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RESUMO

O presente trabalho versa sobre as especificidades do fazer musical no nicho da
danca, e tem por objetivo colaborar para construir um corpo de conhecimentos acerca do
tema. A discussdo proposta investiga se a percepcdo musical dos bailarinos se d&
concomitantemente ao aprendizado corporal durante o processo pedagdgico, e se apoia,
majoritariamente, nos estudos em educacdo e cognicdo musical disponiveis nos repositorios
académicos como referéncias. Além disso, tem como contribuicdo préatica a observacdo de 19
jovens bailarinos durante um estudo desenvolvido em parceria com a Escola de Danca do
Theatro Municipal de Sdo Paulo, sugerindo uma proposta de progressdao dos materiais
musicais inseridos ao longo do periodo letivo. O estudo utilizou o método da teoria
fundamentada, e contou com ferramentas como a avaliagdo do corpo docente da escola,
formado por especialistas em diversas areas da danga, e a analise emergente de dados
coletados atraves da observacdo do processo pela pesquisadora em memorandos, 0 que tornou
possivel chegar a resultados e evidéncias qualitativas em relacdo ao processo educacional

proposto.

Palavras-chave: cognicdo, danca, musica, arte, movimento.



ABSTRACT

The dancer's musical cognition: the construction of listening and response to

musical stimuli over the years of training in classical dance

The present work deals with the specificities of making music in the dance niche, and
aims to collaborate to build a body of knowledge on the topic. The proposed discussion
investigates whether dancers' musical perception occurs concomitantly with bodily learning
during the pedagogical process, and is mainly based on studies in musical education and
cognition available in academic repositories as references. Furthermore, its practical
contribution is the observation of 19 young dancers during a study developed in partnership
with the Escola de Danca do Theatro Municipal de Sdo Paulo, suggesting a proposal for the
progression of musical materials inserted throughout the academic period. The study used the
grounded theory method, and included tools such as the evaluation of the school's teaching
staff, made up of experts in different areas of dance, and the emerging analysis of data
collected through observation of the process by the researcher in memos, which made it
possible to reach qualitative results and evidence in relation to the proposed educational

process.

Keywords: Learning, cognition, dance, music, art, movement.
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1 INTRODUCAO

Os estudos na area da cogni¢cdo apontam que a experiéncia tem papel expressivo no
que diz respeito a plasticidade cerebral do individuo, e pode se apresentar como um agente
facilitador, ou ndo, do aprendizado (Sant’ana, 2015). Do ponto de vista da educacdo musical,
isso pode ser aplicado as nossas vivéncias sonoras cotidianas do dia a dia, e também em como
a musica se apresenta em nossas vidas. E possivel, por exemplo, adquirir competéncias
musicais, como a sensibilizacdo ao andamento, ritmo, carater, entre outros, antes mesmo de se
ter consciéncia técnica ou estudo formal de tais contetdos (Mariani, 2012). O direcionamento
dessas experiéncias para a construcdo de um conhecimento pode beneficiar o futuro estudante
em relacdo ao processo de apreensdo dos conteldos a serem propostos durante a educacao
formal, uma vez que o assunto trazido para a sala de aula sera algo previamente vivido e
significativo biograficamente, e que estara apenas sendo teorizado a partir de tais

experiéncias. (Fonterrada, 2008).

No ensino da danca, em especifico, o material musical tem o curioso papel de
condutor, sendo responsavel por entrelacar os objetivos de resposta corporal e expressao
artistica a partir da vivéncia e entendimento musical. Durante as aulas de ballet classico, o
bailarino é exposto a um repertério escolhido especificamente para cada exercicio proposto
durante o periodo de formacédo, que pode se dar de oito a onze anos, e que se tornara, assim
como o conteudo corporal, progressivamente mais complexo a cada semestre. Em um cenario
ideal, repertdrio e 0 movimento deveriam evoluir juntos em direcdo a um objetivo em comum:
a formacdo de um artista que domine a técnica da danca, porém que, em paralelo, tenha uma
escuta treinada aos mais diferentes tipos de formas e estilos de composi¢cdo musical (Vianna,
2005). No cenério real, infelizmente, ndo é exatamente isso que acontece. Muito pouco se fala
sobre musica em sala de aula, embora esta esteja presente em tempo integral na formacéo do
bailarino, e, por mais que ela seja considerada importante pela comunidade da danga, ainda é
encarada como plano de fundo. Além disso, existe a cobranga para que o0s estudantes sejam
musicais em aulas, audigdes e apresentagdes, sem nunca té-los ensinado o caminho para
alcancar tal musicalidade (Suzuki, 1994). O conhecimento acerca dos processos cognitivos de
aprendizagem tem contribuicdo importante na busca por uma nova relacdo entre professor,
bailarino e musica, com o objetivo de construir uma percep¢do musical solida e significativa

aliada ao desenvolvimento motor do estudante no processo de formagdo em danca,
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possibilitando ao docente, ferramentas para desenvolver estratégias e caminhos que
possibilitem alcangar tais propostas.

O presente trabalho € destinado a professores de danca, bailarinos, pianistas
colaboradores de danca e educadores em geral que desejam entender como a musica
entrepassa 0 movimento e contribui com sua apropriacdo ao longo dos anos de formacgédo em
ballet classico. Nele discutiremos caminhos possiveis para investigar como se desenvolve a
cognicdo musical do bailarino e quais sdo 0s meios palpaveis para tornar viavel a educacao
musical desses estudantes. Entenderemos o papel crucial do pianista colaborador dentro da
sala de aula, quais as competéncias necessarias para que ele seja um agente contributivo do
ponto de vista pedagdgico, e como ele pode atuar como um artista-docente que tem
conhecimento de quais sdo as especificidades que delineiam o fazer musical no mundo da
danca (Wallis; Fergunson, 2005). Por fim, serd observada uma turma de dezenove criangas
matriculadas na segunda série da Escola de Danca de Séo Paulo (EDASP), a fim de levantar
informacBes qualitativas sobre o processo de progressdo musical a ser discutido nesta
dissertacdo, e observar, na pratica desses estudantes sua evolucdo do ponto de vista da

educacdo musical dos bailarinos.

A metodologia norteadora escolhida para estruturar e analisar o estudo com a EDASP, citado
anteriormente, € a teoria fundamentada, que consiste no levantamento de dados que emergem
das atividades que ja existentem na vida real, sistematizando e elencando estes em categorias
que serdo posteriormente analisadas e comparadas (Aldiabat; Navenec, 2011). Além disso, as
ferramentas usadas durante o processo, devido ao método escolhido, sdo diversas, e se
traduzem em memorandos, discuss@es e entrevistas, por exemplo (Ralph; Birks; Chapman,
2015).

No primeiro capitulo, trataremos de conceitos cognitivos e neuroldgicos acerca do
aprendizado, de forma geral, porém, com enfoque principal na musica e na danca. Em
sequéncia, no segundo capitulo, abordaremos as especificidades do fazer musical para a danga
e discutiremos como se da a construgdo da percepcdo musical dos bailarinos durante a
formacdo, e qual a importancia dela para o desenvolvimento artistico dos estudantes. No
terceiro capitulo, veremos uma proposta de progressdo pedagdgica do material musical ao
longo do primeiro ciclo de formagcdo em danca, onde é construida a base da linguagem. Por
fim no quarto capitulo, observaremos tais ideias, propostas anteriormente, na pratica através

de um estudo qualitativo desenvolvido junto a Escola de danca de Séo Paulo.
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A motivacdo para essa pesquisa se deu a partir de minhas observagfes e vivéncias
pessoais no mundo da arte ao longo de anos, de maneira interdisciplinar. Uma vez que
transitei no mundo da danca como bailarina durante a formacdo completa da Escuela
Nacional de Ballet de Cuba no Brasil como estudante e, posteriormente, como professora na
formacdo de docentes; e no mundo da musica como pianista no curso da Escola Municipal de
Mdsica de S&o Paulo, e, posteriormente, na formagdo como docente em minha graduagao em
licenciatura na Faculdade de Artes Alcantara Machado. Pude presenciar, por incontaveis
vezes, uma exigéncia musical, por parte dos professores de danca em relacdo aos bailarinos,
que ndo condizia com as ferramentas oferecidas durante as aulas, como se fosse algo 6bvio e
naturalmente desenvolvido. Devido ao meu conhecimento, também na &rea da mdsica, essas
falhas me pareciam muito claras, uma vez que nem mesmo o0s docentes que faziam as
exigéncias eram capazes de nomear o0 que estavam esperando do estudante ou exemplificar a
eles, me levando a questionar se o problema néo estaria na estrutura educacional da danca
como um todo, se perpetuando por geragdes que entendem a importancia do material sonoro
em seu fazer artistico, mas ndo estdo apropriadas dele. Como educadora penso que posso
contribuir com o fazer artistico-pedagdgico do meu tempo trazendo essa discussao no
presente trabalho, e proporcionando, minimamente, ferramentas e questionamentos que

ajudem a elucidar essa lacuna no ensino da danga.
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2 O APRENDIZADO DO PONTO DE VISTA COGNITIVO

2.1 Plasticidade Neural

A plasticidade neural diz respeito a capacidade de adaptacdo do cérebro humano em
resposta aos estimulos e experiéncias provenientes do meio ambiente ao qual ele é exposto ao
longo da vida (Sant’ana, 2015). Sendo assim, podemos presumir que as nossas experiéncias
pessoais do dia a dia, e isso inclui a dos alunos na sala de aula, estdo diretamente ligadas a
maneira como nosso cérebro serd moldado no processo de aprendizagem. Da mesma maneira,
deve ser levada em consideracdo a realidade e historia de vida de cada aluno fora da sala de
aula, colocando-a como parte essencial do pensamento e estratégia pedagogicos.

Quando falamos especificamente sobre o aprendizado, uma das fungdes cognitivas do
ser humano, € interessante voltarmos nossa atencdo de maneira especial para os neurénios, e
como eles atuam essencialmente nesse processo. Eles sdo basicamente células repletas de
prolongamentos que se comunicam com muitas outras através de sinapses®. E a partir dessa
comunicagdo que se desencadeiam as fungdes cerebrais, que partem desde o planejamento e
coordenacao de atividades motoras, até o pensamento, elaborac¢do do raciocinio e da emocéo
(Maia, 2011).

A formacdo de oitenta por cento dos neurdnios que teremos por toda a vida é dada
ainda na gestacdo, até o final do primeiro trimestre mais precisamente, porém eles sdo
menores e menos ramificados nesse estagio. A matura¢do que ocorrerd posteriormente, por
exemplo, ja é considerada uma forma de plasticidade do nosso cérebro (Sant’ana, 2015).
Futuramente, a medida que crescemos e nos desenvolvemos, a capacidade dos neurénios de se
dividir e formar novas células é perdida na maioria das regides cerebrais, porém, em algumas
areas como o hipocampo ela se mantém, e contribui com fun¢des complexas do aprendizado e
da memoria.

Os neurdnios, no entanto, ndo sdo capazes de desempenhar funcBes por si so, e
dependem de conjuntos chamados circuitos neuronais. Eles consistem num numero variavel

de neurbnios alocados em diferentes distancias que, quando ativados, resultam em um

! Sinapse: local de contato entre neurdnios onde ocorre a transmissdo de impulsos nervosos de uma célula para
outra.
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movimento, sensacdo, pensamento, memoria, imagem, e outras funcdes (Lent; Tovar, 2017).
Esses circuitos sdao formados na vida embrionéria fetal a partir de programacdes genéticas e
estimulos bioquimicos, a principio do meio interno e posteriormente do meio externo, ja na
fase final da gestacdo quando o feto é capaz de perceber tais estimulos. Durante a formacao,
devido ao nimero excessivo de neurdnios gerados nesse estagio, existe uma selecdo daqueles
que estdo envolvidos ativamente em vias neurais e, por consequéncia, a eliminacdo daqueles
que n&o estdo, através de um processo chamado apoptose?. (Sant’ana, 2015). Isso nos leva a
questionar pontos importantes, como: de que maneira 0 meio externo influencia na formagéo
do nosso cérebro? E qual é a relacdo desse fenbmeno com as diferencas nas habilidades
cognitivas entre os humanos?

Quando se fala dos seres humanos, especificamente, existem momentos cruciais do
desenvolvimento nos quais as novas aquisi¢fes possibilitardo a organizagcdo interna e
formagé&o de capacidades motoras e cognitivas (Cech; Martin, 2011). Nos primeiros meses de
vida e na infancia, quando o cérebro da crianca esta avido por estimulos, a crianca conquista a
fala e o deslocamento, que possibilitardo a exposicdo a novas experiéncias. Na adolescéncia,
guando novos interesses se apresentam, inicia-se a busca do relacionamento fora do ambiente
familiar e a construcdo de novos comportamentos. Esses periodos em que a plasticidade
cerebral é intensa sdo chamados de janelas de oportunidade, ou seja, ciclos em que o cérebro
aumenta sua potencialidade de desenvolvimento e aprendizado de determinadas habilidades
devido as suas constantes alteracdes (Sant’ana, 2015). Portanto, o papel da experiéncia nesses
periodos € crucial em nossa formacédo cerebral. Como comentamos antes, por muito tempo no
ensino da danca no Brasil, a musica em sala de aula foi vista como um “plano de fundo”, um
agente inerte e sem necessidade de participar ou interferir no processo de transformacédo do
ambito educacional, no qual as complexas movimentacfes desenvolvidas progressivamente
ao longo de anos de formacgéo eram formuladas de maneira a, ndo necessariamente, dialogar
diretamente com o material musical proposto neste periodo. No entanto, uma vez que o
bailarino escuta e danga a musica proposta, ele é capaz de ser sensibilizado pela experiéncia e
desenvolver competéncias, como: o carater de sua interpretacdo, o entendimento dos objetivos
musculares desejados e as combinagfes logicas dos movimentos de cada exercicio. Se esse
tipo de contato ocorre desde a infancia até a vida adulta, como seria possivel pensar que essa

experiéncia ndo contribui diretamente com 0s aspectos neurocognitivos de seu aprendizado?

2 Apoptose: morte programada da célula, neste caso, do neurdnio.
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A vivéncia cultural sob uma orientacdo pedagogica modifica nosso cérebro, ndo apenas como

uma metafora, mas fisicamente.

2.2 A cognicdo musical no ensino da danca

O estudo de Draganski (2004) sobre plasticidade neural apresenta algumas
perspectivas sobre como nosso cérebro pode sofrer modificacbes em determinadas areas por
meio do treino, mais especificamente, do aprendizado do movimento. Ele aponta
modificacBes na densidade de uma pequena regi&o sensorial do neocortex®, que apresenta
aumento significativo quando as pessoas aprendem a executar malabarismos, e diminuicéo
quando ndo ha manutencdo dessas habilidades, o que culmina na perda parcial delas.

Da mesma forma, regides cerebrais que armazenam informac6es especializadas, como
a linguagem, tendem a ser reforcadas pelo aumento da sinalizacdo dos neurénios corticais a
partir da manutencdo e repeticdo dos movimentos propostos pela linguagem. Nesse caso, 0
aumento resulta ndo apenas na maior ramificagdo dos neurénios especializados, mas também
no aumento da densidade do material celular e de sua habilidade de conex&o com outros
neurdnios, consequentemente, formando mais sinapses (Zull, 2006). De acordo com o estudo
de Zull (2006), essas mudancas SO sdo possiveis se a atividade motora como objeto de
aprendizado for repetida e conservada ao longo do tempo. A repeticdo, fundamental na
formagdo em danca para a constru¢cdo e manutengdo das habilidades motoras, ndo se da
apenas de maneira mecénica e idéntica durante todo o processo, com o0 objetivo de apurar a
qualidade e coordenacdo do gesto motor (Rocha; Sholl-Franco, 2006), mas sim agregando
novas etapas e interesses paulatinamente (Csikszeentmihalyi, 2014), o que exige que cada
movimento proposto seja genuinamente apreendido, ou seja, 0 conteldo proposto deve ser
dominado no que diz respeito a sua execucdo, objetivos e expressao artistica, uma vez que
sera pré-requisito no aprendizado da proposta seguinte.

Esse formato de manutengédo por repeticdo ndo se da apenas nos anos de formacao,
mas também na vida profissional. A maioria das companhias profissionais de danca tem a
aula de ballet classico como ferramenta de manutencdo da técnica, pois, independentemente
dos cddigos e conceitos ja incorporados pelos anos de formacdo, é necessario que 0S
bailarinos profissionais conservem essas habilidades, ndo apenas através do condicionamento

fisico e memdria motora, mas também do ponto de vista cognitivo. As mudancas no cérebro,

¥ Neocértex: é a parte do cérebro que modula o discernimento, controlando os instintos e as emogdes.
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que foram citadas anteriormente, sé se mantém e resultam em habilidade motora se houver
repetidos disparos desses neur6nios, especificamente engajados em aprender. Além disso, 0
disparo das emoc0Oes, responsavel pela liberacdo de neurotransmissores ao redor dos
neurdnios, é também um fator preponderante na construcdo dos mapas mentais, facilitando ou
dificultando a consolidacéo e recuperacdo das memdrias (Ugrinowitsch; Benda, 2011).

Ao esmiucar o aprendizado através da danca, do ponto de vista cognitivo que perpassa
a pratica motora, podemos tracar um paralelo com os “quatro pilares do aprendizado”
defendidos por James E. Zull (2006). Eles consistem basicamente em etapas que percorremos
ao adquirir um novo conhecimento, partindo do pressuposto que o ato de aprender é poderoso
e duradouro em nosso cérebro e, portanto, quanto mais regides neocorticais estiverem
envolvidas com esse processo, mais mudancas podem ocorrer nele.

O primeiro pilar fala sobre a captacéo de dados, ou seja, o recebimento de informagdes
como parte essencial do processo de aprendizagem. Nessa fase ndo nos apropriamos
necessariamente do contetido ao qual fomos expostos, mas sim nos colocamos em contato e
sensiveis a ele, podendo acessa-lo futuramente sem estar necessariamente interagindo com o
estimulo através de nossos sentidos, como da primeira vez. Isso vale para os sabores de
alimentos que ja experimentamos e podemos recordar sem o0s estar degustando naquele
momento, assim como cheiros que gostamos ou evitamos. No ensino da danca, isso esta
ligado diretamente com a estrutura da aula, uma vez que o primeiro contato com um exercicio
pode ser considerado captacdo de dados. Ele se da primeiramente de maneira visual, quando o
estudante observa o professor demonstrando a forma desejada dos passos e a ocupacgéo deles
no espaco fisico o que, de acordo com Ugrinowitsch e Benda (2011), pode ser entendido
como “pratica mental”, um ensaio da habilidade motora através da imaginacdo. Em seguida
h& uma primeira relacdo do exercicio com a musica, onde o repertério proposto vai guiar a
proporcao de tempo, espaco e carater das experiéncias anteriores.

O segundo pilar diz respeito a reflexdo. Apos o primeiro contato com a informacéo,
ela flui imediatamente do neocortex sensorial até as areas de associacdo (conforme exemplo
na figura 1), especialmente visuais, que se encontram nas regides posteriores do cérebro
(Costa, 2023). Enquanto esse fluxo estd em processo, alguns dados se fundem em
combinagOes, 0 que comega a produzir uma imagem mental maior e mais significativa ao
individuo envolvido no processo (Zull, 2006). A partir desse momento, associa¢des ocorrem
entre a nova informagéo e as nossas memorias pré-existentes, dando forma e importancia a

elas, seja de maneira boa ou ruim. Se no passado do estudante houve ma experiéncia com algo
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relacionado aquele novo material, e ele ndo foi capaz ou ndo teve a oportunidade de encontrar
um novo significado para ela, é muito provavel que ele seja remetido a sensacGes
desagradaveis, o que pode ser uma barreira em seu aprendizado. Por outro lado, se a
experiéncia foi positiva, ele serd remetido a sensa¢des agradaveis, que motivam e facilitam o
aprendizado. Isso sinaliza como é essencial que a educacdo, antes de tudo, seja sensivel e

humana.

Figura 1: Areas cerebrais.

Areas de projecao

Primarias

Areas de associacao g

Terciarias

Fonte: BRODMANN (2023)

Nas aulas de danca é muito comum que os professores usem referéncias externas para
ilustrar 0 que estdo tentando transmitir, como movimentacGes corriqueiras de caminhadas,
brincadeiras, e situacdes do dia a dia, por exemplo, ou acGes fisicas de objetos e do meio
ambiente, como uma pena que pousa no chao suavemente por ser leve em relacdo a gravidade.
Todas essas conexdes ajudam consideravelmente na compreensao das novas informacées, em
vista dessa habilidade estar profundamente baseada no conjunto de imagens associadas na
parte posterior do cOrtex cerebral, proporcionando a constru¢do de metaforas. Além disso, a
memoria associativa, que compreende a memdria motora para a aquisicdo e alteragdo de
habilidades, apresenta respostas muito mais rapidas se direcionada a experiéncias pré-
existentes relacionadas com aquela nova pratica, as situacfes de associagdo com movimentos
do cotidiano é um exemplo (Rocha; Sholl-Franco, 2006). Essa parte do aprendizado é lenta e
envolve diversas recapitulacdes dos dados; por esse motivo, geralmente as aulas de ballet,
depois de estruturadas, séo repetidas de maneira idéntica por um periodo consideravel, o que

da oportunidade ao estudante de revisitar o conteddo proposto em diversas ocasides e se
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debrugar sobre ele, investigando os movimentos, criando novas associagdes e se apropriando
de sua execugdo em seu corpo.

O terceiro pilar trata sobre a criacdo. Os pensamentos do estudante passam a ser
delineados a partir de um fluxo de significados especificos, que partem da parte posterior do
cortex cerebral, como vimos anteriormente, em direcdo a area de associacao dianteira, que se
tornard a base para o planejamento. Isso determina ndo apenas a relevancia das informacdes
recebidas, mas também a selecdo de quais das nossas experiéncias prévias serdo Uteis para a
aquele momento. O contetdo gradual do ballet cléssico pode ser um exemplo dessa etapa. Se
existem passos especificos que sdo ensinados desde o primeiro ano de danca classica, como o
Battement Tendu®, por exemplo, que consiste no movimento de tracdo dos pés contra o chio
como meio de trabalho da musculatura deles durante todo o processo de formacéo; é palpavel
que no aprendizado de uma sequéncia desse exercicio, o bailarino use as informacdes retidas
de experiéncias anteriores. Dessa maneira a nova proposta ndo sera inteiramente novidade,
mas sim um grau mais complexo do que ja se conhece (Ueno; Zomignani, 2023).

