/10/2012)

Ja Cristiane entende que os termos poderiam ser mais bem explicados:

Eu acho que bastante coisa fica no ar. Algumas coisas a gente
vai entendendo com o tempo, assim... [...] eu sinto essa falta de
ter uma... melhor instrumentalizagcdo desses termos, assim, pra
gente poder usd-los realmente [...]. (Entrevista em 30/10/2012)

Além disso, Cristiane apresenta uma informagdo importante sobre as ementas

das aulas de danca:

[...] dentro da... das ementas das aulas [de dan¢a], a gente tem
que cumprir esse papel de... de desenvolvimento da questdo
musical para os bailarinos, em relacdo aos bailarinos, assim, de
escutar a musica, de saber seguir a miisica, de conseguir

quebrar a misica, essas coisas assim. (Entrevista em
30/10/2012)

De fato, nas Diretrizes Curriculares Nacionais para o curso de Graduacdo em
Danca (2003, p.24), a miusica estd contemplada dentro dos Conteudos Bdésicos e
Teorico-Préticos: “dominio de técnicas e principios informadores da expressao musical,
envolvendo aspectos Coreograficos e de Expressio Corporal [...]”. Como um dos
objetivos do documento € conferir autonomia as institui¢des de ensino superior para que
definam sua estrutura curricular de acordo com os conteidos pré-estabelecidos, ndo ha
indicacdo de que uma disciplina especifica de musica deva ser criada para desenvolver
tais conceitos. Apesar de ndo ter tido acesso as ementas das aulas de danca citadas pela
aluna Cristiane, através de seu comentdrio citado acima, pode-se conjeturar que os
professores de danca sdo também responsdveis por abordar contetdos especificos de

musica em suas aulas.
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Mas, de acordo com as alunas entrevistadas, os professores de danga, algumas
vezes, ndo estdo preparados para repassar certos conceitos musicais fundamentais que,
segundo a percepcao delas, ndo parece claro mesmo para os proprios professores. Ao
ser perguntada sobre a conexdo entre musica e danca nas aulas de dancga, Daniela

responde:

Olha, vou ser sincera com vocé, eu acho assim... alguns... a
maioria dos professores aqui também tem essa dificuldade
muito grande de contagem, de, de... de entender a miisica, de
por um exercicio na miusica. Entdo, acaba ficando muito
confuso, porque a gente ndo sabe, eles ndo sabem, entdo... ele
passa uma contagem que as vezes vocé percebe que ndo td
dando, mas vocé também ndo sabe o qué ndo td dando [...] a
gente ndo consegue perceber, assim, é... perceber a miisica,
sabe, porque ele te passa uma contagem errada jd. (Entrevista

em 30/10/2012)

Em seguida, ela reforca essa dificuldade dos professores de danca ao dar sua
opinido sobre a fun¢do desempenhada pelos musicos de aula®™ e a relacdo dos mesmos

com os professores de danga:

[...] E bom porque a gente pode, o professor pode criar um
exercicio qualquer assim e... vai ter uma misica que encaixe
naquele exercicio. Mas ao mesmo tempo eu acho que tem horas
que ndo é legal, porque como o professor ndo sabe contar, ndo
tem essa coisa clara na cabeca, as vezes o miisico corrige... as...
as falhas de tempo. Entdo, por exemplo, tem um... o professor
quer que vocé faca um movimento aqui que é muito amplo e ndo
vai dar tempo de fazer nesse tempo, o miisico prolonga aquele
tempo pra dar, entendeu? Entdo, eu acho assim, acaba
reforcando essa... essa falha... que a gente tem, assim. Tanto é
que... as vezes acontece da gente repor uma aula num hordrio
que é fora, que nem aconteceu agora... e ndo tem misico pra
vir, a gente coloca CD. Nossa! E a maior tragédia, assim. Faz
muita diferenga, porque ndo tem quem corrija, né. (Entrevista
em 30/10/2012)

Daniela usa a palavra falha para nomear as dificuldades existentes, e indica que
a presenca do musico de aula pode ajudar a acentuar essas falhas caso ele resolva

disfarcar os problemas que, por ventura, possam surgir durante as aulas de danga. Ela

3 st A ~ .. .
¥ Misicos que acompanham as aulas de danca, tém a funcdo de tocar durante os exercicios, seguindo as
recomendacdes dos professores.
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reconhece essa atitude como negativa e utiliza como exemplo as aulas acompanhadas
por CD que, segundo ela, evidenciam esse problema de compreensdo da linguagem
musical (j4 que a gravagdo ndo pode executar rubatos ou adequar a musica ao tempo do
exercicio).

Cristiane, ao ser perguntada sobre o desenvolvimento musical nas aulas de

dancga, responde:

[...] a gente percebe que, algumas vezes o proprio professor td
construindo isso [o conhecimento musical] junto com a gente.
Tem alguns professores que, em algumas horas, se perdem
também, mas ndo por uma... eu acredito que ndo seja uma
falha, assim, mas uma... uma... as vezes eles constroem com a
gente mesmo, sabe |[...]. (Entrevista em 30/10/2012)

Gina também fala sobre a dificuldade dos professores de danca com relagdo a

musica:

As vezes o professor td preocupado em passar a movimentacdo
correta, preocupado de a gente fazer a movimentagdo correta. E
ai, acaba deixando a miisica um pouco de lado. Ai, as vezes,
quando ele se preocupa [com a misica], ele ndo tem o
conhecimento... pra conseguir lidar com aquele problema
musical. E ai, fica essa confusdo de dois pontos, assim.
(Entrevista em 06/11/2012)

O relato de Gina também revela que a preocupacdo primeira do professor de
danca é com o movimento, € ndo com a musica. A fala de Aline destacada abaixo
corrobora essa ideia e indica que, durante as aulas de danca, € pouco provavel que o

professor se preocupe em explicar termos musicais:

[...] mas dificilmente ele [o professor de danga] vai falar assim:
“entdo, essa misica é... em contagem de trés, entdo vocé tem
que fazer o movimento em trés tempos, e ndo chegar e ficar
esperando”. Ndo, ele so fala o jeito que ele quer, sabe... entdo...
que ele vai querer ver, por exemplo, se seu joelho td apontando
pra frente ou pra fora, e ndo se vocé td nessa contagem de trés
ou qualquer coisa assim. (Entrevista em 30/10/2012)

Além disso, Aline ressalta que hd professores que cobram o conhecimento

musical, acreditando que os alunos ja o dominam:
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[...] ao mesmo tempo que vocé tem um professor que ndo te
passa nada [sobre elementos da linguagem musical], vocé tem o
professor que acha que vocé jd sabe, ai fica puxando, e vocé
fica meio... entdo a gente tem que ir se adaptando também.
(Entrevista em 30/10/2012)

As alunas entrevistadas sugerem que até mesmo o didlogo entre professor de
danga, musico de aula e alunos fica um pouco comprometido por conta da dificuldade
em compreender os termos musicais. Gina reconhece, inclusive, que em alguns

momentos o entendimento e execugdo de um exercicio podem ser prejudicados:

[...] as vezes a gente ndo sabe, as vezes o professor fala, mas o
miisico ndo entende o qué que ele td dizendo com 4, e fica essa
confusdo de didlogo, mesmo. Mas as vezes, eu ndo entendo, e a
gente vai no fluxo da sala, assim. Ou as vezes vocé entendeu, ou
alguém da sala entendeu, e o resto da sala td no fluxo. Af,
aquela pessoa fica destoando. Parece que ela td errada, mas ela
€ a unica que td na proposta. (Entrevista em 06/11/2012)

Se nas aulas de danca essa dificuldade € sentida pelas alunas, nas aulas de
musica a percepc¢do delas ndo € muito diferente. A compreensdo da linguagem musical,
por vezes, acontece intuitivamente; as dividas permanecem, e a relacdo entre a musica e

a pratica da danga vai sendo construida de maneira incerta. Daniela relata:

[...] a tnica aula de miisica que eu tive foi a da Estela [...]
Nao... ndo ficou claro. Eu ainda tenho bastante dificuldade,
assim, de ouvir a misica, de perceber a contagem da miisica...
(Entrevista em 30/10/2012)

Cristiane explica que aula de musica feita no primeiro semestre ajudou a

entender algumas coisas, mas:

[...] fica mais dificil a gente ligar o que ela [Prof. Estela]
passou pra gente, que fica um pouco mais na teoria, e a prdtica
fica algumas experiéncias, a parte dela, que foram bem legais...
que é um pouco mais dificil da gente passar isso pra prdtica e
transformar isso numa coisa que a gente ndo tenha que ficar
pensando. Sabe... uma coisa mais orgdnica. (Entrevista em
30/10/2012)
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Débora fala sobre a sua dificuldade, explicando que as aulas de musica
contribuiram, de certa forma, para o entendimento de alguns conceitos. Mas isso nao

significa que ela tem confianca para utiliz4-los:

[...] no caso, por exemplo... ritmo, até pelas aulas que a gente
teve com a Estela, eu... eu acho que jd é uma coisa... ndo é
muito dificil de entender na prdtica. Talvez na teoria, né, seja
mais complicado. Mas o ritmo, todo mundo tem uma... mais uma
nogdo. Agora, por exemplo, de trés, quatro, isso eu ndo tinha
no¢do nenhuma, assim. E... mas muitas das professoras,
inclusive as de balé, usam muito. “Ah, preciso de um trés”. Ai,
com o exemplo que elas ddo, o tempo do exercicio, eu consigo
relacionar, ah, tipo “em trés é assim, assado”. Mas... eu ndo sei
se eu... teria capacidade pra falar “ah, eu quero em trés”,
assim. (Entrevista em 06/11/2012)

Daniela também assume suas dificuldades com relacdo a musica, mesmo apos

um semestre de aulas de musica:

Eu ainda tenho bastante dificuldade, assim, de ouvir a miisica,
de perceber a contagem da miisica... que eu acho que facilita na
hora de vocé executar um movimento, por exemplo, vocé fazer
aquilo no ritmo, ou mesmo que vocé ndo queira fazer no ritmo,
vocé saber que vocé ndo estd fazendo no ritmo também acho
que é importante. Vocé precisa ter consciéncia, assim: “eu
estou fora da miisica porque eu quero estar fora da miisica’... e

ndo porque vocé td errando, sabe. (Entrevista em 30/10/2012)

O ritmo, de fato, foi o tema mais desenvolvido durante as aulas de musica, € € o
elemento musical que elas (alunas de danca) acreditam estar mais préximo da danga.
Compreender se a musica tem uma férmula de compasso bindria, terndria ou quaterndria
(ou “em dois, em trés e em quatro” como elas costumam chamar) é apenas uma das
dificuldades. O relato da Aline traz um exemplo muito corrente no mundo da danca

relacionado a contagem ritmica:

[...] aquela coisa que a gente brinca, né, que a gente so sabe
contar até oito. Mas é, quando a gente comeca é assim.
Dependendo pra onde vocé vai, pra dar inicio a essa sua
formagdo, de um jeito tem que comecar. E as vezes a gente
comeca assim. Entdo, mas, depois vocé vai modificando isso
com o tempo também. [...] Mas eu acho que ndo é fdcil
[modificar]. Porque fica muito impregnado na gente. [...] mas
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se me perguntar: “por que esse negocio de contar até oito?”.
Eu ndo faco a minima ideia também. De verdade. Ndo sei nem
que oito sdo esses... (Entrevista em 30/10/2012)

Com essa fala, Aline indica uma forma de compreender como se dd a relacao
entre musica e danga no inicio da formag¢do do aluno de danca. O ritmo, mais
especificamente a contagem ritmica, € uma das possibilidades (talvez a mais utilizada)
de associar musica e movimento. Aprende-se a contar, geralmente, para encaixar os
movimentos da coreografia ou do exercicio na musica. A pratica de contar até oito é
amplamente utilizada em aulas de danca de diversos estilos, mas dificilmente os alunos
sabem explicar o porqué do oito: s@o oito pulsos, oito acentos, oito subdivisdes. De que
maneira essa contagem estd associada a musica? Que outros elementos musicais podem
ser associados a ela? Sendo uma pritica simplesmente repetida, aprendida
mecanicamente, ndo € de se estranhar a dificuldade do aluno quando o professor solicita

algo diferente, como relata Aline:

Fica muito, tipo: “ah, é o que vocés jd sabem, entdo a gente vai
contar até oito” ... ai, de repente um professor fala: “ndo, essa é
uma contagem de doze”. Nossa, tem aluno que fica assim [ela
faz uma cara de assustada]: “doze!”, tipo, “é absurdo isso!”.
Nao faz parte da aula... ndo... (Entrevista em 30/10/2012)

Entende-se, portanto, que ndo hd uma compreensao exata dos termos musicais, €
que isso, de acordo com os depoimentos, compromete a execugcdo dos exercicios
propostos durante as aulas de danca. Além disso, essa dificuldade apresentada
influencia diretamente na formacao do aluno de danga, visto que a musica € um de seus

materiais de trabalho e que seu contato com ela é quase que permanente.

