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RESUMO

Esse trabalho investiga o processo de educar desbailarinos contemporaneos
por meio da educacao corporal e vocal. Problematqaestao vocal e busca entender o
ensino da danca e da musica que, historicament@eddsrou o corpo de quem
aprende. Relaciona a essa problematizacdo a foormeg@&anca contemporanea com
todos os desafios relacionados a manutencdo dandg@o masculina. Reconstrai
trajetdria histérica da danca, entrelacando-a coestdes de género que trazem alguns
conceitos como: a educacao do corpo como processoogtimento e as questdes da
sexualidade interpretadas na danca como sentimemtgos. Além desse estudo
tedrico, a dissertacdo compde dois ensaios: 0 panr@ugura um entre-ato por meio
de uma analise sobre o V capitulo da obra de Raugdg'12- 1778), “Emilio ou Da
Educacao, propondo uma possivel danca entre Eemfiofia. E 0 segundo ensaio diz
respeito a gravagdo com bailarinas e cantores itat®to 0 uso do corpo e da voz
simultaneamente a fim de perceber os processoscadpk nessa articulacdo. A
dissertacdo aponta para uma nova linguagem e udag@gia da unido entre a danca e
a voz: artes essencialmente do corpo. E possivel umido entre as duas artes,

destacando a questao da voz, bem como as questbéegpd como um todo.

Palavras- chavesDanca Contemporanea, Educacéo Vocal, Corpo, §s0se



ABSTRACT

This work investigates the process of educating wbiee of contemporary
dancers through vocal and body movement educatioseeks to understand how
teaching dance and music historically disassocia&df from the body of the learner.
Related to this question of contemporary dancaitrgimethods is also the question of
gender roles and in particular that of male domieanThis thesis examines the
historical trajectory of dance, weaving in issuegender in relation to concepts such as
education of the body, and the process of movenasntyell as the topic of sexuality
and how dance is often interpreted in terns ofieraelings. This theoretical study
looks at two essays in depth: the first is an asialpf Rousseau’s Chapter V (1712 -
1778), "From Emile, or Education, proposing a passdance between Emilio and
Sofia. The second essay is concerned with recordimgers and singers who train to
use their body and voice simultaneously and aimntderstand the processes involved
that connect these two forms. This paper pointa teew language and pedagogy that

highlights the relationship and union between dargkvoice, and the body as an art.

Keywords: Contemporary Dance, Vocal Education, Body Praeess



“Tortura que ela atura com fartura
No viver social,
Entdo leve uma banana também social.
Desde crianga a mulher
Enfrenta aquela
Dissimulada agresséo:
Eram provérbios maldosos,
E duros, naquele tom brincalh&o.
E na dureza do escarnio
Se 0 amor- préprio se parte...
Pode interromper no corpo
Aquela natural vibracdo da carne,
Gozo da mulher, que se o cara
N&o doar atencdo- é tarde (...)"

Tom Zé (2005)
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1 INICIO DO ESPETACULO: ABERTURA DAS CORTINAS

“Quem sabe eu inda sou uma garotinha
Esperando o 6nibus da escola, sozinha
Cansada, com minhas meias trés- quartos
Rezando baixo pelos cantos

Por ser uma menina ma

Quem sabe o principe virou um saco

Que vive dando no meu saco

Quem sabe a vida € nao sonhar

Eu s6 peco a Deus

Um pouco de malandragem

Pois sou crianca e ndo conheco a verdade
Eu sou poeta e ndo aprendi a amar
Bobeira e néo viver a realidade

E eu ainda tenho uma tarde inteira

Eu ando nas ruas, eu troco cheque

Mudo uma planta de lugar

Dirijo meu carro

Tomo meu pileque

E ainda tenho tempo pra cantar”. (Malandragem/ neasi
de Cazuza e Frejat)

Escolhi esta musica para iniciar a dissertacdojyeoé exatamente assim que
me sinto, uma garotinha, com pouca experiénciaango de pesquisa, sozinha e que

precisa de alguma malandragem para driblar asuttiides do dia-a-dia.

1.1 Um pouco da trajetoria formadora

Nas leituras de Marie-Christine Josso (2007) queionneste processo de
aprendizagem, fazendo releituras sobre identidat#igiduais, pesquisa-formagéo e

existencialidade, onde a autora explica que:

A colocacdo em comum de questbes, preocupacdesqeaetmcoes,
explicitadas gragas ao trabalho individual e ceteiobre a narragéo de cada
participante, permite que as pessoas em formagam sdo isolamento e
comecem a refletir sobre a possibilidade de deseswmovos recursos,
estratégias e solidariedades que estdo por desoebmventar. As crencas
de cada um e de cada uma sobre as potencialidadeshno desempenham
aqui um papel maior. E sera facilmente compreehsivanportancia de
trabalha-las explicitamente se pretendemos coitrjjfmra mudancas sérias
no fazer e no pensar de nossa humanidade. (JO88Q,[2415)

Apresentarei a relacdo do ser humano com a daneang parece constituir até

hoje uma questdo aparentemente embaragcosa, na atsidanca, tanto no ensino
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superior, quanto fundamental e médio. A motivacéesd pesquisa sobre Danca e
Musica foi justamente porque possuo as duas foresag@ejo que apesar de o tema ser
recente, ndo podemos esquecer que existem curstenda que tratam dessa relacao
entre danca e mausica ha mais de 50 anos. Temosrasil, Brarios pesquisadores
reconhecidos mundialmente, ainda assim, ha difaclddem encontrarmos bibliografias
que tratem da unido destas duas artes. Contudoahd@ca € um tema reconhecido
pelo Ministério da Educacéo e regulamentado pedwariRetros Curriculares Nacionais
de Ensino. Talvez uma das minhas inquietacfesa®j@ém esta, do curso de danca em
algumas universidades estar no curriculo da E.&oenas Artes! Outra inquietacéo é a
divisdo das artes, elas deveriam estar unidas tento disciplinas dentro das
universidades como o0 artista procurar agregar-se esbudos das artes em geral.
Segundo Britto (1999) o interesse emergente nesta area se relaciongesgmento
recente de produgdo do conhecimento sobre a damrganvblvida no Brasil,
principalmente no ambito dos programas de graduagdgods-graduacdo das
universidades. Também, segundo a publicacdo dastdiio da Cultura (2009), a
danca é a segunda arte mais apreciada no Bragédraswlo inclusive, o cinema e o
teatro, perdendo somente para o artesanato.

De forma geral, € comum a universidade preocuparese a producdo de
conhecimento sobre o fendbmeno de impacto e a retev&ocial. Josso (2004, 2007)
estimula, com sua proposta metodoldgica a fazer qaen quem pesquisa realize uma
autobiografia e realize um caminho de analise das processos:

Nds qualificamos esse cenario como “pesquisa-fofisiagorque a atividade
de pesquisa contribui para a formagdo dos partitgsano plano das
aprendizagens reflexivas e interpretativas, e sgaa@m seu percurso de vida
como um momento de questionamento retroativo eppaiivo sobre seu(s)

projeto(s) de vida e sua(s) demanda(s) de formatdal. (JOSSO, 2007,
p.420-421).

A musica e a danca fazem parte da minha jornaddéatea e profissional
desde algum tempo. E deve ter sido parte de todmlaa vida, como acredito que de
todos nés, de forma perceptivel ou imperceptivetmeR, e se estabelecem, agora,
como ponto fundamental dessa dissertacdo. No @ecder minha trajetéria como

estudante de musica e de danca e mais tarde vifmimacdo como Regente, busquei

Também Britto (1999) refere-se ao crescente nundeEo dissertacdes e teses produzidas nas
universidades brasileiras, além de apontar umaaiérnalistica especializada que vem acompanhando
producdo artistica no Brasil.
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ampliar meus conhecimentos tedricos para resp@sdguestdes vivenciadas na pratica,
sentindo muitas vezes dificuldades para planej@-fandamenta-la adequadamente.
Essa busca pelo conhecimento também fizeram corbupeasse a Ciéncia Politica, na
qual também possuo formacdo académica. Iniciei restwglos de musica aos oito anos
de idade no Projeto Preladio- UFRGS bem como ndeBajue comecei em uma
escolinha no bairro onde morava. Mais tarde consaga bolsa de estudos na Escola
Chemale/ PoA. Sempre tive paixao pelas duas areadsica e danca e, com muitos
esforcos, dentre eles financeiros, consegui fiapls estudos nas respectivas escolas.
Tive sorte de existirem pessoas que creditaram ew tnabalho proporcionando bolsas
de estudos. No segundo grau, estudei na Escolduastiilio de Castinhos na época a
maior escola de Porto Alegre e conhecida tambénalpoios engajados politicamente.
Comigo nao podia ser diferente, logo que entrepéite do Grémio Estudantil, como
secretaria geral. Apaixonei-me por questbes pafitienanifestacfes, reivindicagdes,
mas procurei ndo me afastar das questdes cultbi@ssa escola lutei por estes espacos
e pela permanéncia do coral e banda da escolaa,datro e artes visuais (pintura,
desenho, fotografia e artesanato). Lembro-me tamhém foi nessa época que
participei da manifestagcdo dentro da escola emrfdeogrupos de meninos fazerem
parte das aulas de artesanato/tecelagem, queegnaefitado somente por mulheres,
bem como nos esportes/ futebol, para que as msltangbém pudessem fazer parte.
Discutia com professores e colegas questdes ndensemelacionadas ao racismo, por
exemplo, mas também questbes da sexualidade, daoskerualidade, da
bissexualidade que também sempre fizeram parterdegmaida, visto que tinha e tenho
amigos homossexuais e bissexuais. Nunca aceiteiaserores, por exemplo, meninos
usarem azul e meninas rosa. E engracado lembsar désse momento porque sempre
que discutia isto com meu avo Silvino, a discusaéabava em briga. Hoje entendendo,
épocas e educacdes diferentes, para ele tambénteréder sido nada facil ver a neta
nos jornais e TVs fazendo manifestacdes em pleraassde Porto Alegre. Bons tempos.
Sempre gostei de cores como laranja, amarelo eel@omGracas aos meus pais, meu
quarto quando nasci foi Laranja! Agradeco a mae meu pai por isso.

O ingresso na universidade, ou melhor, nas uno@dsis foi no curso de
Ciéncia Politica/ULBRA e Musica/lUFRGS. Estudavaatie o dia Musica e a noite
Ciéncia Politica e foi com uma bolsa de estudo€igacia Politica que fui morar no
Canad4a, Quebéc. La também nao foi diferente, esudarante o dia e trabalhava a

noite na “Maison de Jeune”, com criancas e adatsse Com eles, trabalhava com
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musica, dan¢a e discutiamos muito uma vez por sermgaastdes como cultura dos
povos, sexualidade, drogas, identidade, género,N&ts finais de semana trabalhava
como auxiliar de regéncia do coral e orquestra dide. Hoje formada em
Musica/lUFRGS com énfase em Regéncia Coral; e emciai®olitica/ULBRA e P0s-
Graduacgao - Especializacdo em Economia da CultERGS, trabalho atualmente
como professora de Técnica Vocal, Musicalizacaatet®oce.

Na danca ainda me considero aluna, fiz parte dugstps Colibris Dali Daqui e
Olho 3, coordenados e coreografados por Jussaemdi4ir(2010) O fato é que, sempre
estou disposta a aprender mais e mais. A busceopbecimento me move. Os livros e
pesquisas existentes sobre o ensino da danca eanpsr exemplo, ndo atendem as
minhas inquietacdes. As atividades ainda sdo eafids como “receitas de bolo”,
reduzindo o ensino da danca/musica a um simplesinento. Esta visdo me parece
equivocada e demonstra como vem sendo tratadasimmeaie arte nas escolas e mesmo
nas universidades. Como bailarina e estudante @gé&cajisempre questionei a respeito
da nao proximidade da danca e da musica, poiskparcenceitos que as mesclavam e
permeavam. Isso acontece com o/a bailarino/a, pempglo, esse sabe exatamente
como usar o corpo, mas deixa de lado a parte vqual, na minha observacgéo, é téo
importante quanto, pois esta também faz parte tg&o corporal. O mesmo percebo
do musico, possui aptiddes como ritmo, o tempo Asica, mas também percebo que
alguns quando se deparam com a danca, ficam isibidd\credito que minha
dissertacdo sera a busca do conhecimento, do fenéocom que o artista pense em
buscar o dito “completo”, extrapolar, ousar, saitehtro e ir para as ruas, sair do 6bvio

e encontrar a imperfei¢éo.. E de se pensar!