E exatamente nesse momento de planejamento que o estudante expressard a sua
maneira de realizar determinado passo, pois a forma seré igual para todos, mas cada corpo a
executard de uma maneira. O planejamento da execucdo levara em consideracdo o centro
gravitacional de cada bailarino, ou seja, qual o posicionamento individual de cada corpo para
equilibrar-se nas posturas propostas pela linguagem, o quanto e como ele precisara estender
ou flexionar os joelhos de acordo com o formato de sua perna, ou qual sera a colocacdo do
braco que melhor favoreceré esteticamente® suas linhas. Todas essas informacdes advém de
um arcabouco forjado em anos de estudo, pesquisas de sensacBes corporais, observacdo da
prépria figura no espelho, e correcdes de professores, 0 que resulta na sua maneira individual
de expressar a danca (Vianna, 2005). Também é nesse ponto que podemos entender porque a

musica deve ser tdo especifica para cada passo, pois as associagdes criadas a partir dela serdo

* Battement tendu: traduzido livremente da lingua francesa como “batida esticada” (tradugdo da autora).

% A estética da execugdo dos passos no ballet classico é permeada por uma dualidade. Ela se d& devido ao
conflito de dois fatores, s&o esses: o resultado final esperado a partir da expectativa da representatividade dos
corpos existentes no meio, e o resultado final possivel para o corpo do aluno em sala de aula, de acordo com
suas possibilidades fisicas. A técnica do ballet classico em si da o direcionamento de como deve ser a colocagao
do corpo para cada movimento, e ndo explicita, na maioria dos casos, qual é a amplitude aceitavel. Portanto, o
professor tem a opcéo de buscar o melhor que seu estudante tem a oferecer, respeitando seus limites fisicos, ou
trilhar um caminho diferente baseado em uma figura idealizada do que o estudante deveria oferecer,
independentemente de suas limitagdes fisicas. Para discussdo mais aprofundada sobre o assunto. VIANNA
(2005, Cap. 9).
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resgatadas posteriormente. Para isso € necessario que elas estabelecam associacoes
emocionais e motoras com o aprendizado de cada contetdo, a fim de que seja possivel
conecta-los ao longo dos anos de formacéo (Rocha; Sholl-Franco, 2006).

Por fim, o quarto pilar aborda a fase de teste, apresentando-a como o Gltimo passo do
processo de aprendizado. Essa fase se caracteriza pela experimentacdo das teorias absorvidas,
e sO ocorre apos a apropriacdo do contetdo proposto, sem a mediacdo de um terceiro. No
ensino da danca classica, esse momento se da quando o bailarino é capaz de executar o
exercicio sem o auxilio de referéncias, sejam elas visuais, em relacdo a forma, ou auditivas,
como o apoio das contagens do professor para dividir a masica ou ditar os passos ao longo do
exercicio. O estudante alcanca um estagio de entendimento em que esta seguro da sequéncia
dos passos, de como eles devem ser executados, e de quais serdo 0s aspectos musicais que 0
ajudardo a dar proporc¢éo a eles no espaco e no tempo. Os educadores em danca geralmente
consideram que é apenas a partir desse ponto que o bailarino estard apto para receber
correcdes, bem como coloca-las como objeto de estudo, uma vez que a fase de compreensédo

do conteudo ja foi superada (Vianna, 2005).

2.3 Memoria no ensino da danca

Quando falamos de memdria no ensino da danca classica estamos tratando de um dos
pilares mais importantes a sua pratica, uma vez que, nessa linguagem, quase tudo é
apreendido de maneira oral, ou seja, majoritariamente ndo ha o apoio de grafias ou esquemas
que ajudem na fixacdo dos conteudos. A vivéncia da aula ja é o material que sera resgatado
posteriormente, Unica e exclusivamente pela repeticdo de uma nova aula semelhante a
anterior. Mas o que exatamente é a memdria? Como ela se da, se classifica, e funciona?

Como vimos anteriormente, ao tratar da plasticidade neural, a informacao que chega
ao nosso cérebro forma um circuito neural que, se reforcado, culminara na retencdo dessa
informacdo. Ela pode ser: um fato, um objeto, uma experiéncia, uma emoc¢ao, ou outro. Sendo
assim, podemos perceber que a repeticdo € uma estratégia fundamental na formacao de novas
memorias (Mour&o Junior; Faria, 2015). Quando trazemos essa ideia para 0 nosso dia a dia,
observamos que nossa memoria se da de diversas maneiras de acordo com o que cada situacdo
exige. Um exemplo disso esta na durabilidade da retencdo da informagdo - por exemplo,

guardamos o numero de telefone da pizzaria apenas até fazermos nosso pedido, e logo na
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sequéncia, muito provavelmente, o esqueceremos. Porém quando se trata do numero de
telefone da nossa casa, ndo o esquecemos com tal facilidade; isso nos leva a pensar por que
uma informacao é retida por um longo tempo de nossas vidas enquanto outra é perdida em
segundos, mesmo que ambas tratem do mesmo assunto, numeros de telefone nesse caso. A
resposta esta exatamente na repeticdo: temos muito menos contato com a informacdo da
pizzaria, se comparada ao numero de telefone da nossa casa e, portanto, a ativacdo continua
desse circuito reforca a informacéo e a torna mais facil de memorar (Izquierdo et al, 2013). Se
analisarmos o processo de armazenamento descrito, percebemos que ele pode ser dividido
basicamente em trés partes, sendo elas: a aquisicdo, a consolidacdo e a evocacgdo. A primeira,
a aquisicdo, é o momento em que a informacéo chega ao nosso sistema nervoso por meio dos
Orgdos receptores e nervos sensitivos, atingindo o sistema nervoso central. Numa aula de
danca, por exemplo, nossos sentidos sdo bombardeados com informacgdes, em vista de, no
momento da aquisicdo, a visdo ser estimulada pela apresentacdo da forma dos passos, a
audicdo pela disposicdo e carater da execucdo dos movimentos na masica proposta, e o0 tato
pela tracdo de pés contra o chdo, ou em contato com outras partes do corpo, bem como maos e
bracos em relacdo a barra.

Logo na sequéncia temos o processo de consolidacdo, que diz respeito ao que ficara
retido dos estimulos apresentados. Essa fase em especial € o momento principal do
armazenamento, podendo se dar através de alteracBes bioquimicas (estruturais® ou
funcionais’) que culminardo na modificagdo do cérebro. A consolidagdo da memoaria (ou seja,
a memoria que se fixa em longo prazo) passa por diversas etapas e depende de muitos fatores
- um deles ¢ a fragilidade da informacdo nas horas iniciais do processo de armazenamento,
que leva cerca de trés a oito horas. Enquanto esse processo ndo chega ao fim, a informacéo a
ser consolidada pode passar por alteracGes, que vado depender da interferéncia de outras
memorias, do aumento ou declinio de neurotransmissores, das horas de sono posteriores, ou

da motivacdo, por exemplo. Além disso, 0 armazenamento de memdrias nao é definitivo e

® Estruturais: formagéo de novas espinhas dendriticas, ou seja, novas terminages dos neurénios que se conectam
com outros neurdnios (determinado neurdnio recebe mais aferéncias de outros neurdnios), formacgéo de novos
prolongamentos axonais, ou seja, prolongamentos do “corpo” do neurdnio (determinado neurdnio transmite
mais sinais para outros com os quais ele se conecta) ou altera¢cdes morfoldgicas (criam novos circuitos
anteriormente inexistentes).

" Funcionais: formagao de novos canais idnicos ou novas proteinas sinalizadoras que melhoram a transmiss&o
sinaptica.



23

estavel, € necessario que o conhecimento adquirido passe por manutencdo e repeticdo
constante, de maneira que ele ndo se perca ao longo do tempo (Mour&o Junior e Faria, 2015).

Relacionando com a pratica em danca, podemos perceber que a estrutura de evolugédo
gradual dos passos, € a estratégia de ensino baseada na repeticdo dos contetdos e das aulas,
tem fundamento em relacdo ao que foi discutido sobre a memoria e, além disso, abarca outros
conceitos relacionados como o da memdria muscular, alteracbes que acontecem diretamente
nas fibras musculares mediante o treinamento fisico realizado, e a memdria motora, quando
uma habilidade motora estd automatizada pela repeticdo e apuragdo (Ueno e Zomignani,
2023). Esse modelo de ensino provém de anos de observacao e pratica de diferentes classes de
estudantes. Uma aula de ballet geralmente € repetida de maneira similar pelo periodo de uma
a duas semanas, e é nesse momento que ocorre o processo de consolidacéo, através do reforco
dos estimulos apresentados na primeira aula. A musica tem papel fundamental nesse processo,
pois estabelece associacbes com cada passo que, futuramente, auxiliardo no processo de
evocacdo. Alguns exemplos sdo a constancia do andamento e da divisdo ritmica, que
auxiliardo na repeticdo similar dos exercicios (Timmers, 2017). Alguns bailarinos relatam que
ouvir posteriormente as pecas que foram tocadas em classe ajuda na memorizacdo da
experiéncia de aula, em vista que o material musical, geralmente, é o Gnico suporte que pode
ser levado para consulta ap6s o término da prética.

A evocacdo serd a Ultima fase do processo de armazenamento, e se caracterizara por
um retorno espontaneo ou proposital das informacdes armazenadas. Ela organiza os tragos de
memdria (ou fendmenos bioquimicos, como vimos anteriormente) em uma sequéncia
temporal coerente, 0 que ocorre majoritariamente no cortex pré-frontal através do processo
conhecido como memoria de trabalho®, podendo se apresentar de duas maneiras: o
reconhecimento ou a recuperacdo (Mourdo Janior; Faria, 2015). O reconhecimento ocorre
quando estamos diante do estimulo previamente conhecido, ou seja, quando ouvimos, por
exemplo, um repertério musical trabalhado anteriormente em aula e temos a sensagdo de
familiaridade com ele. 1sso permite que sejam recuperados os aspectos de divisdo da musica,
fraseado, acentos e acompanhamento, que contribuirdo para a execucao similar do contetdo
apreendido, ou na preparacdo para uma abordagem de nivel mais complexo que dependa da

compreensdo do contetdo anterior. J& na recordacdo ndo estamos diante do estimulo prévio, e

8 Memoéria de trabalho: Tipo de memoria de duracéo ultrarrapida e capacidade limitada. Tem como principal
funcgdo contextualizar o individuo para gerenciar informacdes que estdo transitando no cérebro.
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precisamos buscar na memoria o que foi aprendido. Isso se da, no ensino da danga,
geralmente quando o professor pede para a turma recuperar um exercicio dado dias ou
semanas atras, e o bailarino ndo tem nenhum suporte que o ajude a lembrar desse contetdo, a
ndo ser o que ficou retido em sua memodria.

Por muito tempo houve a crenca que, para evocar determinada informacdo, seria
necessario ativar o mesmo circuito neural do momento da aquisicdo, ou seja, quanto mais
parecido fosse o ambiente externo da evocacdo em relagdo ao da aquisicdo, mais eficiente
seria esse processo. Porém, estudos mostraram que 0s mecanismos e a bioquimica cerebral do
processo ndo sao 0s mesmos da recuperacgéo, principalmente se levarmos em consideracdo o
passar do tempo, em que a ativacdo de determinadas areas cerebrais se torna cada vez menos
necessaria (lzquierdo; Medina, 1997). Além disso, a memdria motora pode ser acessada
independentemente do ambiente ou situagdo, desde que a habilidade esteja apreendida de
maneira genuina e satisfatéria, tornando a evocacdo ou até mesmo a reaquisicdo muito mais
simples (Rocha; Sholl-Franco, 2006). Percebemos, portanto, que as informagbes que
permeiam 0 ensino da danca, sejam corporais ou musicais, podem ser recuperadas pelos
bailarinos ao longo da formacéo, independentemente que eles passem por diversos ambientes,

professores e musicos em seu desenvolvimento.

2.4 Musica, movimento e emocao.

E muito dificil imaginar um cenario onde um individuo escute mdsica e ndo se sinta
afetado por ela de alguma maneira®, seja na mudanca de atencdo, de atitude, ou do estado
fisico do corpo. A interacdo com o material musical é quase inerente ao ser humano, devido a
aspectos culturais, biolégicos, ou até mesmo por uma combinacdo de ambos. E comum
tentarmos descrever nossas sensacdes a escuta musical através de experiéncias corpo-afetivas
- como ser tocado, transportado, elevado, ou atingido por uma forca que, embora ndo tenha
poder fisico literal para tais feitos, possui uma enorme capacidade de inducéo, o que leva o

corpo a estados fisicos e emocionais diversos (Timmers, 2017).

% Salvo os raros casos de amusia, “um tipo de agnosia auditiva caracterizado pela incapacidade relativa ou
absoluta, permanente ou temporaria, de perceber e de reproduzir musica” (Lana, 2011). Ela pode ser
adquirida ou se dar de maneira congénita.
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A musica contém uma série de caracteristicas que sugerem o envolvimento da emocao
se a considerarmos uma valéncia'®, partindo de uma avaliacdo positiva ou negativa de um
estimulo, e resultando em uma acdo ou prontiddo do corpo em resposta a ele. Sendo assim,
sdo alguns desses componentes: a avaliacdo cognitiva, que classifica a mdsica como
agradavel, chocante, estimulante, entre outras defini¢des; as respostas neurofisioldgicas e
motoras, que desencadeiam agBes como a danca, ou estados fisicos como batimentos
cardiacos mais rapidos; a motivacao, caracteristicas da masica que nos atraem ou repelem; e
0s sentimentos subjetivos, que nos colocam em sensacéo de felicidade, tristeza, entre outras
emoc0es (Scherer; Coutinho, 2013).

Uma vez que reconhecemos a influéncia da masica em relacdo aos nossos
sentimentos, especulamos questionamentos sobre como e por que isso se da. As pessoas
sentem a musica da mesma maneira? Quais sdo os fatores que definem as caracteristicas do
que escutamos? Quais 0s elementos que podem contribuir com a maneira como nos
relacionamos com o material musical?

Para responder essas questfes, precisamos entender primordialmente que os seres
humanos evoluiram se dividindo em grupos e embora possuam singularidades, suas
experiéncias e conceitos tendem a ser consonantes com os daqueles com quem convivem e
estabelecem comunidade. Esse processo € entendido como enculturacdo, e consiste no
aprendizado das exigéncias da cultura na qual uma pessoa estd inserida, assim como seus
valores sobre o que seria apropriado ou nao (Gomes, 2019). Isso explica como a estética
musical de cada pais tende a refletir aspectos de sua histéria e cultura, resultando em maior ou
menor aceitacdo de determinadas caracteristicas musicais pela maioria da populacao.

Paralelas a esses aspectos, existem também as contribui¢fes da mediacdo entre musica
e ouvinte através do performer. Ao longo da existéncia dos seres humanos, foram
desenvolvidas diversas camadas da comunicacdo; além de ouvirmos o que esta sendo dito,
nos apoiamos na entonacdo de quem fala e em suas expressdes faciais e corporais, que
aprofundam o nivel de compreensdo do que esta sendo transmitido. Sendo assim, podemos
sugerir que a nossa percep¢do musical € afetada pela maneira como a musica chega até nés.

Ouvir uma gravagdo ndo tem a mesma gama de possibilidades de uma performance ao vivo,

10 \/aléncia: combinagao/intersecéo de dois elementos, no caso do presente trabalho, um elemento de mediagdo
entre o estudante e os estimulos a partir do aprendizado artistico (Scherer; Coutinho, 2013).
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por exemplo, em vista de a gravacdo nédo interagir com o ouvinte como o performer o faz
(Timmers, 2017).

Quando falamos especificamente do ensino do ballet classico, a mdsica ao vivo faz
muita diferenca na percepgdo musical dos bailarinos em decorréncia dos fatores anteriormente
citados. A movimentacdo do pianista, por exemplo, afeta diretamente a experiéncia dos
bailarinos com o resultado sonoro (Bishop e Goebl, 2019), pois os estudantes de danca
classica sdo pesquisadores do corpo e tentam traduzir em seus movimentos tudo aquilo que
absorvem da esséncia dos passos e da musica. Devido a isso, sdo extremamente sensiveis a
movimentacOes de terceiros, e podem absorver expressdes diferentes do material sonoro a
partir dos movimentos do musico intérprete. Além disso, a comunicacao visual e corporal
para as entradas, suspensdes e mudancas de andamento tem a capacidade de colocar masico e
dancarino na mesma sinergia, tal qual uma préatica de masica de camara.

Em relacdo a enculturacdo, existe um fator ligado a questbes culturais da linguagem
que, por ser europeia, traz uma estética proveniente de sua origem, como pecas tonais,
fraseados em divisdo regular de compassos agrupados em multiplos de oito, conducgéo
harménica tradicional ou eurocéntrica, dentre outros exemplos. Essa tradi¢cdo € inserida junto
aos individuos da comunidade do ballet classico, que absorve uma estética considerada
apropriada para os padrdes historicamente construidos numa sociedade de origem
aristocratica, bem como estrutura o saber musical sobre o repertorio de grandes ballets, como:
“Dom Quixote”, “Giselle”, e “O quebra nozes” - num papel de conhecimento basico da
linguagem. E perfeitamente possivel, porém, que a cultura do pais onde a danca classica é
desenvolvida seja inserida em sala de aula, uma vez que também faz parte do processo de
enculturacdo dos estudantes e de suas experiéncias prévias, trazendo novo sentido e
significado para as pegas propostas. A mdasica brasileira tem valsas de grande valor
composicional do ponto de vista artistico e estrutural, como as composi¢fes de Ernesto
Nazareth'! e Chiquinha Gonzaga®, que se adequam perfeitamente a varios exercicios, assim
como musicas folcléricas e repertorios da contemporaneidade, como a MPB (Mdsica Popular

Brasileira) e musica classica brasileira, por exemplo.

1 Ernesto Nazareth: pianista e compositor brasileiro, considerado um dos grandes nomes do maxixe, desde os
anos 1920. E o patrono da cadeira de nimero 28 da Academia Brasileira de MUsica.

12 Chiquinha Gonzaga: compositora, instrumentista e maestrina brasileira, primeira pianista chorona, autora da
primeira marcha carnavalesca com letra e também a primeira mulher a reger uma orquestra no Brasil.
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A partir desse pensamento, € plausivel acreditar que as emocdes e percep¢do musicais
dialogam diretamente com: 1) a constru¢cdo do conhecimento dos estudantes, uma vez que
podem alterar sua capacidade e motivagdo em armazenar novas informagdes, estimulando o
aluno a se observar nas experiéncias corporais e auditivas vivenciadas e agregar significado a
elas; 2) sua nogdo de temporalidade, propiciando um ambiente acolhedor e prazeroso que
torne o andamento das aulas fluido e leve; e sua significacdo do fazer artistico pessoal,
abrindo espaco para que o aluno possa acessar suas individualidades durante o processo.
Sendo assim, a musica em sala de aula deve ser enxergada em sua devida importancia e
contribuicdo no ensino contemporaneo da danga, rompendo com antigos ideais de proposta
corporal alheia e imutavel ao material musical, que ndo prop6e, mas apenas se adapta, como
era comum nas praticas dos primoérdios do ballet classico no século XIX e, infelizmente, ainda
se fazem presentes na atualidade. E possivel enxergar muito além do que conhecemos no
ensino da arte se nos colocarmos sensiveis ao nosso redor, as vivéncias dos alunos, as
respostas aos estimulos propostos, as diversas maneiras de construir o caminho do
aprendizado, bem como estar atentos, como educadores, as conquistas dos estudantes, dando a
devida importancia e direcionamento a elas. E preciso nos deixar emocionar, afetar e perceber

suas demandas para além das prescricdes.
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3 APERCEPCAO MUSICAL DO BAILARINO
3.1 A musica no ensino da danca classica

A formacdo em ballet classico se da de maneira gradual, ou seja, um movimento
prepara 0 corpo para receber o outro movimento que sera aprendido em sequéncia, assim
como uma aula prepara o estudante para a aula subsequente, e uma série 0 capacita para a
série seguinte. Além disso, para garantir que as propostas pedagogicas sejam apresentadas,
reforcadas, e finalmente atinjam um conhecimento tacito, a aula é estruturada a partir de um
modelo que sera replicado, com adaptacdes, pelos professores durante toda a formacéo e vida
profissional do bailarino, como foi discutido anteriormente (Knosp, 2000).

A estrutura escolhida para esse trabalho se baseia no esquema descrito por Adam Cole
(1999) no livro “Ballet Music for the dance accompianist”, onde ele tenta ilustrar
minimamente para os musicos como funciona uma aula de ballet, porém, é importante
ressaltar que esse é apenas um dos modelos de aula existentes. Ele se divide em trés pilares®?,
sendo o primeiro deles a Barra. Esse momento da aula tem como caracteristica a execucdo
dos exercicios de maneira simultanea pelos bailarinos num lugar fixo da sala, com o suporte
de um objeto chamado “barra” para executar os movimentos. Esse suporte ¢ alocado na
primeira parte da aula, devido aos corpos dos bailarinos ainda ndo estarem aquecidos e,
portanto, cria possibilidade de posturas para o alongamento e aquecimento muscular. Além
disso, ele serve como auxilio as primeiras movimentacGes da aula, contribui com a procura
pelo centro de equilibrio do corpo, e auxilia nas passagens pelas posturas que preparardo 0s
movimentos executados posteriormente no centro da sala.

Na sequéncia temos o Centro, o segundo momento da aula, que € assim denominado
devido a execucdo dos movimentos no centro da sala. Diferente da barra, ele possibilita que
0S estudantes dancem em pequenos grupos ndo concomitantes, que ocupam 0 espago de
maneiras diversas como: em diagonais, em linhas, ou em um pequeno diametro pessoal.
Nesse estagio, 0os movimentos que foram preparados com o auxilio da barra, serdo

desenvolvidos, desta vez com o desafio do equilibrio do corpo por si s6.

13 Foi eleito um modelo de aula genérico no presente trabalho, com o intuito de ilustrar minimamente como
funciona a estrutura de uma aula de ballet classico para o leitor, mas é importante salientar que ndo existe
apenas um modelo de aula a ser aplicado como verdade absoluta.
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Por fim chegamos ao terceiro momento da aula, os Exercicios de Ponta, que consiste
em sequéncias de movimentos proximos aos que foram trabalhados na barra e no centro,
porém executados com o uso das sapatilhas de ponta**. Esse momento em especifico é
reservado exclusivamente ao publico feminino da classe, devido as tradi¢bes culturais da
linguagem que, ao longo dos anos, moldou esteticamente a figura feminina segundo ideais de
fragilidade e suavidade, conseguindo um efeito de flutuag&o através desses calcados especiais
(Cole, 1999).