4.3.3 Categoria 3: Ensino de misica para alunos de danca

E fato que a misica é presenca constante na vida do artista da danca, seja ele
coredgrafo, bailarino, professor, dentre outros. Na Instituicdo pesquisada, todos os

entrevistados demonstraram ter consciéncia disso, trazendo exemplos de situacdes em
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que a relagdo entre musica e danga € evidente. E foi refor¢cando essa relagdo que a aluna

Cristiane salientou a importancia de buscar proximidade com a musica:

[...] eu acho muito interessante essa conversa, sabe, entre
miusica e danga. [...] E... 0 nosso dever, como artista da danga,
é procurar isso também, sabe? Procurar se tornar mais proximo
do pessoal das artes cénicas, se tornar mais proximo do pessoal
das pldsticas e, principalmente, da miisica, porque... ndo é so
um instrumento, faz parte da nossa arte, entdo eu acho que é
muito vdlido. (Entrevista em 30/10/2012)

Alexsandra, professora e coordenadora do curso, apresenta a musica como um

conhecimento indispensavel e facilitador na formagao do bailarino:

Na realidade, com relacdo a formagdo de um dancarino ou até
um professor de danca, a miusica é fundamental pra formagcdo
desse profissional. [...] O caso da miisica, imprescindivel... se
ele ja tem um conhecimento prévio, isso com certeza vai ser um
facilitador pra ele agregar na construcdo dele durante os anos
de formacdo aqui. (Entrevista em 14/09/2012)

A professora de musica descreve uma relacdo de intimidade entre misica e

dancga:

[...] a gente tem que... pensar que a miisica e a danga, elas
estdo... elas vao seguindo juntas. E um caminho que... eles... sdo
duas artes que se encontram e que tém uma relacdo bastante de
intimidade. Entdo, se ela tem uma relacdo de intimidade, a
gente tem que se aproximar, né... [...] para o bailarino, ele tem
que se aproximar de uma forma mais intima da musica.
(Entrevista no dia 25/05/2012)

z

Entende-se, num primeiro momento, que essa relacdo é real e percebida por
todos — professores e alunos. Para além dessa relacdo, é preciso discutir sobre como o
conhecimento musical pode, de fato, ser util aos alunos — ou seja, sobre a necessidade
de conhecer e dominar certos conceitos da linguagem musical. A aluna Cristiane, por

exemplo, acredita que:

[...] € importante a gente ter ela [a miisica] na teoria, por
exemplo, pra gente poder entender melhor ela na prdtica [...] eu
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acho que o mais interessante é a gente conseguir ser capaz de
aplicar ela [a miisica] da maneira que a gente quiser. Entdo,
por exemplo [...] se eu vou aplicar isso como professora numa
aula de balé pra criangas. Entdo eu vou usar a misica de
maneira mais quadrada, entdo, aquela maneira mais racional
de contagem da miisica. Agora, se eu vou fazer um processo
criativo em cima de uma misica, mas na drea contempordnea,
por exemplo, eu jd ndo vou querer usar a misica dessa maneira.
Jd vai ser mais interessante [...] nessa questdo sensitiva, assim,
ou eu conseguir é... escutar a misica de outra maneira que ndo
seja a contagem simplesmente. [...] Entdo, tem hora que eu
posso usar o pulso, tem aquela contagem, tem hora que eu
posso usar a musicalidade dela, e essa musicalidade, a partir do
momento que a gente para e pensa nela, para e tenta escutar,
presta ateng¢do, a gente vai percebendo texturas, assim, e essas
texturas, a gente pode usar pra combinar ou ndo com a textura
do movimento que a gente td fazendo. (Entrevista em
30/10/2012)

Cristiane coloca a musica como parte do processo de preparacdo de uma aula ou
de uma criagdo. Interessante observar que, segundo ela, hd necessidade de conhecer os
elementos da linguagem musical para saber como e quando usa-los na prética da danca.

Daniela reforga essa opinido quando diz que a musica:

[...] é um instrumento de trabalho nosso [...]. E aquilo que eu te
falei: ah, agora eu quero dancar fora da miisica, agora eu
quero dangar dentro, agora eu quero dancar ouvindo sé a base,
agora eu quero dangar ouvindo so a melodia. Entdo, eu acho
que ¢é fundamental [aprender miisica]. Te daria mais
ferramentas, inclusive, pra vocé desenvolver uma coreografia.
(Entrevista em 30/10/2012)

Débora levanta outros pontos importantes da relacdo miusica e danga, que é o
didlogo entre os profissionais envolvidos das duas areas e a compreensdo de elementos

que sdo fundamentais na pratica da danca:

Eu preciso saber de questdo musical porque, como eu vou pedir
pro miisico: “ah, toca isso em trés”, e tipo, ndo tem nada a ver
com o que eu to pedindo? Ou entdo: “toca uma miisica que tem
a ver com a minha danca”. Nao. Eu tenho que saber o que eu
quero, entendeu? Ndo é ficar totalmente dependente do miisico.
[...] Ter esses conhecimentos [de miisica], por mais bdsicos que
sejam, pra... se a gente for montar uma coisa, uma pega, a gente
saber dialogar com o maestro, ou se a gente for dar uma aula,
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saber dialogar com o miisico. Pra gente também mesmo... se eu
for colocar um CD... pra eu ter no¢des de miisica é... e ndo ficar
aquela aula, tipo, que os alunos ficam: “nossa, que tempo que
essa professora ta?”. Porque, infelizmente, tem. Isso acontece...
muito. Isso é muito ruim, assim. E... as vezes a gente vé em
alunos, né, em colegas de sala, e as vezes em professores, que
vocé fala: “que contagem é essa? Que viagem é essa?’.
(Entrevista em 06/11/2012)

Os comentdrios acima justificam a presenca do ensino musical para alunos de
danga, e trazem uma visdo, ainda que primdria, sobre suas necessidades com relacdo a
musica.

De acordo com Alexsandra, o ensino de musica deve colaborar com a formagado

do aluno de danca, servindo as suas necessidades enquanto profissional:

[...] o curso, com relacdo a miisica, pretende: como agregar a
miisica na constru¢do, no desenvolvimento desse aluno de
danga; como que a miisica pode, de alguma forma, ser parceira
nessa construgdo dele, tanto como intérprete como quanto
artista, criador, no caso. (Entrevista em 14/09/2012)

Portanto, ndo se trata de aprender musica como 0s musicos, mas sim de ter
contato com aquilo que realmente trard contribuicdes a formagdo do profissional da

danga. Segundo Gina:

Acho dificil a gente ter um nivel de conhecimento igual o
miuisico, claro, e a gente ndo precisa necessariamente. Mas tem
coisas que a gente tem que... estar em sintonia. (Entrevista em
06/11/2012)

E Daniela completa:

[...] eu ndo acho que teria que ser, assim, uma formacdo
completa em miisica, mas assim, os conceitos bdsicos da miisica
eu acho que devia saber, sabe? (Entrevista em 30/10/2012)

Assim sendo, entendo que as falas anteriores sugerem que o ensino musical para
alunos de dancga deve ser concebido de forma diferenciada. E preciso determinar os
conteidos que sdo, de fato, relevantes, além de definir a forma como eles serdo

trabalhados.
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Estela, a professora de danga, também acredita que € preciso pensar a musica de
outro jeito para ensind-la aos bailarinos. Esta ideia fica evidente na justificativa dada
para a criacdo da disciplina Elementos de Musica para o Curso de Danca, que partiu do
pressuposto de que “a linguagem musical adquire natureza especifica ao inserir-se na
danca, em funcdo das necessidades requeridas pelo movimento que demandam o
desenvolvimento de prdticas especificas, bem como uma formacdo musical

adequada””. Segundo ela, essa formacao:

[...] tem que ter, eu acho que assim, uma visdo do que é a
miisica ao longo de toda uma histéria... a historia... e das
miusicas que os homens produziram ao longo da vida. Tanto
da... vamos dizer, ter consciéncia que, a gente, assim, vive
hoje... mas, a gente tem um contexto de miisica e de
estrutura¢do de misica tanto do mundo ocidental como do
mundo oriental. [...] vocé tem que se aproximar da miisica, da
escuta da miisica, em primeiro lugar. Depois, vocé vai fazendo
uma intimidade... depois que vocé ouviu, vocé entendeu: “ah,
entdo a misica oriental tem determinadas caracteristicas, a
miusica ocidental tem outras”... dentro da historia da musica,
ela  acontecia  determinadas  coisas... ritmicamente,
melodicamente, harmonicamente, o que sdo esses conceitos... as
suas texturas, como que as sonoridades foram se empilhando,
digamos assim. As formas musicais, como que eles foram
estruturando muisicas. (Entrevista em 25/05/2012)

Além dessa abordagem da musica através da histdria, faz-se necessario, segundo

Estela, relaciond-la a danca, procurando pontos de interseccao entre as areas:

[...] a gente tem que... ao longo da histéria, observar, entdo, no
conjunto dessa musicalidade que vem pela historia, pela
estrutura... o que... quais foram esses pontos de intersec¢do.
Entdo, por exemplo, na historia da misica e da danga, a gente
tem a questdo da notagdo. A notagdo da danca com a nota¢do
da musica. Elas sdo muito proximas em momentos mais ou
menos equilibrados. Quando a notacdo da miisica come¢a a
acontecer, a notacdo da danca também. O termo coreografar...
o coredgrafo era aquele que anotava. Entdo, a notagdo faz
parte desse conhecimento. Faz. Por qué? Porque eles sdo
proximos. Ai, num segundo momento, as coreografias historias
que foram montadas, concebidas com compositores. Os
compositores, os libretistas e os coredgrafos eles construiram..

¥ Retirado do item “Justificativa” da ementa da disciplina, que pode ser observada na integra no Anexo
A.
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conceberam um trabalho conjunto. Entdo... na historia, a gente
tem que pontuar essas estruturas, que foram quando houve
interseccdo, e quando houve intimidade.

Estela esclareceu também em sua entrevista a necessidade de desenvolver
conteddos bdsicos, como propriedades do som, estruturas ritmicas, pulso e métrica.
Segundo ela, esses conteudos deveriam ter sido trabalhados na educagdo bdésica, no
entanto, precisam estar presentes no ensino superior, visto que os alunos chegam
apresentando muita dificuldade — e muitos deles sem nem mesmo ter tido um contato
com o ensino musical na escola regular.

Provavelmente, foi com base nessa ideia que a ementa da disciplina ministrada
pela professora Estela (Elementos de Miusica para o curso de Danca) foi desenvolvida.
O tnico objetivo apresentado foi “Introduzir um estudo programado de assuntos em
areas especificas da mdusica, para os alunos da danca, instrumentalizando-os e
sensibilizando-os para essa linguagem artistica’®”.

Os contetudos da ementa contemplam desde elementos bésicos da linguagem
musical (como propriedades do som, estrutura ritmica e discussdes sobre som e
siléncio) até uma introducdo a histéria da miusica, abordando as caracteristicas
peculiares de cada periodo. Considerando que a Professora dispunha de apenas um
semestre — um total de quinze aulas (30 horas/aula) — para desenvolver esses contetidos,
penso que o tempo disponivel tenha sido uma dificuldade a ser enfrentada. Temas de
grande abrangéncia, neste caso, acabaram sendo resumidos ou tratados
superficialmente.

Durante as aulas observadas, pude acompanhar algumas situacdes em que essa
falta de tempo para aprofundar, experimentar, desenvolver um tema ou conceito ficou
bastante evidente. A seguir, apresento alguns comentdrios meus, escritos no didrio de

campo durante as observagdes, que comprovam isso:

Parece que ndo hd tempo para concluir os exercicios propostos.
(Didrio de Campo, 09/03/2012)

Trés propostas foram dadas durante a aula, mas o tempo
dedicado para cada uma delas foi muito curto
(aproximadamente dez minutos para cada). Na primeira
proposta, a professora escreveu na lousa as palavras ALTO/

%0 Retirado do item “Objetivo” da ementa da disciplina, que pode ser observada na integra no Anexo A.
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BAIXO/ MUITO/ POUCO/ FORTE/ FRACO. Solicitou que os
alunos lessem marcando o pulso para cada uma. Em seguida,
separou as silabas e pediu que batessem uma palma por silaba.
Por fim, dividiu a sala em dois grupos e cada um executou uma
das propostas do exercicio ao mesmo tempo. Na segunda
atividade, a professora pediu que os alunos caminhassem
marcando acento e relaxamento com os pés, de acordo com a
miisica que ela tocava no piano. Eles paravam de caminhar
quando a professora parava de tocar, e continuavam quando
ela retomava. Como iltima proposta prdtica, a professora
escreveu na lousa a sequéncia 1 2 34/ 2 3 4 1, determinando um
som para cada niimero. Os alunos executaram a sequéncia com
os sons determinados. (Didrio de Campo, 23/03/2012)

Ficou muito evidente nessa aula a rapidez com que os assuntos
foram tratados. Os alunos ndo tiveram tempo de
“experimentar” (ou experenciar) as propriedades do som
trabalhadas no inicio da aula. Quando todas as figuras ritmicas
foram apresentadas — através de uma folha que continha os
desenhos das figuras e suas proporcionalidades — a professora
explicou rapidamente sobre as relacbes matemdticas (a
semibreve é o dobro da minima, que por sua vez é o dobro da
seminima, assim por diante). Em seguida, jd fez perguntas sobre
suas equivaléncias, esperando que os alunos soubessem seus
respectivos nomes. A impressdo que tenho ao observar é que ela
estd correndo contra o tempo! (Didrio de Campo, 13/04/2012)

Houve pressa em passar de uma atividade para a outra. A
primeira atividade foi sobre escrita musical, e a proposta era
ouvir a misica e fazer um desenho que representasse 0s Sons
ouvidos. Em seguida, ela passou para um exercicio que,
segundo ela, era baseado no método de Jaques-Dalcroze, e
desenvolvia a proporcionalidade. Repetiu um exercicio feito hd
algumas aulas atrds, também sobre proporcionalidade (com as
palavras ALTO/ BAIXO/ MUITO/ POUCO/ FORTE/ FRACO) e
finalizou com o treinamento do Gramani. E as atividades
propostas ndo foram devidamente concluidas, ou seja, ndo se
discutiu sobre o que foi feito, ndo houve momentos para tirar
duvidas. Eles simplesmente executaram. (Didrio de Campo,
20/04/2012)

Esses comentarios foram escritos a partir da percep¢cdo da dinamica de aula —
avaliando, por exemplo, quanto tempo era dedicado a cada atividade ou a discussdo de
um determinado assunto. Em alguns momentos, constatei que faltava tempo para
concluir um exercicio ou até mesmo repeti-lo, para uma maior compreensao.