1.2 Problemas, objetivos e metodologias

Essas reflexdes levaram a uma questdo de pesddiisha mobilizacdo foi
justamente buscar entender como o0 ensino da dadgargisica, mais precisamente a
educacao vocal, desmembram o corpo de quem apr&witg@ntas que acompanham
essa questao sdo: como a dancarina pode coordisi@ogicamente) os movimentos
de danga com os aparatos vocais, no caso dangata @0 mesmo tempo? Quais as

2 Jussara Miranda é formada em técnica da dan¢araparanea, coredgrafa e Diretora da Muovere Cia
de Danga de Porto Alegre. Habilitagdo a dancade#écnica de dangca moderna alemd, andlise do
movimento contemporaneo e composi¢cdo coreogratcayés dos Institutos Goethe Brasil/Alemanha.
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consequéncias dos desmembramentos no ensino da @amp canto? Quem se
incomoda com isto? De que forma este ensino poderiaais integral? De onde vem
esta cisdo (a histéria destas duas artes)? Porgpoarbalternativas ligadas a questdes
técnicas?
Dessa forma, proponho como objetivo geral:
 Analisar 0 ensino da danca e da musica, na formag@al e corporal,
compreendendo esse corpo sexualizado, como um gagpaprende.
Objetivos especificos:
* Investigar o processo de preparacdo vocal dosripaidaatravés da técnica
vocal, buscando compreender como através do cergara este processo.
* Problematizar a questdo vocal, em que o musicde reEso especificamente
quem canta, saber exatamente como postar a voz.
e Conhecer quais saberes determinam o reconhecirdestbailarinos (alunos/as
em formacé&o) com o aprendizado vocal para baila@ontemporaneos;
* Identificar a formacéo que circula na danca contedmea, o que constitui esta

expressao e como se forma este aluno/a.

A danca contemporéanea, surgiu ha década de 60 goradorma de protesto
ou rompimento com a cultura classica. Depois deeriodo de intensas inovacgdes e
experimentacdes que muitas vezes beiravam a tegabdstrucdo da arte, finalmente
- na década de 1980 comecou a se definir desemdwuwema linguagem prépria. A
danca contemporanea modificou drasticamente ag@assbase do ballet classico,
além de tirar as sapatilhas das bailarinas e paraontrolar seu peso. Ela mantém,
no entanto, a estrutura do ballet, fazendo usoiagodais e da danca conjunta,
buscando uma ruptura total com o balé, chegand@zes até mesmo a deixar de
lado a estética: o que importa € a transmissaerterentos, ideias, conceitos. Solos
de improvisacdo sdo bastante frequentes. A confmsie uma trilha para um
espetaculo de danca contemporanea implica diversiogs fatores além da propria
composicao musical. Essa danca ndo possui umaaéonica estabelecida, todos os
tipos de pessoas podem pratica-la, pois ndo temicéécespecificas nem um corpo
ideal. Inova nas teméaticas e na relacdo com og@sgaoutras arte€omo a danca
contemporanea nao se define em técnicas ou mowmespecificos, emerge uma
nova nocdo de corporalidade, onde busca um seniae experimental, menos

estratificado. Neste sentido, Merleau-Ponty (190851), também escreve sobre o
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corpo, que para ele, € uma obra de arte e suaaljegu € poética. Esse autor define
um olhar expressivo sobre o corpo, configurando linguagem sensivel que é
expressa nos movimentos. Também escreve sobreceittbnorpo-carne, onde este
conceito ou elemento carne pode ser compreendith® codesapego a filosofia da

consciéncia e a possibilidade de uma reflexéo cibigaxia.

A carne ndo é matéria no sentido de corpusculossate que se

adicionariam ou se continuariam para formar ossserg A carne nao é
matéria, ndo € espirito, ndo é substancia. SesEigw; para designa-la, o
velho termo elemento, no sentido que era empregada falar-se da

agua, do ar, da terra e do fogo, isto é, no sedi&doma coisa geral, meio
caminho entre o individuo espago- temporal e aajdéspécie de
principio encarnado que importa um estilo de sertesos os lugares
onde se encontra uma parcela sua. Nesse sent@me € um elemento
do Ser. (MERLEAU-PONTY, 1992, p. 135, 136)

Neste contexto também Josso defineéSer de sensibilidade, fazendo uma

analogia sobre o ser da carne, onde diz:

O Ser de sensibilidade é o0 que se apresenta camaisopréximo do ser da
carne. Por meio dele se exprimem todos os sentimeiatgradaveis” ou
“desagradaveis” que vivemos no cotidiano, em ligaghreta com as
sensacdes corporais que se exprimem em todas sssrais/idades com nés-
mesmos e com os outros. E pela mediacdo de nossossentidos que nds
aprendemos, em primeiro lugar nds- mesmos, degoiItros e nosso meio
ambiente humano e natural. (JOSSO, 2007, p.427).

Buscamos esta ligacdo pela manifestacdo do canto por meiondvimento
corporal, neste caso, acredito que o0 corpo € e@eo um instrumento musical, pela
voz, mas também pela musicalidade do gesto, tmadozia reconstrucdo dessa

necessidade intrinseca que € o movimento.

Penso no belo conselho do escritor José SaramageeantEnsaio sobre
cegueira: Se podes olhar, vé. Se podes ver, rep@aSer de atencéo
consciente entra em cena neste momento. Sem exsga@tconsciente,
mobilizada por uma intencionalidade mas também pekejo de..., como
uma das manifestacbes do Ser de afetividade, néames em perigo ou
incapazes de desenvolver uma escuta e um conhdoimemds- mesmos,
dos outros e de nosso meio ambiente humano e hati@sS0O, 2007, p.
427)

Também buscamos materiais relacionados ao corpe sigeito que baila e tem
no corpo o instrumento dessa arte. E quando apesses quem danca e canta,

pretendemos dialogar e analisar questdes relaasradexualidade em autores como

® Passo a utilizar a primeira pessoa do plural, potendo que daqui para frente ndo é somente minha
trajetéria formadora que estd em questdo e sim anjumto de possibilidades autorais que me
acompanham.
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Judith L. Hanna (1999); Hilan Bensusan (2004), mpieremos incluir o tema da
sexualidade no movimento desse corpo.

No inicio da pesquisa, trabalhamos com a Pesquidi@dgafica a fim de buscar
materiais e autores relacionados a danca e midasie segundo e ultimo momento,
procuramos a pratica, ou seja, trabalhamos com equgmo grupo de cantoras e
bailarinas, utilizando o video como material engpirianalisando seus corpos em
movimento. Consideramos essa proposta coerenteocope Josso (2004) enfatiza
sobre pensar 0 que nos constitui ao longo das sibsgatorias. Ou seja, realizar com
que danca e canta uma analise das suas trajdtimesdoras.

Vale ressaltar que o grande desafio € mesclar as dttes para saber se
realmente podemos considerar a voz importante p&wamacéo do e da bailarina (0).
Esses ensaios foram previamente combinados comzago de todos os participantes
(ver anexo o termo de consentimento de uso de imagsom), gravados e depois foi
realizadas uma roda de conversa avaliativa solsie egeriéncia. Inspiramo-nos com
os ensinamentos de Paulo Freire que, por meioidngas de cultura popular realizava
a analise das historias de vida, ou seja, o sufegidrico no mundo. (BRANDAO,
2010)

1.3 Um olhar para alguns estudos sobre o tema

Problematizar este assunto e encontrar dissert&;fEeses que relnam estas
duas artes a que nos propomos trabalhar, educag#@al \para bailarinos
contemporaneos, nao foi algo facil. Encontramostasuirabalhos relacionados a
danca, como trabalhos da coredgrafa Ciane Fernghdd®A), Helena Katz (curso
Comunicacéao da Artes do corpo- PUC/SP), Ménica Rdgs Dantas (UFRGS), entre
outras dezenas de autores que tratam sobre o cmeméc da danca, também
trabalhos relacionados ao corpo, nos trabalhos whkita Lopes Louro (UFRGS)
sobre sexualidade; Corpo, género e sexualidade.mBragestermann Meyer
(UFRGS), Roséangela de Fatima Rodrigues Soares (I3FR&G Hilan Besunsan
(UNB). Neste projeto abordamos a questdo de géeeda sexualidade com a
compreensao de que existem diferencas em relacaoudiseres que foram
consideradas inferiores. Ha uma construcdo andmc@#ma forma de se ver o

mundo.
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Com relagéo a parte vocal encontramos trabalhodajam produzidos pela
fonoaudiologia, tais como: Voz, trabalho docentqualidade de vida de Renata
Jardim (UFMG/2006). O trabalho do “Uso da voz estasde aula”, de Luciana
Vianello (UFMG/2005-2006)". E ainda o caso de psstaes readaptados por
disfonia de Maria Cristina Borrego (UNIFESP- 200%),voz do locutor radialista”.
Buscamos trabalhos mais especificos que tratassera s corpo, e encontramos na
danca contemporanea, mais especificamente a daaica/gjue aborda o bailarino,
musico e ator e que esta inserida a parte vocegénkonais uma vez, esse sera outro
componente, o ator, que trara a parte vocal e ndmgico. Autores como: Theda
Cabreira Gongalves (2004), trazem aspectos dartdiziagem de sabores’ indicando
conexdes entre movimento, emocéao e voz. E HaydéeaDo de Faria Cardoso, em
sua tese de doutorado, estuda “O gesto, o camts¢a histéria viva na memoria”.
Leticia Maria Olivares Rodrigues (2008), estuda BRarica-Teatro: estimulos
transdisciplinares para o intérprete- composit@;. se olharmos mais para tras
encontraremos autores como Francois Delsarte (18711}, que também apontou
para uma nova linguagem pedagdgica da unido dasattes, danca e canto. Seus
estudos surgiram da necessidade de aliar o condetmmda linguagem do corpo com
a linguagem da alma, proporcionando uma invest@aisdematica dos tracos e suas
diversas variacdes de emocdes como medo, o anvdieir, a tristeza. Aliando as
inquietacdes do individuo e da danca baseada tet bissico, como Unica danca
considerada arte, ocorre a ruptura, que faz sarganca moderna, atraves da crise da
concepcao artistica vigente. Avangcou em seus estudteligentemente a fim de
buscar respostas ao conflito existente, que olamigavindividuo a se adaptar a
metodologias ou formas preestabelecidas.

Buscava uma metodologia que respeitasse cada pessiado suas
facilidades e suas limitacdes. A partir de Detsatespertou-se a valorizacao do ser e
a possibilidade deste se aceitar com seu corpo s dealizar através dele, sem a
agressao que qualquer técnica mal empregada proparna. Estudou a relacdo entre
a voz, o0 movimento, a expressdo e a emocao do wearto. Através de suas
pesquisas percebeu que a expressdo humana € carbpssamente pela tensdo e o
relaxamento dos musculos (contration and releasp)eepara cada emocao existe

uma correspondéncia corporal especifica; O desnaam@nto corporal.
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Assim como Delsarte, Emile Jacques Dalcroze (1&8E®)L dedicou os
primeiros 10 anos de trabalho a elaboracdo da &dtnmicialmente conhecida como
Ginastica Ritmica, por tratar-se de um sistema diecagdo musical inteiramente
fundamentado nos exercicios corporais. Esse musicpedagogo realizou um
importante "método integral de ritmica" onde a®dia que nosso intelecto, nossa
sensibilidade e nosso corpo, apresentam-se, mugtaEs, fragmentados e até mesmo
em desacordo, "desafinados”. A proposta de Daddbascava criar uma inter-relacéo
entre o cérebro, o ouvido e a laringe, para tramsfo o organismo inteiro no que ele

préprio denominava de "ouvido interno".

Carl Orff (1895-1982) conhecido pelo grande pubtievido a autoria da pera
de Carmina Burana. Apesar de ter ficado conhecidadmlmente pelas suas obras
musicais de grande impacto e polémico, Carl Oelf,do Centro de Educacdo Musical
para Criancas e Amadores o grande projeto da sim @ centro foi criado em
Munique (1925) e foi o principal alvo de dedicagdorgulho do autor até o dia da sua
morte. Também criou o chamado "Método Carl OrfBteEmétodo de ensino da musica
leva as criancas a expressarem-se por instrumeatpsrcusséao, fazendo ruidos muitos
simples de inicio, passando depois a "explosdest, wfo sendo cada vez mais
elaboradas.

Edgar Willems 1890-1978) aluno de Dalcroze foi um grande idealista da
Democratizacdo do ensino da musica, sentimento mommuitos educadores de sua
época. Pedagogo e musicista, acreditava que acariaiciando na musicalizacdo a
partir de quatro anos, sua aprendizagem mais s&dernaria mais espontanea, dada a
intimidade do individuo com a arte. Sua pedagogi@olke inicialmente a crianca
trabalhar em pequenos grupos, sempre com a presken¢amilia, principalmete a
figura da mae, que representa a mais important fi@s 0 desenvolvimento musical
das criangas. Iniciar explorando nas criangcas @mndg@ ninar, o canto neste sentido
facilitaria este primeiro contato com o mundo dasitel apOs trabalhar os movimentos
ritmicos, instintivo natural do movimento do corpdesta fase a audicdo também é
trabalhada, com a ajuda de diversos instrumen#is,como: apitos, sinos, flautas,
chocalhos.