Essa divisdo minuciosa da aula requer um material musical que dé suporte aos
objetivos corporais propostos e possibilite 0 desenvolvimento da percep¢do musical, além de
incentivar a expressao artistica para além da reproducédo das formas dos passos. Uma vez que
o ballet pode se tornar quase uma arte “exata”, do ponto de vista de expectativa estética de
certo e errado para cada passo, sem margem de interpretacdo, a varidvel para além da forma
estaria exatamente na disposicdo da movimentagdo e expressdo dela na musica, diferenciando
os bailarinos entre si e valorizando essas diferencas como algo bom. Cada exercicio tem seu
proprio carater e qualidade, os exercicios de Demi Plié™ e Relevé Lents™®, por exemplo,
demandar&o pecas que sugiram a qualidade do movimento fluido, possibilitem o alongamento
e aquecimento muscular, bem como o fortalecimento dos musculos através da resisténcia
gravitacional (que nos pressiona para baixo enquanto a intencdo do movimento € de
suspensdo e sustentacdo). Isso pode ser alcancado através do uso de andamentos lentos e
acompanhamentos harménicos com notas continuas que, somadas a melodias, remetam o
grupo aos sentimentos de serenidade e sublimacéo. Isso possibilita respostas corporais que
favorecem a execucdo do exercicio, como: o equilibrio dos batimentos cardiacos, o
relaxamento corporal, e o desenvolvimento da flexibilidade muscular (devido a sensacdo de
dispor de tempo suficiente para a execucdo de cada movimento em sua amplitude méaxima)
(Hoges, 2008).

14 Sapatilhas de Ponta: calgados especiais que possibilitam que os dangarinos se movimentem sobre a parte
superior dos dedos.

1> Demi plié: traduzido livremente da lingua francesa como “meio flexionado” (tradugdo da autora).

18 Relevé Lents: traduzido livremente da lingua francesa como “elevagdo lenta” (tradugdo da autora).
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Figura 2: Plié.
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Figura 3: Plié — Dema Nicolace (2010).
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Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.*’

Fonte: produzido pela autora (2024)

Outras propostas de movimentacdo, como os exercicios de Battement Jeté™® e
Battement Frappé'®, demandar&o um repertério musical mais 4gil, a fim de induzir o corpo do
bailarino ao estado de alerta e prontiddo. Isso possibilita a execugdo de varios movimentos em
um curto espaco de tempo. Esse objetivo pode ser alcancado através de pecas de andamento
rapido, bem como ritmo e harmonia simples, que deixem claro a estrutura da peca e
direcionem grande parte do foco do bailarino a complexidade da sequéncia de exercicios, ao

mesmo tempo em que o estimulam pela muasica vibrante (Timmers, 2017).

Figura 4: Jeté.

Fonte: KOTAKA (2018).

7 para ouvir os exemplos é necessario ter uma conta Gmail e o aplicativo Google Drive.
18 Battement Jeté: traduzido livremente da lingua francesa como “batimento langado” (tradugio da autora).

19 Battement Frappé: traduzido livremente da lingua francesa como “batimento batido” (tradugdo da autora).



Figura 5: A I’endroit, a I’envers — Natalia Flament (2017).

Arr. Ana Carolina Gouveia
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Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024).
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Alguns exercicios especificos, como o Battement Tendu®® e o Battement Fondue?, tem
cardter mutével, uma vez que ambos sdo preparagdes ou caminhos que levam a outras
posturas da linguagem do ballet classico. O Battement Tendu, por exemplo, desenvolve o
trabalho de pés que sera pré-requisito e preparacao para passos posteriores, como o Battement
Tendu Jeté, o Rond de Jambe?, e o Grand Battement®. Por essa razao, ele pode ter objetivos
muito diferentes, e ser executado em variedade de andamento, férmula de compasso e
estrutura harménico-melddica. O Fondue, por sua vez, pode variar o repertorio musical de um
Tango ou Habanera a uma Valsa, pois prepara movimentos como o Baloté?*, Balloné® e
Attitude®®, que possuem objetivos e contextos distintos. Isso culmina numa acentuacio
musical e corporal mais marcada, ou em uma execuc¢do mais fluida com pecas de carater lirico
(Cole, 1999).

Figura 6: Fondue.

Fonte: KOTAKA (2018).

20 Battement Tendu: traduzido livremente da lingua francesa como “batida esticada” (tradugdo da autora).

2! Battemnet Fondue: traduzido livremente da lingua francesa como “batida derretida” (tradugdo da autora).
?2 Rond de Jambe: traduzido livremente da lingua francesa como “circulo da perna” (traducio da autora).

2 Grand Battement: traduzido liviemente da lingua francesa como “grande batimento” (tradugo da autora).
24 Balloté: traduzido livremente da lingua francesa como “jogado por ai” (tradugio da autora).

% Balloné: traduzido livremente da lingua francesa como “inchado” (tradugdo da autora).

% Attitude: pose caracteristica do ballet classico onde uma perna fica no chdo como base enquanto a outra é
elevada em um angulo de 90° (noventa graus).
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Figura 7: Habanera “L'amour est un oiseau rebele” (1875) — Georges Bizet.

Habanera ("L'amour est un oiseau rebelle")

Arr. Ana Carolina Gouveia Georges Bizet
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Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024).



Figura 8: Battement Fondue — Dema Nicolace (2010).

Arr. Ana Carolina Gouveia

Battement Fondue

Delma Nicolace

J=90
Intro 2
4 L o R -
Ay T i et e,
Byt ty hge~al N~ 7ol
é; N N
@ = 2
T e e e ° = °
H_A: } [} { [ E 1 }
8 £ = e £ e, &
#&& F £ o F Bed B = = iS
I I i | I
t . .
ANV
)}
2
4 4
e — = e =2
> 4 hid 1 | 1 | 1 | 1
bl 1 % 1 |[ l { I ¥

Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: arranjo produzido pela autora (2024).

Fonte: produzido pela autora (2024).

momento da aula, do nivel dos estudantes, e da proposta do método adotado.
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A partir dessas informacdes podemos entender que o repertorio musical na formacao
em danca classica ndo é somente essencial a pratica, mas também € diverso, personalizado e

mutavel, em vista de um Unico passo poder ter inUmeros objetivos que dependerdo do
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3.2 A literatura musical bésica para a aula de danga cléssica

Como vimos anteriormente, a estrutura da aula de danca classica se da em dois ou trés
momentos principais, sendo eles: a Barra, o Centro, e as Pontas. Para pessoas inseridas na
linguagem do ballet classico, essas divisdes sdo significativas e seguem um pensamento
I6gico de construcdo do conteudo da aula. Porém, para aqueles que ndo estdo familiarizados
com a pratica, pode parecer um campo vasto em lacunas e duvidas em relagdo ao que
exatamente deve ser tocado para que o repertorio funcione efetivamente (Timmers, 2017).
Para compreender a ordem e estrutura do contetdo corporal proposto é necessario nos atentar
a duas questdes importantes: a primeira delas diz respeito a alternéncia entre exercicios lentos
e rapidos, que preservam a resisténcia fisica em relacdo a duragdo da aula. J& a segunda traz a
ideia de desenvolvimento gradual dos exercicios, ou seja, a construcdo das movimentacoes do
fim da aula desde o inicio dela. A sequéncia de exercicios da barra € um bom exemplo desses
conceitos.

O primeiro exercicio, por exemplo, € o aquecimento, ele tem a funcdo de aquecer e
alongar a musculatura, preparando o corpo do bailarino para dar inicio aos exercicios da Barra
(Alencar; Matias, 2010). Sua estrutura coreogréafica é livre e o professor pode privilegiar a
preparacdo dos movimentos preparados para aquela aula. Assim como os movimentos, a
musica também apresenta grande variedade de repertério, como pegcas em COMPassos
quaternarios (simples ou compostos), binarios compostos, ou ternarios simples (figura 09).
Além disso, sdo priorizados os andamentos mais lentos, como adagi?’ e andante®®. A escolha
dessas férmulas de compasso e andamentos tem como objetivo criar possibilidades para que o
bailarino consiga distribuir seus movimentos de maneira confortavel na mdsica, através de
frases com maior duracdo, que permitam a ele atingir sua melhor amplitude de movimentos

naquele momento.

2" Adagi: andamento musical (velocidade da musica) lento.

%8 Andante: andamento musical (velocidade da mésica) mediano ou intermediario.
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Figura 09: Adagio — Dema Nicolace (2010).
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Fonte: arranjo produzido pela autora (2024).

Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024).

Dando sequéncia a barra, encontramos 0s exercicios de Battement Tendu, que podem
ser combinados eventualmente aos exercicios de Battement Tendu Jeté. Eles consistem
basicamente em movimentos que trabalham a musculatura dos pés, além de fazer oposi¢éo ao
exercicio anterior com andamentos mais rapidos. O Battement Tendu trabalha o
desenvolvimento do contato de um dos pés com chao, partindo de uma postura totalmente

apoiada ao solo a uma totalmente esticada a frente, ao lado, ou atras do corpo (se traduzido
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para o francés, idioma em que a nomenclatura da danca cléassica se pauta, a devant, a la
second e a derriere). O processo de tracdo do pé com o chdo, que culmina na estimulacdo de
seus masculos a postura totalmente esticada, € o foco e objetivo do exercicio (Vaganova,
2013). Sendo assim, as pecas escolhidas para ele costumam ser binarias ou quaternarias
(como visto no exemplo 02), pois, tanto 0 movimento quanto o compasso, podem ser
divididos facilmente por ndmeros pares. Além disso, é dada a preferéncia para melodias
construidas sobre ritmos com subdivisdes deslocadas mantendo o pulso, 0 que proporciona ao
bailarino um melhor aproveitamento do caminho entre as posturas, e facilita a acentuacéo da
chegada a elas. O pulso é uma frequéncia regular de batidas que marcam a unidade de tempo
(figura ritmica que vai ditar a medicdo do tempo daquele compasso, tal como as horas estdo
para o dia, por exemplo) e ditam o andamento (velocidade) da peca, conforme figura a seguir:

Figura 10: Pulso e unidade de tempo.

UNIDADE DE TEMPO

Fonte: produzido pela autora (2024).

Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024).

Quando subdividimos a unidade de tempo podemos fazer isso de varias formas,

distribuindo os pedagos da unidade em figuras proporcionais ou deslocando essa diviséo
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através de figuras desproporcionais, como podemos observar a seguir e se aplica ao Battement
Tendu:

Figura 11: Subdivisdo regular e deslocada.

UNIDADE DE TEMPO
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Fonte: produzido pela autora (2024).

Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: Produzido pela autora (2024).

O Battement Tendu Jeté (figura 3), por sua vez, pode ser interpretado como a evolucao
do Battement Tendu, pois consiste basicamente na elevacdo da perna na postura totalmente
esticada a um angulo de 25° (vinte e cinco graus) em relacdo ao ch@o, o que justifica a
combinacdo desses exercicios. Ele tem carater mais dindmico, devido a necessidade de
empregar mais forca para a obtencdo da elevacdo da perna no ar, em comparacao a apenas
estica-la sem perder o contato com o solo. Além desse fator, ele também exige uma
aceleracdo da coordenacdo dos movimentos, em vista de uma etapa ter sido adicionada ao
exercicio e, portanto, o bailarino deve adicionar um movimento a mais na execugao,
utilizando o mesmo espago de tempo. Devido a essas questdes, as pecas utilizadas apresentam
a mesma estrutura do Battement Tendu, salvo algumas variagBes, como: acompanhamento
harménico staccato®, e uso de anacruses® (figura 13), que facilitam o entendimento musical

do apice do movimento no primeiro tempo forte do compasso.

2 Staccato: articulagdo musical que destaca cada nota individualmente, encurtando-as em relac&o & sua durago
na notagéo.



Figura 12: Battement Tendu.

Fonte: KOTAKA (2018).
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%0 Anacruse: nota ou sequéncia de notas que precedem o primeiro tempo forte do primeiro compasso de uma
musica.



Figura 13: Battement Tendu e Battement Tendu Jeté — Ana Carolina Gouveia (2021).
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Escaneie 0 cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: Produzido pela autora (2024)
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Trazendo contraste aos exercicios de cunho mais &gil, a barra segue com o Rond de
Jambe a terre®!, que consiste em tracar um meio circulo ao solo. Ele comeca na postura dos
pés apoiados por completo ao chdo, e segue para postura esticada do Battement Tendu em
rotacdo ao solo. Essa movimentacdo se da de forma continua pelo chéo, partindo na posicdo a
devant até chegar a posicéo a derriere, ou vice e versa (Vaganova, 2013). Esse exercicio, em
especifico, tem duas maneiras de ser aplicado.

A primeira delas consiste em delinear um quarto de circulo ao solo, partindo da
posicdo a devant a posicdo a la second, e ¢ chamada de “preparagdo para Rond de Jambe a
terre ou Demi Rond de Jambe a terre” (em tradugéo livre da lingua francesa, preparagdo para
rotacdo de perna ao solo e meia rotacdo da perna ao solo). Ela geralmente é usada nos anos
iniciais da formacdo em danca classica. As pecas que acompanham esse estagio do
aprendizado tendem a ser binarias ou quaternarias, com acompanhamento marcado e melodia
fluida. 1sso possibilita ao bailarino identificar a qualidade do movimento continuo atraves da
masica sem perder a acentuacdo do inicio do movimento.

Em contrapartida, quando aplicamos o estudo do movimento em sua totalidade, ou
seja, delineando o meio circulo por completo ao solo, encontramos um repertério com as
mesmas caracteristicas de acompanhamento e melodia, porém construido em férmula de
compasso ternaria, geralmente simples. O andamento é sempre lento ou moderado. Essas
caracteristicas ddao o acento para o impulso na posicdo a devant no primeiro tempo do

compasso e reverberacdo nas posicOes a la second e a derriére nos tempos fracos.

Figura 14: Rond de Jambe.
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Fonte: KOTAKA (2018).

31 Rond de Jambe a terre: traduzido livremente da lingua francesa como “rotagio de perna pelo solo” (tradugio
da autora).



Figura 15: Rond de Jambe a Terre — Dema Nicolace (2010).
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Fonte: Arranjo produzido pela autora (2024).

Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024).
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Ap6s esse momento da barra, seguimos com os exercicios de Battement Frappé®, que

podem ser combinados com outros exercicios derivados, como o Petit Battement®, por

%2 Battement Frappé: traduzido livremente da lingua francesa como “batida chocada” (tradugéo da autora).
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exemplo. Ele consiste em partir de uma posicdo onde a perna de base fica completamente
estendida enquanto a perna de trabalho (perna que far4 a movimentacéo) se mostra flexionada
e em contato com a de base, seja apenas pela parte exterior do pé ou com o tornozelo envolto
por ele. O movimento segue com a tracdo da parte inferior dos dedos da perna de trabalho
com chdo, até chegar a postura do Battement Tendu Jeté. Devido a seu carater marcado e sua
estrutura dividida em duas posturas, o Battement Frappé é acompanhado usualmente por
pecas binarias, que podem ser em compassos compostos ou simples, com um ligeiro acento
ou diferenciacdo ritmica na melodia, que possa evidenciar a cabeca do compasso. Seu

andamento é vivo e acelerado.

Figura 16: Battement Frappé.
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Fonte: KOTAKA (2018).

%3 petit Battement: traduzido livremente da lingua francesa como “pequena batida” (traduco da autora).



Figura 17: Escocesa WoO 23 — L. van Beethoven (1810).
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Fonte: Beethoven (1810).

Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: Produzido pela autora (2024).
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Ainda dando sequéncia a barra, teremos o exercicio de Battement Fondu®, que se
constrdi a partir de uma posicgao inicial semelhante a do Battement Frappe, porém sem a
variacdo do pé da perna de trabalho envolto ao tornozelo da perna de base. Além disso, a
perna de base parte de uma flexdo do joelho que s sera alongada em um segundo momento
do exercicio, quando a perna de trabalho for completamente estendida a 45° (quarenta e cinco
graus) em relacdo ao solo, sem ter contato com ele durante o trajeto. Em alguns métodos, a
elevacdo da perna pode ser dar acima de 45° (quarenta e cinco graus). As pecas usadas nesse
exercicio tendem a se apresentar em formula de compasso ternaria, muitas vezes utilizando o
género especifico Mazurca®, devido ao seu ritmo marcado no segundo e terceiro tempo. 1sso
alivia o primeiro tempo forte®* do compasso, onde o bailarino estara fazendo um movimento
de flexd@o continua do joelho, e acentua o segundo e terceiro tempo subsequentes, em que 0
bailarino estard no apice do movimento. Outra possibilidade de repertério € o compasso
bindrio simples, utilizando o género especifico do Tango ou Habanera, como vimos
anteriormente. Isso se d& devido a seu acompanhamento harmdnico com o segundo tempo
deslocado, o que possibilita 0 mesmo efeito de suavidade no tempo forte do compasso e
marcacdo em tempos fracos, assim como 0s movimentos do exercicio.

Apobs o Battement Fondu iniciamos os exercicios de Adagio, que podem variar de
acordo com o nivel dos estudantes, método adotado, ou objetivo do professor. Eles consistem
em um desdobramento de exercicios diferentes, como o Relevé Lents e Rond de Jambe en
L’air, ou apenas uma sequéncia de movimentos que pode combinar elementos dos exercicios
citados anteriormente. Ele prioriza posturas que estimulem a elevagdo das pernas e
sustentacdo delas em resisténcia a gravidade. O repertorio deste momento da aula se mostra
um pouco mais flexivel, e pode ser construido a partir de pecas binarias, ternarias ou
quaternarias, em compassos simples ou compostos, com acompanhamentos e melodias
diversas, conforme exemplo 9, que se dardo a partir dos objetivos propostos pelo professor. A

Unica caracteristica musical que deve ser preservada nesses exercicios € o andamento lento.

% Battement Fondu: traduzido livremente da lingua francesa como “batida desvanecida” (traducdo da autora).

% Mazurca: Dangca folclérica tradicional polonesa originaria da Mazuria, construida sobre a férmula de
compasso ternaria simples.

% Tempos fortes sdo aqueles que conduzem a pulsacdo do compasso, um exemplo de metéfora seriam as silabas
tonicas das palavras. Ja os tempos fracos sdo aqueles que neutralizam a pulsagéo, assim como as silabas
atonas.



Figura 18: Adagio.
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Fonte: KOTAKA (2018).

Figura 19: Pas de deux - Excerto do | ato do Ballet “Dom Quixote”, de Ludwig Minkus
(1982).
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Fonte: (MINKUS, 1982).
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Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024)

A Barra se encerra com o exercicio de Grand Battement®’, que consiste na elevagio
de uma das pernas estendida em sua amplitude maxima, lancando-a na subida, e sustentando-a
gentilmente na descida. Devido a seu carater enérgico, o exercicio demanda um repertério
musical majestoso e dindmico, como uma marcha®® ou grande valsa®, por exemplo, em que,

majoritariamente, sdo percebidos os acentos*® nos tempos fortes do compasso.

Figura 20: Grand Battement.

Fonte: KOTAKA (2018).

%7 Grand Battement: traduzido livremente da lingua francesa como “grande batida” (tradugio da autora).
%8 Marcha: género de musica usado para marcar 0s passos em movimento de marcha.
% Grande valsa: género musical ternario com carater majestoso.

0 «Os acentos sdo... pontos de iniciagdo. O inicio de uma nota, por exemplo, é acentuado em relagdo ao siléncio
anterior ou & parte sustentada da nota anterior em relagdo a parte sustentada dessa nota” (Lester, 1986). A
nota acentuada é aquela em que recai um peso distinto de intensidade em relacéo as demais.



Figura 21: Grand Allegro Waltz, de Suzanne Knosp (2000).
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Fonte: arranjo produzido pela autora (2024).

Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024).
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3.3 Os principais métodos estudados no Brasil

A arte do ballet classico como objeto de estudo préatico teve origem nas cortes italianas
do século XVI, e se desenvolveu posteriormente, no formato que conhecemos hoje, na Franca
do século XVII (Homans, 2013). Embora seus primérdios sejam comuns a todos 0s
estudantes da linguagem, a difusdo desse género de danca pelo planeta culminou em
adaptacdes que dialogassem com os corpos e cultura de cada lugar para onde se expandiu.
Isso gerou diversas metodologias que se dedicam ha anos para aperfeicoar estratégias,
personalizar o conteddo proposto, e tornar sua aplicacdo mais eficiente. Em alguns paises,
como o Brasil, por exemplo, ainda ndo existe um método de ensino em ballet classico
pensado a partir de seus corpos e cultura e, portanto, muitos professores e escolas atuam com
métodos préprios baseados em suas vivéncias na danca. Ainda assim, existem trés linhas
metodoldgicas importadas presentes na maioria das escolas de danca do pais, sdo elas: a
metodologia russa (Vaganova* - Escola do Teatro Bolshoi no Brasil), a metodologia cubana
(ENBC* - Ballet Paula Castro), e a metodologia britanica (RAD*® - Ballet Carla Perotti).
Essas trés metodologias tém diferengas consideraveis no que diz respeito a sua filosofia e
aplicacdo, porém todas tém a musica como pilar pedagégico em comum. A fim de entender
melhor as singularidades de cada uma delas e como se da sua aplicacdo real nas escolas
brasileiras, foram colhidas entrevistas com trés especialistas dos métodos em questdo, que
atuam ativamente como professores e pesquisadores dessas filosofias de ensino.

Dando inicio a discussao a partir da visdo do método Vaganova, € necessario entender
alguns pontos especificos responsaveis pelo desenvolvimento de toda a sua filosofia. O
primeiro deles é sua origem. Em meados de 1920, Agrippina Vaganova, professora de ballet
classico no Teatro Imperial da Russia, recebeu a demanda de estruturar um pensamento
pedagdgico que fosse capaz de propor critérios para 0 ingresso de novos estudantes na
instituicdo, além de acompanhar e preparar esses bailarinos durante a sua formacgdo. O

objetivo era que esses estudantes desempenhassem papéis nas obras que estavam sendo

* \Vaganova: metodologia criada para o estudo do ballet classico a partir da filosofia da educadora Agrippina
Vaganova.