Durante a entrevista, conversamos sobre o tempo disponivel para a disciplina de

musica, e Daniel manifestou a ideia de que apenas um semestre de aula de musica nao é
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suficiente. Ele mencionou uma proposta’ organizada por ele, a pedido do
Departamento ha alguns anos, na qual os alunos de danga deveriam cumprir pelo menos
quatro semestres de aula de musica (podendo chegar até seis semestres). Além das
aulas, o curso ofereceria também momentos de apreciacdo musical, dando aos alunos a
chance de ouvir e discutir sobre musica, ja que para ele, essas experiéncias colaboram
na formacao de um artista da dang¢a mais consciente, mais bem preparado para lidar com

a musica como material de trabalho. A ideia era:

[...] fazer essas audicoes com miisica ao vivo, e ai poder
conversar com os miisicos... E... encher de atividades musicais,
de contatos musicais orientados o pessoal da danca, além das
disciplinas. [...] acho que é assim, juntar, abrir vdrios flancos
de encontro, discussdo e prdtica, acho que ai, durante o curso,
as pessoas interessadas teriam, além das disciplinas, mais esses
momentos. [...] Eu acho que quanto mais, melhor. Dois
[semestres] eu acho pouco. (Entrevista em 14/09/2012)

De acordo com Daniel hd, portanto, uma necessidade que vai além de
simplesmente oferecer as aulas de musica. E preciso também envolver os alunos de
danca num contato permanente com a musica, de forma que eles possam conhecer,
discutir e se aproximar da linguagem musical. Essas experiéncias, segundo Daniel,
poderiam influenciar diretamente a formagao desses alunos, que teriam maior facilidade
em lidar com a musica em suas atividades profissionais.

Além do tempo disponivel para as aulas, outro fator importante a ser analisado
sdo os conteudos selecionados. Na ementa da disciplina, eles aparecem divididos em
trés bimestres (como no quadro a seguir), fazendo-me considerar que a proposta inicial

era oferecer a disciplina por dois semestres seguidos.

Unidade I — 1° bimestre:

- os parametros da miisica: som, ruido, timbre, altura, intensidade, duragdo.
- 0 tempo na misica: PULSO (unidade de tempo); acentos.

- 0 tempo na misica: divisdes da unidade de tempo. Leitura ritmica.

- o0 siléncio.

- combinagées utilizando-se improvisacdo utilizando o ritmo como objeto de
experimentagdo.

Unidade II — 2° bimestre:
- Divisdo bindria e terndria
- formas de compasso simples e composto

! Essa proposta nio foi colocada em pritica, e o motivo ao certo ndo foi informado por Daniel na
entrevista.
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- Percepgdo ritmica
- Leitura e improvisagdo ritmica
- Introdugdo — Ritmos brasileiros

Unidade III — 3° bimestre:

- Musica Medieval até cerca de 1450
- Miisica Renascentista 1451 — 1600
- Miisica Barroca 1601 — 1750

- Miusica Cldssica 1751 — 1810

- Miisica Romdntica 1811 — 1900

- Miisica Moderna 1901 em diante

No momento de analisar os registros feitos durante as observacdes, foi possivel
perceber que os contetidos desenvolvidos nas aulas estavam entre os propostos na
ementa para o 1° e 2° bimestre, o que indica que o planejamento estava sendo seguido.
Além disso, a andlise dos registros juntamente com a ementa também mostrou que
grande parte do tempo das aulas foi dedicado exclusivamente a temas relacionados ao
conceito de ritmo, a0 menos no periodo das onze aulas observadas (de um total de
quinze aulas). Na tabela a seguir, apresento um resumo do didrio de campo que

corrobora essa informagao:

Dia da
Aula

Assunto Abordado

Resumo das Atividades relacionadas ao

conceito de Ritmo

02/03/2012

- Apresentacao
- Conceito de Musica
- Conceito de Ritmo

- Explicacdo tedrica: conceito de Ritmo como
qualquer  sequéncia de  apoios  que
organizamos ou desorganizamos.

- Atividade: regularidade de apoios, através de
SOns corporais € movimento.

09/03/2012

- Conceito de Musica
- Ritmo - Apoio e
Andamento

- Explicacdo tedrica: etimologia da palavra
(do grego Rhytmos, aquilo de flui, que se
move); o Ritmo relacionado a diversas acoes
do cotidiano (caminhar, respirar, batimento
cardiaco etc.).

- Atividade: percepcao da regularidade de
apoios de uma mdsica; improvisagdo de
acordo com a estrutura métrica da musica;
compreensdo de andamento como uma
alteracdo da regularidade de apoios.

23/03/2012

- Tempo/
Acento

Pulsacao/

- Explicacdo tedrica: tempo como uma
entidade abstrata, principio de todo o
elemento da vida (segundo texto de Mario de
Andrade); acento como o elemento que
congrega e organiza o pulso, que por sua vez,
determina o ritmo.

- Atividade: percepcdo do acento na musica
através de sons corporais; leitura ritmica do
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Gramani; desenvolvimento da pulsacdo
através de propostas de Gelewski e Schafer.

30/03/2012

- Meétrico e Nio-

métrico

- Explicacdo tedrica: a musica é considerada
métrica quando hé regularidade de pulsos, e
amétrica quando nao ha.

- Atividade: percepcdo da diferenca entre
métrico e amétrico e reconhecimento da
pulsacdo em diferentes musicas; leitura
ritmica do Gramani.

13/04/2012

- Propriedades do Som
- Figuras  Ritmicas
(notagdo ritmica)

- Explicacdo tedrica: apresentacdo das figuras
ritmicas e suas proporcionalidades, deixando
claro que as figuras ndo t€ém nenhum valor se
ndo estiverem inseridas em um contexto.

- Atividade: leitura ritmica do Gramani;
exercicio sobre proporcionalidade das figuras
ritmicas.

20/04/2012

- Proporcionalidade
Ritmica

- Explica¢do tedrica: revisdo sobre a aula
anterior.

- Atividade: exercicios relacionando musica e
movimento, desenvolvendo a percepcdo de
pulso e subdivisdo (segundo as ideias de
Jaques-Dalcroze e Gelewski); leitura ritmica
do Gramani.

27/04/2012

- Siléncio/ Pausa

- Explicagdo Tedrica: apresentacdo da grafia
das pausas relacionadas as suas figuras
correspondentes.

- Atividade: improvisa¢do de movimentos sem
musica, com os olhos vendados; leitura
ritmica do Gramani.

04/05/2012

- Férmula de Compasso

- Explicag¢do tedrica: conceito de compasso
como uma forma de dividir quantitativamente
em grupos os sons de uma composi¢ao;
utilizacdo de exemplos de férmula de
compasso retirados do livro Teoria Elementar
da Masica, de Oswaldo Lacerda.

- Atividade: solfejo ritmico tirado do método
CLAM.

11/05/2012

- Férmula de Compasso

- Explicagdo tedrica: revisdo dos conceitos de
proporcionalidade ritmica e férmula de
compasso.

- Atividade: solfejo ritmico tirado do método
CLAM.

18/05/2012

- Férmula de Compasso
Simples e Composto

- Explicacdo tedrica: definicdo de compasso
simples como sendo aquele que possui uma
subdivisdo bindria, e composto, subdivisdao
terndria.

Atividade: solfejo ritmico, simples e
composto, do Pozzoli; percepc¢do auditiva de
féormulas de compasso simples e composto,
acento e subdivisao.
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| 25/05/2012 | - Avalia¢io | -

Tabela 3: Resumo das atividades descritas no didrio de campo

Além da opcado de desenvolver unicamente conceitos relacionados ao ritmo, €

importante examinar também de que forma esses conceitos foram trabalhados. As

informacdes desta tabela descrevem uma rota tracada pela professora Estela, que passou

por explicacdes tedricas, atividades préticas e leitura ritmica. Elas também apresentam

alguns métodos utilizados e a indicagdo de alguns autores — como Jaques-Dalcroze,

Gelewski, Pozzoli, Gramani — que sugerem uma determinada forma de pensar a

educagdo musical.

Os dois primeiros autores citados acima — Jaques-Dalcroze e Gelewski — propde

uma educacdo musical que envolva, primordialmente, a escuta e o corpo. Com essa

escolha, € possivel supor que Estela tenha levado em consideragdo o fato de estar

ensinando musica

N

a

alunos de danca, buscando uma relacdo direta dos conteddos

trabalhados com atividades que integrassem o movimento. Ela acredita que € preciso

pensar a educagdo musical para bailarinos de forma diferente, de acordo com as

necessidades dos alunos:

[...] ndo dd pra querer fazer um curso de miisica como para
miisicos. Porque ele [0 aluno de danca] vai ter necessidades
instrumentalizadas  muito  diferenciadas.  (Entrevista em
25/05/2012)

Durante as aulas observadas, vdérias atividades propostas pareciam estar

fundamentadas nas ideias do método Dalcroze. Exercicios que envolviam musica e

movimento, desenvolvendo basicamente o ritmo, fizeram parte do planejamento da

professora, como por exemplo:

A professora propos uma atividade de regularidade de apoios,
desenhando com giz na lousa uma sequéncia de apoios
(representado por tragos verticais), intercalados com siléncio
(representado por tragos horizontais). Primeiro, os alunos
bateram palma nos apoios e preservaram o siléncio. Num
segundo momento, eles fizeram o exercicio marchando, e numa
terceira adaptagdo, os alunos substituiram a palma e o siléncio
por um som ou movimento qualquer. A principio, o exercicio foi
feito sem acompanhamento musical; a partir da terceira
adaptacdo, a professora colocou um CD com a miisica O Fim
da Picada (Grupo Gaiteiros de Lisboa). A miisica tinha o
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andamento bem acelerado e os alunos tiveram dificuldade de
encaixar a proposta no andamento. (Didrio de Campo,
02/03/2012)

A professora desenhou com giz na lousa uma sequéncia de
apoios que comegcava bem espacada e ia se estreitando aos
poucos, simbolizando um andamento que vai acelerando (I |
I 11 I Il Pediu que os alunos fizessem uma roda bem
fechada, com os ombros colados, e fossem andando em sentido
hordrio e batendo os pés de forma a seguir o desenho feito na
lousa sobre o andamento — comecando devagar, acelerando aos
poucos e, em seguida, desacelerando. (Didrio de Campo,

09/03/2012)

A proposta foi dividida em trés partes: a primeira foi caminhar
pela sala marcando o acento e o relaxamento com os pés, de
acordo com a misica que a professora tocava no piano. Em
seguida, continuaram marchando, mas marcando o acento com
palmas. Por iltimo, paravam de andar quando a professora
parava de tocar, e retomavam a caminhada assim que ouvissem
o piano. (Didrio de Campo, 23/03/2012)

A professora citou Jaques-Dalcroze, e explicou que ele criou um
método que trabalhava as estruturas ritmicas. Dizendo que
fariam um exercicio a partir deste método, pediu que os alunos
movimentassem os bracos paralelamente ao corpo de acordo
com a estrutura pedida. Explicou, entdo, que a estrutura 1 é o
dobro da 2, portanto, na 1 os bracos deveriam se movimentar
mais rdpido, e na 2, mais lentamente. Em seguida, colocou uma
miuisica de J.S. Bach (ela ndo informou qual era a miisica) e foi
dizendo qual estrutura queria. De repente, acrescentou as
estruturas 4 e 8 (com movimentos ainda mais lentos). (Didrio de
Campo, 20/04/2012).

A professora comegcou a marcar uma pulsacdo no pandeiro, e
pediu que os alunos batessem somente a metade do tempo.
(Didrio de Campo, 18/05/2012)

Outros exercicios utilizavam algumas ideias do método de Gelewski, mais
especificamente do livro Propor¢do e Precisdo: um método de ritmica com base em
metros gregos. O primeiro exercicio proposto neste livro foi aplicado — ndo de forma
integral — pela professora Estela em uma de suas aulas. Ela utilizou apenas a base da
proposta, com a inten¢@o de desenvolver o conceito de pulso/pulsacdo, como descrevo a

seguir:
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A professora foi até a lousa e escreveu algumas palavras que
Gelwsky propée para o estudo do ritmo: ALTO BAIXO MUITO
POUCO FORTE FRACO. Pediu para os alunos lerem, batendo
uma palma para cada palavra. Isso resultou em um pulso para
a primeira silaba e um relaxamento na segunda silaba. Depois,
escreveu AL-TO BAI-XO MUI-TO POU-CO FOR-TE FRA-CO,
e solicitou que os alunos batessem uma palma por silaba,
mantendo o andamento.