John Cage (1912-1992) foi um investigador incaris&a matéria prima é o
Obvio, o cotidiano — tudo o que ja existe, mas passa despercebido ao sentimento

geral — eleva o barulho-ruido ao status de muszaendo o mesmo com o siléncio.
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Busca novas estruturas musicais, até descobrimgaeprecisava delas. Foi um dos
primeiros a escrever sobre o que ele chamava décands acaso (0 que outros
decidiram rotular de musica aleatoria) - musicagem alguns elementos eram deixados
ao acaso. Também ficou conhecido pelo uso ndo ooiraal de instrumentos e pelo
seu pioneirismo na musica eletrdnica. Influenciauitos artistas de todo o mundo e
integrou o movimento Fluxfis que abrigava artistas plasticos, atores, badaria
musicos.

Rudolf Von Laban (1879-1958) também iniciou uma goesa sobre a
dramaturgia do corpo, que segundo ele “é um proagsslaboracdo do conhecimento
constituido de desequilibrio e desestabilizacdo qu®vocam movimentos,
transformacdes e a configuracdo de novas formaspadsamento em acgdo. O
desmembramento corporal € tido como a "experiémeeliata de uma unidade do
corpo, (....) percebida, porém & mais do que umzepedo, (...) chamamos de esquema
de nosso corpo” (Laban, 1978, p. 190), ou mesngunsk Head apud Schilder (1999),
que o denomina como modelo postural do corpo. Ha wdistincdo desobstruida
proposta primeiramente por Head e Holmes (1912keemm esquema do corpo
considerado como "(...) um padrdo combinado derdre@m que todas as mudancas
subsequentes da postura estdo sendo medidasnfeg que a mudanca postural
incorpore o0 consciente.”; e a imagem do corpo cdm® uma representacao interna na
experiéncia consciente da informacao visual, ¢éatilotor, da origem corporal”. O corpo
enquanto linguagem a ser configurada, canal devat@bicia do ser humano e da
natureza (da vida) e de resistir a codificacaobdlfear com a materialidade do corpo é

também trabalhar sobre si mesmo (Nunes, 2003,). 12

Laban dedicou sua vida ao estudo do movimento hareanseus significados
e relacdes com o0 meio, resgatando os atos espostfeéa danca e considerando a
rotina de movimentos como restricdo a expressigdda homem. Sua proposta de
danca ndo considera apenas a graciosidade, belezalithas e leveza dos

4 O movimento Fluxus surgiu na década de 60 em Navh&. A série de performances organizadas por
George Maciunas em sua AG Gallery de Madison AveaemeManhattan (1961), € considerado o marco
inicial desse movimento que viria influenciar o eleglvimento da vanguarda artistica por mais de 30
anos. Os integrantes do fluxus se inserem na lathagdp arte conceitual, ao propor que a arte swgsere
meras formulagcbes estéticas, assumindo també gqml ptco. Para isso, € necessario que artista e
principalmente a obra estabelecam um dialogo copeotador, deixando de lado a exigéncia do
tradicional distanciamento entre os participangegxperiéncia artistica. Artista como Marcel Ducham
também fizeram parte deste movimento. (Dicion&@imve de Misica: edigdo concisa/ editado por
Stanley Sadie; Rio de Janeiro: Jorge Zahar Ed4,198B35)
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movimentos, mas a liberdade que possibilita ao noeexpor por seus movimentos
e encontrar a auto- suficiéncia no préprio corpopraposta de Laban adequa-se
perfeitamente aos principios da educacédo progtaspisssibilitando ao aluno expor-
se por seus proprios movimentos. N&ao ensina aefama ou a técnica, mas educa
conforme o vocabulario de movimento de cada um,tribmindo para o
desenvolvimento emocional, fisico e social do pgrdinte, esta técnica chamada de

educacido somatica

(...) € um campo tedrico-pratico que relne diferemétodos cujo eixo de
pesquisa e atuacdo é o movimento do corpo no esEARO uma via de
transformacdo de desequilibrios: mecénico, fisiollg neuroldgico,
cognitivo e/ou afetivo de uma pessoa. Os métodoEdieacdo Somatica
nasceram na Europa e na América do Norte entréamgos XIX e XX. O
foco do professor de Educagdo Somética é a pesséa seu “problema”.
Ele orienta a pessoa em um processo de reapreadizgge passa pelo
movimento de seu corpo no espacgo. (LABAN, 19783@).1

Tal proposta reconhece a importancia da construighanovimento e da
participacdo discente. Sem esquecer das técnidasigard Bartenieff (1890-1981), e
também da danca-teatro como precursora estéticdenBf foi uma educadora
somatica que formulou diversos conceitos para dcheéxmento do processo de
mobilidade corporal, entre eles a compreensdo daopde equilibrio entre o
condicionamento fisico e a maturacdo perceptivédtica do bailarino, ambos
indispensaveis a sua formacao artistica. Tambéimav@- se das técnicas de Laban
(educacdo somatica) para trabalhar o preparo @rpmomatica de diferentes

linguagens, como o teatro, a danca contemporaaetanca-teatrd

Por fim, um grande compositor brasileiro que tamli&mparte deste processo-
Tom Zé (1936 -) compositor, cantor, arranjador. Considerado umafigasas mais
originais da musica popular brasileira, tendo pgréido ativamente do movimento
musical conhecido como Tropicalia nos anos 196@ &omado uma voz alternativa
influente no cenéario musical do Brasil. Na décaddl890 também passou a gozar de

® A Educacdo Somatica, proposta por Feldenkraisxalider, Ideokinesis, Bopdy- Mind Centering,
trabalha simultaneamente com aspectos motoresgpigms, cognitivos e sensoriais. Ver Silvia SOTER
1998).

O conceito de danca-teatro vem sendo desenvodvithodificado a partir das inmeras experiéncias
desenvolvidas em torno do assunto. Rudolf Labarina Baush tornaram-se os representantes das
primeiras iniciativas de categorizar uma express@ioica que ndo conseguia se restringir nem a
categoria da danga exclusivamente, nem a do teqp@sar de muitos ainda tentarem transformar o
conceito de dancga-teatro ou teatro-danca num c@ignovimentos ou de expresséo fixo, e passarem a
reproduzir mimeticamente os resultados da pesalgsdina Baush, por exemplo, a dancga-teatro pode
ser encontrada através dos mais diversos codigespiesséo cénica.
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notoriedade internacional, especialmente devidamtaniencdo do musico britanico
David Byrne. Em 1960 entra para a Escola de MudecdJniversidade Federal da
Bahia, que tem entre seus professores na época Widmer, Wlater Smetak e o
dodecafonista hans Joachim Koellreutter. Na megmoaag se alia a Caetano Veloso,
Gilberto Gil, Gal Costa e Maria Bethania no espdtadNos, Por Exemplo n® 2, no
Teatro Castro Alves, em Salvador. Com 0 mesmo grgda Sao Paulo encenar Arena
Canta Bahia, sob a direcdo de Augusto Boal, e gsaddum definidor do movimento
Tropicalista, Tropicélia ou Panis et Circensis, E968. Em 1968, leva o primeiro lugar
no IV Festival de Musica Popular Brasileira, da R€cord, com a canc¢ao "S&o Paulo,
Meu Amor". Passou a década de 1970 e 1980 avancamita mais seu pop
experimental em albuns relativamente herméticos) agair a atencdo do grande
publico.

No final dos anos 1980, é "descoberto” pelo muBiesid Byrne (ex-Talking
Heads), em uma visita ao Rio de janeiro, que Iangaobra nos Estados Unidos, para
grande sucesso de critica. Lentamente sua cavaige recuperando e Tom Zé passa a
atrair platéias da Europa, Estados Unidos e Bresilecialmente apds o lancamento do
album Com Defeito de Fabricagdo, em 1998 (eleitadosidez melhores albuns do ano
pelo The New York Times). Tom Zé comp0ds, na déchd&990, musica para balés do
Grupo Corpo, a partir dai houve uma grande parocema companhias de danca. Hoje
outros grupos de danca apresentam obras de Tome&Zié, escreve musicas
especialmente para corpos de balés. Estes comagsitambém trabalharam com a
danca, por exemplo, John Cage, famoso compositoneipo na musica eletrbnica,
artista do movimento, trabalhou com o famoso cawdog e bailarino Mercé
Cunningham (1919-2009). Para Cunningham, a danctors@ aparentemente um
movimento natural, sem finalidade especifica, emmio se buscava um encadeamento
l6gico de movimentos, mas explorar os elementasefados pelo acaso. Cunningham
contentava-se em indicar aos bailarinos as diregégsieslocamentos e os tempos das
paradas. Tal formulacdo coreografica era o charkadat, um acontecimento Unico de
dancar com forte ligagdo com o vivenciar do inggnesente, do aqui e agora. Apesar
de existir um grau de liberdade elevado, as oleabzadas caracterizavam-se pela
sucessao de acentos fortes e fracos (comparawed$ri@a antiga) e por uma espécie de

tempo instintivo proximo do verso grego lirico odigico.
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Esse capitulo foi o exercicio de apresentar um g@aoactrajetoria formadora
num caminho para si; apresentar o problema, ostiwige um pouco da
metodologia e o levantamento bibliografico sobrelois assuntos: danca e canto.
Os préximos capitulos serédo abordados os aspeist@si¢dos da danca, o corpo e
suas formas, as questbes sexuais, a identidadeezog§ue estdo presentes no
corpo de quem danca. O Entreato entre Emilio eaSudi obra de Rousseau,
mostrando suas diferencas, o papel diante da swoiged possivel danca entre estes
dois jovens, a classificacdo vocal e a disciplidde este momento foram
apresentados a parte tedrica no trabalho, seustasg@storicos e bibliogréaficos.
No ultimo capitulo, a andlise, ou seja, pensar cqomam é da musica e da danca
participou do trabalho- video. Sera apresentadas galavras chaves que unem
danca e musica: O tempo e espaco. Nessa analiggetows 0S ensinamentos
pedagdgicos de Dalcroze e Delsarte, dois grandésgpgos que trabalharam com

bailarinos e musicos, estudando aspectos da vgm earitmo.
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2 DANCA- CORPO, CANTA!

Em muitos paises do mundo a garota
Também né&o tem o direito de ser.
Alguns até costumam fazer

Aquela cruel clitorectomia.

Mas no Brasil ocidental civilizado
N&o extraimos uma unha sequer
Porem na psique da mulher
Destruimos a mulher. (Tom Z¢&,2005)

Neste capitulo apresentamos a historizacdo da daregguestdo do género e da
sexualidade que estdo inseridas nesse contextopiiendemos fazer um apanhado
historico dos séculos XVI até os dias de hoje, ndaspoderia deixar de citar o Rei Luis
XVI que foi de grande importancia no inicio do pgeso de formacéo da danca. E neste
sentido trazemos a autora Alessandra Chemello 208 em sua dissertacao, fez a
analise deste periodo onde mostra que:

O periodo do Rei Luis XIV (1643-17150) teve impodia e participagao
significativas por estabelecer uma exigéncia técmjue deveria chegar a
perfeicao, sendo o primeiro Rei a reconhecer &s admo questéo artistica.
Tanto que suas agfes tornaram a danca uma artesage artificial, na qual
0 gesto tinha mais importdncia que a emocdo queodupiu. O Rei foi
responsavel, indiretamente, pela criagdo de unuglede danga que preteria

um corpo especifico, muitas vezes indo contra arocglade, em detrimento
da virtuose técnica. (CHEMELLO, 2009, p.30)

Neste periodo a danca tinha um papel sexual muitte,f onde grupos
masculinos monopolizavam a danca teatro ocideAtallongo da histéria homens
famosos dancavam e as sociedades julgavam a daracatividade masculina natural,
concedendo assim grande estima as suas apresantacde

A autora Hanna (1999), também faz um breve rel&toitico citando outra
autora, Anna Kisselgoff (1938) que em seu livro Ydack of the dance” nos mostra
que:

O rei Luis XIIl dancava e assumiu papéis de mulhepresentando numa
peca a esposa do estalajadeiro . Luis XVI , queaaem papéis como o de
ordenhadora, rei ou deus Apolo, foi glorificado comn“Rei Sol”, epiteto que
veio de um papel que dancou aos 15 anos de idadestAcracia aplaudia o
nobre que dancava. Quando Luis XVI deixou suassaptac¢des de danga, e
seus emules entre os 12 principes do conselhdam@bém abdicaram, como
centros de seus respectivos universos de danganga docial palaciana se
transformou num género teatral profissional (HANNAQ9, p.184).
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Até aqui temos claro o quanto o papel masculindargza era importante e de

como a figura feminina ndo aparecia neste contéds uma vez, a autora Hanna
(1999) nos mostra que:

Como as mulheres bem- educadas ndo apareciam ews galblicos, os
homens dancavam os papéis das mulheres como tsavdém disso, como
seu vestuario ndo era tao fisicamente restritigoh@mens podiam ser mais
virtuosisticos e, desse modo, ser respeitados par danca individual

(HANNA, 1999, p184).