2 ENBC: Metodologia criada pela Escuela Nacional de Ballet de Cuba para o estudo do ballet cléssico.

* RAD: Metodologia criada pela Royal Academy of Dance para o estudo do ballet classico.
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concebidas para estabelecer artisticamente uma identidade nacionalista, alem criar condicdes

para que 0s corpos em questdo tivessem uma longa carreira sem lesdes.

A carreira de Vaganova foi curtissima, ela dangou cerca de dezesseis anos e, devido
a isso, se propds a pensar sobre o que poderia ser oferecido durante a formagéo para
que nenhum outro jovem aprendiz passasse pela experiéncia de ter uma performance
em danca téo curta como a dela.*

Ela acaba por concluir em suas pesquisas que seria impossivel trabalhar aspectos
técnicos sem aliar eles a arte e a expressdo, e elege a musica como alicerce e caminho para
alcancar tais objetivos, iniciando a estruturacdo do método pelos primeiros anos de formacéo.
Ela propbe que as aulas das criancas sejam lentas e repetitivas, a fim de proporcionar aos
estudantes a consolidacdo de seu conhecimento com possibilidades abrangentes de
recuperacdo do contelido e tentativas de pratica. Além disso, ela tem o objetivo de treinar a
percepcdo musical desses aprendizes, de maneira que essa pudesse ajuda-los a memorizar os
exercicios com mais facilidade, trabalhar aspectos expressivos para além da forma dos passos,

e propor qualidades diferentes de movimentagao para cada proposta do professor.

Vaganova tem uma fala muito bonita em sua bibliografia onde ela diz que pensou
numa metodologia que fortalecesse o corpo, para ser forte como a corda de um
violino, e doce como a melodia que ele produz. *

A metodologia se desenvolveu musicalmente a partir desses principios, cuidando de
aspectos como: a apresentacdo dos compassos binarios e quaternarios para o aprendizado de
novos passos, estabelecendo a divisdo clara do movimento na musica antes de flui-los para os
compassos ternarios; a preocupacdo com o0s andamentos lentos nas primeiras séries da
formacdo; e o aumento gradativo das possibilidades musicais em consonancia aos conteldos
corporais absorvidos. Isso proporcionou que a literatura musical desenvolvida para o método
estivesse sempre em conjunto com o planejamento das aulas, uma vez que a musica foi
encarada como parte fundamental da estratégia pedagogica. Alem disso, a filosofia de
Vaganova teve o privilégio de ser tecida num contexto de escola ideal, ou seja, um

conservatério publico que permitia que os estudantes estivessem imersos no aprendizado da

* Fala retirada da entrevista com o professor especialista no método russo em 17 de fevereiro de 2023.

*® Fala retirada da entrevista com o professor especialista no método russo em 17 de fevereiro de 2023.
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arte, além de ter acesso a aulas além da técnica do ballet classico, como: musica, historia da
danca, teatro, entre outras.

Por ser um método muito estudado no Brasil, a demanda que ele exige de um
conhecimento musical sélido como pré-requisito nos faz pensar em alguns pontos
importantes: como os professores que aplicam esse método sdo preparados musicalmente?
Como é possivel adaptar esse método para o contexto de um pais periférico que nao detém a
estrutura de um grande conservatorio europeu e oferece poucas chances de acesso ao ensino
de masica e ballet em ensino publico e gratuito? Como a cultura musical brasileira pode ser
incorporada a literatura musical proposta?

Hoje no pais existem muitos cursos de formacdo no método que tem a musica como
parte intrinseca do conteido, em escolas ideais, como o Bolshoi Brasil. Esses cursos sdo
oferecidos com o acompanhamento ao vivo de pianistas especializados no método. Fora
desses ambientes, € possivel encontrar albuns desenvolvidos para a aplicacdo direcionada do
conteddo, com repertorio e arranjos selecionados especialmente para atender as demandas
musicais de cada série. Os cursos, nesse caso, tém o papel de direcionar esses professores a
perceber esses aspectos e aproveita-los devidamente na construgdo do dia a dia em classe.
Uma vez que esses cursos sdo direcionados a aplicacdo do método em escolas brasileiras, a
insercdo de mausicas nacionais ndo é vista como um problema, muito pelo contrério, elas
ajudam no processo de apropriacdo dos estudantes por meio da significacdo do repertorio
proposto. Mesmo assim, o ideal de movimentacdo tradicional russo ainda € tido como
resultado final desejado, ou seja, aspectos caracteristicos de nossa cultura musical, como 0s
ritmos deslocados de um chorinho, podem ser um obstaculo para alcangar a movimentagao

esperada a partir de uma polca europeia de ritmo rigido e previsivel.

Eu ja usei muito repertdrio nacional em minhas aulas, porém percebi que [...]
algumas questdes interpretativas e composicionais, como o “swing” das musicas
brasileiras, afetavam o resultado final do movimento, uma vez que remetiam a uma
memoria afetiva, cultural e corporal prévia dos estudantes. *°

Prosseguimos a discussédo trazendo o olhar do método cubano sobre o ballet classico,
que sofreu grande influéncia do método russo devido a presenca soviética na historia do pais.

Os cubanos conseguiram absorver o ideal de um corpo forte e artistico trazido pela

“® Fala retirada da entrevista com o professor especialista no método russo em 17 de fevereiro de 2023.



53

metodologia VVaganova, sem deixar de incorporar aspectos especificos de sua cultura, como a
energia vibrante, e a expressividade latina peculiar, por exemplo. A metodologia foi tecida ao
longo de anos pelos bailarinos Alicia e Fernando Alonso, fundadores da Escuela Nacional de
Ballet de Cuba em Havana, e chegou ao Brasil em meados de 1990, a partir da elaboracéo
pedagdgica da atual diretora da ENBC, Ramona de Saa.

Assim como o método russo, a metodologia cubana se desenvolveu num padrdo de
escola de conservatorio, um espaco publico onde os bailarinos entram por meio de selecdo e
se debrucam sobre o ensino dos conhecimentos gerais e das artes em tempo integral. Porém,
isso se da num contexto muito menos privilegiado do ponto de vista monetario e estrutural,
uma vez que Cuba é um pais latino muito longe da posi¢do econdmica e geopolitica europeia.
Para além das dificuldades impostas pela condicdo de um pais periférico do sistema
capitalista, os cubanos foram capazes de inserir em seu curriculo aulas que complementassem
a formacdo técnica dos estudantes, como: idiomas, histéria da danca e leitura de notacédo
musical tradicional europeia (partituras). Eles apostaram também na sua identidade cultural

47
”, com aulas de danga e

nos primeiros anos da formagao, denominados como “elementales
musica folclorica, que exploram ritmos, movimentagdes e o uso de instrumentos locais. Essa
valorizacdo da cultura cubana proporcionou que a interpretacdo dos bailarinos, bem como a
divisdo musical de seus movimentos, fosse caracteristica e desafiadora para um padrédo
tradicional europeu, colocando Cuba em evidéncia na exportacdo de grandes talentos do ballet

classico para 0 mundo.

Devido a enculturagdo dos ritmos tradicionais cubanos, existe uma construcao
ritmica complexa ja construida no povo. Isso permite que a divisdo ritmica dos
exercicios seja mais desafiadora e ousada, uma vez que esses elementos ndo sdo uma
barreira ou dificuldade para os bailarinos em quest&o.*®

A proposta pedagogica cubana, portanto, encara a musica como parte essencial do
aprendizado do bailarino, dentro e fora das aulas especificas de técnica em ballet classico, e
coloca o pianista como membro colaborador que, junto ao professor, tece as melhores
estratégias pedagogicas e escolha de repertdrio para os estudantes em questdo. Sempre com o
objetivo de projecdo para uma vida profissional em grandes companhias de danca, onde irdo

*" Elementais: traduzido livremente da lingua espanhola como “fundamentais” (tradugdo da autora).

“® Fala retirada da entrevista com o professor especialista no método cubano em 28 de fevereiro de 2023.
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interagir com orquestras e diversos regentes constantemente, necessitando de uma apropriacéo

e percepcao musical solida para obter sucesso.

A vida profissional se da com o acompanhamento de orquestras, organismos vivos
que estao passiveis de modificagdes. A seguranca do conhecimento musical da essa
base para que o bailarino seja capaz de se adaptar e produzir um bom trabalho. “°

Na realidade brasileira, a Escuela Nacional de Ballet de Cuba ja& possui cursos
oferecidos especialmente para as escolas do nosso pais. Eles desdobram o nivel elemental
(nivel fundamental), correspondente a cinco anos no conservatorio de Havana, em duas séries
preparatorias e oito séries subsequentes no Brasil. Além disso, eles oferecem a formacéo
posterior, conhecida como nivel médio, em trés anos, assim como no pais de origem. Embora
a metodologia tenha ligacdo direta com o governo cubano, alguns aspectos como as aulas de
musica ndo chegaram ao Brasil. Os professores sdo direcionados e orientados a buscarem
determinadas qualidades de movimento em variedade de andamentos caracteristicos do
método, como as muitas variagdes dos exercicios de battement tendu, que sdo trabalhados em
andamento lento, moderado e rpido numa mesma aula. Bem como os exercicios de allegro,
que podem ser realizados em andamento sustentado para trabalhar a amplitude do salto, ao
mesmo tempo em que podem ser estruturados em andamentos muito acelerados com
sequéncias complexas, a fim de trabalhar o raciocinio e administracdo de movimentos dos

estudantes num curto espaco de tempo.

Um bailarino bem preparado em variedade de andamentos tem menos chances de se
lesionar por ndo estar pronto ou acostumado a executar movimentos em determinado
espaco de tempo. *°

Podemos perceber que 0 método em si conversa com a realidade brasileira, uma vez
que, assim como nos, o pais se desenvolveu num cendrio periférico, a partir da colonizacéo e
da importacdo de mao de obra escravizada, sob o olhar direcionado a corpos e cultura latino-
americanos, a partir desses corpos. O cerne do método, porém, se da atraves da valorizacao da

cultura local, das sonoridades, movimentagdes folcldricas, e da participacéo ativa da musica

*° Fala retirada da entrevista com o professor especialista no método cubano em 28 de fevereiro de 2023.

%0 Fala retirada da entrevista com o professor especialista no método cubano em 28 de fevereiro de 2023.
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em sala de aula. Isso ndo chegou ao Brasil e, portanto, acaba por ndo atingir sua plenitude no
cenario brasileiro.

Finalizamos com a perspectiva do método britanico de ballet classico, desenvolvido
pela Royal Academy of Dance, organizagdo ndo governamental de Londres que nasceu pelo
desejo de melhorar a pedagogia da danca no pais e projetar artistas ingleses pela Europa.
Presente no Brasil desde meados de 1970, a instituicdo tem ligacdo direta com seu pais de
origem, e oferece cursos para formacdo de professores, credenciamento de escolas adeptas ao
método, e avaliagdes anuais dos estudantes por meio de exames com banca especializada, 0s
quais dispdem de material musical e coreogréfico especifico para cada série. A metodologia
se divide em dois anos preparatdrios (Pre-Primary e Primary), cinco séries basais (1 a 5), e se
bifurca em duas linhas subsequentes: o vacacional, destinado a estudantes que tem o desejo
de sequir carreira (Intermediate foundation, Intermediate, Advanced foundation, Advanced
one, Advanced two, e Solo Seal), e os high grades, trés séries destinadas a estudantes que
querem se aprofundar no conteddo, mas ndo almejam uma vida profissional em danca
posteriormente.

A filosofia principal do método estd em despertar a expressao corporal de cada aluno
através das sensacdes propostas pela musica, estando ela num papel tdo importante quanto o
da técnica do ballet classico. A literatura musical proposta para cada série € pensada e
estruturada concomitantemente ao contetdo e objetivos corporais, a fim de criar um caminho
para alcancé-los. Os professores sdo preparados para colocar essa filosofia em pratica através
de um curso de ensino superior denominado CBTS (Certificate in Ballet Teaching Studies),
que possui em sua grade curricular quatro modulos dedicados a masica. Além disso, todos 0s
exames anuais sdo realizados com mausica ao vivo tocada por pianistas especializados no
método, que oferecem constantes formacGes ao longo do ano, em diversas escolas que adotam

a metodologia.

O método propde sempre mais de uma opcao de repertdrio para cada exercicio até o
Grade five, 0 que permite que o professor trabalhe com a pe¢a que mais se aproxima
do seu objetivo e das caracteristicas da turma.>

Diferente dos métodos anteriormente citados, a metodologia britanica foi exportada

com todo o material e formacdo para os profissionais, e por isso possui uma adaptacdo mais

*! Fala retirada da entrevista com o professora especialista no método britanico em 10 de marco de 2023.
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proxima da original no Brasil. Apesar de ter seu produto final formatado, a abordagem
incentiva os professores a construirem caminhos e condic¢des ao longo do ano, de maneira que
seja possivel preparar o exame no fim do periodo letivo. Essa construgdo é coreograficamente
e musicalmente livre, 0 que abre espaco para o uso de repertorio brasileiro em sala de aula, se

for do interesse do docente.

No curso do CBTS ¢é deixado muito claro que o exame é o resultado final do
trabalho do ano e, portanto, o professor deve pesquisar outros repertérios fora da
metodologia para fazer a construcéo de cada contelido, tendo as propostas do exame
como modelo e objetivo. [...] Nao faz sentido trabalhar a partir do resultado pronto,
é necessario construir o caminho até 14.%

Quanto a musica dentro da formacdo dos estudantes, ndo se tem uma exportacdo tdo
fiel do método, uma vez que em Londres existem modulos de educacdo musical na grade
curricular, e no Brasil ndo. No entanto, existe um esforco das escolas em oferecer
periodicamente oportunidades de vivéncia com professores especialistas, além de propor

apontamentos durante as aulas.

Devido a aspectos financeiros, no Brasil & muito raro conseguirmos oferecer aulas
especificas de musica durante a formacao, mas as escolas buscam trazer professores
de mdasica especialistas no método para propor vivéncias periédicas com 0s
estudantes. 3

E possivel perceber que todos os métodos citados apresentam a msica como pilar
pedagdgico na formacdo do bailarino, porém, cada um apresenta estratégias diferentes para
tecer essa contribuicdo de maneira eficiente, bem como se adaptar aos desafios propostos pela
realidade de nosso pais em comparagdo ao seu pais de origem. Ainda assim, a educacdo
musical dos bailarinos esta longe de ser um assunto superado, uma vez que essas
metodologias saem de grandes conservatérios para serem aplicadas em pequenas escolas, com
curtas aulas de duas a trés vezes por semana. E necessario pensar sobre como podemos
encontrar meios de garantir uma educacdo musical basica aos estudantes dentro da realidade

que vivemos em nosso pais.

>2 Fala retirada da entrevista com o professora especialista no método britanico em 10 de marco de 2023.

>3 Fala retirada da entrevista com o professora especialista no método britanico em 10 de marco de 2023.
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3.4 EDASP - Escola de Danca de S&o Paulo

A Escola de Danca de Séo Paulo (EDASP) é uma instituicdo sem fins lucrativos que
faz parte da Fundacdo Theatro Municipal de Sdo Paulo. Ela é regida pela Prefeitura da cidade
de S&o Paulo e € a Unica escola publica de danca da cidade a oferecer a formacéo completa de
nove anos de estudo em danca gratuitamente. Por essa razdo e devido a sua contribuicdo com
a coleta de dados e avaliacdo de resultados do presente trabalho, trataremos dela em particular
nesta pesquisa.

Inaugurada em 1940, na gestdo do prefeito Francisco Prestes Maia, com 0 nome de
Escola Experimental de Danca Classica, a EDASP tinha como objetivo estruturar um corpo
de baile amador que pudesse suprir a demanda das montagens nacionais e estrangeiras do
Theatro Municipal de Séo Paulo (Ponzio, 2020). Inicialmente a escola oferecia apenas cursos
de danca cléssica infantil e juvenil, mas a partir de 1952 integrou a seu curriculo as matérias
de iniciacdo musical e histéria da danca. Apenas em 1957 foi instituida a formacdo de oito
anos que, futuramente, seria estendida a nove anos de duragdo, como no modelo atual.

O curso de formacdo que se desenvolve hoje conta com a divisdo da proposta
pedagégica em trés ciclos, sendo eles: Ciclo Fundamental, Ciclo Intermediario e Ciclo
Profissionalizante. O Ciclo Fundamental atende criancas na faixa etaria média de 7 a 14 anos,
gue cursam as series de primeiro a quarto ano. Nessa primeira fase do aprendizado, os
estudantes tém acesso a aulas de dancas brasileiras, musica aplicada a danca, danca
contemporanea, ballet classico, jogos e acrobacias, preparacdo corporal, técnica de pontas,
técnica masculina, composicdo e pratica cénica. Danca contemporanea e ballet classico sdo
consideradas matérias pilares durante toda a formacdo e, por esse motivo, possuem mais
tempo de aula e uma avaliacdo anual diante de uma banca examinadora externa e interna.

O Ciclo Intermediario atende adolescentes na faixa etaria média de 11 a 16 anos, que
cursam as séries de quinto a sétimo ano. Neste novo momento da formac&o, pressupde-se que
os alunos ja tiveram o primeiro contato com a linguagem do ensino da danca. Desta maneira,
algumas disciplinas se mantém enquanto outras sdo substituidas. S&o oferecidas aulas de

histéria da danca, pas de deux *, técnica masculina, técnica de pontas, preparagdo corporal,

> Pas de Deux: traduzido livremente da lingua francesa como “Passo de Dois”, consiste na técnica de danga em
casal no ballet classico (tradugdo da autora).
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danca caracteristica®, pratica cénica, repert6rio®®, e as matérias pilares de danca
contemporanea e ballet classico.

O Ciclo Profissionalizante atende adolescentes na faixa etaria média de 16 a 19 anos,
que cursam as séries de oitavo a nono ano. Na finalizacdo da formacdo, as disciplinas seguem
no mesmo modelo do ciclo anterior, porém com mais oportunidades de impulsionamento
profissional, oferecendo chances de visibilidade por meio de aulas especiais com grandes
profissionais da cena da danca, participacdes em espetaculos, dentre outras vivéncias que

conversem com as possibilidades do campo da danca naquele ano.

3.5 O papel do pianista em sala de aula

Como foi possivel ver nos Gltimos paragrafos, a Escola de Danga de Sdo Paulo possui
uma formacéo extensa e significativa. Além dessas caracteristicas, outro grande diferencial do
curso é o acompanhamento das aulas com musica ao vivo, contando com percussionistas nas
aulas de dancas brasileiras e danca contemporanea, e pianistas nas aulas de danca classica. O
pianista em especial é responsavel por acompanhar a turma desde o primeiro dia do ano letivo
até o Gltimo, e construir junto com o professor de danca uma abordagem pedagdgica que
priorize e facilite o entendimento do conteddo pelos estudantes (Cole, 1999). Ele precisa estar
ciente do plano de ensino do professor, de maneira que seu repertorio possa ser preparado de
maneira coesa, respeitando a faixa etaria dos alunos e o nivel de aprendizado. Isso impacta
diretamente na escolha das pecas, dos arranjos e do material musical no que diz respeito a
guantidade de compassos e duracgdo ideal para cada exercicio. Além disso, ele deve se colocar
disponivel para tirar dividas dos estudantes e professor em questdes musicais durante as
aulas, e trocar informagOes e estratégias de ensino junto ao docente de musica aplicada a
danca, que atende as turmas nos primeiros anos de formacao.

Toda essa mindcia se da devido ao quao especifico é cada ano de estudo em danca
classica. Uma crianga que esté iniciando seus estudos ndo tem preparacdo corporal suficiente

para dancar sem pausa por um longo espaco de tempo, como 0 que ocorre com um aluno

> Danca caracteristica: Aula de dancas folcléricas europeias.

% Repertdrio: Estudo de trechos de pecas de ballet.
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avancado que j& passou pelo processo de alongamento, condicionamento e fortalecimento
muscular ao longo de muitos anos. E uma das tarefas do pianista proporcionar o
desenvolvimento sadio desse corpo em transformacéo, programando pecas mais curtas, por
exemplo. Outra situacdo comum que o pianista tem de lidar é o tempo de apropriacdo da
linguagem dos alunos. A danga classica é progressiva e depende de um conteddo ser
aprendido para que se possa construir o proximo. Sendo assim, alunos iniciantes demandaréo
andamentos mais lentos, que possibilitem a construcdo do movimento de maneira serena,
enquanto alunos mais avancados precisardo de andamentos mais rapidos, para trabalhar a
prontiddo e coordenacdo dos conteudos ja apreendidos (Vaganova, 2013).

Embora alguns pianistas experientes criem essa percepcdo através de seu fazer
musical, nada garante que profissionais pianistas que ingressam nessa area especifica, o ballet,
ou até mesmo profissionais que ja atuam nela ha anos, se menos sensiveis as questdes
pedagogicas, se apropriardo das necessidades dos estudantes descritas acima. Isso se da
devido a profissdo do pianista acompanhador de ballet ndo dispor de estudo formal e
especifico no Brasil, pois ndo existe um curso que prepare esse masico para atuar em aulas de
danca cléssica. Esse profissional, na maioria das vezes, vem de formagfes cléssicas ou
populares, e aprende em seu dia a dia, através das tentativas, erros e acertos, a melhor maneira
de tocar em sala de aula, de acordo com sua experiéncia pessoal. O mesmo ocorre em relacao
aos professores da danca, que ndo necessariamente estdo atentos as demandas musicais dos
estudantes, uma vez que a maioria teve pouquissimo contato com musica ao vivo ou educacdo
musical em sua formagdo e, embora trabalhem diretamente com a musica em seu dia a dia,
usam-na como pano de fundo. A maioria desses profissionais ndo estd consciente das
contribuicdes que a musica tem em relacdo ao seu fazer pedagdgico, de como ela se relaciona
com as movimentacOes, ajuda na compreensdo do bailarino e pode facilitar o caminho até
seus objetivos téecnicos e expressivos (Izaguirre, 2015). A escola como instituicdo ndo pode
buscar no mercado um profissional que nao existe®’, por esse motivo, busca contratar mdsicos
interessados em aprender sobre como trabalhar com danga, e professores de danca
interessados em aprender como trabalhar com mausica, oferecendo cursos no inicio de cada

ano letivo, geralmente estruturados por funcionarios mais experientes.