Depois, pediu que, em dois grupos, eles executassem as duas
camadas ao mesmo tempo. Quando executaram, pediu que
fizessem o mesmo caminhando. E ressaltou: a pulsacdo é a
mesma, o que muda é a maneira como vocés falam as palavras.
Os alunos executaram razoavelmente bem o exercicio. (Didrio
de Campo, 23/03/2012)

Além de utilizar as ideias de Gelewski e Jaques-Dalcroze em suas aulas, Estela
também lancou mao de outros métodos, bastante conhecidos no meio musical, dos
autores Gramani e Pozzoli. Através de alguns exercicios propostos por eles, foi feito um
treinamento de leitura ritmica, o que sugere uma inten¢cdo de tornar os alunos mais
familiarizados com a grafia musical.

Ao introduzir o conceito de acento na terceira aula, por exemplo, a professora
Estela entregou aos alunos uma cépia de uma pagina do método do Gramani, com o
titulo Estruturas de Pulsagdes 8. O exercicio consistia em vinte € um compassos com
sequéncias de oito semicolcheias cada, com acentos superiores e inferiores. Os
superiores eram varidveis, ou seja, a cada sequéncia de oito semicolcheias, eles eram
alterados; os inferiores eram fixos nos onze primeiros compassos (sempre a cada quatro
semicolcheias), passando a alternar a posicdo a partir do décimo segundo compasso.

Essa mesma folha foi utilizada durante vérias aulas, como mostram os relatos a seguir:

A professora determinou que onde houvesse o acento (>) em
cima das figuras, eles deveriam bater uma palma, e nas demais
figuras, a lateral de uma mdo na palma da outra mdo.
Executaram apenas o primeiro e segundo compassos. Em
seguida, a professora pediu que acrescentassem o acento
inferior, batendo os pés. Dessa maneira, executaram até o
terceiro compasso. Por ultimo, ela sugeriu uma variacdo do
exercicio, substituindo o acento superior por um som ou
movimento, e pediu que os alunos estudassem em casa até o
quarto compasso. (Didrio de Campo, 23/03/2012)

A professora retomou o exercicio do Gramani que ela havia
pedido para estudar em casa. Primeiro, os alunos executaram
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da forma como o exercicio propoe; depois, executaram
substituindo as palmas e pés por outros sons ou movimentos
(conforme havia sido pedido pela professora na semana
anterior); por iltimo, a professora colocou uma miisica e
solicitou que os alunos executassem o exercicio acompanhando
a miusica. (Didrio de Campo, 30/03/2012)

Apenas no final da aula, a professora retomou os exercicios do
Gramani até o compasso oito. (Didrio de Campo, 13/04/2012)

A professora retomou o exercicio do Gramani até o compasso
doze. Deu um tempo para que os alunos treinassem e ouviu a
execucdo em duplas. Mais uma vez, ressaltou a importancia de
ter atencdo no andamento da execucdo. (Didrio de Campo,
20/04/2012)

No final da aula, a professora chamou trés alunos para executar
o exercicio do Gramani, até o compasso dez. Dessa vez, os
alunos tiveram mais aten¢cdo com o andamento, e fizeram o
exercicio bem devagar. (Didrio de Campo, 27/04/2012)

Conforme Didrio de Campo, o exercicio ndo chegou a ser executado por
completo. Em meio as explicagdes tedricas sobre proporcionalidade das figuras ritmicas
e féormulas de compasso, outros exercicios foram sendo utilizados. Entre eles, duas
paginas selecionadas do método de H. Pozzoli. Os alunos tiveram muita dificuldade em

solfejar os compassos do exercicio trabalhado. De acordo com o Diério de Campo:

Os alunos ficaram um pouco confusos com os solfejos do
Pozzoli. Os erros mais comuns foram: solfejar duas colcheias
como se fossem semicolcheia e colcheia pontuada e perder a

contagem nas pausas, principalmente as de colcheia. (Didrio de
Campo, 18/05/2012)

Além da dificuldade com este método especificamente, os alunos também se
atrapalharam no momento de assimilar as informag¢des mais tedricas, desde os nomes
das figuras até suas relagdes matemdticas. Ademais, o fato desse conhecimento ser
necessario para o desenvolvimento de outros conteidos acabou levantando

questionamentos e dividas nos assuntos que se seguiram, conforme os relatos:

No inicio da aula, mais tedrica (sobre propriedades do som), os
alunos ndo se manifestaram — apenas ouviram e escreveram o0s
textos ditados pela professora. As dificuldades comegcaram a
surgir quando tiveram que responder as perguntas sobre as
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equivaléncias das figuras ritmicas [por exemplo: uma semibreve
equivale a quantas seminimas?]|, visto que ainda ndo tinham
tido tempo para assimilar nem mesmo os nomes das figuras.
(Didrio de Campo, 13/04/2012)

Mais uma vez, os alunos apresentaram dificuldade ao serem
questionados sobre a proporcionalidade das figuras ritmicas.
(Didrio de Campo, 27/04/2012)

Alguns alunos mostraram-se visivelmente confusos durante a
explicacdo [sobre formula de compasso]. A maioria deles ndo
arriscou responder as perguntas da professora, e grande parte
dos que se arriscaram responderam errado. Na hora de
executar o solfejo, foi possivel perceber aqueles que tinham
entendido alguma coisa (a minoria), os que estavam se
esforcando para entender e aqueles que simplesmente copiavam
o0 que o outro estava fazendo. (Didrio de Campo, 04/05/2012)

Durante o exercicio de percepcdo das formulas de compasso
(em que a professora colocou miisicas variadas e os alunos
tinham que dizer qual a formula de compasso utilizada), os
alunos tiveram bastante dificuldade. Uma das confusoes
aconteceu quando a professora colocou uma misica em
compasso composto, e uma aluna respondeu que era um
terndrio simples. Eu outro exemplo musical, uma aluna ndo quis
dizer qual era a formula de compasso utilizada, justificando que
ndo saberia responder corretamente. Ao questionar se a
diferenca entre compasso simples e composto havia ficado
clara, a maioria dos alunos respondeu que ndo. (Didrio de
Campo, 18/05/2012)

Considerando o relato das observacdes, € possivel perceber que as dividas dos
alunos comecgaram a ser mais frequentes a partir do momento que os temas foram
ficando mais tedricos. Descrevo a seguir dois momentos, que aconteceram em aulas

distintas, que exemplificam isso:

A professora explicou que a notagcdo musical é dois em um:
ela mostra a altura e o valor ritmico da nota. Entregou uma
folha que continha o desenho das figuras musicais, e disse que
estavam partindo para um dos objetivos do curso de miisica,
que é entender a grafia musical. E completou que, a principio,
vdo fixar-se na escrita ritmica. De acordo com a professora,
conhecer essa escrita é importante, porque poderdo, a partir
dela, sugerir movimentos coreogrdficos, discutir com miisicos,
ou até ir contra o ritmo, mas conscientemente.

Com a folha a professora explicou que as figuras mantem
uma proporcionalidade entre si, e que ndo tem nenhum valor




ritmico se ndo estiverem inseridas num contexto. E comecou a
falar o nome de cada uma e as equivaléncias. Assim que
terminou de explicar, perguntou: “quantas semifusas eu preciso
para formar uma fusa? Quantas colcheias formam uma
semibreve?” E assim por diante, foi perguntando, aluno por
aluno, para saber se eles tinham entendido as equivaléncias.
Logo depois, pegou o livro Exercicios de Teoria Musical, do
Sérgio Figueiredo, e passou na lousa alguns exercicios de
equivaléncia ritmica para que eles fizessem durante a aula. Na
hora de desenhar as figuras, a professora chamou a atencdo
para a posi¢cdo da haste e da cabega da figura, para que eles
ndo desenhassem errado. O exercicio passado foi o seguinte:
2 seminimas = ? minima
2 minimas = ? semibreve
1 minima +2 seminimas = ? minima
1 semibreve + 2 colcheias = ? seminima
1 colcheia + 1 semicolcheia + 1 fusa = ? fusa
Depois de aproximadamente cinco minutos, pediu que os
alunos fossem até a lousa para resolver cada exercicio. Alguns
tiveram um pouco de dificuldade e precisaram ser ajudados
pelos colegas. Cronometrei um tempo de vinte e seis minutos
entre a explicacdo e a correcdo dos exercicios. (Didrio de
Campo, 13/04/2012)

A professora pediu que os alunos pegassem a folha das figuras e
seus valores proporcionais, e foi perguntando os nomes de cada
figura. Depois, solicitou que os alunos observassem as
proporcionalidades, da maneira como estava colocado na folha.
Entdo, deu um exemplo colocando na lousa um compasso 1/1,
estabelecendo que a semibreve vale 1, e preencheu trés
compassos cada um com uma Ssemibreve. Em seguida,
perguntou aos alunos como isso seria executado. Os alunos
executaram da maneira como estava escrito. Apos executarem,
a professora explicou: “se a semibreve vale 1, a minima valeria
127, E perguntou: “quantas minimas caberiam em cada
compasso 1/1”? Os alunos respondem corretamente, duas
minimas. (Apesar de ainda terem certa dificuldade com os
nomes das figuras, alguns deles demonstram ter entendido a
proporcionalidade.) Entdo, pediu que os alunos executassem os
compassos com semibreves e minimas.

Depois, no compasso em que foi colocada uma semibreve, a
professora colocou mais uma semibreve e perguntou como
ficariam os compassos com minimas. Os alunos responderam
que dobrariam o niimero de minimas. E a professora continuou:
“acrescentando uma semibreve em cada compasso, é necessdrio
alterar a formula, que antes estava 1/1, mas agora é 2/1, visto
que sdo duas semibreves”.

Entdo, a professora alterou o exemplo, tendo a minima como
razdo 1. (Ai, comecou a ficar confuso, porque a professora
colocou uma formula de compasso 1/2 sem explicar de onde
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apareceu o 2, e disse simplesmente que quando a minima vale 1,
niimero de baixo serd 2; quando a seminima vale 1, o niimero
de baixo é 4. Depois, explicou que os compassos 2/1, 1/1 sdo so
exemplos, ndo sdo utilizados na miisica.)

Em seguida, a professora perguntou: “se eu tenho um
compasso de 4 seminimas, e um segundo compasso de 1
semibreve, qual a formula de compasso posso utilizar para
esses compassos?” Os alunos ndo responderam, e a professora
explicou: “sabendo que a seminima vale 1, e que temos 4
seminimas no compasso, é preciso pensar qual a razdo da
seminima e quantas seminimas cabem no compasso, o que daria
a formula de compasso 4/4.”

Logo apos, ela entregou outra folha sobre compasso (do
livro Guia Teorico-Prdtico para o ensino do Ditado Musical, de
H. Pozzoli). Pediu que uma aluna lesse, e quando chegou na
parte sobre o compasso composto, ela explicou rapidamente que
o compasso simples é aquele que é possivel subdividir em dois,
e 0o compasso composto é aquele que subdividimos em trés. E
acrescentou que subdividir em trés ndo é orgdnico, por isso é
chamado de compasso composto. Essa sequéncia se deu em
aproximadamente trinta minutos. (Didrio de Campo,
04/05/2012)

Esses relatos mostram uma énfase na teoria musical, desenvolvida em um tempo
pequeno da aula e sugerem que os alunos tiveram alguma dificuldade para compreender
os temas tratados. As escolhas feitas pela professora Estela — tanto dos contetidos
quanto do modo como desenvolvé-los — foram pensando nas necessidades dos alunos e
de como a musica poderia servi-los. Segundo ela, hd varios caminhos possiveis para o
ensino de musica, e ela acredita ter feito a escolha mais apropriada pelo tempo que

tinham disponivel.
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5. OS PASSOS - A Analise dos Dados

Neste capitulo, meu propdsito foi triangular os dados apresentados anteriormente
(STAKE, 2007). A andlise teve como objetivo compreender que ideias foram
apresentadas sobre a presenca da musica nos cursos superiores de danca, identificando

também as contribui¢des no campo da educacdo musical para bailarinos.

5.1 Aprender significativamente

Retomo aqui algumas falas das alunas apresentadas no capitulo anterior, como
por exemplo: “e a gente fica perdido, assim, ndo sei... perde totalmente o rumo da
coisa’, “Eu acho que bastante coisa fica no ar”, “acaba ficando muito confuso, porque
a gente ndo sabe, eles [os professores de danga] ndo sabem”, “‘Ah, preciso de um trés’.
Al, com o exemplo que elas ddo, o tempo do exercicio, eu consigo relacionar, ah, tipo

9

‘em trés é assim, assado’. Elas revelam que a dificuldade em compreender elementos
da linguagem musical € real, o que interfere na execucdo de exercicios até mesmo nas
aulas de danca.