A Biblia mostra duas formas de danca-danca de deva¢cDeus e a danca
imoral de Salomé, esta considerada danca popularis@anismo teve uma relacao de
amor e odio com o corpo, o instrumento da dancde @risto era carne, criagdo de
Deus. Mas a carne foi negada. A cultura europeidental, durante cerca de dois mil
anos, baseou- se na penetrante no¢cdo de que arsandy por misteriosas razdes, é
essencialmente uma alma aprisionada num corpa(FalWolbers, 1982; ver Davies,
1984). A rejeicao do corpo reflete também a incajsaie para se chegar a um acordo

com a passagem do tempo e a morte. Contudo, Seglardw (1999):

As bailarinas, nos palcos publicos, eram julgadesccparte do demimonde,
ou dos escaldes da prostituicdo. “Garota de baldfatuma conotagéo
negativa até a metade do século XX e, em algurardsg ainda tem. As
jovens bailarinas eram uma fonte de excitacdo enmeake satisfacao sexual.
Abonnés, subscritores regulares de épera, erampsetetores. A “exibicdo
de pernas” do balé atraia homens ricos, que seawaocos olhos e se
apaixonavam pelas belas bailarinas, resistindocastigos do desprezo e
suplicando as recompensas da intimidade. Tornaasrsmnte de um homem
rico geralmente significava sucesso e a opcdo dearde palco. Algumas
bailarinas menos afortunadas deixavam o teatrogmtarnarem professoras
ou prostitutas comuns (HANNA, 1999, p. 186).

Certamente, as mulheres talentosas que conquistavaptauso, a atencao, o
galanteio e o compromisso de admiradores ricos émggjadas. Assim conforme o
autor Edward Shorter: “Respeitaveis esposas inagjaa liberdade das bailarinas para

com o fardo e os perigos do parto, ou os de sersgmualmente intimidadas e

emocionalmente brutalizadas” pelos maridos” (SHORTES82, p.16).
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2.1 O corpo que danca

Pisa na fuld, pisa na fuld,

Pisa na fuld,

N&o maltrata o0 meu amor.

Eu vi menina que nem tinha doze anos.
Agarrar seu par e também sair dancando.
Satisfeita, dizendo:

“Meu amor, Ai, como é gostoso

Pisa na ful6”.

Pisa na fuld, pisa na fulé...

S6 Serafim cochichava com Did
Sou capaz de jurar

Nunca vi forr6 melhor.

Inté vovo

Garrou na mao de vovo
Vambora meu veinho

Pisa na fuld

Pisa na fuld, pisa na fulé...

De madrugada Zeca Cachanga
Disse ao dono da casa:

“Nao precisa me pagar.

Mas por favor,

Arranja outro tocador

Que eu também quero

Pisa na fulé”. (Tom Zé&, 2000)

A danca € uma arte essencialmente do corpo, etdisaa trajetéria percebe- se
diferentes momentos histéricos, assim como asetifes formas de pensar o corpo e
seus movimentos. O autor Paul Bourcier (2001) eaalicar melhor as formas do
corpo e do movimento, faz um apanhado historicojeomostra as primeiras

manifestacdes da danca:

Durante toda a histéria humana, a danga estevergeesendo considerada
divina ou maldita, mas sempre fazendo parte da vamtaliana das mais
diferentes sociedades. As primeiras manifestacdemdca surgem na Epoca
Paleolitica, antes mesmo de o homem aprender watuét terra, quando
ainda migravam buscando um lugar para cacar, cothgpescar. Os
movimentos estruturados aconteciam em rituais {@téfitos como uma das
principais formas de expressdo e de aproximacaoa®meuses. A danca
revela sua importancia quando se torna objeto devémecia para os
principais pensadores da época. Platdo estudoncga @aa identificou como
um ato dos Deuses em funcao da ordem e ritmo, teaisticas dos Deuses,
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que percebeu também na danca. A danga é um memerte de ser
agradavel aos Deuses e honréa-los... os que honelhomos Deuses pela
danca sdo também os melhores no combate (BOURQER, p.22).

Da mesma forma que apontou na danca caracteridecasdeusamento, o autor
também percebe os beneficios fisico-corporais idalatle, as propor¢des corretas do
corpo e seus processos ligados ao sistema emqaconalirmar que a dancga seria capaz
de expulsar maus humores da cabeca. No entanémca due interessa nessa pesquisa
diz respeito aquela que se insere nos padrbesvidade artistica, a danca enquanto
modo de criagdo de obras. Dessa forma, havera lionhsstorico para poder perceber
as relacbes dessa modalidade com o corpo a pastiregimentos artisticos que serdo
impostos com o passar do tempo.

A autora Chemello (2009) faz este apanhado histomcluindo o ballet como

origem do movimento da dancga, que segundo ela:

A danca considerada manifestacéo artistica fortalatjual as artes plasticas,
pintura, escultura, origina-se rallet, o qual, por sua vez comeca a se
estabelecer apés um longo periodo em que acontgEnas nos saldes de
baile da realeza. Ndo é objetivo desconsideraasutranifesta¢des do corpo,
como as dangas populares ou inseridas em rituais, édximportante alertar
que, enquanto arte, considero all&t como origem do movimento
considerado danca, por expressar seus propositos clemonstracdo ao
publico como linguagem artistica a ser apreciadd=@ELLO,2009,p.29).

Ainda seguindo a autora Chemello (2009, p.30) nasteesso histérico, vemos

o0 movimento cultural Renascentista, onde nos reasefalavras do autor Bourcier:

O movimento cultural denominado de Renascimentesponséavel pelo
desligamento da arte com a Igreja, fez renasced@ip arte, desenvolvendo
uma sociedade que a valorizava e, especialmenéeaguava com 0S seus
custos. Nesse terreno extremamente fértil parasendelvimento e para os
estudos das artes, a danca assinalava uma noeacedfyral. Aquela danca
metrificada que havia se separado das dancas pegsia tornou uma danca
erudita, onde os participantes tinham que sabém ala métrica, os passos.
Com isso, surgem o0s profissionais e mestres, quedasm novas
possibilidades de expresséo e, consequientemeite,coupo que precisaria
se adaptar a um nivel técnico muito mais elevad@BCIER, 2001).

" O Renascimento foi o movimento cultural acontecigo Franca. O mesmo movimento também
repercutiu na Europa e na Italia recebeu o nom@wdtrocento. O termo Renascimento € comumente
aplicado a civilizacdo européia que se desenvodvire 1300 e 1650. Além de reviver a antiga cultura
greco-romana, ocorreram nesse periodo muitos megges incontaveis realizacdes no campo das artes,
da literatura e das ciéncias, que superaram a ¢ei@dassica. O ideal do humanismo foi sem duvida o
movel desse progresso e tornou-se o préprio esplivitRenascimento. Trata-se de uma volta deliberada
gue propunha a ressurreicdo consciente (o re-nastiindo passado, considerado agora como fonte de
inspiracdo e modelo de civilizacdo. Num sentido larrgsse ideal pode ser entendido como a valogzaca
do homem (Humanismo) e da natureza, em oposicélivam e ao sobrenatural, conceitos que haviam
impregnado a cultura da Idade Média.Trecho extrdaiite, em 01 de fevereiro de 2009.
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No mesmo periodo em que se desenvolvia o0 Romaritisnianca que expressa
algo, que mostra sentimento, cresceu notoriamems, sem deixar morrer o imenso
desenvolvimento técnico que havia acontecido amtaegnte. O que se buscava através
da técnica eram formas expressivas, a poesia ¢m,carfluidez da danca e ndo o
virtuosismo e a beleza das formas. Uma das grandeacOes da Era Romantica foi o
surgimento da danca na ponta dos pés, que necedsitoma adequacao do corpo da
bailarina que deveria equilibrar-se em uma basetommienor da organica. Em
decorréncia desta nova técnica a autora Chemello9f2nos apresenta o principal

nome desta reforma:

(...) Jean Georges Noverre, conhecido por suaisfesgio com a danga e as
regras de sua época. O mestre acreditava que,dets uma manifestacao
estética, a danca era uma forma de se exprimir &sogom o corpo. A
estética do movimento era apenas uma consequém@macao que brotava
na alma (CHEMELLO, 2009, p.33)

O desenvolvimento dessa técnica teve objetivo além puramente técnicos,
pois os coredgrafos perceberam que, na ponta dopsf#ilarina se torna muito mais
leve e expressiva, pelo menos aos olhos do especlaambém com as pontas, surge a
supremacia feminina no balé, uma vez que o conminfeo possuia requisitos fisicos
mais adequados a esse novo elemento, além dodajoeda leveza e expressédo dada
pelas pontas serviriam aos personagens dedicadosilagres. Agora, os bailarinos
serviam de suporte para apoiar e levantar as gsagsteclas e, para isso, deviam ser
fortes — e a forca é uma caracteristica organica awpos masculinos. Conforme
Chemello (2009):

A danca agora se torna mais sensual (para os padideépoca): para
equilibrar a bailarina na pontapartner deveria ampara-la com seu corpo ou
ao menos segura-la pela cintura. As roupas bramdasgas, quase sempre
com fartas saias de tule camllants acentuavam o corpo das bailarinas, o
gue contribuiu para a sensualidade e para a ndadssde se lapidar ainda
mais a técnica, pois agora 0 corpo aparecia mamglosas saias de tule um
pouco transparentes, e ndo era mais tdo disfargala roupagem
(CHEMELLO, 2009, p.35).

ApoOs décadas de danca nos moldes classicos, arfomlp de critica e ressalvas
comeca a aparecer, no sentido de negar as ent&as rdgssa forma de dancar.

Conforme os escritos do autor Bourcier, em suafisasésobre Delsarte, mostra que

8 O Romantismo foi um movimento artistico fortemeintéuenciado pelos ideais do iluminismo e pela
liberdade conquistada na Revolugcdo Francesa. Aacteaisticas principais deste periodo eram a
valorizacdo das emocdes, liberdade de criagdo, ataibnico, temas religiosos, individualismo,

nacionalismo e histdria.
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este, no inicio do século XIX, ndo se adaptavayidetz da danca e sua caracteristica
anti-organica. Delsarte, conforme Bourcier (2001):
Acreditava que a técnica deveria ser ensinada deafmdaptada a cada
organismo, respeitando as limitacdes de cada pesSsassim que ele comeca
a estudar a relacdo entre a voz, 0 movimento, Bessfio e a emocao do ser
humano. Constatou, entdo, que a base de toda sdiprésa tensdo e o
relaxamento dos musculos, onde cada sentimentctanpropria tradugéo
corporal (BOURCIER, 2001, p. 24).

Entendendo o corpo como um lugar de transito eofll informacgdes, parece
coerente trazer para essa discussao sua capadmdadate de flexibilizagdo e (re)
adequacao frente as diferentes informacdes as gstssuscetivel. Partindo desse
ponto, as autoras Helena Katz e Christine Greid@94) olham para o corpo humano
percebendo que se trata de um exemplo privilegmata deixar explicito o tipo de
relacionamento existente entre natureza e culiliegse pensamento, as informagdes
constroem corpos que carregam a historia dos asa@as, preservam as raizes, mas
que se adaptam para sobreviver e evoluir de fonstantiva e bioldgica.

A valorizacao do corpo pelas artes possui um mianportante na década de 20
guando o irreverente artista Marcel Duchamp, eni18&@rbeia seu cabelo em forma de
uma estrela, insinuando que o artista e sua oblitzndem e revela a existéncia de uma
presenca estética do proprio artista. A importadeieDuchamp foi muito importante
para a busca de uma arte que se funde com a WAdpartir desse tempo, inUmeros
artistas iniciaram uma trajetéria de insercédo dwpas, seus ou ndo, em suas criagcdes
artisticas.