*" No ano de 2023 a EDASP abriu o curso “Piano para Ballet”, a fim de formar pianistas especialistas em danga.
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4 A PROPOSTA DE PROGRESSAO MUSICAL

4.1 A progressao

Ap0s tomar ciéncia das questdes apontadas anteriormente, é plausivel que se tente
encontrar solucdes que possam auxiliar no processo pedagdgico de professores e bailarinos
para garantir minimante a percepcédo e entendimento musical do repertdrio proposto em aula.
A resposta a tais questdes pode estar exatamente na caracteristica mais intrinseca do
aprendizado da danca classica: a formacdo gradual, ou seja, todo passo novo nasce de um
passo antigo.

O movimento é parte essencial da experiéncia musical, seja em experiéncias
primordiais da vida, como as melodias cantadas aos bebés por seus cuidadores enguanto 0s
balancam, ou o ato de manter o pulso da musica através das palmas em um show, por
exemplo. O movimento se d& enquanto a musica acontece, estando intimamente ligado a ela, e
muitas vezes nos ajuda a compreendé-la (Phillips, 2009). O trabalho de grandes educadores
musicais, como Emile Jaques-Dalcroze, investiga exatamente essa ponte entre a misica e o
movimento, e de que maneira ela auxilia no processo de musicaliza¢do. Para Dalcroze, 0s
elementos da musica podem ser estudados atraveés da experiéncia corporal, propondo ao
estudante experimentar sensacdes fisicas em relacdo a musica através da ritmica, do solfejo, e
da improvisacdo (Mateiro; llari, 2012). Embora o trabalho de Dalcroze seja amplamente
utilizado para a preparacdo musical de atores e bailarinos, existem algumas limitacdes que o
distanciam do processo de apreensdo musical em sala de aula no que diz respeito a danca
classica especificamente. O principal motivo para tais limites estd na dificuldade dos
estudantes de relacionarem os conteddos musicais ao fazer diario das aulas de ballet classico,
mesmo que eles tenham aulas semanais de musica aplicada a danca. A proposta de educacédo
musical pode e deve se estender para alem das aulas de masica, pois um estudante da EDASP,
por exemplo, tem apenas um encontro semanal com o professor de masica, enquanto as aulas
de ballet classico acontecem diariamente, em contrapartida. Isso possibilitaria uma
oportunidade de significacdo do processo de percepgdo musical muito maior, desde que esses
encontros diarios fossem pensados como parte do processo de musicalizagdo. Além disso,
outros desafios que 0 método ndo supera em sala de aula sdo: a percepcdo musical que se da
concomitantemente a linguagem da danca classica, seus codigos e formas pre-estabelecidos,

ou seja, 0 gesto deve traduzir a musica, mas ndo pode fugir da execucao do passo; e também a



61

inexisténcia do apoio da grafia, seja durante o processo ou como produto final dele, o que
distancia, de certa maneira, o fazer artistico em sala de aula de um dos objetivos do método,
uma vez que n&o se espera que uma das competéncias do bailarino seja ler partituras.

A educacdo musical para bailarinos pode usar o artificio do corpo como facilitador do
processo, uma vez que é através da pesquisa dele que se estrutura o conhecimento e fazer
artistico dos estudantes dessa linguagem por toda a vida. Entrelacar experiéncias musicais a
pesquisa do movimento, que ja faz parte do dia a dia dessas pessoas, € algo conhecido e
significativo para elas, e possibilita que um novo assunto, como a educagdo musical, por
exemplo, obtenha mais sucesso para alcangar seus objetivos se transitar por essa via ja
conhecida. Este pensamento coloca a musica num espago de contribuicdo a sua arte, ndo
como um contetdo alheio a danca, mas sim como parte dela, estimulando o interesse e
envolvimento do estudante (Freire, 2013), como veremos adiante no presente trabalho. E
importante salientar também que é possivel apresentar eventuais pegas musicais aos
estudantes que sejam mais complexas do que eles possam processar, naguele momento, como
sensibilizacdo, criacdo de interesse ou direcionamento de objetivo, mas balancear os desafios
de acordo com as habilidades da turma é imprescindivel para que os bailarinos absorvam o

conteddo de maneira prazerosa e efetiva (Csikszeentmihalyi, 2014).

4.2  Tempos e contagens na danca classica

Ao longo do desenvolvimento da danca classica criou-se um esquema de contagem

%8~ que consistem basicamente em dividir os tempos do

tradicional, os chamados “0itos
repertério musical em pequenos agrupamentos de um até oito. A origem dessa proporc¢ao esta
intimamente ligada aos primordios de seu desenvolvimento na Europa, tendo influéncia direta
das dancas barrocas, cujo repertorio se construiu, majoritariamente, a partir da disposi¢éo de
compassos em mdaltiplos de oito. A simetria dessas composi¢Ges possibilitava que as
sequéncias de movimentos executados para o lado direito, por exemplo, pudessem ter
repeticdo estrita para o lado esquerdo. Além disso, criavam certa previsibilidade, de maneira
que os bailarinos pudessem antever a disposi¢cdo dos movimentos a partir do material sonoro,

construindo, pouco a pouco, familiaridade com a linguagem (Nevile, 2008) os oitos, portanto,

%8 Qitos: termo consolidado em danca para dividir os tempos da musica.
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se tornaram uma ferramenta para a constru¢do da musicalidade no ballet classico, porém néo
devem ser encarados como uma verdade absoluta ou Unica forma de dividir a masica.

Na pratica do ballet classico, as aulas geralmente sdo ensinadas pelos professores em
tempo real, ou seja, sem estudo prévio das sequéncias, que também devem ser absorvidas e
decoradas pelos estudantes naquele momento. Ter uma estrutura musical previsivel é
essencial na criacdo de um esquema, de maneira que seja possivel se apropriar dele num curto
espaco de tempo. A contagem se torna assim uma ferramenta clara e pratica no entendimento
musical dos bailarinos; em contrapartida, desperta dividas nos musicos, pois, se partimos do
pressuposto que as pecas sempre serdo divididas e agrupadas em oito contagens, como seria
possivel adaptar compassos ternarios a essa regra, por exemplo? Nesse ponto encontramos
uma das grandes dificuldades dos pianistas que se propdem a acompanhar aulas de danca em
geral, pois a tradugdo do que seria um oito em relagdo as contagens tradicionais do ensino
musical é algo complexo de se definir e compreender.

E a partir desse pensamento que podemos entender a diferenca entre tempo e
contagem. Ambas as denominagdes tratam do mesmo assunto, a diviséo das frases musicais,
porém com regras diferentes. Quando falamos de compassos quaternarios e binarios simples,
por exemplo, os bailarinos geralmente agrupam cada duas pulsagdes como uma contagem. Ja
nos compostos, cada pulsacdo geralmente corresponde a uma contagem, dependendo do
andamento da peca e do objetivo do professor. No entanto, quando o assunto sdo 0s
compassos ternarios, simples ou compostos, 0 agrupamento em uma contagem se da a cada
compasso inteiro, ou seja, como hipercompassos™. O oito é entdo estruturado a partir deste

padrdo de contagem, e quando chega ao fim, inicia-se um novo.

> Hipercompasso: uso de padrées de acento métrico além do medidor (férmula de compasso) notado.
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Figura 22: Entrée do Grand pas de deux - Excerto do IIT ato do Ballet “Dom Quixote”, de
Ludwig Minkus (1982).
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Fonte: MINKUS (1982)

Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Contagem dos Bailarinos

Fonte: produzido pela autora (2024).

Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Contagem dos Musicos

Fonte: produzido pela autora (2024).
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A padronizagdo da contagem em oitos é uma via de facil acesso para obter unidade na
movimentacdo dos bailarinos, seja em aulas do dia a dia, ou em coreografias apresentadas ao
publico. A grande falha no uso dessa ferramenta estd na superficialidade que ela pode
facilmente obter, deixando de ser uma traducdo auxiliar do material musical e passando a se
mostrar como unica fonte de entendimento da musica (Cole, 1999).

Quando trabalhamos a musicalidade do bailarino ao longo dos anos de formagcéo,
buscamos que ele sinta no corpo a gama de variedades de andamentos, férmulas de
compassos, estruturas harmonicas, e figuracbes melddicas disponiveis no repertorio das aulas
de danca cléassica, de maneira que seus movimentos possam expressar as ideias musicais
absorvidas. Porém, quando essa escuta ndao esta aberta, ou seja, a formagcdo musical do
bailarino foi restrita e sua consciéncia de tais dimensdes ndo foi acessada, o foco é apenas a
absorcdo dos passos em sequéncia, ndo havendo contexto ou interacdo com a mdsica. A
contagem passa entdo a ser estruturada a partir da percepcdo individual do professor, sem
levar em consideracdo a apropria¢do musical dos estudantes, o que reduz o repertorio musical
a um plano de fundo.

Ao falar sobre progressdo musical no sentido de constru¢cdo de musicalidade, €
necessario garantir que o estudante seja auxiliado a criar meios para interagir com a musica de
maneira individual e independente. Oferecer o conteddo musical de maneira estratégica, junto
ao conteudo previsto no curso de danca classica, € um caminho para alcancar esse objetivo. Se
no primeiro ano de danca os estudantes tém seu primeiro contato com 0s passos, sentados ou
deitados, a fim de conhecer o processo com o auxilio do solo antes de coloca-lo plenamente
em acdo de pé, por que seria esperado que 0s mesmos estudantes ja absorvessem arranjos
musicais desafiadores sem passar pela vivéncia dos simples primordialmente?

E necessario propor esse tipo de pensamento em sala de aula, trazendo formulas de
compasso descomplicadas inicialmente, que se adequem facilmente a contagem, e ajudem a
entendé-la. Os compassos quaternarios e binarios simples sdo um bom caminho, num
primeiro momento, se aliados a priorizacdo de arranjos que deixem a divisdo ritmica e o
fraseado claros, sendo possivel chamar a atencéo para esses detalhes, de maneira que eles

sejam compreendidos com praticidade.
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4.3  Dosificacdo do material musical nos primeiros anos de formacao

A partir das ideias anteriormente abordadas, podemos entender que para obter uma
musicalizacdo de bailarinos efetiva, € necessario tracar estratégias. Quando fazemos um
paralelo entre conteudo proposto nas aulas de danga classica e como ele € aplicado, temos um
ponto de partida para tracar os caminhos para nosso objetivo. Usualmente a aplicacdo de
novas informacdes em aula se da pelo periodo de uma a duas semanas, passando pelo
processo de apresentacdo dos assuntos, construcdo das sequéncias, e repeticdo delas para
fixacdo das propostas, tudo isso de maneira paulatina. Quando o conteldo da aula é
modificado apos esse periodo, ndo se descarta o que foi aprendido anteriormente, e nem se
fazem mudancas exacerbadas, muito pelo contrario, se constroem novas sequéncias a partir
das antigas, com modificacBes muito sutis. Em termos de compreensdo musical, esse tipo de
ensino é muito positivo, em vista que parte do processo de aprendizado se apoia na retencéo
de informacdo através da repeticdo, ou seja, assim como o contetdo corporal, a exposi¢ao ao
material sonoro também se dara por diversas vezes. Sendo assim, a dindmica da aula favorece
a abordagem das propostas contidas no repertorio (Mourdo Junior; Faria, 2015).

No ciclo fundamental da EDASP, por exemplo, encontramos uma fresta de
oportunidade para esses conteudos. Ela se d& devido a alguns fatores, como o fato de os
alunos ainda estarem no inicio da formacéo, e disporem de tempo e espaco da aula para
construir a meméria e a cognicdo musical junto a habilidades corporais especificas da
linguagem. Além disso, a muUsica ainda se apresenta como matéria no programa de ensino,
dando oportunidade ao pianista de trabalhar em conjunto com o professor de danca e o
educador musical que atende a classe. Além de oferecer a estruturacdo da linguagem do ballet
classico, o programa enxerga 0s primeiros anos como a construcédo da base, sendo assim, essa
filosofia da espaco para que a compreensao musical seja trabalhada como pré-requisito as

séries mais avancgadas, e ndo se torne um obstaculo.

4.4 Primeira série

Ao estruturar uma estratégia a partir da primeira série € importante entender quais sao

0s objetivos bimestrais que irdo compor todo o ano. O principio do trabalho se da a partir da
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sensibilizagdo e preparacdo do corpo para a iniciacdo na linguagem da danga cléssica,
estruturando-se em exercicios ao solo para trabalhar a mobilidade das articulacdes,
alongamento, e fortalecimento necessarios para a pratica do ballet. Em seguida, essa
preparacdo se direcionard para uma proxima etapa, a execugdo dos movimentos em pé, ou
com deslocamentos pela sala. Essa primeira fase do aprendizado é uma apresentacdo da
técnica, porém ainda ndo é a técnica propriamente dita, e sim um protétipo dela. Faz-se alusdo
a0s passos que estdo sendo preparados, porém néo os ensina em sua forma final.

Desta maneira, podemos pressupor que o contato com o repertério musical também
sera novidade. E importante considerar que se trata de uma escola publica aberta para toda a
comunidade, e que teremos, por essa razdo, bailarinos com diversas trajetorias e experiéncias
musicais, provenientes da diversidade de capital cultural®. Havera estudantes que sequer
viram um piano antes, ou tiveram contato com mdusica feita ao vivo. Por outro lado, havera
aqueles que tiveram a oportunidade de fazer aula de instrumento e assistir saraus e concertos
(Bourdieu, p. 1973). Porém, é importante ressaltar que a vivéncia artistico-cultural ndo se
determina apenas por tais oportunidades, mas também pelas experiéncias do dia a dia, a
musicalidade pode ser construida no cerne de uma familia ou comunidade que canta, danca e
vivencia seus ritos e festas, independentemente do seu acesso limitado a outras fontes de
cultura, como brilhantemente cita Luiz Antonio Simas em sua obra “O corpo encantado das
ruas (2019)”: A festa é espaco para subversdo de cidadanias negadas.

Partindo desse pressuposto, podemos propor um primeiro momento de contato com o
material musical de maneira mais livre e flexivel do contelido proposto. Por exemplo, para
acompanhar jogos e atividades que funcionem como preparacdo do codigo da danca classica,
sejam eles de deslocamento, expressdo ou criacao, trazer o artificio do improviso ou escolher
pecas que conversem com aquele recorte da aula podem ser uma boa abordagem. Estamos
tratando nesse momento de vivéncia musical, e esta se da antes da teorizagdo, abrindo um

leque disponivel a possibilidades de estilo e estratégias.

% Capital cultural é um conceito do soci6logo francés Pierre Bourdieu, que defende que a educago ou capital
cultural consiste num principio de diferenciacdo quase tdo poderoso quanto o do capital econdmico, uma vez
gue este influencia na compreensdo de uma nova logica da luta politica a partir de suas formas de distribuicao
e evolucdo. Isso se da devido ao sistema escolar que realiza uma espécie de sele¢cdo, mantendo a ordem social
preexistente, ou seja, separando alunos detentores de capital cultural herdado daqueles que sdo desprovidos de
tal heranga, o que institui fronteiras sociais que Bourdieu denomina como “nobreza” e “simples plebeus”
(BOURDIEU, 2020).
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No segundo semestre ja temos o0 cddigo da danca cléssica inserido em aula, as criangas
passam a usar a barra para executar os exercicios que foram previamente preparados, e a
nomenclatura e qualidade dos passos ja € contetdo proposto. A lIégica do ensino no ballet esta
no planejamento dos movimentos, para que um dé sequéncia a apropriacao do outro, sendo
assim, um dos primeiros exercicios propostos pelo professor geralmente é o demi plié®, que
consiste em flexionar os joelhos com resisténcia gravitacional, a fim de preparar todos os
impulsos para saltos, poses e elevacdes. Segue-se o battement tendu®?, que se caracteriza por
trabalhar a musculatura dos pés, através da tracdo deles com o chéo, preparando todo o
alinhamento de pés e pernas subsequentes, e os exercicios de port bras®®, que auxiliardo na
coordenacgdo motora e postura dos estudantes, preparando todos os movimentos da linguagem.

O pensamento para o repertério que acompanha essa fase do ensino deve estar em
consonancia com sua abordagem. A apresentacdo do contetido deve preparar as informacoes
que virdo em sequéncia, inserindo paulatinamente os assuntos, como seria feito em qualquer
cenario de educacao musical coerente.

Trazer os compassos simples antes dos compostos, por exemplo, é fundamental,
priorizando, neste caso especifico, aqueles que facilitam a contagem em oitos, caracteristica
da linguagem, como 0s compassos binarios e quaternarios simples. O papel da melodia como
auxilio a apropriacdo do carater dos exercicios ajuda o bailarino a entender o objetivo de cada
passo, relacionando o direcionamento de notas agudas com movimentos ascendentes, por
exemplo, ou acentuando os tempos de maneira que favorecam a contagem do exercicio. O
acompanhamento harmdnico de ritmica simples pode ser usado como suporte para manter a
administracdo dos movimentos em variedade de andamentos, sempre através de abordagens
pedagdgicas, que deem oportunidade aos estudantes de executarem 0 mesmo exercicio apenas
com a melodia, ou apenas com o acompanhamento, entendendo como aquilo faz sentido ao
seu fazer corporal (Cole, 1999). Além de respeitar a velocidade gradual dos andamentos
propostos, de maneira que o bailarino tenha tempo suficiente para pensar sobre os
movimentos que serdo feitos, essa progressdo paulatina dos exercicios permitira que ele

distribua seus movimentos com serenidade ao longo da masica.

%1 Demi plié: traduzido livremente da lingua francesa como “meio flexionado” (tradugdo da autora).
%2 Battement tendu: traduzido livremente da lingua francesa como “batida esticada” (tradugdo da autora).

% Port bras: traduzido livremente da lingua francesa como “transporte dos bragos™ (tradugio da autora).



68

Todas essas estratégias devem ser colocadas em pratica através de arranjos simples,
que possam mostrar claramente a funcdo de cada parte do prisma que forma a estrutura das
pecas tocadas em aula. Eles sempre devem garantir quatro contagens de introducdo para
preparacdo do exercicio, utilizando a estrutura de baixo com a fundamental do acorde de
tonica na clave de fa, complementada com o mesmo acorde harménico na clave de sol e, em
sequéncia, repetir o mesmo processo com a nota do baixo um intervalo de quarta mais grave,

caracterizando um dos tipos de introdugdo mais claro e tradicional da danca classica.

Figura 23: Exercicio de Battement Tendu — Par-ci par-1a, de Natalia Flament (2016).
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Fonte: Produzido pela autora (2024)
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A partir disso, deve-se considerar a experiéncia da turma como um “termdémetro”, ou
seja, quando for percebido que o contetdo ja foi absorvido, é a hora de dar mais um passo, e
progredir junto aos bimestres, introduzindo o compasso ternario simples, por exemplo, e
trazendo andamentos, arranjos e repertorios mais desafiadores.

Sendo assim, o objetivo da progressdo musical no primeiro ano de danca classica esta
em proporcionar o “passo-a-passo” para que o estudante alcance o sucesso em apropriar-Se
auditivamente de alguns contetdos especificos. O primeiro deles é o uso de formulas de
compasso simples, nas quais o bailarino deve mostrar desenvoltura em identifica-las e
perceber suas peculiaridades. O segundo contetdo se refere a percep¢do dos papéis distintos
do acompanhamento harménico e da melodia na estrutura da musica, a construcdo da
sensibilizacdo em aproveitar tais informac6es fornece suporte para 0s movimentos. O terceiro
conteido se da a partir da administracdo do corpo do aluno em variedade de andamentos. E o
quarto conteudo, por fim, é o despertar da musicalidade e da maneira particular como cada
estudante se relaciona com a musica.

Os caminhos para a obtencéo desses resultados devem ficar a cargo do professor e do
pianista da turma. Em equipe, cabe a eles tracar maneiras para diluir esses contetidos ao longo
do ano em consonancia com o plano de ensino especifico da linguagem do ballet classico,
adaptado para sua realidade e formacgdo. Ha quem ensine a sentir a divisdo de um compasso
ternario através de palmas, do quicar de uma bola, de baralhos com figuras ritmicas, ou de
jogos corporais, porém, independentemente da estratégia, o objetivo pode ser alcangado

plenamente através de qualquer uma delas.

45  Segunda série

A segunda série do estudo em danca classica € vista por muitos professores como “o
ecoar da série anterior” (Fala retirada da entrevista com o professor especialista do método
russo, 2023), devido a ser o primeiro ano de aulas ap6s a adaptagdo dos estudantes a
linguagem. N&o sdo naturais a uma crianca as transformacgdes que sua rotina e corpo sofrem
apos iniciar os estudos em danca, essas mudancgas sdo decorrentes de uma carga horaria
extensa, com aulas que ocorrem de trés a cinco dias por semana compostas por diferentes
linguagens artisticas, horario para iniciar e terminar as praticas, dedicacdo a ensaios e
apresentacdes, uso de vestimenta e penteado padréo, ativacao intensa de musculos, 0ssos e

tenddes de todo o corpo, alem de prazos e metas a serem cumpridos, bem como expectativas
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da linguagem a serem atingidas. Todos esses fatores sdo parte da disciplina imposta as
criangas durante processo. Essas mudancas considerdveis demandam tempo e trabalho, e
também devem respeitar 0 processo de cada individuo, levando em consideracdo suas
facilidades, dificuldades, vivéncias, privagdes, desenvolvimento e maturidade. Portanto, néo
se pode esperar que, em apenas um ano, uma classe de 19 estudantes esteja perfeitamente apta
para continuar o conteldo da série seguinte, sem levar em consideragdo como a primeira série
foi para cada um deles. E necessario revisitar os assuntos tratados, e dar sequéncia de acordo
com a apropriagéo deles pela turma em questéo.

A partir desse pensamento, é possivel pressupor que a progressao musical também
deve rever os conteudos previamente propostos antes de evolui-los e, assim como 0s passos
do ballet classico, nenhum conteddo musical ja apresentado sera perdido no processo e tudo
contribuira para a formagdo de uma grande estrutura final. O battement tendu aprendido no
primeiro ano, por exemplo, estara presente até o nono ano, porem de maneira mais complexa
e sofisticada. Isso vale também para o material musical. Sendo assim, segue-se com a
presenca dos compassos simples no primeiro bimestre, principalmente 0 compasso ternario,
que foi o dltimo a ser apresentado na série anterior. Também se mantém o nivel de dificuldade
dos arranjos, com melodia e harmonia inteligiveis, além da ritmica simples e fraseado
previsivel. Quanto aos andamentos, preserva-se a qualidade lenta, como adagi, andanti e
moderati.