Quando, em seus relatos, as alunas dizem que s6 conseguem executar as
atividades mediante o exemplo dos professores, ou que apesar de ja terem ouvido
determinado termo vdrias vezes, ainda tem dificuldade de compreendé-lo dentro de um
contexto ou um exercicio, isso pode sugerir uma aprendizagem superficial ou, de acordo
com David Ausubel, uma aprendizagem mecanica. Segundo MASINI e MOREIRA
(2008), aprendizagem mecanica (ou automadtica), acontece quando o aluno

simplesmente reproduz o que € ensinado, sem compreender de fato, o que esta

aprendendo:

Definicdes, por exemplo, sdo repetidas mecanicamente, sem compreensdo,
sem significado. Sdo simplesmente memorizadas e reproduzidas literalmente.
Problemas sdo resolvidos, se ji4 o foram em sala de aula ou se sdo
praticamente iguais aos que o professor resolveu no quadro de giz. [...] O que
o aprendiz busca sdo mecanismos, regras, artificios para memorizar
mecanicamente certos conhecimentos e reté-los o tempo suficiente para
reproduzi-los em momentos de avaliacdo. (MASINI e MOREIRA, 2008, p.9)
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Os relatos das alunas entrevistadas sugerem, em alguns momentos, que a
aprendizagem acontece nesses padroes. Podemos dar como exemplo o fato de os alunos
conseguirem compreender musicalmente a proposta de um exercicio somente apos
verem o professor executd-lo, ou entdo, a contagem de oito tempos utilizada durante as
aulas de danca®. E como se os alunos desenvolvessem — automaticamente — o0s
conceitos de pulso ou ritmo estritamente para execu¢cdo de determinados exercicios,

como indica Daniela:

[...] em aula, como os exercicios sdo bolados naquele momento
e vocé precisa aprender na hora pra fazer rdpido, se vocé ndao
conta, ndo associa o movimento a uma contagem, cada um vai
fazer de um jeito, assim. (Entrevista em 30/10/2012)

Entendo, portanto, que o ensino de miusica neste contexto ndo pode favorecer
uma resposta mecanica ou se limitar ao conhecimento de termos especificos, de nomes
de figuras ou de expressdes relacionadas ao andamento, o que dificilmente serd
relacionado a pratica dos alunos numa aula de danga, por exemplo. O aprendizado
musical deve estar diretamente ligado ao conhecimento ja adquirido pelo aluno na 4rea
da danca, de modo que possa fazer sentido para a sua pratica. E isso que propde David
Ausubel em sua teoria sobre a aprendizagem significativa. Segundo MASINI e

MOREIRA (2008, p.9):

z

Aprender de maneira significativa é aprender com significado, integrando
positiva e construtivamente pensamentos, sentimentos e agdes. E a aquisi¢io
de conhecimentos declarativos ou procedimentais com compreensdo, com
capacidade de aplicacdio e transferéncia. Ao enunciar algo o sujeito sabe,
entende o que estd dizendo; ao fazer algo, sabe, compreende o que estd
fazendo. Os conhecimentos tém significados para quem aprende. [...] em
dltima andlise, a aprendizagem ¢ significativa quando o aprendiz v€ sentido
nas situacdes de aprendizagem e atribui significado a elas.

Segundo AUSUBEL, NOVAK e HANESIAN (1980, P.34), “A esséncia do
processo de aprendizagem significativa é que as ideias expressas simbolicamente sdo
relacionadas as informagdes previamente adquiridas pelo aluno através de uma relagao
ndo arbitraria e substantiva (ndo literal)”. Nao arbitrdria porque, para aprender algo
significativamente, a nova informacdo deve interagir com algum conhecimento prévio

do aluno que possa, de fato, colaborar na compreensao da informagao que estd sendo

2 Esses exemplos constam nos relatos das alunas Débora e Aline (p.78).
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aprendida; substantiva porque o que foi aprendido € ressignificado, ganhando aspectos
particulares do aluno.

Entendo, portanto, que uma das condi¢des para a aprendizagem significativa é
possuir conhecimentos prévios que possam ser relacionados aos novos conhecimentos.
Se esses conhecimentos prévios ndo foram aprendidos significativamente, ou seja, se
eles ndo sao bem compreendidos pelo aluno, ndos servirdo como base para a
aprendizagem significativa de novos conhecimentos. O relato de Aline exemplifica bem

essa situacao:

[...] eu ndo tenho um professor que ld atrds, né, pra mim
quando eu era crianga, por exemplo, falou assim: “esse aqui é o
pulso da miusica; isso aqui é ndo sei o qué; aqui a gente vai
contar até 4, mas depois tem que voltar a contagem pro 1 ao
invés de ir até o 8”. Qualquer coisa assim, né... a gente fica bem
dentro do quadradinho. [...] Ai, quando as pessoas falam disso

[contagem], a gente fala: “Ah, eu sei o que é”, mas na verdade
ndo sabe, né. (Entrevista em 30/10/2012)

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 vocabulédrio, e acontece, primariamente, em criangas. A
conceitual ocorre quando conceitos sao construidos a partir de generalizacdes possiveis
das palavras e significados ja aprendidos. Por fim, a proposicional estd relacionada ao
entendimento de proposi¢des (teorias, por exemplo), que sdo construidas a partir de
conceitos.

Portanto, se uma crianga relaciona a palavra piano com o instrumento que tem
em sua casa, ela estd criando uma representagdo e um significado para a palavra piano
(aprendizagem representacional). Quando ela compreende que a mesma palavra — piano
— representa uma classe de instrumentos de teclas com caracteristicas semelhantes, tera
criado o conceito da mesma (aprendizagem conceitual). No momento em que entende
que o piano € um instrumento temperado que tem seu som produzido através da
vibragdo de cordas percutidas, terd compreendido proposi¢cdes sobre o conceito
(aprendizagem proposicional).

Dessa maneira, quando Aline relata que héd dificuldade em entender como

acontece uma contagem de doze tempos e ndo de oito, como de costume, pode-se
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sugerir que sua aprendizagem sobre pulso, por exemplo, ainda estd no nivel
representacional. Ou seja, a palavra pulso estd relacionada somente a contagem de oito
tempos, ndo tendo ainda se fixado como um conceito ou sido relacionada a suas
proposicoes.

Partindo dessa andlise dos dados, posso inferir que, apesar de elementos da
linguagem musical serem constantemente exigidos na formacao do aluno de danga, eles
nem sempre sdo compreendidos. As dificuldades relatadas pelas alunas entrevistadas
sugerem, de acordo com a literatura apresentada, que a aprendizagem musical acontece,
por vezes, de maneira automadtica. Os conceitos sdo aprendidos momentaneamente, para
satisfazer as necessidades de um exercicio especifico, e dificilmente serdao
aprofundados. Neste caso, as dividas permanecem, e quando o mesmo conceito €
exigido, da mesma forma ou de forma diferente, € necessario retomé-lo.

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 os
conceitos possam ser relacionados a pratica da danca. Partindo do principio, como ja foi
dito anteriormente, que uma aula de musica para bailarinos possui caracteristicas
diferentes de uma aula de musica para musicos, é preciso fazer adaptacdes e buscar as
relacOes existentes entre as duas dreas com o intuito de viabilizar uma aprendizagem

significativa, de fato, para o aluno de danca.

5.2 Passos possiveis para o ensino de musica para a danca

A musica e a danga se relacionam de diversas maneiras, e variadas também sao
as necessidades do artista da danca com relagio a misica. E necessdrio, portanto, que o
ensino de musica contemple essas necessidades, encontrando caminhos que passem pelo
universo da danca.

Historicamente, ideias assim jd foram propostas por alguns educadores, e
inclusive utilizadas pela Professora Estela durante as aulas observadas. Neste topico,
vou discorrer rapidamente sobre alguns dos métodos escolhidos pela professora,
discutindo sobre a contribui¢do de cada um deles no ambito do ensino de misica para

alunos de danca.
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5.2.1 Jaques-Dalcroze e Gelewski

Num primeiro momento, pude identificar durante as observacdes as ideias do
educador musical suico Emile Jaques-Dalcroze. Elas se encaixam numa proposta pratica
e dindmica do ensino de musica, 0 que parece ser propicio no dmbito de um curso
superior de danga. Seu método, desenvolvido ao longo da primeira metade do século
XX, “é baseado no movimento, onde o aprendizado ocorre por meio da musica e pela
musica, por meio de uma escuta ativa”. (MARIANI, 2011, p.27)43 Segundo a mesma

autora, o método Dalcroze:

Pretende um refinamento dos sentidos por meio de uma escuta atenta e da
atuacdo do corpo como uma unidade, os quais, através da sensorialidade e da
sensibilidade, conduzem a uma consciéncia auditiva.

Nesse sentido, Jaques-Dalcroze constata que o movimento corporal tem uma
dupla fun¢do: a manifestacdo visivel de elementos musicais experimentados
pelos sentidos, pensamentos e emogdes, a0 mesmo tempo em que € estratégia
para aperfeicoar a consciéncia ritmica através da expressdo. (IDEM, p.32)

Portanto, Jaques-Dalzcroze propoe:

[...] que o aluno se familiarize com os elementos da linguagem musical
através do movimento corporal. Por outro lado, através da miisica, o aluno
recebe toda uma educag@o que passa tanto pela experiéncia sensério-motora,
quanto pela experiéncia estética. (MARIANI, 2011, p.39)

A Ritmica — umas das bases do método, ao lado do solfejo e improvisacdo —
propde uma escuta ativa onde mente e corpo se unem para uma vivéncia musical. “Os
exercicios de Ritmica devem procurar explorar a relagdo tempo-espago-energia, relacao
essa insepardavel na musica e na danca”. (MARIANI, 2011, p.41). Além disso, ao
contrario do que se pensa, esses exercicios levam em consideracdo todos os elementos

da linguagem musical, € ndo somente o ritmo:

2

O movimento corporal ¢é utilizado como meio de sensibilizacdo e
experimentacdo niao somente do ritmo, mas de todos os elementos da
linguagem musical, como a altura dos sons, os intervalos, as notas dos
acordes, as estruturas harmonicas e cadéncias. (IDEM)

43 MARIANI, Silvana. “Emile Jaques-Dalcroze: a musica e o movimento”. In: MATEIRO, Teresa;

ILARI, Beatriz (Org.). Pedagogias em Educacdo Musical. Curitiba: Ibpex, 2011.
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Dessa maneira, é possivel desenvolver habilidades como a “escuta ativa, a voz
cantada, o movimento corporal e o uso do espaco” (FONTERRADA, 2008, p.131),
extremamente importantes para a formacgdo do artista da danca. Consequentemente, o
aluno é capaz compreender o movimento como algo que surge por e pela musica, € nao

como uma simples resposta a um estimulo sonoro. A intencao é:

[...] levar o individuo a escuta consciente e ao movimento, que teria dois
papéis opostos e complementares: o de ato provocado pela musica, entendido
como sua emanagdo, e o de provocador e génese do som, afastando a idéia do
movimento como algo externo a mdusica e, circunstancialmente, a ela
sobreposto, como usualmente ocorre. (IDEM)

Neste caso, o aluno tem a possibilidade de perceber a miusica como algo
intrinsicamente ligado ao corpo, e entdo, “[...] mdsica e movimento deixam de ser
entidades diversas e separadas, passando a constituir, em sua integra¢cdo com o homem,
uma unidade. Esse € o modo pelo qual Dalcroze supera o dualismo em sua busca pelo
todo”. (FONTERRADA, 2008, p.133)

Uma caracteristica importante do método € o fato de ele se contrapor ao ensino
tradicional e mecanicista, em que o aluno simplesmente copia e reproduz as

informacdes transmitidas. Jaques-Dalcroze sabia que:

[...] afundados em suas cadeiras, os estudantes jamais compreenderiam o
verdadeiro sentido do fazer musical. A primeira medida foi afastar as mesas e
propor aos alunos que caminhassem pela sala. (MADUREIRA, 2008, p.65)

De acordo com FONTERRADA (2008, p.135), os exercicios propostos pelo

sistema Dalcroze incentivam:

[...] movimentos basicos como andar, correr, saltar, arrastar-se, deslocar-se
em diferentes direcdes, utilizando-se de diferentes saltos, livremente, ou
seguindo um determinado ritmo. As estruturas musicais vao sendo abordadas
nas préprias atividades, de modo que, dirigidas pela escuta, as pessoas
expressem o que ouvem por meio de movimentos. Bater palmas nos tempos
ritmicos acentuados, interromper ou recomecar, subitamente, um movimento,
expressar com um gesto o cardter anacrdsico de um trecho, ou criar um
movimento expressivo que represente uma determinada frase musical, sio
exemplos do que se pode explorar numa aula dalcroziana.

Entende-se, portanto, que o método contribui grandemente para o entendimento
da relacdo entre musica e movimento, tanto para conseguir se expressar plasticamente —
tendo como base os elementos da linguagem musical — como para compreender melhor

esses elementos através do movimento. As ideias e exercicios propostos atendem as
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necessidades dos alunos de danca, colaborando em sua formacdo de maneira eficaz.
Portanto, sua utilizacdo neste contexto apresenta-se como uma escolha bastante
vantajosa.