Outro ponto crucial na histéria foi o surgimento Happening e o Fluxus
(Alemanha, 1961) que se utilizavam dos corpos ceapomrte de criacdo. Em seu livro
Corpo e comunicagao: sintoma da cultura, a autar@al Santaella (2004) faz um
apanhado histérico sobre este novo movimento iadisfjue surge nos anos 60. O
Happening foi um movimento iniciado em acdes déoacpaiting (onde os corpos
funcionavam como pincéis em telas que poderiameserqualquer local), muito
difundido nos Estados Unidos. Um movimento bastamtglar, o Fluxus, na Europa,
reuniu artistas de vérias naturezas, escritorasastas, musicos, que mantiveram uma
postura anti-arte, tentando extrair a arte dosidot@mais de difusdo: museus e
galerias. Em ambos os movimentosHappining e o Fluxus, nos anos 60, ecoavam
propostas do Dadaismo no sentido de fazer a areggenda vida, focalizando em

gestos e movimentos do cotidiano.
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Com o surgimento destes movimentos ficou claraeg@&o do artista em diversas areas,
no palco ou nas ruas os artistas desenvolviam peidsrmances a0 mesmo tempo,
atores, musicos, artistas plasticos, dancarinesalos, todos reunidos no mesmo lugar,

através da manifestacdo dos corpos em movimento.
2.2 O corpo que canta: bases das técnicas vocais

Guta me look mi look love me

Tac sutaque destaque tac she
Tique boutique que tique te gamou
Toque-se rock se rock rock me

Bob Dica, diga

Jimi renda- se!

Cai cigano, cai, camoni boi
Jarrangil century fox
Galve me a cigarrete

Billy Halley Roleiflex

Jani chope chope chope chope
O Jani chope chope
Lé relé reié relé (Tom Zé, 2000)

Conforme vimos no item anterior o corpo € a baserdovimentos. E aqui, ha
também esta relacdo, o corpo e a voz. A autordir@ig. Jackson- Menaldi, quando
cita uma voz bem impostada, faz referéncia & agéimdnica da conduta fonatdtia
relaxamento, respiracdo, coordenacdo entre relaxane respiracdo, ressonancia e
projecdo. Acredita que “uma emissdo correta develdmnentar-se sempre sobre a
funcao respiratoria e o relaxamento. O relaxameantalquer que seja, tem 0 propoésito
de suprimir os fatores negativos de tensdo muscigealecer um corpo e melhorar
suas habilidades” (JACKSON-MENALDI, 1992, p. 80)s Aluas grandes correntes
cientificas de relaxamento sdo: a criada por Jawhieinrich Schultz (1884-1970) que
possui o método global, relacionado com a hipndseenfoque psicoterapéutico e a
enunciada por Edmund Jacobson (1888-1983), trabatbmm o0 método de relaxacao
muscular progressivo. Numerosas sao as metodolagiass que tém sua origem ou
pontos de contato com algumas dessas correntesasArae baseiam na nocao

® Conjunto dos fenémenos que concorrem para a péiodis vozO aparelho fonador é constituido pelos
pulmdes, os bronquios e a traqueia - estes saagga® respiratérios que fornecem a corrente de ar,
matéria- prima da fonacéo. Autores como Jacksomaldé, Edmund Jacobson e Benninger, trabalham
métodos de relaxamento e impostagao vocal encastrees disciplinas de Fisiologia da voz.
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relacionada com o ténus musctfaBao técnicas dirigidas & area tensional e aadtdc
personalidade. Schultz propde uma série de formaldssugestivas, Jacobson, ao
contrario, a repeticdo de movimentos corporais. ®Bxamentos podem ser
classificados em estéaticos ou dindmicos, que rem podem ser parciais ou totais. A
respiracdo € uma funcdo de nutricdo que assegtodaa as células do organismo o
oxigénio necessario para a combustdo organica epleza em seu interior. Philippe
Emmanuel Souchard (1989) estudou a respiracadia geaanatomia e embriologia do
torax e diafragmd. Realizou um detalhado estudo dos musculos irépiba e
expiratorios, analisando a neurofisiologia, fisimbagia e regulacdo da respiracéo.
Apoés estes dados, apresentou um programa de reéduda ato de respirar, com
diversas técnicas respiratorias, que culminam coaspiracao total, conforme estudos
realizados nos dizem que:
A voz se produz no trato vocal, a partir de um $&@sico gerado na laringe,
chamado fonacao. A laringe localiza-se no pescogaim® tubo composto de
cartilagens. Mais particularmente, as pregas VvoG#e as estruturas
responsaveis pela producdo da matéria prima sor@rasom basico
produzido pelas pregas vocais na laringe passarmarsérie de cavidades de
ressonancia, que se ajustam como se fossem urfalatde natural formado
pela prépria laringe, faringe, boca e nariz. Asidages de ressonancia
amplificam este som, que é muito fraco quando sasuh fonte. Pode-se
compreender, portanto , que a voz é o resultadeqidlibrio entre duas
forcas: a for¢a do ar que sai dos pulmdes — a atteffieaca aerodindmica, e a
forca muscular das pregas vocais — a chamada fongzelastica.
(SOUCHARD, 1989, p.16)

Os diferentes sons de uma lingua — suas vogaisisoaontes— sdo produzidos
nas cavidades acima da laringe, por mudancas tiogladlores, ou seja, nas estruturas
gue estdo nas cavidades de ressonancia. Os somdisdl@ados principalmente na boca,
através de movimentos da lingua, dos labios, dadibala, dos dentes e do palato.
Esses movimentos devem ser precisos e corretaraposeleados nas palavras e nas
frases, para que sejam produzidos sons clarogndom fala e a mensagem que se quer
transmitir inteligiveis. Para as autoras Mara BeldaMaria Inés Rehder para a voz
cantada é utilizada a mesma estrutura que produz dalada, porém com diferentes
ajustes devido as necessidades do canto. De mogtifeiado, a respiracdo passa a ser

mais profunda; as pregas vocais produzem ciclostdbos mais controlados e com

9 Tdnus muscular: E o estado de tens&o elasticarégaiat ligeira) que apresenta o masculo em repouso,
e que Ihe permite iniciar a contra¢éo imediatameefmis de receber o impulso dos centros nervosos.
Num estado de relaxamento completo (sem ténus)jszuio levaria mais tempo a iniciar a contragao.

! Diafragma na anatomia humana é conhecido comouluigae separa o peito do abdémen.
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maior energia acustica; as caixas de ressonangia egpandidas e introduzem uma
maior amplificagdo ao som béasico. Segundo elas:
As técnicas vocais sdo inumeras e diversificadagstimdo algumas
especificas para a voz falada e outras para aamtada. Em linhas gerais
ndo existem diferencas muito acentuadas no queesieito a educacao das
vozes, sejam faladas, recitadas ou cantada. (BEHRAREHDER, 1997,
p.44).

No Brasil, em recentes pesqui$asem-se tentado desvendar os mistérios
fisiolégicos do canto e as diferencas basicas quacterizam as diversas técnicas
vocais existentes. Uma das principais raz0es xes estudos consiste na selecdo de
técnicas vocais fisiologicamente mais equilibradarmitindo rendimento méximo,
sem prejuizo da estética e da saude vocal dosreanfdestes procedimentos muitas
vezes estao incluidas algumas técnicas de comtegp®stura, relaxamento e respiracao
que auxiliam na producgéo vocal, sendo que paranslgutores, como Raymond H.
Colton(1996) e Janina K. Casper (1996), o préprimcgdimento de higiene vocal é
considerado como uma técnica. O autor Morton Codd®91), em seu livro
“vencendo com a voz”, cita varias técnicas vocaragéuticas que utiliza e orienta
como controlar os seis principais parametros da Vamm, Ressonancia, Volume,
Qualidade , Ritmo e Apoio Respiratorio. O autor iPBR. Boone (1996) escreveu em
seu livro “A voz e a terapia vocal” exercicios és$ que ajudam a corrigir cada um

dos problemas de voz.

Nesses exercicios varias técnicas vocais sdo tEsaom o objetivo de

auxiliar principalmente os profissionais que possua voz como um

instrumento basico de trabalho, necessitando askminformacfes e

conhecimentos fundamentais para desenvolverem upza natural, que

permite ao corpo, pulmdes, pregas vocais e reseogmdfuncionar

adequadamente. De modo que ao falar a pesso& wilipiantidade correta
de esforco, com a respiragdo e altura vocal carém como equilibrio de
relaxamento e tensdo. E fundamental o trabalhdraéépo no sentido de

conscientizar o papel da respiracdo na emissdcodacantada, mostrando
preferencialmente a respiragéo costo-diafragméaticamo a mais adequada
para sua voz. (BONNE, 2003, p. 210)

12 pesquisas Bibliografica€RUZ, Tiago Lima Bicalho. Estudo dos ajustes lagtisye supralaringeos

no canto dos contratenores: dados fibronasolaradgisos, video- radioscépicos, eletroglotograficos

e acusiticos. 2006. Dissertacdo (mestrado)- Fadaladte Musica, Universidade Federal de Minas
Gerais/ UFMG, 2006. RIQUELME, Delma. Um maravillogstrumento docente: La voz. 2004.
artigo- Universidad Metropolitana de ciencias d&dacacion- Santiago de Chile, 2004; TEIXEIRA,
Virginia Lemes. Psicodinamica vocal e audiovis@l@ da voz: Praticas da clinica fonoaudioldgica a
servico da acgdo vocal cénica. 2010. Dissertacacst(aum)- PoOs-Graduagdo em Artes Visuais,
Universidade de Minas Gerais/ UFMG, 2010.

13 Costo-diafragmatica ou abdominal intercostal: not@aomo na voz falada a respiracdo deve ser
costo-abdominal, porque ela favorece os movimeathtadiafragma.
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Um dos pontos importantes de quem utiliza a técwozzal € saber que, a utilizacédo
errbnea ou inadequada pode ser prejudicial a saédistica da voz. Mas neste trabalho
nao iremos abordar esta parte de saude, estéta ®oprocessos fonoaudiologos,
buscaremos o conhecimento das técnicas vocaisseaplieacdes pelas pessoas que as
utilizam. Descobrir e identificar os problemas vscaaber se este é utilizado do mau
habito ou apenas em circunstancias especiais. zA&wma extensao do corpo , vozes
femininas e masculinas, cada uma com sua extems#oem alguns casos temos estas
vozes se alterando, o corpo dando aviso de mudar@asorpo sexualmente

transformado.

2.3 O corpo sexualmente dancado e cantado: técniades aperfeicoamento vocal

O macho pela vida
Se valida

A molestar a mulher
Se diverte.

Apavorada,

Ela, que se péla,
Pouco para de pé,
E padece.

Quando ele pia,pia,pia,

Pra inibir na mulher o animal,

Talvez eu ria,ria,ria,

Vendo ele transar uma boneca de pau,
Com seu incubado,

Calado, colado, pirado pavor

Do segredo sagrado.

Por isto existe no mundo

Um escravo chamado

Mulher- Divino Luxo- navio Negreiro
Graal- Puro Cristal- Desespero
Rosa-rob6- cachorrinho-Tesouro,
Ninguém suspeita a dor neste ideal,
A dor ninguém suspeita imperial.

Eucaristia- Ascensao- Desgraca,

Filé- mignon- Pubis, Traseiro- Alcatra,

Banca de Revista- Acougue Informal- Plena

Praca,

Ninguém suspeita a dor neste ideal,

A dor ninguém suspeita imperial. (Tom Zé,
2005)
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Nos grupos de danc€&plibris Dali Daqui e Olho ¥, analisamos muito o fator
sexualidadeque esta inserido na danga contemporanea. E queprdsentamos essa
questao queremos desenvolver também a questaardséexualidade, bissexualidade,
identidade e Género. Duas perguntas chaves foramno mhscutidas pelos grupos ao
longo do processo, antes de iniciarmos as cordagr&)ual é a relacdo entre a danga, 0

sexo e o0 papel sexual? Como se constréi a relag®raasculino-feminino na danca?

A sexualidade2 a danca partilham o mesmo instrumento- o corpoaho.
(...). Utilizando o meio como parte da mensagerdamca evoca, reforca e
esclarece desejos e fantasias, algumas das quiis,sde outra maneira,
incoerentes. Erguendo um espelho, a danga nosld&para vocé mesmo ou
para como vocé pode ser. A imagem que vemos podeagadavel,
desajeitada ou mesmo aterradora. (Hanna, 1999, p.13

A sexualidade é produzida fisica e sécio-culturat®eem relacdo ao papel
sexual ao longo de toda a vida de uma pessoa, aomuoeio de ficar sabendo sobre si
mesmo e 0s outros. A heterossexualidade faz parselatevivéncia da espécie humana,
a historia confere significacdo a sexualidade e irdividuos, universalmente,
caracterizam as pessoas conforme qualidades seXléim disso, a diferenciacdo
sexual serviu de base a dominacdo e subordinapalys@o e exclusdo. E neste
contexto, quer como rito ou acontecimento sociargomo arte de teatro, a danca tem
uma capacidade importante e ainda pouco reconhpeaidanos mobilizar e persuadir
sobre o que é ser homem ou mulher e a0 mesmo terispoar tudo.