No segundo bimestre, temos a insercdo de novidades, como 0s compassos compostos,
por exemplo, que seguem 0 mesmo pensamento do inicio da progressao, ou seja, apresenta-se
primeiramente 0 compasso quaternario e binario. Eles serdo Uteis para acompanhar o
desenvolvimento da matéria corporal, uma vez que estardo presentes novas movimentacoes,
como: as inclinagdes laterais, frontais, e traseiras do corpo, por exemplo. Os compassos
compostos demandardo um acompanhamento fluido da harmonia, o que lhes é inerente. Além
disso, existe repertorio abundante com tais métricas e fluidez, especialmente composto para o
ballet classico, e que possibilita 0 acompanhamento de saltos de deslocamentos, como
galops® e skips®.

Além da novidade dos compassos compostos, também temos a apresentacdo da

finalizag&o dos exercicios com os acordes de dominante e ténica da tonalidade principal (V-1),

® Galop: Traduzido livremente da lingua francesa como “galope” (tradugio da autora).

% Skip: Traduzido livremente da lingua inglesa como “pular” (tradugdo da autora).



71

sempre ap6s a cadéncia final da peca.®® Sua finalidade é proporcionar ao bailarino um cuidado
especial com as finalizagbes das sequéncias de movimentos, permitindo que ele possa
concluir seu pensamento sobre o0 exercicio proposto. Junto as repetidas cadéncias, o bailarino
pode focar apenas em finalizar o movimento, soltando a barra ou retornando ao port bras
inicial da sequéncia.

E tradicional da linguagem da danca iniciar e terminar os exercicios com a mesma
posicdo de bragos, geralmente o bras bas®’, conhecido também como posicdo preparatéria no
método russo, ou primeira posi¢do de bragos no método cubano. Essa postura coloca o corpo
do bailarino em estado de prontiddo, e da condi¢des para que ele chegue a qualquer outra
postura de bracos. No inicio da sequéncia, temos a introducdo, que garante a boa preparacéao
do exercicio; é coerente, portanto, propor que tenhamos algo parecido ao final. Isso se torna
crucial, principalmente nessa série, pois 0s estudantes passardo a apresentar sequéncias com o
corpo posicionado ao lado da barra, deixando sempre um braco sem apoio, 0 que precisara de
preparacdo e finalizacdo clara na realizacdo das sequéncias. As introducdes passardo a ter
nova estrutura também, dando espaco para variedade de acompanhamento e melodia, ndo

seguindo estritamente a preparacdo na estrutura de baixo e acorde harménico.

Figura 24: Pas de Deux - Excerto do I ato do Ballet “La Bayadere”, de Ludwig Minkus.
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Fonte: HOBSON (2023).

% Apos a finalizacdo da peca (musica) sdo tocados mais dois acordes: um com sensago de tensio, pergunta, ou
suspensdo, e outro em sequéncia como resolugdo, relaxamento ou resposta a ele.

%" Bras bas: Traduzido livremente da lingua francesa como “brago baixo” (tradugdo da autora).
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Escaneie 0 cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024).

4.6 Terceira série

A transicdo da segunda para a terceira série, assim como a transi¢do da primeira para a
segunda, segue o pensamento gradual de revisitar os conteldos propostos previamente
adicionando novos elementos a eles. As grandes novidades desse novo ciclo sdo: a mudanga
no material musical das introdugdes, as finalizacGes diversas sem padrdo e a intensificacdo
das ornamentacGes melddicas, que se apresentam ao longo dos bimestres de acordo com a
evolucdo da turma e as propostas pedagogicas do professor.

As introducBes contardo com novos elementos como as trés notas melodicas de
preparacdo, tradicionais no método russo, que podem ser usadas por si s ou preceder o
padrdo de quatro tempos ja conhecido, servindo como caminho para colocar o corpo e a
mente em estado de aten¢do. Para além desse modelo, também é possivel usar o artificio da
fermata®®, seja sustentando apenas uma nota ou um acorde, como ativacdo da atencdo dos
estudantes ou preparacdo do exercicio em si. Essas novas possibilidades ndo precisam seguir
um padrdo para todos os exercicios da aula, e permitem que musico e professor possam
direcionar suas escolhas para 0 melhor aproveitamento musical e corporal de cada exercicio.

As finalizacBes, que anteriormente eram estritamente estruturadas sob os acordes de
dominante e tdnica da tonalidade, ganham maior flexibilidade e passam a ser usadas de
acordo com a proposta do exercicio, uma vez que eles poderdo terminar em poses que nédo
permitem o contato de ambos os pés por inteiro com o ch&o, alguns exemplos sdo as posturas

de pernas elevadas em relacdo ao solo, ou dos pés em meia ponta®. Esse fator segmenta a

% Fermata: é uma notacdo musical que implica na sustentac&o de uma nota do compasso por tempo
indeterminado.

% Meia ponta: posicao de equilibrio corporal que eleva os calcanhares do chdo sem interromper o contato dos
dedos com o solo.
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finalizacdo do exercicio em dois momentos: um primeiro que marca o fim da sequéncia de
passos com a cadéncia final, e um segundo que traz o corpo do bailarino de volta ao estado de
prontiddo para uma nova proposta. Esse em especial utiliza como material musical a
sequéncia de acordes no V e | graus da tonalidade ou simplesmente o siléncio, sem padrdo a
ser replicado nos exercicios da aula.

A Ultima novidade se da pela intensificagdo no uso das ornamentacdes melddicas no
repertorio proposto. Uma vez que o conceito de melodia ja foi superado pelos estudantes, se
torna possivel enriquecer as pecas com o uso de bordaduras’, apojaturas™, trilos’® e outros
elementos ornamentais, sem perder a consciéncia das contagens e direcionamento das frases
nos exercicios.

Além dessas novidades, conceitos como a ampliacdo da variedade de andamentos,
modulagdes durante a peca, mudancas nos padrdoes do acompanhamento harmoénico, e
combinagbes de formulas de compassos durante o exercicio, sdo evolugdes graduais dos
materiais propostos nas séries anteriores.

O material musical mais diverso descrito anteriormente estd ligado diretamente a
estruturacdo do conteido corporal proposto nessa série, que é a primeira que trata de passos
derivados da base da linguagem constituida nos primeiros dois anos de formacdo, como o
battement fondue, que tem o trabalho de flexdo dos joelhos do demi plié e do alinhamento de
pernas do battement tendu como pré-requisito em sua execucao, por exemplo, culminando na
necessidade da apreensdo genuina do conteldo proposto até esse estagio, para que se torne
possivel prosseguir. Esse aspecto desagua em uma densa quantidade de novas
movimentacles, que exigem por consequéncia novos procedimentos e opgdes musicais que
ajudem na construcao desses conhecimentos.

O maior salto das propostas corporais €, sem ddvidas, a inser¢do da técnica de pontas

no segundo semestre, criando um momento a mais na aula para além do centro e da barra.

"0 Bordaduras: notas utilizadas que se movimentam por graus conjuntos — por um tom ou semitom, equivalente
as notas contiguas de um piano ou teclado — para ornamentar as notas principais que delineiam a linha
melddica.

" Apojatura: nota ornamental (por graus conjuntos ou ndo) que pode preceder a cabeca do tempo (pulso) ou cair
na cabeca do tempo da melodia em um compasso. Neste Gltimo caso, é considerada uma dissonancia acentuada
que resolve em seguida numa consonancia.

"2 Trilo: ornamento musical que consiste na alteracéo rapida e continua entre duas notas adjacentes, sendo uma
delas a nota principal da melodia e a outra ornamental (como uma bordadura rapida, que se repete por um
determinado tempo).



74

Nesse trabalho especifico os estudantes precisam aprender novamente todos 0s passos basicos
que foram aprendidos nas series anteriores e ja sdo executados com maestria, porém dessa vez
eles ttm o desafio de executa-los com o uso das sapatilhas de ponta, o que direciona sua
atencdo a uma gama de mudancas em sua coordenacdo motora, sua musculatura e controle
psicoldgico, uma vez que o uso desses calcados geram grandes dores, calosidades nos pes e
desconfortos diversos, até que se desenvolva a técnica e eles se tornem corriqueiros e
suportaveis. Em vista disso, € plausivel que o repertério musical escolhido para esse momento
da aula ndo seja um degrau a mais a ser superado, mas sim algo que os estudantes ja
dominam, ou seja, assim como a matéria resgatard movimentagdes mais simples, a masica

também deve revisitar procedimentos propostos nas séries passadas.

Figura 25: Sautés em pointe - K. Chapman.

Sautés en Pointes

Arr. Ana Carolina Gouveia ornamentagéo K. Chapman

Introdugdo com melddica
trés notas melédicas

I

T . f- 'y 'y 1y 1y S _
h P I Y 2 7] IAYCY] IAY . INCY] N ™ o
A — 17 =1 ¥ ~——® ﬁﬂﬁ%@
= L Lol
) 1 ‘ 1 i 1 ~ L b
DEEE) \. e \. e
O - - Yo7 W7 [ YA e 7 > Py >
Z b ﬁ el L 1) 1 @l 1) T o = > | act 2 =
— 'V — 'V D 1 | 1 < 1
Seguida pelo formato
ja conhecido

3 mtt
01 .
) ) 1
w; —
D)
1

T

Eﬁ
|
k

i\
i\

I
\

b

{
]
{

e

\
n

Fonte: arranjo produzido pela autora (2024).



75

Escaneie 0 cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024).

4.7  Quarta série

A guarta série ¢ um marco da formacdo em ballet classico na Escola de Danca de S&o
Paulo devido a ser o ltimo estagio do chamado “ciclo fundamental”. Entende-se que com a
vivéncia e o aprendizado dos fundamentos da linguagem os estudantes estdo preparados para
desenvolver camadas mais profundas do ensino artistico. As aulas de musica, por exemplo,
estdo presentes na grade curricular dos estudantes apenas até o fim desse ciclo, dando lugar a
outras disciplinas que dependem desse conhecimento prévio, como histéria da danca, por
exemplo, pois a projecdo pedagdgica entende que o conhecimento musical é parte basal do
processo e precisa estar constituida ja nos primeiros anos de formacgdo em danca, para que se
torne um ponto forte e colaborativo no aprendizado futuro, e ndo uma fragilidade ou
obstaculo.

Corporalmente falando, devido a quarta série ser o Gltimo ano de construcdo da base
do codigo do ballet classico em qualquer método ou escola, a diluicdo do conteido ao longo
do ano esta mais focada na ligagdo dos movimentos e complexidade das sequéncias propostas.
Embora existam muitos passos a serem aprendidos nesse estagio, todos eles derivam de
contetdos anteriores e ndo sdo movimentacles inteiramente novas. Portanto os maiores
desafios estdo na variedade com a qual eles se apresentam, a velocidade com a qual eles
devem ser executados, e 0 desenvolvimento técnico com o qual eles devem ser performados.

Partindo desse pressuposto, a progressao musical chega ao seu apice em relacdo aos
assuntos propostos, desenvolvendo a possibilidade de apresentar pecas sem restricdes de
andamentos, férmulas de compasso, modulagdes, introdugdes, finalizagdes e outros aspectos,
podendo inclusive inserir componentes mais ousados, como 0 uso de dissonancias menos

tradicionais e arranjos mais desafiadores.
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Figura 26: Valsa de Cinderella - Excerto do I ato do Ballet “Cinderella”, de Sergei Prokofiev
(1959).
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Escaneie o cddigo QR para ouvir o exemplo.

Fonte: produzido pela autora (2024).
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5 OBSERVACAO NA PRATICA

51  Os objetivos

Com base nas reflexdes trazidas até entdo no presente trabalho, é possivel perceber
que a educacao musical dos bailarinos no Brasil hoje ainda ndo se da de maneira direcionada.
Ela se caracteriza por alguns esforcos pontuais de escolas e professores ou como resultado de
uma vivéncia ndo sistematizada, que negligencia alguns estudantes em seu percurso de
aprendizado sob a prerrogativa de que eles ndo “sdo musicais” (Suzuki, 1994). E importante,
portanto, que as ideias aqui apresentadas sejam entendidas como problematizacdes a respeito
de uma suposta realidade projetada a partir de idealizacdes do que essa realidade deveria ser,
e como uma tentativa de contribuir com o fazer educacional que seja capaz de transformar e
adaptar tais idealizacGes a nossa escola real.

Um estudo foi desenvolvido, a partir da reflexdo apresentada até aqui, junto a Escola
de Danca de Sdo Paulo, com o intuito de acompanhar o processo de progressdao musical,
anteriormente citado, na préatica do dia a dia dos bailarinos. O objetivo principal foi analisar o
repertério musical proposto ao longo da formagdo em danca classica e como ele impacta na
qualidade da movimentacao do bailarino a partir do seu entendimento. Além disso, observou-
se os diferentes processos de aprendizagem dos alunos expostos ao mesmo estimulo musical,
combinacdo de passos e material (espacgo, barras, piso), bem como se analisou o repertdrio
possivel e eficiente para os objetivos da formacdo, sendo na musica classica, popular ou

especifica para danca.

5.2  Os procedimentos metodologicos

A pesquisa se deu a partir da observacdo com participacdo ativa da pesquisadora,
como pianista acompanhadora e educadora musical nas aulas, durante o periodo letivo de dois
semestres da Escola de Danca da Fundagdo Theatro Municipal de S&o Paulo. A amostra em
questdo foi composta por 19 criancas situadas na regido central da cidade de S&o Paulo, e
matriculadas na instituicdo, sendo duas do sexo masculino e dezessete do sexo feminino, nas
faixas etarias de oito a dez anos de idade, no nivel correspondente a segunda série de
formagéo em danca classica. Foram incluidas na pesquisa criancas que aceitaram colaborar no

processo através da assinatura de um termo de assentimento (ANEXO B) por elas e de um
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termo de consentimento livre e esclarecido (ANEXO A) pelos responséveis (disponiveis nos
anexos do presente trabalho). O projeto foi aprovado pelo Conselho de Etica da Plataforma
Brasil sob nimero do CAEE 68617323.0.0000.5663. Além disso, participaram do processo de
avaliacdo e mantiveram a matricula vigente no curso de danca da Escola de Danca de S&o
Paulo.

A selecdo da amostra foi feita pela escola, de acordo com seu processo seletivo de
ingresso na instituicdo. Esses alunos ja tinham contato com o acompanhamento musical ao
vivo desde a primeira série de formacdo em danca cléssica, e também frequentaram as aulas
semanais de musica oferecidas pela escola durante 0 mesmo periodo. Eles foram observados
até a finalizacdo da segunda série, em dezembro de 2023. Posto isso, foram inseridas apenas
pecas com compassos binarios e quaternarios simples num primeiro momento, a fim de
dialogar com o principio da familiarizagdo com a contagem em multiplos de oito, tradicional
no ensino de danca classica (Nevile, 2008). Em sequéncia, foi apresentado repertorio
construido a partir de ternarios simples de forma paulatina, a fim de apresentar o contetido aos
alunos e prepara-los para os subsequentes. Todas as pecas foram adaptadas em arranjos
simples, com melodia e acompanhamento claros, além de andamentos mais lentos, que
pudessem dialogar com as sequéncias de movimentos propostas, optando por introducdes para
preparacdo do exercicio puramente harménicas, marcando os acordes de dominante e tonica e
dando quatro contagens aos bailarinos. Como contetdo final, novas informacbes foram
inseridas ao processo, como diferentes géneros de estrutura ternaria, polonaise, mazuka e
valsa, por exemplo; introducbes com carater mais melodico, mantendo a estrutura de quatro
contagens; a introducdo dos compassos compostos; e a finalizacdo dos exercicios com 0s
acordes de dominante e ténica da tonalidade em sequéncia.

Como processo de levantamento e analise de dados foi usado o método qualitativo de
pesquisa da teoria fundamentada. A escolha da linha metodologica se deu a partir do
entendimento de que as evidéncias e direcionamentos, almejados no presente trabalho,
emergem das atividades ja existentes na vida real e, portanto, o objeto de estudo se daria a
partir da observacgéo e interacdo com as pessoas inseridas em tal realidade, sistematizando os
dados coletados em categorias comparativas. Além disso, foram utilizadas ferramentas
diversas durante o processo, como memorandos, entrevistas e discussdes com especialistas.
Tais fontes sdo possiveis e incentivadas a partir do pensamento da teoria fundamentada
(Aldiabat; Navenec, 2011).
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53 O processo avaliativo da institui¢éo

Além dos dados coletados e comparados ao longo do processo, 0s estudantes também
se submeteram ao exame avaliativo interno da escola, que acontece no fim do ano letivo e
culmina na conclusdo da segunda série de formacdo em danca, promovendo o aluno a terceira
série no ano seguinte de formagdo. O exame consiste na apresentacdo dos objetivos abordados
ao longo do ano para uma banca composta por professores da instituicdo, professores
convidados e membros da dire¢do, com o intuito de avaliar se a construcéo técnica daquele
grupo estd no nivel esperado para aquele recorte da formacdo, sendo possivel, por
consequéncia, observar o quanto do processo de construgcdo da escuta foi absorvido e
aproveitado pelos estudantes naguele ano.

A fim de poder medir tal feito, para além do parecer da banca, os professores da
instituicdo foram reunidos posteriormente a avaliacdo para rever 0s registros em video e
discutir se, em comparagdo com o0 exame do ano anterior, os alunos haviam conquistado
resultados positivos ou negativos em relacdo a apropriacdo musical e sua traducdo no
movimento. Os apontamentos que surgiram dessa reunido foram coletados, categorizados e

comparados posteriormente pela pesquisadora (Ralph; Birks; Chapman, 2015).

54 O exame anual

O exame anual foi estruturado a partir da apresentacdo dos contetidos corporais
propostos ao longo do ano letivo até a data da avaliacdo. Os exercicios apresentados, bem

como o repertdrio musical, estdo apontados na lista a seguir:

Exercicio - Repertorio

e Entré 3/4 — Impromptu op. 90 n.02 (F. Schubert)

Barra:
e Demi Plié 4/4 — Plié (M. Stolyar)
e Battement Tendu 4/4 — Par-ci par-la (N. Flament)
e Battement Tendu Jeté 2/4 — Battement Tendu Jeté (H. Pakob)
e Rond de Jambe a terre 3/4 — Valsa em La menor B. 150, op. Posth (F. Chopin)
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e Estudo da posicéo sur le cou-de-pied 2/4 — Sautés em pointe (K. Chapman)
e Pas de Bourrée 2/4 — Pizzicato de Sylvia ato 11 n. 16 (L. Delibes)
e Assemblé soutenu 6/8 — Adagio n. 07 (G. Dickson-Place)

Centro:
e Demi Plié 3/4 — Coracdo que sente (Ernesto Nazareth)
e Battement Tendu 4/4 — Petit Poney (N. Flament)
e Rond de jambe a terre 3/4 — Rond de jambe (A. mtemyah)
e Temps sauté 2/4 — Allegro (A. Gouveia)
e Allegro de meia ponta 4/4 — Petit cancan (N. Flament)

e Allegro masculino 2/4 — Allegro n. 08 (G. Dickson-Place)

Diagonal:
e Assemblés 6/8 — The Railway (Tradicional britanica)

e Galops e Skips 6/8 — Jig (G. Dickson-Place)

Centro:

e Reverance 3/4 — His Grace is Enough (J. B. Evans)

O primeiro exercicio da lista, o Entré’®, consiste na entrada dos estudantes para a
avaliacdo, e € coreografado e ensaiado assim como 0s exercicios técnicos subsequentes, pois
contém elementos coreograficos de disposicdo espacial e combinacBes de passos aprendidos
naquela série. Para esse momento foi escolhida uma peca virtuosa com carater improvisatério,
a fim de dar uma sensagdo de “abertura”, como o inicio de um espetaculo de danga, uma vez
que os bailarinos entram todos na sala imediatamente preenchendo seu espaco. Além disso,
diferentemente do que aconteceria em uma aula comum onde o primeiro exercicio é 0
aquecimento, o corpo do estudante nesse momento ja deve se mostrar preparado para
demonstrar a primeira combinacdo de exercicios proposta, justificando a mausica vibrante
(Wallis e Fergunson, 2005).

"® Entré: Traduzido livremente da lingua francesa como “entrada” (tradugio da autora).
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Na sequéncia, temos o exercicio de demi plié que configura a primeira combinacéo de
passos com carater técnico, ou seja, a partir dela existe uma expectativa da banca sobre o que
devera ser apresentado. Foi escolhida uma peca quaternaria simples, em vista de que essa
formula de compasso foi um dos primeiros conteldos apresentados a classe e, portanto, se
mostrou um assunto ja dominado e familiar, o que poderia, por intuito, ajudar os estudantes a
lidar com o nervosismo da apresentacdo ja no primeiro exercicio criando uma situacdo mais
confortavel (Mouréo Janior; Faria, 2015). Além disso, foram trabalhadas sensacdes de tenséo,
através dos acordes dominantes, e relaxamento, através de suas resolugdes, a fim de garantir a
boa execucdo dos fundamentos desse passo, que consistem em suspender a musculatura do
corpo antes de flexionar os joelhos, liberando os tendGes e musculos para serem alongados em
sua amplitude méaxima posteriormente (Timmers, 2017).

Prosseguimos com o battement tendu ainda utilizando o compasso quaternario
simples, porém com o aproveitamento da construgdo de frases até as cadéncias
(SCHOENBERG, 2015). A estruturacdo da ideia musical delineia também a combinacgdo dos
movimentos proposta, e delimita sua quantidade de repeticOes até chegar a cadéncia, o que
sinaliza o fim da sequéncia executada e também o inicio de uma nova combinag&o de passos.

Apds esse momento temos o battement tendu jeté que insere o primeiro compasso
binario simples ao contetdo do exame; essa férmula de compasso foi escolhida para favorecer
uma nova movimentacdo mais objetiva. O uso de repertorio com frases mais curtas que déo
énfase ao primeiro tempo através de anacruses favorece o apice do movimento no tempo forte
do compasso e, se auxiliado por um acompanhamento harménico com colcheias em staccato,
da suporte ao carater preciso do exercicio (Cole, 1999). Além disso, foi adicionada a
sequéncia uma coda’ de dezesseis tempos (ou oito compassos), para o reposicionamento do
corpo do outro lado da barra, essa extensdo contou também com a finalizacdo através dos
acordes de tonica e dominante da tonalidade ap6s a cadéncia final da peca.