E foi também pensando em colaborar com a formagao do artista da danga que
Estela buscou outras opgdes de exercicios, como os propostos por Rolf Gelewski,
bailarino, coredgrafo e educador alemdo do século XX. Ele foi diretor da Escola de
Danca da UFBA (Universidade Federal da Bahia) entre as décadas de 1960 e 1970,
colaborando com a montagem e desenvolvimento do curso superior de danga no Brasil.
Sua contribui¢do abrange tanto o cendrio pedagdgico como o artistico, como esclarece

PASSOS (2012, p.24)

A grande importincia de Gelewski para a danga no Brasil ndo se resume a
sua atividade pedagdgica, ministrando aulas, cursos e palestras pelo Brasil e
no exterior e estruturando o Curso de Danca da Escola de Danga da UFBA,
onde indmeros profissionais de danca foram formados com seus
ensinamentos, ou a sua atividade intelectual, escrevendo e publicando
diversos textos e livros relacionados a Dancga e a Educacio.

Ele também teve sua presenca marcada como intérprete-criados, realizando
diversos espetdculos solisticos pelo Brasil e no exterior, como EUA, fndia,
Filipinas e Alemanha; e como diretor artistico e coredgrafo do Grupo de
Danca Contemporanea da Escola de Danca da UFBA, elaborando diversos
espetdculos de danca moderna que foram apresentados em vdrias cidades do
Brasil, como Salvador-BA, Ilhéus-BA, Curtiba-PR, Belo Horizonte-MG,
Ouro Preto-MG, Sdo Paulo-SP, Rio de Janeiro-RJ, Porto Alegre-RS, entre
outras.

Sempre muito comprometido com seu trabalho, ao assumir a dire¢ao da Escola
de Danca da UFBA, Gelewski percebeu a necessidade de desenvolver um material
diditico que pudesse colaborar na formagdo dos alunos de danca. Esse material foi
sendo elaborado a partir de suas ideias, experiéncias e descobertas sobre a danca, e

entao:

Foi assim que principios, estruturas e métodos de ensino foram se formando,
e uma das primeiras coisas foi a percep¢do da importancia de determinadas
relagdes fundamentais entre musica e movimento para a danga, e a aplicacio
e crescente conscientizacdo destas relacdes em aulas de improvisacdo e
composicdo, como também sua transposicdo para o trabalho coreografico.
(GELEWSKI, 1973., p.6)

Podemos ressaltar aqui trés aspectos importantes da percepcao de Gelewski
descrita na citacdo anterior: 1) a afirmacdo de que ha relagdes fundamentais entre
miusica e movimento para a danca, 2) a sugestdo de aplicacdo e conscientizagdo destas

relacdes e 3) a transposicao destas relacdes para o trabalho coreogréfico.
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Primeiro, ao afirmar que ha relacdes entre musica e movimento para a danga, e
classifica-las como fundamentais, Gelewski acaba reconhecendo a importancia da
musica na formacao do artista da danca — aspecto tao discutido nesse trabalho. Essa fala
¢ extremamente importante, principalmente porque se trata da percep¢ao de um
especialista da area.

Em seguida, Gelewski sugere que € preciso conscientizar os envolvidos dessa
relacdo e aplica-la em aulas de improvisacdo e composicdo. Ora, ter consciéncia da
relacdo entre mdsica e movimento néo é suficiente. E necessério desenvolvé-la, segundo
Gelewski, com atividades que possam proporcionar o encontro real destas dreas.

Por fim, ele indica a necessidade de transpor essas relacdes para o trabalho
coreografico. Entendo aqui que de nada adianta dominar certos conteidos da linguagem
musical se eles ndo estiverem diretamente ligados a pratica da danga. Portanto, as
experiéncias vivenciadas — em atividades como as propostas no pardgrafo anterior —
devem influenciar o trabalho do artista da danca, seja ele a montagem ou participagdo
de uma coreografia, a preparacao de uma aula ou um exercicio de improvisagao.

A partir destas percepgdes, Gelewski desenvolveu materiais diddticos com o
objetivo de trabalhar conceitos e elementos da linguagem musical através do
movimento e da escuta, buscando estreitar as relagdes entre musica e danga.
Influenciado pela danga moderna e pelos ideais de educacdo de Platdo — partindo do
termo musiké — ele acreditava em uma educagao integral, em que todas as experiéncias
vivenciadas pelo aluno poderiam colaborar na formacao do artista da danca.

Um de seus métodos chama-se Estruturas Sonoras — uma percep¢cdo musical
elementar a ser aplicada na educagdo. A ideia central do método € desenvolver um
trabalho de percep¢ao de elementos da linguagem musical através da escuta, propondo
uma audic¢ao estruturada de determinadas pecas. Além disso, o material também contém
gréificos — construidos pelo proprio Gelewski, que sdo uma forma de registro escrito que
corresponde a percep¢ao auditiva das miusicas — e fichas com informagdes acerca dos
compositores e das obras selecionadas.

Gelewski reforca nesse material a importancia do ouvir, e o coloca como
primeiro passo para a compreensao musical. Segundo ele, o movimento € influenciado
pelo modo como escutamos, portanto, se a escuta € superficial, 0 movimento também o

sera:
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[...] 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 dd o estimulo para uma reagdo, 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 s@o tantas vezes vazias, sem corpo, sem vida e vibracdo
reais: ndo nascem, serdo antes fabricadas, respostas de superficie, respostas
oriundas de uma agitacio de camadas externas de nossa natureza [...],
respostas semi-mecanicas, respostas-padrdo. (GELEWSKI, 1973, p.10)

Em busca, portanto, de um movimento que corresponda verdadeiramente ao
estimulo sonoro, Gelewski considera importante desenvolver exercicios que tenham
como objetivo aprimorar a escuta. Desta maneira, ele propde formas diferentes de
escuta descritas em uma ordem progressiva, sendo: 1) a audicdo simples, relaxado-
passiva; 2) a audi¢do simples intensificada, total; 3) concentra¢do na unidade da musica;
4) concentracdo no desdobramento fundamental da musica; 5) descoberta de uma
subdivisdo organica do desdobramento fundamental e 6) conscientizacdo de elementos
caracteristicos integrantes da estrutura musical. Cada parte desse processo tem uma
férmula especifica de escuta — que ndo cabe a este trabalho pontuar — que poderd
conduzir a uma maior compreensao da musica e de seus elementos.

Outro material desenvolvido por Gelewski € o livro Propor¢do e Precisdo: um
método de ritmica com base em metros gregos. Esse método se propde a atingir, com
exercicios estritamente praticos, a compreensdo de férmulas métricas e “seu
aproveitamento para o treino e desenvolvimento de determinadas faculdades e
capacidades de nosso ser”. (GELEWSKI, 1986, p.8)

A ideia inicial € desenvolver os conceitos de longura e brevidade — em que
longura tem o dobro de duracdo da brevidade — e suas possiveis variagdes. Para isso,
Gelewski langca mao de diversas estratégias, utilizando palavras, sons diversos e
movimento.

Gelewski, assim como Jaques-Dalcroze, ¢ uma referéncia importante quando
pensamos no ensino de musica para alunos de danga. Partindo da sua concepgdo de

educacgdo e formacdo, o ensino de musica teria sempre um espaco garantido nos cursos

superiores de danca.

5.2.2 Gramani, Pozzoli e o ensino da leitura musical
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Além das ideias dos dois educadores citados anteriormente, Estela também
utilizou métodos muito conhecidos no ensino de teoria musical: Gramani e Pozzoli.
Neste caso, os exercicios estdo mais voltados para o treinamento da leitura ritmica,
buscando uma precis@o no solfejo. Para chegar a este estigio — no caso dos métodos
citados acima — o aluno precisa ter certo dominio no reconhecimento das figuras
ritmicas, assim como saber identificar as férmulas de compasso e as alteragdes ritmicas
propostas por cada uma delas.

O primeiro dos autores citados anteriormente, José Eduardo Gramani, foi
musico, compositor, educador e criador do método Ritmica, utilizado por muitos
professores de teoria musical. Com o intuito de desenvolver a sensibilidade ritmica de
seus alunos, Gramani desenvolveu uma série de exercicios ritmicos que iam além do
simples solfejo. Influenciado pelas ideias de Jaques-Dalcroze e Gelewski, segundo
RIBEIRO e COELHO (2011), Gramani introduziu o corpo em seu trabalho na intencdo
de libertar o aluno de uma contagem mecanica através de uma vivéncia do ritmo.

Superpondo diferentes sequéncias ritmicas, Gramani tem a intencdo de fazer

com que o aluno deixe de executar o exercicio automaticamente:

A independéncia da métrica e da subdivisdio a partir de vdrios planos
ritmicos, que se superpdem e se relacionam em forma de contraponto,
contribuem para evitar o condicionamento centrado na decodificagdo,
associacdo e sincronicidade das combinagdes ritmicas como forma de
resolucdo.

Gramani entende ser preciso desarticular a frase ritmica de sua subordinacéo
ao tempo, uma vez que ela “acontece sobre ele” (Gramani, 2010, p.11)
(RIBEIRO e COELHO, 2011, p.113).

Essa ideia fica clara no exercicio utilizado pela professora Estela. Neste caso,
nao hé superposi¢do de sequéncias ritmicas, mas sim de acentos, como mostra a figura a

seguir:
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Figura 2: Exemplo das Estruturas de Pulsacdes 8 — José Eduardo Gramani**

Compreender a ordem e a légica das alteragdes dos acentos € o que fard o aluno
executar o exercicio de maneira natural. Caso contrario, ele ficard truncado e cheio de
erros se a tentativa for fazer uma leitura mecanica, figura por figura, acento por acento.
Dessa forma, o método perde muito do seu valor, ji que a intencdo € fazer o aluno
vivenciar o ritmo, ndo executd-lo simplesmente.

Outros exercicios que também propdem a leitura ritmica estdo no método de H.
Pozzoli, que foi professor do Real Conservatério de Musica G. Verdi, de Mildo. O
método trabalha estritamente o solfejo ritmico, com o intuito de treinar a leitura das
figuras e preparar o ouvido para os ditados ritmicos (POZZOLI, 1983).

A utilizacdo deste método sugere um ensino mais tedrico da musica, preocupado
com o reconhecimento de signos e a execugao de leituras ritmicas, que estdo ligados a
leitura de uma partitura, por exemplo. Foi possivel perceber durante algumas aulas que
houve, de fato, essa preocupacgdo por parte da professora Estela. Em diversos momentos,
ela reforcou a importancia de conhecer a escrita musical para, entre outras coisas,

facilitar o didlogo com o musico, como descrito nos relatos a seguir:

E entregou outra folha com as figuras musicais, e disse que
agora vdo partir para um dos objetivos do curso de miisica, que
é entender a grafia musical. E completou que, a principio, vdo
fixar-se na escrita ritmica. De acordo com a professora,
conhecer essa escrita é importante, porque eles poderdo, a
partir dela, sugerir movimentos coreogrdficos, discutir com
misicos, ou até ir contra o ritmo, mas conscientemente. (Didrio
de Campo, 13/04/2012)

“ GRAMANI, José Eduardo. Ritmica. Campinas: Editora Minaz, 1988, p.57.
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[...] e perguntou: “Um bailarino precisa saber ler partitura?”
Os alunos ndo responderam, e percebendo a diivida, ela disse
que acredita ser opcional saber ou ndo [...]. E completou
dizendo que é interessante saber como a organizagdo de pulsos
e repousos se expressa na notacdo musical. (Didrio de Campo,
04/05/2012)

De fato, dominar a linguagem musical também no aspecto tedrico,
compreendendo a escrita tradicional, decodificando os sinais em uma partitura, €
realmente muito interessante para um profissional da danca. No entanto, penso que para
chegar a este estdgio, é desejavel que o aluno j4 tenha uma relagido de intimidade com
alguns elementos bdsicos da mdusica, vivenciando-os na prdtica, para depois
compreendé-los na teoria.

Além disso, ja discutimos aqui a necessidade de pensar o ensino musical para
alunos de danca de uma forma diferente. Entendo que pensar diferente significa buscar
estratégias proprias para que o conteido seja assimilado de forma a fazer sentido ao
aluno. Penso, portanto, que num primeiro momento, a apresenta¢ao das figuras ritmicas,
de termos como semibreve, minima, seminima e colcheia e suas relagcdes matemdticas

podem ndo fazer muito sentido. Sobre isso, MALETTA (2009, p.7) explica que:

[...] as representagdes graficas tradicionais das figuras de ritmo ndo
contribuem para explicar as relagdes matemdticas de dobro e metade
existentes entre elas. Ou seja, ndo é realmente 6bvio que uma figura formada
por uma pequena elipse vazada, ao lado de uma haste [...] represente uma
duracdo de tempo correspondente ao dobro de outra apenas porque a elipse
estd preenchida. [...] Essa simples constatacdo evidenciou o fato de que, para
muitas pessoas que iniciam o aprendizado da leitura ritmica, uma das
dificuldades enfrentadas € a assimilacdo das relacdes matemdticas entre as
figuras por meio de representagdes graficas ndo icOnicas, isto €, cujas
imagens ndo evocam explicitamente o seu significado.