Segundo Hanna (1999) na Revolucdo Industrial dtegla, séc. XVIIl) o
instrumento da dancga, consequentemente o corg@ tle ser utilizado ou negado a
servigco da moralidade e da produtividade econonitoa.exemplo, em sociedades em
que a escolha de um parceiro é influenciada pdddidede exibida numa danca que
incorpora qualidades capazes de predizer o sucessima, a selecdo natural favorece
os individuos com pericia na danca.

O ato social de dancar, na sociedade contemporérfesguentemente parte
da corte. A danca teatral, do mesmo modo, pode evayacbes entre os
bailarinos e os espectadores. Mais frequenteméatear estimula a fantasia

sexual representada para além da troca entre ex¢euda danca e plateia.
(HANNA, 1999, p.28).

Consequentemente, a danga pode compreender todameases e pensamentos

humanos em alguma transformacédo. Através do ekereigpratica da danca, um

“ Os dois grupos comp8em minha experiéncia de hadl@icantora desde 2010
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individuo dispde do poder de disciplinar os cofid® movimentos instintivos e
culturalmente modelados do corpo. Como resultadermgbaila ganha controle sobre o
corpo e liberdade para usa-lo de uma forma espdéc@ho parte de um sistema de
comunicacao cultural humana, a danca pode tramsnfarmacdes ou proporcionar um
canal aberto. Mesmo quando um bailarino ou umati@é sé pretende desenvolver
formas de movimento, diz-se que o0 corpo desapar@erovimento; mesmo quando a
forma do corpo € obscurecida pelo vestuario, signesnbolos da sexualidade podem
ser interpretados na danca, e sentimentos erabigdsibricos despertados. O critico
Alan M. Kriegsman (1979), conforme Hanna:

Observou que o atrativo sexual do balé e dos b@krmodernos, suas

longas e esguias pernas, seus torsos sedutorésheramtes entrepernas e

desfalecedoras inclinagfes, extasiados rasgosrdaspes assim por diante,

podem persuadir aqueles para os quais 0 balé mésuippenhuma outra
fascinacdo (HANNA, 1999, p. 30).

John Rockwell, critico de arte, acredita que “ooskMciona claramente como
uma for¢ca motriz para as artes. (...) um bailapngeta automaticamente uma aura
sexual” (ROCKWELL,1976. 1). No canto, por exemplo, esta aura sexualipadara
vir em forma de impostacao vocal, o cantor emisemm de forma suave, firme e com o
corpo relaxado. E sera através idgostacdo vocal que consegue- se a perfeicao
pureza da voz com a maxima naturalidade e semcesfbgum. Quando se fala de uma
voz bem impostada se faz referéncia a acdo harmbda aparelho fonador,
(MENALDI, 1992). A voz esta impostada quando ematadsua extensao pode produzir
sons firmes, redondos, vibrantes, homogéneos e/geilacdes no timbre. Desta forma,
é funcdo do professor de Vocal desenvolver técnicamis em um trabalho de
esclarecimento e conscientizagdo sobre suas palidades de: respiragcdo, postura,
relaxamento e higiene vocal, associado a um trabd# ressonancia, articulacao,
projecéo vocal, entre outros (QUINTEIRO, 1989).eBsabalho sera indispensavel ao
bailarino para que ele entenda a diferenca da atzdd e cantada. A autora Leny
Kyrillos, relata um trabalho de impostacdo vocal @umpo com profissionais da voz
falada e cantadayjos procedimentos abordados foram:

Conscientizacdo do esquema corporal; conscienbzdgdesquema vocal;
trabalho com parametros de qualidade vocal (resstmaataque vocal,

intensidade, altura, modulacdo, articulacdo; m@sisd vocal; postura
comunicativa e expressividade. (KYRILLOS, 199280).
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Pode-se constatar que, apesar de as técnicas veemsn inumeras e
diversificadas, existem algumas especificas pakazafalada e outras para a voz
cantada. Porém, em linhas gerais ndo observanfeserdjas muito acentuadas no que
diz respeito a educacéo das vozes, sejam falagamdas ou cantadas, porque as bases
das técnicas vocais sdo0 constantes e universasndd a desenvolver meios
facilitadores da voz através de: relaxamento, rago, coordenacgdo entre relaxamento
e respiracao, articulacéo, ressonancia e projegéal.v

O importante ndo é a quantidade de técnicas eieikerpara se desenvolver
com as pessoas, mas, sim, saber abordar e utiizardaximo cada técnica,
fazendo-se as devidas adaptacdes em razdo dag@emeéi necessidades de
cada individuo e de cada profissdo. O individucedawtes ser considerado
na sua totalidade para que possa realmente bemefeeida utilizacdo das

técnicas vocais como recursos facilitadores pasavem. (MELLO, 1998, p.
77)

Quem ensina canto € o profissional que possui cimieatos relativos a arte, e
estuda e ensina técnicas vocais especificas paa eantada com o objetivo de treinar
o aluno para adquirir espontaneidade, serenidadieafrilidade, aprimorando toda sua
sonoridade vocal. E necesséario que tenha pelo meankecimentos bésicos da
fisiologia da voz para que ndo utilize técnicas qessam ser prejudiciais ou
inadequadas. A voz propicia um ponto de encontiia &ntre a ciéncia e a arte. A
maioria das técnicas vocais sdo utilizadas no daémto, onde os cantores necessitam
desenvolver um satisfatorio apoio respiratoricg\ais do diafragma e projecéo vocal.

Os cantores liricos sé@o os profissionais que aptaseum maior cuidado com a
saude e a estética da voz, pois necessitam desimartrento vocal diario para exercitar
sua musculatura. Precisam estar em plena formal vectisica, possuindo um
funcionamento muscular harmonioso e sintonizadda Eerma vocal e fisica é
visualizado em seus trabalhos operisticos, onde@seam cantores atuarem, no canto e
na danca. Operas como Carmina Burana (Carl OGrenen (Bizet), temos a presenca
fisica dos cantores, sendo mostradas também suasdosexuais nas coreografias
dancadas e cantadas.

Até este ponto, foram tratadas formas “corretasfjutadas” no processo de
transmissao vocal: vozes bem impostadas, respsapostura, relaxamento, etc. Mas
sera apenas esta forma a dita correta? E impogardeo bailarino ou a bailarina saber
apenas impostar e afinar a voz corretamente? Albogseespaco para outros tipos de
formas, tais como, o falsete, a desafinacdo, ob&ssm solucar, o gritar, gemer, o
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arroto. Alguns destes processos podem estar reftns ao que chamamos de
Flatuléncia Vocal, ou seja, a sensagao de aspeoead, secura na garganta, tensdo ou
dor. Um dos pontos importantes neste trabalho & kdm o ndo — Obvio, ou seja,
trabalhar com o bailarino a questdo do corpo, raodtr 0s processos de
descorporizacdd, relacionados a danca contemporanea e quanddhaaias a voz,
mostrar outros conceitos, deixar livre para o pscede criagdo, tal como, berrar,
gritar. O falsete € uma técnica usada, principalenan sexo masculino, para alcancar
notas mais agudas, do que as que ele alcanca canvoau “natural”’. A maior
dificuldade no falsete, aqui ndo podemos fugir denicidade, esta na regido de
passagem de registro, ou seja, saindo da voz te peindo para cabeca, e saindo da
voz da cabeca e indo para o falsete. Nesta expregsdovos desejos, encontramos no
autor Guatarri (1990), nos processos de Subjetieida Ecologia, uma nova visao do
desequilibrio, um novo cenério de deterioragdo dosdos de vida da
contemporaneidade. Esse novo espaco contemporaoeaceéituado pelo autor como
Ecosofia, esta engloba a ecologia ambiental, aogieolsocial e a ecologia mental.
Sobre isto, 0 autor nos explica que:
E exatamente esta concepc¢édo ecosofica que pde estiiquo conjunto das
relacdes de poder e da producéo de subjetividal&ntemporaneidade. A
referéncia ético- estético dos valores ecosoficmica possibilidades de
recomposicdo da praxis humana nos mais diversosindmnda vida
cotidiana, pois, na atual etapa do capitalismo, & apenas as espécies
vegetais e animais que correm o risco de extintzinbém os gestos e as
palavras de solidariedade estdo ameacados de dEsEREM
(GUATTARI,1990, p.8)

Guattari provoca novas manifestacdes, novos jogostamente o que é
proposto neste trabalho, a saida da obvialidadr, &serta a novas situagdes, ouvir por
exemplo, o canto dos passaros, o uivar dos aniaisrpo, segundo o autor, pede por
corpos liberados, abertura para iniUmeros terrgodesejantes. Para Guattari, “N0sso
tempo desconstréi o corpo disciplinado” (GUATTARIQ90, p. 128). Pensar as
subjetividades coletivas tomando como ponto dadaads universos dos desejos. Ao
propor o0 novo paradigma estético para a sociedanternporanea, Guattari garante que
a poténcia estética de sentir, embora em iguaitaliicem as demais poténcias- pensar
filosoficamente, conhecer cientificamente, agiitp@Emente- “talvez esteja em vias de

ocupar uma posicao privilegiada nos seios dos #yeeatos coletivos de enunciacao

' Despojar(-se) do corpo; espiritualizar(-se). DES@ORIZACAO. In: DICIONARIO de verbetes.
Disponivel em: <http://www.verbetes.com.br/def:39368:Descorporizécesso em: 26 mai. 2012,
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de nossa época’ (GUATTARI, 1990, p. 130). O autmppe uma preservacao da
poesia, musica, artes plasticas, cinema, que segeled sdo espécies ameacadas da
vida cultural. E mais do que propor, ele deixa egpa que ndo nos esquecamos da
contemporaneidade, preservar sim, mas também au#sacriar limites para a criacao e

esta, é justamente a proposta do nosso trabalho.

2.3.1 Fantasias sexuais dancadas

Um dia vivi a ilusdo de que ser homem bastaria

Que o0 mundo masculino tudo me daria

Do que eu quisesse ter

Que nada, minha por¢cado mulher que até entédo seiegdgra
E a porcdo melhor que trago em mim agora

E o que me faz viver

Quem dera pudesse todo homem compreender, 6 n&mR, qu
dera

Ser 0 verdo no apogeu da primavera

E sO por ela ser

Quem sabe o super-homem venha nos restituir aaglori
Mudando como um Deus o curso da historia

Por causa da mulher. (Gilberto Gil)

A danca apresenta e provoca realistica ou simipodinge a corte, o climax, o
chauvinismo masculino, o pensamento feministaagocterpessoais, interacdo grupal,
relacdes casuais e associagdes estaveis. As caliasgrovém da cultura e contribuem
para sua evolucdo. O instrumento da danca e dalsgaade € 0 mesmo corpo humano.
A experiéncia intima das pessoas com seus corflagnnia suas reacdes a danca. O
corpo é a primeira forma de poder com que as pgsswadentificam, e 0 processo
pornogréfico esta inserido neste contexto. Confotdian Bensusan (2006): “A
pornografia ensina a separar a cara do resto ¢gm,carcara ndo pode ser olhada com
olhos pornograficos. O corpo, por outro lado, egpaemuito pouco, apenas obedece
(ou ndo obedece) as normas do que é desejavel’SBEBXN, 1996, p.450)

O impulso sexual que estd inserido nos seres husnamaitas vezes é
constrangido pela sociedade e pela cultura. O cpogpsua vez, controla o poder nas
pessoas quando estas se arrumam, se enfeitam @xesgtam. No entanto, a
imaginacéo € livre, e a danga, atividade que depdadstentacédo do corpo, focaliza a
consciéncia no corpo e em suas associacdes. A ,damge expressiva como
comunicativa, pode mediar entre o estimulo sexwalaereacdo. Uma apresentagcédo de
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danca encarna no bailarino - um ser humano sexoaprojeto coreografico e as
percepcdes de bailarino e plateia, influenciadas seos conhecimentos da historia
presente e passada do corpo, do sexo, do papel seda danca na sociedade.