Damos sequéncia ao exame com o rond de jambe a terre que resgata 0 compasso
ternério, ele foi escolhido devido ao objetivo de fluidez da movimentagéo e a passagem pelas
trés direcOes da perna (a devant, a la second e a derriére), assim como 0s trés tempos que
compdem o compasso (Vaganova, 2013). Devido a apreensédo satisfatéria do contetdo pelo

grupo, foram inseridas ornamentaces caracteristicas da peca escolhida, como uma nova

" Coda: Traduzido livremente da lingua italiana como “cauda” (tradugo da autora), é a sessio, prolongamento,
que encerra a peca.
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camada mais desafiadora do arranjo proposto. Também foi inserido o acorde de tbnica da
tonalidade numa fermata anterior a introducdo, a fim de induzir o corpo dos bailarinos ao
estado de prontiddo necessaria para o inicio do exercicio, que tem uma preparacao
caracteristica e complexa, se comparada as demais sequéncias, que se da através da rotacdo da

perna de trabalho pelo chdo com a perna de base flexionada.

Figura 27: Preparacao para rond de jambe a terre.

Fonte: design e edicdo produzidos pela autora (2024).

Prosseguindo, temos o exercicio de preparacdo da posicdo sur le cou-de-pied”>que
consiste no posicionamento da perna de trabalho sobre o tornozelo da perna de base. Esse
exercicio em especial usou o artificio a mudanca de andamento durante sua execuc¢do, a
primeira exposic¢ao da peca foi em andamento moderato que se sucedeu por uma repeticdo em
andamento allegro, com o intuito de proporcionar aos estudantes o desafio de administrar as
movimentacGes em dois espacos de tempo, um mais confortavel e outro mais curto. Além
disso, uma vez que esse exercicio foi combinado com os movimentos de inclinagdo lateral que
consistem no alongamento do corpo através de sua inclinacdo, foi adicionada uma coda em
3/4 com uma variagcdo do material musical proposto e andamento mais lento, a fim de
proporcionar ao corpo do bailarino tempo suficiente para chegar a sua flexibilidade total, e

induzir o carater lirico e ligado da movimentag&o.

> Sur le cou-de-pied: Traduzido livremente da lingua francesa como “sobre o colo do pé” (tradugdo da autora).
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Figura 28: Posicdo sur le cou-de-pied

Fonte: design e edi¢do produzidos pela autora (2024).

Na sequéncia, temos 0 exercicio de pas de bourrée’® que consiste na transicdo do peso
corporal com agilidade e, para proporcionar uma pec¢a que auxiliasse na retirada rapida dos
pés do chdo com impeto e preciséo, foi escolhido um pizzicato’’ binario simples, que possui
caracteristicas motoras e resultados sonoros proximos ao objetivo técnico do exercicio;
porém, por ser executado ao piano, foram usadas articulagdes como non-legato™ e staccato

para substituir a articulagdo original para instrumentos de corda.

"® Pas de bourrée: passo de locomog&o em que o bailarino transfere o peso corporal rapidamente de um pé para o
outro em trés pequenos passos.

" Pizzicato: traduzido livremente da lingua italiana como “beliscado” (tradugdo da autora).

"8 Non-legato: traduzido livremente da lingua italiana como “n3o ligado” (tradugio da autora).
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Figura 29: Pas de bourrée.

Fonte: KOTAKA (2018).

Finalizando a barra, temos o exercicio de assemblé soutenu’ que, seguindo a mesma
I6gica do inicio da aula, utilizou o Gltimo conteddo proposto em termos de férmula de
compasso, apresentando pela primeira vez no exame 0 compasso composto atravées do 6/8. Foi
priorizado nesse exercicio 0 uso de uma melodia construida a partir de escalas descendentes e
ascendentes, a fim de dar suporte ao objetivo da movimentacdo continua do passo. Também
foi alterado nesse exercicio 0 acompanhamento harménico dos Ultimos dezesseis tempos (ou
oito compassos), partindo de uma nota no baixo (registro mais grave) do primeiro tempo de
colcheia seguido por tercas harmdénicas mais agudas no segundo e terceiro tempo de
colcheias, para arpejos estruturados em colcheias. O objetivo da mudanca foi acompanhar as
inclinacBes a derriére, deixando a sonoridade menos marcada e mais fluida, conforme

exemplo a seguir.

Figura 30: Acompanhamento.

1 1 1

L
o)y 7 b
- D Il —
Piano _‘}_ﬂ% ﬁ

Fonte: produzido pela autora (2024).

™ Assemblé soutenu: Traduzido livremente da lingua francesa como “juntos ou reunidos” (tradugo da autora).
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Figura 31: Assemblé soutenu.

Fonte: design e edi¢do produzidos pela autora (2024).

Dando inicio ao centro temos o exercicio de demi plié e battement tendu, que foram
apresentados de forma compilada. Ambos ja haviam sido demonstrados previamente na barra
e, portanto, precisavam trazer um diferencial no centro para agregar ao conteudo do exame.
No caso do primeiro, o demi plié, foi utilizada a formula de compasso ternéria simples, a fim
de mostrar versatilidade em relacdo ao exercicio construido sobre o compasso quaternario
simples apresentado na barra. J& no battement tendu a abordagem escolhida para o centro foi a
de construcdo da movimentacdo sem repeticdo até a cadéncia final da peca, replicando a
sequéncia para o outro lado apenas na reexposicdo da capo®. Também foi adicionada a
finalizacdo com os acordes de dominante e ténica da tonalidade ap6s a cadéncia final da peca,
a fim de proporcionar um encerramento mais polido e calmo, em vista de que a
movimentacao no centro é mais desafiadora, em comparacao a barra.

Em sequéncia, um novo compilado de exercicios foi apresentado, sendo eles o
exercicio de rond de jambe a terre, ja visto na barra, o temps sauté %e o allegro de meia
ponta. O rond de jambe manteve a mesma férmula de compasso ternaria simples apresentada
na barra, porém sem a presenca de ornamentos melodicos e com a finalizagdo dos acordes de
dominante e tbnica da tonalidade apds a cadéncia final da peca, a fim de facilitar a
administracdo da musica durante o exercicio que, por ser apresentado no centro, demanda
mais concentracdo e controle técnico dos bailarinos (Vaganova, 2013). Ja o temps sauté, que

consiste em saltos em sequéncia alongando ao maximo o0s pés e pernas, foi apresentado sob a

% Da capo: termo musical que de origem italiana que significa “do principio”.

8 Temps sauté: Traduzido livremente da lingua francesa como “tempo sautado” (tradugdo da autora).
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férmula de compasso binéria simples, um dos primeiros conteldos musicais apresentados
para trabalhar os saltos durante o ano, permitindo que a movimentacdo dividida em duas
etapas tivesse 0 apoio da musica, que divide a mesma qualidade em relacéo a proporcdo dos
tempos. O allegro de meia ponta, por sua vez, resgatou o trabalho da tensdo e relaxamento
presentes no inicio da aula, segurando o &pice do movimento na meia ponta até a resolugdo
harménica e melddica da frase, finalizando o exercicio com os pés por completo no chéo.
Esse exercicio é exclusivo do publico feminino da classe, uma vez que prepara as estudantes

para realizar os allegros nas pontas futuramente®.

Figura 32: Temps saute.

Fonte: design e edi¢do produzidos pela autora (2024).

Para finalizar o centro, foi apresentado um allegro masculino em 2/4, esse tipo de
exercicio, como o nome ja indica, € exclusivo do publico masculino da classe, pois trabalha
com um andamento mais lento que permite aos estudantes saltar com maior amplitude e
trabalhar sua forga e resisténcia muscular, caracteristicas inerentes a linguagem da danga
classica para os rapazes.

Passando para uma nova etapa do exame, 0s exercicios de diagonal foram
compilados em duas sequéncias, sendo elas: os assemblés e os galops com skips. Ambos
foram estruturados a partir dos compassos compostos, um dos Ultimos contetdos abordados

durante 0 ano letivo como visto anteriormente, porém, diferentemente de sua aparigdo na

82 J4 existem discussdes sobre as questdes de género no ensino do ballet classico, bem como artistas ndo binarios
que desempenham papéis “femininos” e “masculinos” em grandes cias de danga como 0 bailarinx Leroy
Mokgatle do Staatsballett Berlin, por exemplo. Caso o leitor tenha interesse em se aprofundar no assunto, ha
disponivel na internet o trabalho desenvolvido pela artista e ativista Sarah Cecilia Bukowski em seu blog
Ballet and Equity (https://www.asimagery.org/sarahs-blog/category/ballet+and+equity).
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barra, eles se apresentaram em andamentos mais acelerados, acompanhando saltos de
deslocamento. Essa escolha se deu devido a unidade de compasso poder ser dividida em trés
colcheias, 0 que proporciona o impulso no primeiro tempo de colcheia, o salto no segundo, e
0 pouso com deslocamento no terceiro; podendo replicar esse método em sequéncia

ininterrupta.

lustracdo 33: SKips.

6 ././ /././é

e

Fonte: design e edi¢do produzidos pela autora (2024).

Concluindo 0 exame, temos o exercicio de reverance®, que consiste num
agradecimento para todos os profissionais que preparam o0 exame, para a instituicdo, e para 0s
profissionais que avaliaram a turma. Essa sequéncia pode ser coreografada com passos
apreendidos naquela série de maneira livre, porém, precisa apresentar a movimentacao

caracteristica de reveréncia no ballet classico, conforme o exemplo a seguir.

8 Reverance: Traduzido livremente da lingua francesa como “reveréncia” (tradugio da autora).
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Figura 34: Reveréncia.
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p
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Fonte design e edi¢do produzidos pela autora (2024).

55 Os resultados

Apbs a realizacdo do exame, houve um espaco na agenda da instituicdo para reunir
os docentes com o0 objetivo de observar e discutir as competéncias musicais e corporais
adquiridas, ou ndo, apés a abordagem pedagogica daquele periodo letivo. Os professores
tiveram acesso a gravacdo da aula apresentada pela turma de estudantes envolvida no estudo
e, aléem disso, ouviram uma explanacdo sobre as estratégias pedagdgicas dos docentes
envolvidos na preparacdo do exame. Estavam presentes educadores de diversas competéncias
oferecidas no curso de formacdo da escola, como danga contemporénea, dancgas brasileiras,
ballet classico, entre outras. Parte desse grupo ja havia trabalhado previamente com o0s
estudantes na segunda série ou na série anterior, e a outra parte ainda ndo havia tido tempo em
sala de aula com a turma. Esse elemento foi crucial para obter comparativos entre 0s
resultados dos bailarinos na primeira e na segunda série, e também observar se o trabalho
apresentado estava dentro do esperado para aquele nivel da formacéo, independentemente de
referéncias anteriores (Ralph; Birks; Chapman, 2015).

O primeiro ponto trazido pelos docentes foi 0 da sincronia, observou-se que 0s
estudantes se movimentaram de maneira similar e simultdnea, mesmo quando nédo tinham a
referéncia visual de outro colega durante o exercicio (Lameira; Gawryzewsk; Pereira Jr, 2006)
ou a referéncia auditiva das instrugdes do professor. Concluiu-se, portanto, que essa pode ser
considerada uma evidéncia de que os esforcos para que os bailarinos se apropriassem do

material musical e 0 compreendessem para além da estrutura dos oitos foram bem sucedidos,
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uma vez que, mesmo com varia¢fes musicais de andamento, formula de compasso ou duracéo
das frases, os estudantes se mantiveram dancando em consonancia com o restante da turma.

Em sequéncia, foi abordada a qualidade de movimentacdo apresentada em relacéo as
propostas musicais. Percebeu-se que alguns elementos, como 0s andamentos musicais
especificos, a combinacdo de formulas de compasso nos exercicios, as variacbes de
acompanhamento e andamento, e as articulacdes e direcionamentos de frases propostos, por
exemplo, possibilitaram que os bailarinos melhorassem a qualidade dos passos executados.
Cada um desses elementos ofereceu recursos que podem ser compreendidos como motivos
geradores para tal ganho. No caso do andamento, por exemplo, dispor de tempo adequado
durante a execucdo dos passos permitiu que os estudantes alcangassem sua amplitude maxima
nas posturas propostas, além de sustentar a execucdo delas por um periodo suficiente para
trabalhar o fortalecimento da musculatura e o aumento da resisténcia fisica (Alencar; Matias
2010). J& a combinacdo de formulas de compassos nos exercicios auxiliou na mudanca de
carater das movimentagcdes envolvidas na sequéncia, proporcionando uma passagem mais
harmoniosa de posturas que exigem maior prontiddo do corpo para posturas que exigem o
relaxamento dele, por exemplo (Hoges, 2008). As variagfes de andamento, articulacéo,
acompanhamento e direcionamento de frases, por sua vez, foram uma ferramenta muito
importante na compreensdo da mecanica dos passos, além de auxiliar na construcdo da
expressdo artistica e sensibilizacdo auditiva.

Por fim, foi citado o ganho de autonomia e flexibilidade cognitiva durante a execugéo
de um mesmo exercicio por parte dos estudantes. Com a apropriacdo dos conteudos eles se
tornaram capazes de administrar diferentes materiais sonoros, adaptando seus movimentos as
novas condicdes (Hansen; Climie; Oxoby, 2020). Um exemplo discutido foi o
desenvolvimento do passo skip. Os professores responsaveis pelo processo pedagdgico
daquele ano relataram que o ensino do passo, num primeiro momento, utilizou 0 compasso
binério simples, uma vez que dispunham de registro da gravacao de uma aula aberta realizada
no inicio do periodo letivo. Posteriormente, os professores inseriram o compasso binario
composto para preparar a apresentacdo do passo no exame. Os docentes responsaveis pela
preparacdo dos bailarinos para o exame relataram que houve certa dificuldade em fazer a
passagem do compasso binario simples para o composto, uma vez que a unidade de tempo e a
divisdo dos movimentos na musica eram diferentes, mas com algumas estratégias basicas
como bater palmas, contrapor a execucdo nos dois compassos citados em sequéncia, e

perceber os tempos fortes de cada compasso, possibilitou-se que os estudantes entendessem as
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diferencas entre os materiais e aprendessem a trabalhar com elas. A equipe de professores da
instituicdo percebeu que em ambos 0s compassos, os bailarinos foram capazes de adaptar a
movimentacdo e administrar a duracdo e acentos que cada compasso propde, sem perder a
qualidade de movimentacdo, dando a entender que as estratégias aplicadas parecem ter obtido
bons resultados.

Tais comentarios sugerem que o planejamento de progressdo musical ao longo
daquele periodo letivo parece ter surtido efeito positivo nos estudantes, pois houve melhora
nas competéncias musicais em relagdo ao exame apresentado no ano anterior, uma vez que 0S
estudantes apresentaram a apreensdo do conteddo em um nivel satisfatério para a série,
contribuindo com a qualidade e o aprendizado corporal, se mostrando como parte inerente do
processo de aprendizado e agente transformador, e ndo apenas um suporte ou
acompanhamento.

Apesar dos dados coletados durante todo o processo, nao se pode afirmar que de fato
o0 treinamento proposto tenha sido o responsavel por tal melhora, uma vez que: 1) ndo se
tratou de estudo controlado randomizado (ECR)®; 2) ndo havia grupo de controle, ou seja, um
grupo de estudantes de danga que ndo tenha passado pelo mesmo treinamento musical e, 3)
ndo foram controladas varidveis independentes ao longo do tempo, tais como: inteligéncia,
memoria, treinamento musical anterior, formal ou informal, atencéo, entre outros. No entanto,
a abordagem qualitativa levantou aspectos observaveis (i.e., percepcdo do tempo, caréter,
autonomia e flexibilidade) que podem prover modelos teéricos para que estudos quantitativos
possam, no futuro, investiga-los em termos de eficacia de treinamento de bailarinos e

bailarinas.

% Tipo de estudo considerado padrao-ouro em estudos quantitativos e que tem a capacidade de medir a eficacia
de um tratamento ou inferir relacdo causal entre um preditor (e.g., treinamento musical) e um desfecho (e.g.,
eficacia de aprendizado).
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6 CONSIDERACOES FINAIS

O presente trabalho discute, baseado nos estudos e referéncias citadas no capitulo 1,
que a experiéncia € parte importante da neuroplasticidade do cérebro e, por consequéncia,
influi no processo de aprendizagem, influenciando os diferentes tipos de memdria, bem como
0 interesse e a significacdo das informacdes apresentadas. Foi discutido se, a partir das
minucias do fazer musical para 0 movimento, descritos no capitulo 2, a formagdo em danca
classica seria influenciada ou ndo pelo acompanhamento musical proposto pelo pianista
correpetidor em parceria com o docente especialista em danca, e se as estratégias adotadas por
eles interviriam no resultado final apresentado pelo bailarino na conclusdo do ano letivo.
Também foram levantadas informacdes sobre o papel da musica nos diferentes métodos de
ensino de ballet classico, através de entrevistas com professores especialistas nos métodos. A
partir de tais entrevistas, notou-se que todas as linhas abordadas consideram a mudsica como
parte inerente da sua filosofia educacional. No capitulo 3, foi proposta a sugestdo de
progressdo musical para acompanhar a distribuicdo do contedo corporal nas primeiras séries
de danca cléssica, o ciclo fundamental, com o objetivo de tracar uma estratégia possivel para
garantir minimamente a educacdo e percepcao musical dos bailarinos. Por fim, no capitulo 4,
pudemos observar essa proposta posta em pratica, a partir de um estudo desenvolvido em
conjunto com a Escola de Danca do Theatro Municipal de Sdo Paulo, onde foram observadas
19 criancas durante o periodo letivo. Esses estudantes passaram pelo processo de progressdo
musical que foi observado, categorizado, comparado e analisado. Além disso, no fim do ano
letivo prepararam um exame avaliativo proposto pela escola, que foi registrado em video e
levado ao corpo docente para discussao dos resultados obtidos. O corpo docente, formado por
professores da instituicdo, avaliou qualitativamente que houve uma melhora no desempenho
fisico e musical dos estudantes em relacdo ao ano anterior e a matéria proposta na serie que

foi cursada.

Foram levantadas observacGes que podem apontar para itens sujeitos a futuras
investigagcOes quantitativas, como: abordagem da consciéncia do movimento corporal

associada ao desenvolvimento da percepgdo e cognicdo de tempos musicais, métricas
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distintas, andamentos e de progressdes harmonicas e melddicas, para verificar a eficacia de tal
treinamento no desenvolvimento técnico e artistico de estudantes de ballet classico. E
importante frisar que pesquisas quantitativas devem ser fundamentadas em modelos tedricos
previamente estudados por meio de estudos qualitativos realizados entre especialistas para que
0 campo de conhecimento tenha sido discutido em profundidade e suas caracteristicas bem
definidas, e que possa, dessa forma, oferecer itens observaveis que facam sentido para esse

campo de conhecimento.

Desta maneira, o presente trabalho defende que a musica seja parte inerente do ensino
da dancga cléssica, e que pode contribuir positivamente com os ganhos corporais e artisticos
dos estudantes se estes (o0s bailarinos) forem bem direcionados pelos docentes envolvidos. As
entrevistas colhidas no capitulo dois apontam que a filosofia dos métodos de ensino em ballet
classico, abordados nessa pesquisa, tem a musica como filosofia basal dentro do pensamento
pedagogico, estando presente e se modificando ao longo de toda a formacdo. As questdes aqui
levantadas puderam refletir sobre o papel dela enquanto agente contributivo e transformador
da expressdo artistica, da execucdo dos movimentos, e da apreensdo do contetdo corporal, se
mostrando concomitante ao ensino da danga, tal como outros casos de interseccdo entre
linguagens artisticas, como o cinema, por exemplo, que caminha junto a musica desde os
primordios de seu desenvolvimento. A trilha sonora conecta o espectador com as emocdes
que o filme esta tentando transmitir, tal como a musica na danca, que conecta o bailarino aos
objetivos que estdo sendo transmitidos em cada passo. Também foi apresentada uma proposta
de progressdo a ser replicada em outros cenérios, além da Escola de Dancga de Sdo Paulo,
como caminho possivel para a educacdo musical dos bailarinos. O estudo busca, para além de
conquistas artisticas, a oportunidade do contato com uma percep¢do musical direcionada que
permita que a realidade desigual de acesso ao capital cultural, em um pais periférico®™ como o
Brasil, dé wum sutil passo em direcdo a equiparagcdio (BORTOLUCI, 2014).

8 pais periférico: aqui o sentido de periferia diz respeito ao desenvolvimento socioeconémico ditado pelo
sistema capitalista, paises que foram invadidos e explorados ao longo de décadas e, portanto, ndo tiveram o
mesmo desenvolvimento das grandes poténcias colonizadoras, sio denominados “periféricos”.
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GLOSSARIO

Alteracédo bioquimica estrutural: formacdo de novas espinhas dendriticas, ou seja, novas
terminacbes dos neurdnios que se conectam com outros neurénios (determinado neurdnio
recebe mais aferéncias de outros neurénios), formacgdo de novos prolongamentos axonais, ou
seja, prolongamentos do “corpo” do neurénio (determinado neurdnio transmite mais sinais
para outros com 0s quais ele se conecta) ou alteracdes morfologicas (criam novos circuitos

anteriormente inexistentes).

Alteracdo bioquimica funcional: formacdo de novos canais idnicos ou novas proteinas

sinalizadoras que melhoram a transmissdo sinaptica.

Amusia: Tipo de agnosia auditiva caracterizado pela incapacidade relativa ou absoluta,
permanente ou temporaria, de perceber e de reproduzir musica. Ela pode ser adquirida ou se

dar de maneira congeénita.
Apoptose: morte programada da célula, neste caso, do neurdnio.

Circuitos neuronais: consistem em um nimero variavel de neurénios alocados em diferentes
distancias que, quando ativados, resultam em um movimento, sensagdo, pensamento,

memoria, imagem, e outras funcgdes.
Cognicao: capacidade de processar informacdes e transforma-las em conhecimento.

Enculturacéo: processo onde uma pessoa aprende as exigéncias da cultura na qual ela esta
inserida, e adquire valores e comportamentos que sao tidos como apropriados ou necessarios

naquela cultura.

Memodria de trabalho: Tipo de memdria de duracdo ultrarrapida e capacidade limitada. Tem
como principal funcdo contextualizar o individuo para gerenciar de informagdes que estdo

transitando no cérebro.
Neocortex: Parte do cérebro que comanda a razéo e o discernimento.