Pensando assim, Ernani Maletta — professor da Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais — desenvolveu um método para trabalhar a
escrita musical ritmica com seus alunos de teatro. Por acreditar que as figuras
tradicionais dificultam o aprendizado inicial e ndo favorecem o entendimento das
relacdes matematicas entre elas, MALETTA (2009, p.8) utilizou o “circulo e suas
divisdes em partes iguais [...] para as relagdes de dobro e metade”, conforme indica

imagem abaixo:
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Figura 3: figuras utilizadas para a representagdo do tempo e suas relagdes de dobro e metade®

Com essas figuras, segundo ele, fica mais facil compreender o cardter ritmico e a
correspondéncia existente. ‘“Basta olhar para as figuras [...] para perceber
imediatamente, sem que seja necessdria qualquer verificacdo mais rigorosa, que (1) € o

dobro de (2), que (2) é o dobro de (3) e que (3) € o dobro de (4)”. (MALETTA, 2009,
p-8)

Dessa forma, Maletta estabeleceu um percurso para aplicar seu método, que vai
desde a confeccao dos materiais (as figuras confeccionadas com papel cartdo), passando
pela compreensdo de unidade de tempo, pela construcio de células ritmicas, o
reconhecimento do siléncio (pausa) até a traducio da notagdo geométrica para a notagao
musical tradicional. A seguir, apresento um resumo desse caminho, como ele apresenta

em um de seus artigos:

1. Propde-se aos alunos a confeccdo de um material pedagdgico, composto
por circulos de aproximadamente 20 cm de didmetro, recortados em um tipo
de papel conhecido como papel cartdo, que possui uma face parda e a outra
em uma cor qualquer. Dessa forma, também por convengdo, cada figura
representa tanto a duracdo do som — quando a face colorida estd a vista —
quanto a pausa, isto é, o siléncio correspondente aquela mesma duragido —
quando a face parda estd a vista. [...]

2. [...] antes de mais nada, é fundamental convencionar qual das figuras serd
utilizada para representar a unidade de tempo, tendo em vista que qualquer
uma delas poderia ser usada para tal. Estrategicamente, no caso das estruturas
de subdivisdo simples, foi imediata a escolha do semicirculo como uma boa
op¢do para a unidade de tempo, pois temos assim figuras para representar
tanto o seu dobro quanto sua metade e seus quartos — relacdes muito comuns
nas estruturas ritmicas usuais. [...]

3. Exercita-se a representacdo griafica e a execugdo corporal — voz e
movimento — da pulsagdo fundamental, marcando-se os pulsos com
deslocamentos pelo espaco, associados a palmas, estalos de dedos ou por
meio de clavas, enquanto se preenche os tempos com sons, cada um durando
exatamente a unidade de tempo.

4. Exercita-se o reconhecimento visual e a leitura da subdivisdo simples, isto
¢é, em duas partes iguais [...] que serd chamada de duplas.

5. Exercita-se a subdivisdo da subdivisdo, apresentando-se a terceira célula
ritmica bdésica, que serd chamada de quarteto.

6. Como ultima representante das células ritmicas bdsicas, apresenta-se a
figura que representa o dobro da unidade de tempo — por isso, € chamada de
dobro. [...] No decorrer do processo, propdem-se frases cada vez mais
elaboradas, para posteriormente exercitar-se a tradug¢do de cada célula da

“ MALETTA (2009, p.8)
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notaciio geométrica para a notagdo musical padrdao. (MALETTA, 2009, p.8-
11)

Ele sugere, inclusive, que no caso de desenvolver esse método com alunos de
danca, deve-se priorizar “a nocdo de métrica e a compreensao efetiva das formulas de
compasso simples e composto, conceitos muito presentes no dia-a-dia do bailarino”

(MALETTA, 2009, p.12). E conclui:

Tenho verificado no decorrer dos tltimos anos, em que tive a oportunidade
de aplicar continuamente as estratégias aqui apontadas, que tanto o
aprendizado da leitura e da escrita ritmicas quanto a compreensdo efetiva do
ritmo préprio da cena teatral efetivam-se com considerdvel rapidez. Mais
ainda, tenho obtido excelentes resultados com pessoas que ja enfrentaram
dificuldades no aprendizado desses conceitos musicais, 0 que representa um
grande estimulo para a continuidade e ampliag¢do da pesquisa. (IDEM, p.13)

Entendo, portanto, que € perfeitamente possivel aprofundar alguns conteidos da
linguagem musical, inclusive o reconhecimento de figuras ritmicas e de férmulas de
compasso. Penso que o grande questionamento gira em torno de como ensinar, € a
proposta de Maletta parece ser bem apropriada as necessidades dos alunos de danga,
visto que se apresenta com recursos que contribuem para facilitar o entendimento dos
contetidos trabalhados.

Ressalto ainda que essa proposta é composta por trés passos, segundo o autor: 1)
o estimulo da sensacdo corporal/muscular, por meio do movimento, das ideias de pulso
e pulsacdo; 2) a percepcdo das trés pulsacdes (pulsacdo fundamental, pulsacdo de
apoios e subdivisdo da pulsacdo fundamental) e 3) a leitura e a escrita ritmicas por meio
da notacdo geométrica. Ou seja, a leitura e a escrita aparecem somente como ultimo
item a ser desenvolvido, depois que os alunos ja experimentaram no corpo diversos
exercicios relacionados ao conceito de ritmo. Vemos, portanto, a opcdo de primeiro
vivenciar os conteuidos estabelecidos, para s6 depois transformé-los em teoria.

Abro aqui um parénteses para discorrer rapidamente sobre a importancia de um
ensino musical que prioriza a experi€ncia, que proporciona aos alunos a possibilidade
de sentir, experimentar, apropriar-se de um conceito antes de teoriza-lo. Sobre a
experiéncia, BONDIA (2002, p.21) diz que é “o que nos passa, 0 que nos acontece, o
que nos toca. Ndo o que se passa, 0 que acontece, ou o que toca”. Portanto, a

experiéncia transforma o sujeito, € o conhecimento construido a partir dela permanece.
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Além disso, a experiéncia € “em primeiro lugar um encontro ou uma relacdo
com algo que se experimenta, que se prova” (IDEM, 2002, p.25). Estd muito além de

discussdes tedricas ou excesso de informacgdes. Alids, segundo o autor:

A informagdo ndo € experiéncia. E mais, a informacdo ndo deixa lugar para a
experiéncia, ela é quase o contrdrio da experiéncia, quase uma
antiexperiéncia. Por isso a €nfase contemporinea na informagdo, em estar
informados, e toda a retérica destinada a constituir-nos como sujeitos
informantes e informados; a informagdo ndo faz outra coisa que cancelar
nossas possibilidades de experiéncia. IDEM, p.21-22)

Outro fator apresentado por ele que contribui para a auséncia de experiéncias é a

falta de tempo:

Tudo o que se passa passa demasiadamente depressa, cada vez mais depressa.
E com isso se reduz o estimulo fugaz e instantdneo, imediatamente
substituido por outro estimulo ou por outra excitacdo igualmente fugaz e
efémera. O acontecimento nos € dado na forma de choque, do estimulo, da
sensacdo pura, na forma da vivéncia instantanea, pontual e fragmentada. A
velocidade com que nos sdo dados os acontecimentos e a obsessdo pela
novidade, pelo novo [..] impedem a conexdo significativa entre os
acontecimentos. Impedem também a memoria, ji que cada acontecimento é
imediatamente substituido por outro que igualmente nos excita por um
momento, mas sem deixar qualquer vestigio. (IDEM, p.23)

Dessa maneira, havendo excesso de informagao e falta de tempo, momentos que
possibilitam a pratica tornam-se raros e ficam, muitas vezes, em segundo plano. Logo, o
acumulo de informagdes e conceitos — em uma aula muito tedrica ou expositiva, por
exemplo — pode até ensinar algo, o que ndo significa, necessariamente, que ird
proporcionar transformacdes nos saberes ja adquiridos pelo sujeito. Segundo BONDIA

(2002, p.22):

Depois de assistir a uma aula ou a uma conferéncia, depois de ter lido um
livro ou uma informacao, depois de ter feito uma viagem ou de ter visitado
uma escola, podemos dizer que sabemos coisas que antes ndo sabiamos, que
temos mais informacdo sobre alguma coisa; mas, a0 mesmo tempo, podemos
dizer também que nada nos aconteceu, que nada nos tocou, que com tudo o
que aprendemos nada nos sucedeu ou nos aconteceu.

Entendo, portanto, que a oportunidade de experimentar, provar, vivenciar —
exatamente como sugerem diversos métodos de educacdo musical, entre eles, alguns

citados neste trabalho, como o de Jaques-Dalcroze e Gelewski — € fundamental no
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processo de ensino, visto que da ao aluno a possibilidade de construir e dar significado

aquilo que aprende.
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CONSIDERACOES FINAIS

Nesta pesquisa, tive o objetivo de investigar como se d4 o ensino de musica e a
relacdo entre musica e danga em um curso superior de danca do estado de Sao Paulo.
Através da metodologia escolhida e do caminho tragado durante este estudo, pude ter
acesso a realidade da sala de aula e também a maneira de pensar dos pesquisados —
professores e alunos. Com isso, foi possivel lancar luz a algumas das questdes
apresentadas no inicio deste trabalho, e levantar algumas consideragdes que podem
contribuir para uma melhor compreensao da relacdo entre musica e danga nos cursos
superiores.

Num primeiro momento, € preciso destacar que todos os pesquisados
reconhecem o valor da musica para a pratica da danca. Seja como fonte de inspira¢do ou
como provedora de elementos estruturais que colaboram com o movimento, a musica €
considerada uma peca importante no universo da danca. Torna-se, portanto, desejivel
que alunos de danca tenham ao menos um conhecimento basico da linguagem musical,
de forma que ele possa ser aproveitado em sua atuag@o profissional.

A intencdo de que este conhecimento bdsico em musica chegue aos alunos de
danca estd formalizada em documentos oficiais, como o que estabelece diretrizes para o
curso superior. Apesar de ndo haver uma indicacdo exata do que deve ser ensinado, o
documento transforma a inten¢do em uma necessidade, fazendo com que as instituicoes
de ensino se organizem de modo a proporcionar um espaco que favoreca a construg¢ao
do conhecimento em muiisica.

A instituicdo pesquisada apostou na presenca do musico ao vivo acompanhando
as aulas de técnica, numa tentativa de estreitar a relacdo entre musica e danca através do
contato com o instrumentista. Durante a pesquisa, observei ser esse um ponto positivo,
visto que o musico colabora diretamente com as atividades propostas, muitas vezes até
corrigindo pequenas falhas que possam existir acerca da compreensdo de estruturas
ritmicas, por exemplo. No entanto, sua fun¢do nao € pedagdgica, e as experiéncias
trocadas durante as aulas de danga nao sdo suficientes para atender as necessidades dos
alunos com relacdo ao aprendizado musical. Além disso, a presenga do musico na aula
ndo substitui o ensino de musica através de uma disciplina presente na estrutura

curricular.
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Durante a pesquisa, os dados levantados mostraram que, tanto alunos como
professores tém dificuldades ao lidar com termos especificos da linguagem musical.
Duvidas 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 relagcao
entre a musica e o0 movimento foram discutidas aqui, pontuando o quanto isso interfere
na formacao do artista da danca. Isso mostra que ha muitas lacunas na forma como o
artista da danca se relaciona com a misica, o que reforca ainda mais a importancia do
ensino de musica. Portanto, torna-se fundamental discorrer sobre a necessidade de
formalizar esse ensino nos cursos superiores de danga.

Nao tenho a pretensdo, neste momento, de indicar um método para este ensino;
minha inten¢do € de esclarecer apenas que, da mesma forma que a misica ocupa um
lugar importante na atuacdo profissional do artista da danga — seja ele professor,
coredgrafo ou bailarino — deve também ocupar um lugar importante em sua formacao.
Para isso, é necessario identificar as necessidades do aluno de danga com relacdo a
musica. Ou seja, de nada adianta gastar horas ensinando intervalos e triades se o assunto
nao tem uma aplicagdo efetiva na pratica da danga.

Outro ponto importante sobre o ensino de musica € a primordialidade de buscar
estratégias que tornem possivel a relagc@o entre o que € ensinado sobre musica e o que o
aluno sabe sobre danca. Dessa forma, ele atribui significado e funcdo ao que estd
aprendendo, trazendo para a sua realidade. Entdo, apds executar uma sequéncia de
exercicios que trabalhem a estrutura ritmica do compasso quaterndrio através do
movimento, o aluno provavelmente terd maior facilidade em realizar uma atividade em
que o professor de danga peca uma improvisagdo sobre uma musica “‘em quatro”.

Para finalizar, gostaria de propor uma reflexao sobre a grande valorizacdo dos
conceitos relacionados ao ritmo nas aulas de musica direcionadas aos alunos de danga.
De fato, hda um consenso entre alguns especialistas — tanto da musica quanto da danga —
que acreditam que o ritmo € o unico elemento musical que realmente interessa aos
profissionais da danca. Afinal, € através da contagem ritmica que geralmente se
estabelece a sequéncia de movimentos, o que pode assegurar a uniformidade em uma
coreografia, por exemplo. No entanto, acredito ser importante garantir a abordagem de
outros elementos da linguagem musical, visto que a musica ndo ¢ composta apenas de
uma sequéncia de encadeamentos ritmicos. Para Jaques-Dalcroze (apud
(MADUREIRA, 2008, p. 124), o artista da danca precisa levar em conta todos os

elementos musicais em seu trabalho, ja que sua funcio consiste em:
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[...] modelar tudo aquilo que é musical em movimento pldstico®, o fraseado,
o ritmo, 0s contornos melddicos, os encadeamentos harmdnicos, sentindo em
todo momento — através do aparelho muscular — as diversas dindmicas
musicais e aplicando-se em torna-las visiveis.