Sob o ponto de vista da autora Hanna (1996):

Os tedricos dos estudos de papel sexual separamegeapel sexual. Usar o
conceito de sexo em discussdes de discriminacao;eeé ideia de que antes
de tudo e sempre a mulher ou 0 homem representa passibilidade
romantica. Na sociedade ocidental contemporansaparacdo do sexo e do
papel sexual torna-se significativa quando tentatmosar a oportunidade
politica e econdmica relevante para qualificaca@ pesicdes, em vez dos
indicadores fisicos com que um individuo nasce.NNA, 1996, p.41)

A danca é bem provida de significado para a plateszobrir ou criar. “Dancar
€ exatamente descoberta, descoberta, descobedaedela toda significa”, segundo
Martha Graham (GRAHAN, Apud HANNA, 1996, p.24). Hancita em seu livro o
critico radical e inovador Jill Johnston, que esevesobre o intercambio reciproco na
execucao teatral:

Quando o ator [leia- se o bailarino] e o espectadoestreitam na copula
ritual do teatro, ninguém se satisfaz, a ndo serhgja muatua ejaculagdo”.
Uma vez que essa “catarse” é rara e “ de fato isipelsem qualquer sentido
total, o antagonismo entre ator e espectador énte aguda tensdo néo
resolvida. Quem vai apanhar quem? Isso se torndilema sadomasoquista
(...) O ator, o herdi, é o sadico que ferra o passspectador. N&do obstante, o
ator se sacrifica nos bracos estendidos e arddetesna platéia voraz, que
deseja desesperadamente 0 que se tem negado ds@emis- o direito de
ela propria representar. O ator € essa parte dmisgo (platéia) projetada
para fora de si mesma, para revelar a miséria a@@sipria auto-alienacao.
(...) Somos todos atores e espectadores simultamersobre o palco do
mundo. (JOHNSTON, Apud HANNA,1996, p.45)

Especialistas em educacédo descobriram que o apaelodda danca por meio da
experiéncia modifica opinides e atitudes. A dargs oferece a percepcao de atividades
referentes ao tempo e espaco, 0 som do movimesito,fo impacto dos pés, a intensa
respiracdo, o cheiro do exercicio fisico e talvezcdmida e bebida no halito dos
participantes. A danca transforma complexas expesas8, desejos ou sensagdes
interiores, e alicia as pessoas para a aceitagéanquilidade, ou o despertar, diz- se:

A danca é filha da musica e do amor. E na dangaatem a liberdade de
tocar. Dizer, acabaram os meus dias de dancargrefe a sentimentos de
remorso ou resignagao em torno de mudar de videnwelhecer. O adagio,

um velho que danca é uma crianga no espirito, eesarma atitude e um
comportamento vigoroso e jovial de pessoa madufdNA, 1999, p.48)
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Em suma, a linguagem do corpo através da danca podduzir uma
comunicacdo na explicacdo da sexualidade e na agmtal do papel sexual. O
movimento atrai qualidades semelhantes a da lirgnaga palavra, seu ataque
multissensorial e sua acessibilidade. ConformesBsam: “N0sSS0 corpo se torna mais e
mais a melhor imagem de nossa histéria pessoatodsa capacidade de sentir e dos
sentimentos que o ambiente e as pessoas a nots@naocam” (BENSUSAN, 2006,
p. 450). A danca pode ser entendida como um meéavées do qual coredgrafos,
produtores e diretores interpretam, legitimam, odpzem e desafiam o papel sexual e
os padrbes associados, de cooperacdo e confleopmanizam seu mundo social. Se
pegarmos como exemplo, o filme Cisne Nelfreemos a intencdo do coredgrafo em
produzir tensdes nos corpos e mentes dos bailaraps vemos a dupla personalidade
exigida para a interpretacdo da peca. Quem cor@dgtsca uma bailarina capaz de
interpretar tanto o Cisne Branco com inocéncia aggrquanto o Cisne Negro, que
representa malicia e sensualidade. O filme mospachos como, rivalidade, conflitos,
0 contato com o lado sombrio, o desequilibrio med#apersonagem, a confusdo em
estabelecer o real da fantasia. Em busca do lask®nb, a bailarina acaba causando um
conflito dentro de si mesma,e nessa obsessao anuarmicisne negro, acaba destruindo
sua sanidade. Outro aspecto importante € a redpiraa interpretacdo do Cisne Branco
a bailarina mostra uma respiracéo lenta, controlagiave. E quando se transforma no
Cisne Negro, sua respiracdo torna- se forte, vialeourta. Sobre a autora Mayra

Carvalho Oliveira (2000), em sua monografia nostraague:

Do ponto de vista psicoldgico, a respiracdo indisaitmos da vida e é o
processo mais flexivel do nosso organismo, o pronei se alterar em
resposta a qualquer estimulo interno ou externaginsa respiracao
influencia e é influenciada pelo estado emocionalgee nos encontramos;
podemos modificar conscientemente nosso estadeo fisi mental pela
maneira como respiramos. Somente quando respirpnadsndamente é
que podemos entrar em contato com nossos sentisnentsensacoes,
transformando-os em palavras. Assim, por exempl@ndo choramos,
apos varias inspiracfes e ampliacfes forcadasixka tomacica, acalmando-
nos, entendemos por que brigamos com alguém e soraigscapazes de
traduzir em palavras o que aconteceu. (OLIVEIRA®} 15)

Trazendo esta interpretacéo do filme para o trahamos que, ndo basta a ele
(a), bailarino(a), ter uma técnica perfeita, € |geenais, interpretar, sentir, extravasar,

se estiver no contexto da peca e precisar mostlaa sombrio, mostre; no caso do

'® Black Swan- E um filme de suspense e drama psitmétySA- 2010. Dirigido por Darren Aronofsky
e estrelado por Natalie Portman, Mila Kunis, Vic€assel, Barbara Hershey e Winona Ryder
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canto nao seria diferente, fazer o cantor/intéepedtusar das técnicas, buscar novas

formas e porque nao dizer, produzir tensoes.

2.3.2 Sexualidade e corpos em movimento

Eu vou sabotar

Vocé vai se azarar

Por que o que eu ndo ganho, eu leso
Ninguém vai me gozar, ndo, jamais
Eu vou sabotar

Vou casar com ele

Vou trepar na escada

Pra pintar seu nome no céu
Sabotagem

Eu quero que vocé se top,top,top
Ninguém vai dizer

Que eu deixei barato

Vou me ligar em outra

Te dizer bye,bye

Até nunca, “jamé”

(Os mutantes/ Arnolpho Lima Filho)

Dando sequencia a questdo da sexualidade, vemosa quenca pode ser
proveitosamente conceituada como um comportamem@ho, a partir da perspectiva
do dancarino habitualmente partilhada pela soceedaglie ele ou ela pertence. A danca
existe no espaco, tempo e no processo da imaginAcérperiéncia humana da vida
corporea faz com que o corpo que danca seja impernteiculo de comunicagéo para
transmitir, reforcar e desafiar. Dentro de umaper8va global, o sexo e a dancga estao
associados de multiplas maneiras que nem semprengi@mmente excludentes. Suas
associagbes podem ser vistas agrupando- se nadhase#encdo, da funcédo e das
imagens dos papéis sexuais.

A danca comunica significado de papel sexual simbginfunde disciplina,
desenvolve os musculos das mulheres que favorecgarto, eleva a resisténcia e
proporciona recreacao, refletindo a personalidads &lentos fisicos do individuo. A
danca pode encenar metaforicamente a transfornticatatus da infancia no da idade
adulta. Segundo Edla Eggert: “A educacao formahé&aformal acabam reproduzindo
e se apropriando das condi¢des identitdrias massué femininas da sociedade como
um todo, incluindo ai 0 campo religioso: as vezefodma muito sutil e outras de forma

muito direta” (EGGERT, 2009, p.37).
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A histéria demonstra os riscos de ser mulher quaweriza a expressar-se
autonomamente, bem como os riscos de alguém idantfe como gay, lésbica ou
transsexual. Carreiras prestigiosas foram bloquepdea quem ousasse transpassar 0s
limites da heteronormatividade androcéntrica. Eune forma geral, ainda vemos a
maioria de coreografos, diretores artisticos e esdsgios na figura masculina e
mulheres na figura da bailarina.

Embora a danca seja uma forma de arte, ela erdrekmificacdes de
bailarinas, coreégrafas e produtores como indi\ddeianembros de grupos
étnicos e/ ou econdmicos e de papéis sexuais, manmEn ambiente da

histéria cultural marcado pelos movimentos de &éo das mulheres e dos
gays, e pelas reacgdes correspondentes. (HANNA,, 10980)

N&o apenas o trabalho determina o status e o ugengigo, como o trabalho
reflete o poder fisico, psicolégico, social e sitidmd Como se organizam 0S grupos
nao-dominantes contra 0s obstaculos do acesso @siram prestigiosas? Na
movimentacao cultural e social, os grupos criamosavichos ou preenchem aqueles
desocupados ou permitidos pelos grupos socialmmadteis. As mulheres e os gays,
grupos estigmatizados, no sentido de estarem @sijaitpreconceito e discriminacao,
procuram fugir dos constrangimentos econdémicosogiso Evidentemente, alguns
homossexuais escondem facilmente suas preferé&exasis e uma das opcoes, entre
muitas, foi dedicar-se a danca. A autora Margamead/(1949) ressaltou que:

Em todas as sociedades conhecidas, a necessidadalidacdo masculina
pode ser reconhecida. Os homens podem cozinhateaar, ou vestir
bonecas, ou cacar beija-flores, mas, se tais atleisl forem ocupacdes
apropriadas dos homens, entdo a sociedade intgwraens e mulheres
indistintamente, aprova- as como sendo importa@gando as mesmas

ocupacbes sdo executadas por mulheres, elas sts Wi®emo menos
importantes (MEAD,1949, p.125).

As razdes por que os individuos se dedicam a dsfagaariaveis. No entanto,
algumas pessoas simplesmente procuram a purasatkgmovimento. O narcisismo, 0
exibicionismo e o desejo de controlar e seduzireagdes da platéia sao tentativas de
confirmar a adequacdo e autovalorizacdo de alguédiame a atracdo do aplauso
incontestavel da plateia. A danca pode ser, pateiaie, um esfor¢o para realcar a auto-
estima relacionada a uma defeituosa imagem do carpa necessidade da aprovacao
dos outros, ou prova de independéncia de alguémspar familia. Conforme Bensusan

(2006): “O desejo parece ser muitas vezes pensado enderecado no corpo. O corpo,
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por sua vez, é uma propriedade pessoal de algusms pessoais e inalienaveis sdo as
vidas mentais e, portanto, os desejos” (BENSUSANG2p.451).

Embora a apreciacdo da plateia possa temporariamealcar a auto-estima,
esta pode ser contrariada se o individuo crescetiveunum meio em que se associa
um estigma a danca. A danca partilha com outras antna hierarquia de prestigio
relacionada com o papel sexual. Como o teatroiefeng, a danca €, até certo ponto,
diferenciada e segregada no sexo, separando osutaxess, coreografos ou
compositores e diretores ou empresarios - sends paierosas e de dominacao
masculina as posi¢coes “ndo-dancantes”. As mulhérasmenos mobilidade ao longo
dos segmentos dessa carreira do que 0os homensddeaelas se exercitam em outras
disciplinas ou em passatempos de equipe que pdssibas habilidades empresariais.
Enquanto o casamento ou o0 ensino sao op¢cdes dampalia depois das apresentacdes
(no sentido de final de carreira), pois a maioitepaos departamentos de danca das
universidades ¢é dirigido por mulheres; a partir dinga moderna, o ensino, a
coreografia e a producdo dos empreendimentos ddarenais alta tem sido
desenvolvidos em carreiras masculinas. Para E(R{¥9),

(...) Sao estas e outras tantas questdes, repatidastidiano, que configuram
as mulheres como guardadoras de uma masculinidaddahte. Assim,

ensina-se de tal maneira, que se contribui muita gae as mulheres sigam
sendo “ajudadoras”, no orcamento doméstico, e guemens, por sua vez,
sejam tido como auxiliares das suas mulheres, s@gs" afazeres da casa.
Ainda, ha orgulho dos filhos que se tornam engeobe?, mais ainda, das
filhas que sdo levadas ao altar pelo pai? (A fésgaroporcional?). Sao

representacdes, que compdem a compreensdo de oridizde e
superioridade. (EGGERT, 2009, p. 31)

O mundo da danca é o unico entre as artes do esfmef@Eelo menos em dois
aspectos: em primeiro lugar, os desafios feminen@®minacdo masculina levaram a
novos géneros e estilos. Em segundo, a carreitangepessoa como executante € de
vida curta porque seu instrumento, o corpo, encelh® jA ndo pode fazer frente a
exigéncias fisicamente rigorosas. Segundo Beng26416):

Penso entdo que o0s corpos, com o tempo, tornamase visivelmente

efeitos da maneira como vivemos,; frustracdes, ag@#s incompletas,
desgostos e relagdes ambiguas com outras pessoadesds que fazem
adoecer e fazem morrer. O processo acontece qeamvethecemos, quando
nossos corpos deixam de ter a juventude na quakejam talvez menos um

retrato de nos, sejam talvez menos assujeitadosiggsa vida emocional
(BENSUSAN, 2006, p. 451)

43



Sendo o0 corpo o principal instrumento do bailarirestes se arriscam
permanentemente aos perigos da lesdo fisica. Ariaalas bailarinas(os) deixa de
dancar entre os trinta ou quarenta anos, habitmémsem pensdes ou planos de

aposentadoria.