Neuronios: células repletas de prolongamentos que se comunicam com muitas outras atraves
de sinapses. E a partir dessa comunicacio que se desencadeiam as funcdes cerebrais, que
partem desde o planejamento e coordenacdo de atividades motoras, até o pensamento,

elaboragéo do raciocinio, e da emogéo.
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Neurotransmissores: mensageiros quimicos que transportam, estimulam e equilibram os

sinais entre 0s neurénios, ou células nervosas e outras células do corpo.

Plasticidade neural: capacidade de adaptacdo do cérebro humano em resposta aos estimulos

e experiéncias provenientes do meio ambiente ao qual ele € exposto ao longo da vida.

Sinapse: local de contato entre neurénios, onde ocorre a transmissdo de impulsos nervosos de

uma celula para outra.

Sistema nervoso central: area cerebral responsavel por receber e processar informagdes.
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ANEXO A - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TCLE) -
ESTUDO - PLATAFORMA BRASIL

UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA — 1ULIO DE MESQUITA FILHO
INSTITUTO DE ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TCLE)

Vocé esta  sendo  convidado(a) como  responsivel  pelo  estudante
a permitir a participagio dele(a), como voluntario(a),
em uma pesquisa cientifica. Caso vocé ndo queira autorizar a participagio, nio ha problema

algum - vocé nio precisa me explicar porque, ¢ ndo havera nenhum tipo de punicio por isso.
Vocé tem todo o direito de nio querer autorizar a participagio no estudo, basta selecionar a
opcio correspondente no final desta pagina. Para confirmar a participagio vocé precisard ler
todo este documento ¢ depois selecionar a opgio correspondente no final dele. Este
documento se chama Termo de Consentimento livre ¢ esclarecido (TCLE), ¢ nele estio
contidas as principais informacoes sobre o estudo, objetivos, metodologias, riscos e
beneficios, dentre outras informagdes, que seguem as determinagdes da resolugio 510/2016-
CNS-MS.

O presente documento se refere ao projeto de pesquisa de mestrado académico na
Universidade Estadual Paulista — Jalio de Mesquita Filho (UNESP), cujo objetivo &
investigar a cognigdo musical dofa) bailarino(a) em seu processo de formacio, além de
contextualiza-lo numa realidade latino-americana; o foco da pesquisa € contribuir com a
qualidade do ensino musical na dancga, bem como preencher uma lacuna na bibliografia
disponivel atualmente neste nicho. Para ter uma copia deste TCLE vocé deverd imprimi-lo,
ou devera gerar uma copia em pdf para guarda-lo em seu computador; vocé também podera
solicitar & pesquisadora do estudo uma versdo deste documento a qualquer momento por um
dos e-mails registrados no final deste termo.

A pesquisa sera realizada por meio da observagio dos conteGdos musicals propostos nas
aulas de danga classica da segunda séne do curso de formacio da Escola de Danga de Sio
Paulo (EDASP), elegendo o exame avaliativo anual da instituigio como resultado final da
coleta de dados. Para 1sso, sera usado o ambiente da escola ¢ da sala de aula - cle &
considerado seguro, mas ¢ possivel ocorrer riscos nido previsiveis, como desconforto ou
constrangimento em ser avaliado ou observado, nesse caso a pesquisadora se coloca a
disposicio para manter o didlogo aberto ¢ adequar os processos da maneira mais confortavel
possivel para o participante, sempre em acordo com ele e os responsaveis. Deve, também, ser
explicitado que em caso de eventual prejuizo a integridade do participante da pesquisa,
cabera o direito de solicitagio da indenizagido por via de orgios competentes. Além disso,
vocé nio sera remunerado, visto que a participacio nesta pesquisa & de carater voluntario,
mas tera as despesas de deslocamento e qualsquer outras, se devidamente justificadas,
cobertas pela pesquisadora através de financiamento préprio; caso decida desistir da pesquisa
vocé podera sair do estudo a qualquer momento, sem nenhuma restrigio ou punigio.

Os beneficios da pesquisa consistem na sensibilizagio musical através do movimento, contato
com producdo sonora ao vivo, vivéncia cultural, e direcionamento para apropriacio de
conteidos musicais.
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INSTITUTO DE ARTES

Por fim, vocé receberd uma copia dos resultados obtidos, posteriormente ao exame,
para aprovagio do contetdo, antes deste ser usado na pesquisa. A pesquisadora garante ¢ se
compromete com o sigilo ¢ a confidencialidade de todas as informagdes fornecidas por vocé
para este estudo. Da mesma forma, o tratamento dos dados coletados seguird as
determinagoes da Lei Geral de Protecio de Dados (LGPD — Lei 13.709/18). Para contatar a
pesquisadora da pesquisa, vocé podera encaminhar um e-mail, ligar ou mandar mensagem
pelo WhatsApp para ele a qualquer momento:

Pesguisadora: Ana Carolina Faustino Gouvela
Telefone para contato: (11)9 5812 7921

E-mail: ac.gouveiai@unesp.br

CEP-FAAC - Comité de Etica em Pesquisa envolvendo seres humanos da Faculdade de
Arguitetura, Artes ¢ Comunicagio.

Telefone para contato: (14) 3103-4880

E-mail: cep.faacirunesp.br

UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA — JULIO DE MESQUITA FILHO
INSTITUTO DE ARTES

CONSENTIMENTO DE PA RTICIPACEU

Eu,

responsavel pelofa) estudante

o(a) autorizo a

participar voluntaniamente do presente estudo como participante. A pesquisadora me
informou sobre tudo o que vai acontecer na pesquisa, ¢ o que terel que fazer; bem como me
garantiu que eu poderel sair da pesquisa a qualquer momento, e que esta decisio ndo me trara
nenhum tipo de penalidade. Ademais, fui informado (a) também que devo imprimir ou gerar
um pdf do TCLE para ter a minha copia do documento, e que posso solicitar uma versdo dele

via e-mail para a pesquisadora.

AUTORIZO A PARTICIPACAD ]

NAO AUTORIZO A PARTICIPACAO []

X X

Responsdvel pelo participante voluntsrio Ana Carolina Fausting Gouvela
Pesguisadora

Sdo Paulo, _ de de 2023
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ANEXO B - TERMO DE ASSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TALE) -
ESTUDO -PLATAFORMA BRASIL

UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA - JULIO DE MESQUITA FILHO
INSTITUTCO DE ARTES

TERMO DE ASSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TALE)

Eu, Ama Carolina Faustino Gouveda, convido vool a participar do estudo "4 coguipdo
misical do bailaring: consirugdo da escula @ resposta aos estfmilos musicals oo longo dos
anos de formagdo em danga cldssica”. Informamos que seun pai/mie ou responsdve] legal
permitin a sua participagio, ¢ esti ciente das principais informacdes sobre o estudo, objetivos,
metodelogias, risces ¢ beneficios, que seguem as determinagdes da resolugio 510V2016-CNS-
MS.

Pretendo saber quais os beneficios das misicas tocadss em sala de aula, para sua
fomnacio em danga clissica, ¢ gostaria muito de contar com voed; vocd nio ¢ obrigado a
participar, ¢ também que ndo tem problema se desistiv durante a pesquisa. A pesquisa serd
feita ma Escola de Danga de 5o Paulo, onde os participantes realizardo as aulas de danga
clisgica previstas no curriculo do curso, com o acompanhamento musical a0 vive que serd
selecionado ¢ tocado por mim. No final no curso vood fard um exame avaliative da escola,
etn que observaremos o quanto vood aproveitou dos conteldos musicais da segunda série de
formagio em danca clissica

Para isso, serd usado o ambiente da escola ¢ da sala de sula - ele & considerado seguro,
mas ¢ possivel ecorrer riscos niio previsiveis, como se sentir desconfortivel em ser observado
ou avalisdo, nesse caso, VAMOS CONVErsar com vocd ¢ com SCUs pais para encontrar uma
maneira de adaptar o processo para gue vood se sinta bem. Caso scontega algo de errado,
vocl, seus pais ou responsdveis poderSo me procurar peles contatos que estio no final do
texto, ¢ serd garantido a vocd meios de solicitar a devida indenizacio ou o ressarcimento.
Além disse, vool nio serd remuncrado, pois a participacio nesta pesquisa ¢ voluntiria, mas
terd as despesas de deslocamento por transporte piblico ¢ evenalmente outras relativas a
lanche, se devidamente justificadas, cobertas pela pesquisadora atraviés de financiamento
proprio. A sua pamicipagio & importantc para ajudar outras criangas a terem uma melbor
educagio musical em danga fituramente, a partir das descobertas dessa pesquisa.

As suas informagdes ficardo sob sigilo, ninguém saberd que vocd estd participando da
pesquisa; ndo falaremoes a outras pessoas, nem daremos a estranhos as informagdes que vood
nos der. Os resultados da pesquisa serfo publicados em uma dissertagio de mestrado, mas
sem identificar o= dados pessoais dos participantes.

Por fim, caso vool ou scus pais queiram contatar a pesquisadora, vocds poderio
cncaminhar um e-mail, ligar ou mandar mensagem pelo WhatsApp para ela a qualquer
oMo

Pesquisadora: Ana Carolina Faustino Gouveia

Telefone pars contato: (1139 5812 7921

E-mail: ac gouveiaf@uncsp br

CEP-FAAC - Comité de Etica em Pesquisa envolvendo seres humanes da Faculdade de
Arquitetura, Artes ¢ Comunicagio.
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UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA - JULIO DE MESQUITA FILHO
INSTITUTCO DE ARTES

Telefone para contato: | 14) 3103-4380

E-mmail: cep. fasci@uncsp br

CONSENTIMENTO POS-INFORMADO

Eu . . aceito participar da
pesquisa A cognipdo musical do ballarinng. consrrgdo da escule @ resposta aos estinndos
musicais ao fongo dos anos de formagdo em danga cldssica ™

Entendi as coisas ruins ¢ as eoisas boas que podem acontecer? SIM I:lN;lD l:l

Entendi que pesso dizer “sim™ ¢ participar, mas que, a qualquer momento, posso
dizer “nilo™ ¢ desistir ¢ que ningudm vai ficar com raiva'chateado comigo? SIM Dlﬂ D

05 pesquisadores  esclareceram minhas divvidas ¢ conversaram com 08 meus
pais/responsiveis legais? SIM [ NAO []

Recebi uma cipia deste termo de assentimento, li ¢ quero panticipar da pesquisa?

s [ nio []

X

Participanie Voluntirio

X

Ana Carolina Fausting Gouvela
Pesquisadora

Sdio Paulo, ___ de de 2023
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ANEXO C - TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TCLE) -
ENTREVISTAS - PLATAFORMA BRASIL

UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA — JULIO DE MESQUITA FILHO
INSTITUTO DE ARTES

TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO (TCLE)

Vocé esta sendo convidado(a) para participar, como voluntirio(a). de uma pesquisa
cientifica. Caso vocé nfo queira participar, ndo hi problema algum, vocé nio precisa me
explicar porque, ¢ ndo havera nenhum tipo de punigio por 1sso. Vocé tem todo o direito de
niio querer participar do estudo, basta selecionar a opgio correspondenic no final desta
pagina. Para confirmar sua participagiio vocé precisard ler todo este documento ¢ depois
selecionar a opgdo correspondente no final dele. Este documento se chama Termo de
Consentimento livre e esclarecido (TCLE), e nele estio contidas as principais informagoes
sobre o estudo, objetivos, metodologias, riscos e beneficios, dentre outras informagdes, que
seguem as determinagdes da resolugiio 510/2016-CNS-MS.

O presente documento se refere ao projeto de pesquisa de mestrado académico na
Universidade Estadual Paulista — Jalio de Mesquita Filho (UNESP), cujo objetive €
investigar a cognigdo musical do(a) bailarino(a) em seu processo de formagio, além de
contextualizi-lo numa realidade latino-americana; o foco da pesquisa € contribuir com a
qualidade do ensino musical na danga, bem como preencher uma lacuna na bibliografia
disponivel atualmente neste nicho. Para ter uma copia deste TCLE vocé deverd imprimi-lo,
ou deverd gerar uma copia em pdf para guardd-lo em seu computador; vocé também podera
solicitar & pesquisadora do estudo uma versao deste documento a qualquer momento pelo e-
mail registrado no final deste termo.

A pesquisa sera realizada por meio de uma entrevista online pela plataforma Zoom,
que se dara através de um questionano constituido por cinco perguntas. Estima-se que vocé
precisara de aproximadamente trinta minutos para realiza-lo; o questionino estara disponivel
para ser respondido mediante agendamento. O ambiente da plataforma é considerado seguro,
mas ¢ possivel ocorrer riscos ndo previsivels, como desconforto ou constrangimento em
responder as questdes. Nesse caso a pesquisadora se coloca a disposigio para manter o
dialogo aberto ¢ adequar os processos da maneira mais confortavel possivel para o
participante. Além disso, vocé ndo serd remunerado, visto que sua participagio nesta pesquisa
¢ de carater voluntario: caso decida desistir da pesquisa vocé podera interromper o
questionario ¢ sair do estudo a qualquer momento, sem nenhuma restrigio ou punigao.

Os beneficios dessa pesquisa consistem em dialogar sobre os resultados musicais obtidos
pelos alunos durante o processo de formacio, investigar quais estratégias podem beneficiar
sua percepedo musical, € dispombilizar ao professor material bibhografico para consulta, em
um nicho onde ele se encontra escasso.

Por fim, vocé receberd uma copia de suas respostas transcritas, posteriormente a
entrevista, para aprovacio do contelido. antes deste ser usado na pesquisa. A pesquisadora
garante ¢ s¢ compromete com o sigilo ¢ a confidencialidade de todas as informagdes
fornecidas por vocé para este estudo. Da mesma forma, o tratamento dos dados coletados
seguira as determinagoes da Lei Geral de Protegio de Dados (LGPD — Lei 13.709/18). Para

UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA — JULIO DE MESQUITA FILHO
INSTITUTO DE ARTES

contatar a pesquisadora da pesquisa, vocé podera encaminhar um e-mail, ligar ou mandar
mensagem pelo WhatsApp para ele a qualquer momento:

Pesquisadora: Ana Carolina Faustino Gouveia
Telefone para contato: (11) 9 5812 7921
E-mail: ac.gouveiaf@unesp.br



UNIVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA - JULIO DE MESQUITA FILHO
INSTITUTO DE ARTES

CONSENTIMENTO DE I'ARTICIPACEO

Eu, concordo em

participar voluntariamente do presente estudo como participante. A pesquisadora me
informou sobre tudo o que vai acontecer na pesquisa, ¢ o que terel que fazer; bem como me
garantiu que eu poderel sair da pesquisa a qualquer momento, € que esta decisio ndo me trara
nenhum tipo de penalidade. Ademais, fui informado(a) também que devo imprimir ou gerar
um pdf do TCLE para ter a minha copia do documento, ¢ que posso solicitar uma versio dele

via e-mail para a pesquisadora.
ACEITO PARTICIPAR 1
Ll

NAO ACEITO PARTICIPAR

Participante Woluntars

X

Ana Carolina Faustino Gouvela
Pesquisadora

Sao Paulo,  de de 2023
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ANEXO D - TERMO DE ANUENCIA DA INSTITUICAO — PLATAFORMA BRASIL

ESCOLA DE DANCA DE SAO PAULO
TERMO DE ANUENCIA DA INSTITUICAO

A Escola de Danga de Sdo Paulo esti de acordo com a execugdio do projeto

de pesquisa intitulado A cogmigdo musical do bailarino: construgdo da escuta e
resposta aos estimulos musicals ao longo dos anos de formagdo em danga clissica,
denado pela g isadora Ana Caroling Faustino Gowuvela. na Universidade

4

Estadual Paulista - Jalio de Mesquita Filho.

A Escola de Danga de Sio Paulo assume o compromisso de apoiar o
desenvolvimento da referida pesquisa pela autorizaghio da coleta de dados durante os
meses de abril aé dezembro de 2023. A autorizacio para realizaclio da pesquisa fica

dicionada 4 obediéncia de proced de izagio do Comité de Etica em
Pesquisa ¢ sua aprovagdo.
Declaramos ¢iéncia de que nossa instituigio ¢ coparticip do p
projeto de pesquisa, e reg o compromisso da pesquisad ponsivel com o
guardo da seg e b tar dos p 7 de pesq nela d

Autorizamos a citagio do nome da instituigho nos fitulos ¢ textos das futuras
publicacdes dos resultados do estudo.

Slo Paulo, ........de e 0 2023

AssinaturaiCarimbe do responsive pela isituicho pesquisad

ENDERECO: AV. SAO JOAO, 281 - CENTRO HISTORICO DE SAO PAULO, SAO
PAULO - SP, 01036-903

TELEFONE: (11) 3225-8244

E-MAIL: escoladedanca@prefeitura.sp.gov.be
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ANEXO E - PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

FACULDADE DE
ARQUITETURA, ARTES E W
COMUNICAGAQ -
—_— UNESP/FAAC

PARECER CONSUBSTANCIADO DO CEP

DADOS DO PROJETO DE PESOUISA

Titulo da Pesquisa: A cognicn musical do balaring: consirugdo da escula e resposta ans estimulos
musicais a0 longe dos anos de formagdo em danga clissica.

Pesquisador: ANA CARDLIMA FAUSTINDG GOUNVELA

Area Tematica:

Versio: 2

CAAF: 638617323.0.0000.5653

Instituicio Proponente: UNIWVERSIDADE ESTADUAL PAULISTA JULID DE MESQUITA FILHD

Patrocinador Principal: Financiamenio Praprio

DADOS DO PARECER
Himens do Parecer. 6.313.123

Apresentacio do Projete:
Trata-se de um irabalho de disseriagdo de mesirads na drea de misica, gue envolverd a observagdo de
criangas, com idade entre 08 & 10 anos, da Escola de Danga de Sdo Paulo durante o processa de fomagio
&M danga, no pefiodo de sele meses.

Objetive da Pesquisa:
0 abjelive geral & "analisar o reperidrio musical proposia ao longe da Tormaglo em danga ddssica, e coma

ele impacta na qualkidade da mavimentagho do bailaing a partic do entendimento do mesme™

Avaliacio dos Riscos e Beneficios:

O rizoos foram considerados coma imprevisiveis, podends envalver o desconflorio das eriangas duranie o
periodn de observagdo e foram propostas esiralégias para miligagle. Quanio ans benefisios. menciona-se a
idenlificagio de eslralégias gue podem beneficar a percepgho musical 0os alunos, sensibizacho muscal
confalo eofm produglo sonara &b viva, vivencia cullural, entre oulros.

Ci ios & C Bes sobne &

Além do cronograma de coleta de dades que ndo ol alualizade, fallou clareza dos procedimentos
metodoldgicos, quanio & participaglo dos professores. Foram apresentados um TALE e dois TCLEs

Endaregs:  Avenida Engenhains Luz Edmund o Camips Coube 0" 18-01, Prbda da Saglo Téomnica o8 Plalratiadso da

Bairo: VARGEM LIMPA CEP: 17.033-350
UF: 57 Municigie: BALIAL
Tolefone: [t4)3103-4280 Fax: (14)3103-6050 E-mal  cop fasciunesp b

g 1 de £
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FACULDADE DE
ARQUITETURA, ARTES E %Mmm
COMUNICAGAD -
— UNESP/FAAC

Contresca do Panscer: £313. 123

destinados ao pais & aos professores. Pelo conletdo do TCLE dos professores, lambém serfo realizadas
enirevisias online, o que ndo consia na secio de meisdologia do projeio.

Consideragdes sobre os Termes de apresentacio obrigattria:

O lermos eslio adequados. As recomendaches do parecer anlesof foram sansdas:

- 0% evenluais fAscos @ & resolucdo 510V2016-CNS-MS foram cilados no TALE & TCLE.

« Incluiu no TALE a pessibilidade de contalo dos pais com a pesguisaders.

Conclusbes ou Pendéncias e Lista de Inadequagbes:

O termos di apressniaslo obrigatdria estio adequades. Lm ponin a ser considerado @ que o cronograma
da pesguisadaora para a colela de dados permaneseu com a dala de inicio da coleta em 24/04/2023 &
térming am 2771002023, enquanio devedia niciar somenle apis & agrovacdo por esle Comilé.

Consideraches Finais a critério do CEP:
O Comilé acala & apiova o Projelo.

Este parecer foi elaborado baseads nos documentos abaixo relacionados:

Tipo Documents Arguive Poslagem Ao Siluagan

TNarmagbes Basicas| PE_INFORMAGOES_BASICAS DO P | 13062023 prr=m

do Projets ROJETD 2085723 pal 11:36:44

TCLE | Termos de | TOLE_RESPONSAVEIS pal 13062023 |ANA CARCLINA Aceio

Asgentiments | 11:35:45 | FALISTING

Justificativa de GOUVEIA

FTT i - I—

TCLE | Termnos de | TOLE_PROFESSORES pdl TAOE/Z023 | ANA CARGLINA prr=m

Assentiments | 11:3511  |FAUSTING

Justificativa de GOUVEIA

ks B

TCLE | Termnos de | TALE pal TAOE/Z023 |ANA CARGLINA prr=m

Assentiments | 11:34:46  |FAUSTING

Justificativa de GOUVEIA

Assncia

Fella de Rosio Fola_De_Rosio pdl TEOH202Z3 | AFA CARGLINA prr=m
17:12.27 _|FAUSTING

Projeln Delahaso || Projeto_detalhiado pal DBOX2023 |ANA CARCLINA =

Brochura 171218 |FALUSTING

linsvestigagor GOUVEIA

Enderage:  Avenida Engenheins Luiz Edmundo Camije Coube n® 14-0H. Prido da Seglo Téonica de PéeGraduaciio da

Balro: VARGEM LIMPA CEP: 47033350
UF: 5F Municipis: BALIAL
Talefone: |[i4)5103-4280 Faw: [14)3103-6050 E-mail: cop faaciunesp e

g3 4 B
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FACULDADE DE
ARQUITETURA, ARTES E w
COMUNICAGAO -
“— UNESFPIFAAC

Contnescio do Parscer 6313123

Situagho do Parecer:

Aptovado

Mecessita Aprecisgdo da CONEP:
Nao

BAURL, 20 de Sabambro de 2023

Assinado por:
Luiz Antanie Vasques Hellmeister
[Coardenaderal]

Enderece:  Awenida Engenheine Luz Edmundo Canmipe Coube n® 14-01. Prbdio ¢ Segllo Téonica de Féelraduagdo da
Baira: VARGEM LIMPA CEP: {7.033-350

UF: 5P Municiges.  BALRL
Talefoni: |14)3103-4280 Fax: [14)3103-6050 E-mail: cop faacfunespbr

Pigem Thda 1