Maria Fux também acredita que “o movimento reflete a complexidade musical”
(FUX, 1993, p.52). Por isso, ela fala da importancia de perceber a musica em sua
totalidade, desenvolvendo elementos especificos que fazem parte de sua construcio,

mas nunca perdendo a ideia do todo:

[...] costumo desenvolver as aulas da seguinte maneira: 1°) A aula deve
oferecer a possibilidade de realizar uma experiéncia total da sensacdo musical
(a musica em primeiro plano). 2°) Seus elementos: ritmo, melodia, frases, sao
as caracteristicas pessoais de cada partitura. 3°) Retorno a forma integrada,
sempre buscando enfoque global da musica. (FUX, 1983, p. 52)

Ter a possibilidade de conhecer a misica e todos os seus elementos constituintes
faz com que o aluno compreenda a musica através de diversas perspectivas, € nao
somente a do ritmo. Afinal, ao considerar apenas a férmula de compasso ou a pulsacdo
na montagem de uma coreografia, o bailarino automaticamente desconsidera toda uma
estrutura composta de melodia, textura, dindmica etc., que poderia colaborar na

constru¢do do movimento.

Faz-se necessdrio considerar que as questdes aqui discutidas ndo esgotam as
possibilidades de estudo na drea, indicando apenas um caminho para reflexdes sobre o
assunto e viabilizando novas pesquisas. Lembro também que, por ser um estudo de
caso, as consideracdes apresentadas referem-se ao campo investigado. Por outro lado,
este estudo pode também servir como base para compreender outros lugares e situacoes

que sejam proximas ao que foi apresentado.

% Grifo meu.
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ANEXO A - Programa da disciplina Elementos de Musica para o Curso de Danca (o

nome da Institui¢ao e da Professora foram retirados)

PROGRAMA PED - 12 semestre de 2012

DISCIPLINA TOPICOS ESPECIAIS -

CURSO PROPOSTO: ELEMENTOS DE MUSICA PARA CURSO DE DANGA

OBJETIVO: Introduzir um estudo programado de assuntos em &reas especificas da mdsica,

para os alunos da danga, instrumentalizando-os e sensibilizando-os para essa linguagem
artistica,

JUSTIFICATIVA: Parte-se do pressuposto que a linguagem musical adquire natureza
especifica ao inserir-se na danga, em fungo das necessidades requeridas pelo movimento que

demandam o desenvolvimento de praticas especificas, bem como uma formagdo musical
adequada.

TOPICOS: Compreender as nogdes dos elementos estruturais béasicos da musica;

desenvolvimento da percepgéo e leitura ritmica; improvisagdo e expressao pela corporeidade
de natureza ritmica; introdugdo a histéria da musica através de audigio comentada das
caracteristicas peculiares e estilos de cada época.

METODOLOGIA:

e AULAS TEORICO-PRATICAS (demonstracdo e procedimentos/debate) e préticas (execucdo de
baixa e média complexidade/andlise/avaliagdo); improvisacdo utilizando ritmo e demais
elementos musicais como objetos de experimentag3o. :

e Escuta ativa — percepgdo auditiva e corporal; Exploragio sonora.’

e MODULOS EXPOSITIVOS: apresentar um panorama dos significados das propriedades
do som com énfase nos aspectos da duragao (PULSO/RITMO); Principais estilos
musicais, introdugao a histdria da musica e audigdes comentadas.

e Mecanismos auxiliares na estrutura didatica da aula: leitura e discussdo de textos,
apresentagdo em PowerPoint; gravagdes.

e Avaliagdo individual e grupo (tedrico-pratica)

e Relatério detalhado de atividades para coordenagdo e orientag3o.

Estrutura da aula: 2 horas/aula - 62 FEIRA DAS 10H AS 12H
Pretende-se como método nas aulas, uma divisdo do hordrio em 4 partes de forma a abranger o
contetdo pretendido no desenvolvimento do programa teérico/prético. Como pardmetro para a diviso

das sessdes utilizou-se metaforicamente a referéncia dos 4 ELEMENTOS. Dessa forma cada aula
compde-se:

AR (concentragiio) - RESPIRACAO RITMICA; APRECIAGCAO; LEITURA (20°)

AGUA (fluir) - TEORIA (conteudos programaticos) (25')

TERRA (manipular) — PRATICA; EXERCICIOS (25°)

FOGO (transformagio)— IMPROVISACAO; CRIATIVIDADE; POSSIBILIDADES EXPRESSIVAS (35)
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CONTEUDO TEGRICO/PRATICO PROGRAMATICO:

Unidade | - 12 bimestre:

- 0s pardmetros da musica: som, ruido, timbre, altura, intensidade, durago.

- 0 tempo na musica: PULSO (unidade de tempo); acentos.

~ 0 tempo na musica: divisGes da unidade de tempo. Leitura ritmica.

- o siléncio.

- combinagdes utilizando-se improvisagdo utilizando o ritmo como objeto de experimentacio,

Unidade Il — 22 bimestre:

- Divisdo binéria e ternéria.

- formas de compasso simples e composto
- Percepcéo ritmica

- Leitura e Improvisagao ritmica

- Introdugao - Ritmos brasileiros

Unidade Il — 32 bimestre:

Introducdo a Histdria da Musica: Conhecer os diferentes caminhos tomados pela msica desde
a Idade Média até inicio do século XXI (reconhecimento auditivo das caracteristicas pecullares
e estilos de cada época). Para compreensio e classificagio dividi-se a histéria da mdsica em

seis grandes penodos distintos, cada qual |dent|f|cado por um estllo

AT ! Wit O

‘Mdsica Medieval até cerca de 1450 1 il
Musica Renascentista 1451 - 1600 '
'Msica Barroca 1601 - 1750

Misica Cléssica 1751 - 1810
QMussca Roméntica 1811 - 1900
'Musica Modema 1901 em diante
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(52), jan./abr. 2007, p. 269-73.
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ANEXO B - Perguntas utilizadas nas entrevistas.

ENTREVISTA COM OS ALUNOS DE DANCA

1. Fale sobre sua formacao na drea da danga.

2. O que vocé considera importante na formacdo de um artista da danca (disciplinas,
saberes, experiéncias etc.)?

3. De todos os elementos citados, qual (ou quais) menos estiveram presentes na sua
formacao?

4. Como vocé entende a relagdo entre musica e danga?

5. Em sua opinido, de que maneira o ensino musical pode colaborar na formacdo do
artista da danga?

6. Comente (como acontece atualmente) a formagao musical para o artista da danca.

7. E possivel aprender musica nas aulas de danca?

ENTREVISTA COM A PROFESSORA DE MUSICA

1. Fale sobre sua formacao.

2. O que a levou a ministrar essa disciplina para alunos de danga?

3. Comente a relagdo entre musica e danga.

4. Em sua opinido, como deve ser o ensino musical para alunos de danga?

5. Quais os contetidos importantes para tornar o alunos de danga apto para trabalhar
com a linguagem musical?

6. E possivel aprender musica apenas nas aulas de danca?

ENTREVISTA COM O COORDENADOR DA AREA DE MUSICA NO
DEPARTAMENTO DE DANCA

1. Fale sobre sua formacao.
2. Comente a relacao entre musica e danca.
3. Em sua opinido, como deve ser o ensino musical para alunos de danca?

4. Como o ensino de musica esta inserido na estrutura do curso?

ENTREVISTA COM O MUSICO QUE ACOMPANHA AS AULAS DE DANCA



123

1. Fale sobre a sua formacao.
2. Como comegou seu interesse pela drea da danga?
3. Como o ensino de musica estd inserido na estrutura do curso?

4. Como voceé vé€ a relagdo entre musica e danga durante as aulas de danga?
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ANEXO C - Modelos dos termos de consentimento e carta de anuéncia assinados pelos

participantes da pesquisa.

Carta de Anuéncia

Pelo presente, a

(nome da Instituicdo)
manifesta sua anuéncia ao desenvolvimento do projeto de pesquisa
inicialmente intitulado MUSICA APLICADA A DANCA: O ENSINO MUSICAL
NOS CURSOS SUPERIORES DE DANCA DO ESTADO DE SAO PAULO, a
ser desenvolvido pela pesquisadora CAMILA DE QUEIROZ GALVANI e
orientado por WALENIA M. SILVA, vinculada a ESCOLA DE MUSICA DA
UNIVERSIDADE FEDERAL DE MINAS GERAIS.

Nome do Responsavel

Assinatura

Carimbo da Instituicao
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Termo de Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE

Prezado Coordenador,

Meu nome é Camila de Queiroz e sou aluna do Programa de Pés
Graduacao em Musica da UFMG (Belo Horizonte), pesquisando sobre o ensino
musical para alunos dos cursos superiores de danca do Estado de Sao Paulo.
Gostaria de solicitar sua autorizacdo para observar as aulas de musica
ministradas para os alunos de danca durante um semestre, e porventura filma-
las, caso haja necessidade.

Este projeto prevé também, além das observagdes, questionarios e
entrevistas com alunos, professores e coordenador do curso, com o intuito de
investigar a visao de ambos sobre a importancia do ensino musical para alunos
de danca. Essas entrevistas serdo gravadas para facilitar a transcricao. As
gravagcbes e todas as informacdes obtidas durante a observagao serao
utilizadas somente para a pesquisa, e os participantes serdo mantidos no
anonimato.

Sua participagdo neste projeto é voluntaria, sendo livre para desistir a
qualquer momento.

Sua contribuicdo € muito importante para nos ajudar a entender os
caminhos do ensino musical para alunos de danca.

Walénia M. Silva Camila de Queiroz
Galvani
Tel.: (31) 3403-1068 Tel.: (11) 2781-9651

Nome do Responsavel pelo Curso

Assinatura

COEP (Comité de Etica em Pesquisa) - UFMG
Av. Anténio Carlos, 6627

Unidade Administrativa Il — 2° Andar — Sala 2005
Campus Pampulha — Belo Horizonte — MG

Tel.: (31) 3409-4592
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Termo de Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE

Prezado Professor,

Meu nome é Camila de Queiroz e sou aluna do Programa de Pés
Graduacao em Musica da UFMG (Belo Horizonte), pesquisando sobre o ensino
musical para alunos dos cursos superiores de danca do Estado de Sao Paulo.
Gostaria de solicitar sua autorizacdo para observar as aulas de musica
ministradas para os alunos de danca durante um semestre, e porventura filma-
las, caso haja necessidade.

Solicito também sua participacao através de uma entrevista que tera o
objetivo de investigar sua visdo sobre a importancia do ensino musical para
alunos de danca. Essa entrevista serd gravada para facilitar a transcricao. A
gravacao e todas as informacgdes obtidas durante a observagao serdo utilizadas
somente para a pesquisa, e 0s participantes serdo mantidos no anonimato.

Sua participagdo neste projeto é voluntaria, sendo livre para desistir a
qualquer momento.

Sua contribuicdo € muito importante para nos ajudar a entender os
caminhos do ensino musical para alunos de danca.

Walénia M. Silva Camila de Queiroz
Galvani
Tel.: (31) 3403-1068 Tel.: (11) 2781-9651

Nome do Professor

Assinatura

COEP (Comité de Etica em Pesquisa) - UFMG
Av. Anténio Carlos, 6627

Unidade Administrativa Il — 2° Andar — Sala 2005
Campus Pampulha — Belo Horizonte — MG

Tel.: (31) 3409-4592
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Termo de Consentimento Livre e Esclarecido — TCLE

Prezado aluno,

Meu nome é Camila de Queiroz e sou aluna do Programa de Pés
Graduacao em Musica da UFMG (Belo Horizonte), pesquisando sobre o ensino
musical para alunos dos cursos superiores de danca do Estado de Sao Paulo.
Gostaria de solicitar sua participacao nesse projeto através de uma entrevista
que tera o objetivo de investigar a sua visao sobre a importancia do ensino
musical para alunos de danca. Essa entrevista sera gravada para facilitar a
transcricdo. A gravacao e todas as informagdes obtidas durante a observacgao
serdo utilizadas somente para a pesquisa, e 0s participantes serdo mantidos no
anonimato.

Sua participagdo neste projeto é voluntaria, sendo livre para desistir a
qualquer momento.

Sua contribuicdo € muito importante para nos ajudar a entender os
caminhos do ensino musical para alunos de danca.

Walénia M. Silva Camila de Queiroz
Galvani
Tel.: (31) 3403-1068 Tel.: (11) 2781-9651

Nome do Aluno

Assinatura

COEP (Comité de Etica em Pesquisa) - UFMG
Av. Antbénio Carlos, 6627

Unidade Administrativa Il — 22 Andar — Sala 2005
Campus Pampulha — Belo Horizonte — MG

Tel.: (31) 3409-4592
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