2.3.3 A Educacédo Vocal: Seria uma técnica possiysra bailarinos?

Penso

Que pena que seja pouco
S6 penso pensamento
Que possa te procurar
De c4, de la

Baile beijinho

Beijo beijoca

O b da brincadeira
Brinquedo balbuciar, ciar
Tim-tirim-tirim-tim
Tirim-tirim-tim

Tirim

My love lua da lenda
Longe me leva la

No dia em que te conheci
Eu ainda molhava a cama
Molhava a cama-a-a-a
(TomZzé2000)

A Voz é responsavel pela transmissdao do som. Adraleda percebemos o
aspecto emocional, a entoacdo, a expressividade, dmmo a identificacdo do
individuo, na sua fisionomia e até mesmo em impesssdigitais. De seu uso
satisfatério depende o éxito pessoal e profissiohalestuda-la, aprendemos cada vez
mais, perceber o quéo importante é o equilibrioeerstzdo e sensibilidade; ciéncia e
arte; condicdes organicas e funcionais adequadapa@lho fonador, assim como de
todo o corpo, para que flua de maneira harmoniosa.

Durante muito tempo se tem falado das técnicasisoéa autora Jackson-
Menaldi(1992), considera importante realizar umud@st das técnicas vocais,
acreditando que nestas podem ser encontradasessgzaa a obtencdo de uma boa voz

falada e cantada.
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Nos dias de hoje, com o avanco da tecnologia entgies de comunicacéo,
existe maior necessidade de conhecimento dos nsevaside producdo e utilizacdo
correta da voz, principalmente pelos profissiomgie a possuem como instrumento de
trabalho, os quais tém demonstrado um interessscamte na busca destes
conhecimentos quando devidamente conscientizadoa. & autora Léslie Piccolotto
Ferreira (1995): “(...) a voz é o resultado da comatio de fatores bioldgicos,
psicolégicos e sociais, portanto esta presentepr@sentacdo dos varios papeis sociais
que as pessoas desempenham no seu dia-a-dia” (RERRE95, p.9).

O corpo e o corpo que danca se faz pensament@jaucempletam-se, iSso se
evidencia nesse estilo de danca. Como j& vimosneadeontemporanea nao se define
em técnicas ou movimentos especificos, pois o fr@ldaem autonomia para construir
suas proéprias particularidades coreograficas. Hrtqugue o cantor trabalha em uma
posicdo ereta, o bailarino contemporaneo se distribu seja, ele danca tanto na
posi¢ao ereta quanto no chdo e aqui, € importassaltar que esta danga € na maioria
das vezes praticada no chdo. Portanto o uso dellpaespiratério, a entonacao das
palavras faladas ou cantadas serdo trabalhada®rdif@lmente entre o cantor e o
bailarino. Cabendo ao professor-educador vocallarive trabalhar a chamada voz do
Corpo. Normalmente a voz é trabalhada no inicidoralealho separadamente do corpo,
segundo a autora Moénica Fagundes Dantas: “A criegéapgrafica contemporanea tem
utilizado a voz, a palavra e outros fendmenos dealiacdo como elementos de
construcdo da cena e da prépria coreografia” (DANT2010, p.1).

Para a autora Michelle Feébvre (1995), o trabalhadser dividido em Circulo
de respiracao; Fonador e movimentadargo de uma vez: som e movimento; Som e
movimento na diagonal; Estrutura de performancie: de som e movimento. A autora
explica que a voz e a linguagem operam, em cena,muamacao do visivel. A voz pode
ser utilizada em diferentes maneiras:

A voz que emerge das profundezas do ser que deoge uma ampliagéo
da respiragdo; a voz como partitura ritmica ou die) a voz entre
oralidade e linguagem, ou seja, a utilizacdo davpal através de linguas
inventadas ou estrangeiras, como materialidade rapnexpressiva ou
simbdlica, escapando a fungdo de transmissdo delmm mas agindo como
permuta comunicacional; a vocalizacdo de acompaahtmmonde a palavra
é discreta ou ambigua, quase inaudivel; o usoxtlestediscursos, mondlogos
sob a forma de comunicacao direta com o publicghyFe, 1995, p.78)

E importante ressaltar que para esta técnica Voeeionar para os bailarinos, é

essencial que estes percebam que a voz esta l@adabalho corporal e no
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movimento, a voz pode ser percebida como uma @aaibilidade de movimento. A
intensidade vocal esta diretamente relacionadteadidade de um desejo, por exemplo,
em determinada cena, ou seja, a voz € moduladadpskjo de dizer algo e acreditar
nisso. Para Dantas (2005):

Outras formas de vocalizacdo que podem ser utdizagin sequéncias
coreograficas executadas pelas bailarinas sdo reota® rapidos, pontuados
por contracdes intensas do tronco e acompanhademidsdes abruptas de
sons decorrentes da intensificagdo da expiracaaféomesmo a emissédo de
gritos agudos, acompanhando a realizagéo de sadtigiros. (Dantas, 2005,

pg. 31)

E imprescindivel para o bailarino a experiénciaipréo canto, que propicia um
otimo treinamento auditivo, uma vez que permitetaraps mais sutis matizes da
emissdo, conhecer a técnica do canto se desejaregeigom 0s problemas vocais. Em
suas pesquisas, a autora Maria Cristina Jacksoaiigi1992) pesquisou trés grandes
categorias de canto no mundo: canto gutural-lacinge garganta); canto nasal (no
nariz) e canto palatal (na boca):

E importante reconhecer nas diferentes linguas aidage de uma voz

determinada pela cor precisa da prondncia, quendepede um processo
respiratério determinado, posigGes de lingua e ibuepropriadas. Ha

diferencas tipicas; individuais; geograficas e @aas. Nas técnicas vocais
europeias utilizadas no canto lirico, temos a ligim com suas adaptacdes
em cada lingua, adaptacdes estas que fornecentec&teas vocais proprias
e tipicas de cada estiio como a voz espanholaiantal e francesa.

(JACKSON- MENALDI, 1992, p.82)

Apols o estudo das distintas vozes, foi confirmadaaessidade de uma técnica
vocal fisiologicamente equilibrada com adaptacOediqulares ao idioma, tipo de
musica, interpretacdo e caracteristicas prépriasdividuo.

Ha uma diferenca entre a voz do canto populargiosipios do canto classico.
O canto popular tem como caracteristica a voz @&pea, natural e relacionada as
caracteristicas de canto da regido. A autora Btample (1993) também descreve uma
classificagdo dos grandes métodos de educacdo zlecartada e o canto coral,
destacando a importancia de ter foniatras e fondkgwhs especializados na voz
cantada para colaborar com o regente do coralrefegsor de canto na transmissao dos
conhecimentos de anatomia e fisiologia vocal. Ahemite, numa das melhores

reflexdes sobre a filosofia da reabilitacdo vodahple (1993) observa que:
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A terapia de voz tornou-se verdadeiramente umalmeéscarte e ciéncia. A
natureza artistica depende de certas habilidadesl@a@onamento humano
do clinico, tais como companheirismo, compreensamnselhamento,
credibilidade, habilidade de ser bom ouvinte e wagfio como essenciais a
um terapeuta bem sucedido e a uma terapia de @&wolgatisfatéria
(STEMPLE, 1993, p. 104).

Os exercicios sdo importantes para o aquecimerdal,vporém, a voz ¢ um
todo, ha um processo complexo relacionado a praddg&om, que atua antes, durante
e depois da emissdo vocal. O treinamento vocalngposto por exercicios técnicos,
alguns deles oferecendo alteragcdes na qualidadal vecos chamados métodos
universais, e outras favorecendo mudancas laringspscificas — as abordagens

especificas. Segundos os autores Pinho & Pont64)19

Métodos universais podem ser aplicados a quases tado pacientes,
melhoram globalmente a producdo vocal e ocupam paote da terapia
fonoaudioldgica; as técnicas especificas dependemgeande parte da
realizacdo de uma avaliagdo otorrinolaringolégidagida & terapia e
objetivam o trabalho de grupos musculares espesifi(PINHO &

PONTES,1991, p. 12).

O docente de canto, além de ser um profissionabdatambém a possui como
elemento de trabalho, mas os objetivos e caminheseguem diferem, de acordo com
pesquisa realizada por Ferreira (1993):

O professor de canto preocupa-se em estudar tadadificacdo da voz
humana, pela qual se formam os sons variadoszantdb técnicas vocais
para treinar o aluno a adquirir espontaneidadeensgade, pureza e
maleabilidade, aprimorando toda sua sonoridadelvfca As bases de sua
atuacao priorizam a adequacdo da respiracdo, dadtactambém um
trabalho corporal com a identificacdo das tenséesnérole da musculatura.
(FERREIRA, 1993, p.15)

Enfim, sabemos que a Técnica Vocal é essencial paeprendizado dos
cantores, sabemos também que no Canto Coral, ponpda, existem as chamadas
classificacfes vocais. Estas classificacfes saesaptadas em naipes separadamente
entre homens e mulheres. Mulheres: Sopranos, M8apoanos e Contraltos. Homens:
Tenores, Baritonos e Baixos. Tendo estas clasgifsaclaras, no proximo capitulo

veremos o Entreato entre os personagens de RouEsedio e Sofia.
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3 [ENTREATO] A EDUCACAO DOS CORPOS: EMILIO E SOFIA. .. UMA
DANCA POSSIVEL?

Mexo, remexo na inquisicao

S6 quem ja morreu na fogueira
Sabe o que é ser carvao

Eu sou pau pra toda obra

Deus da asas a minha cobra
Minha forca néao é bruta

N&o sou freira, nem sou puta
Porque nem toda a feiticeira € corcunda
Nem toda a brasielira é bunda

Meu peito néo é de silicone

Sou mais macho que muito homem
Ratata...

Sou rainha do meu tanque

Sou pagu indiguinada no palanque
Fama de porra louca, tudo bem
Minha mée é Maria- ninguém

N&o sou atriz, modelo, dangarina
Meu buraco € mais em cima

Ra tata... (Rita Lee/ Zélia Duncan)

Antes de iniciar a analise que nos propomos a feaere o quinto capitulo do
livro Emilio, ou da educacéde Rousseau, mais precisamente o V capitulo edaze
Entreato com a dissertacéo. Inicio o capitulo gatalo com o autor Hilan Bensusan e
suas ideias sobre desejos, corpos, a masculinidddeyinismo, bem como o estado de
natureza. Segundo o autor: “Os desejos sdo videemles podem acontecer em um
corpo que foi formado pela histéria da espécie’NBEISAN, 2006, p. 475). De forma
geral as ideias sobre a danca reafirmam as imadengénero e corporeidade
tradicional, que permeiam as convencdes sociaigstieas do movimento masculino e
feminino. Os desejos nao ficam de fora, quando atang mostramos nao apenas a
sensibilidade do movimento, mas também a provocacangustia, o tesdo, o0 ambiente

repleto de desejos. Neste sentido 0 autor nos agse:

A natureza, que também néo est4 alheia a sobetamassa espécie, tem um
impacto sobre nossos desejos, se bem que ndo mssssotar o conteddo
desse impacto em nenhum momento. Nossos desejospodem ser
entendidos fora do ambiente em que acontecem- atebd@de ha outros de
nossos desejos, nossas crengas, nossos temorgs) &sse ambiente dos
nossos desejos recebe o impacto de todos os lamlosomfluéncia de
ecologias que é nossos corpos. (BENSUSAN, 2006/%9.
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Dialogando com Bensusan e sabendo que corpos posdesejos e que 0
ambiente em que estes corpos sao formados receimempacto, tendo este mesmo
corpo uma série de identificacbes, a pergunta EdAcacdo dos corpos de Emilio e
Sofia, seria uma danca possivel? O autor apreseofia a Emilio, pois no seu
entendimento esta na hora de Emilio arrumar umaanheira para casar. Aqui sera
analisado ndo apenas o género, feminino e masculimelacdo com a sociedade, a
educacao dos corpos, mas também um dos fatoresnprexhte deste projeto, que € a
danca e a voz. Rousseau inicia as apresentacdek:A‘(coincidéncia de nomes, 0
encontro que ele acredita ter sido fortuito, a mimnépria reserva s6 excitam sua
vivacidade. Sofia parece adoravel demais para lguede tenha certeza de que me fara
gostar dela." (...) (ROUSSEAU, 2004, p.584). Roagsdaseia-se no estado da
natureza, conduzindo e protegendo Emilio das infiias de uma sociedade, que
segundo ele esta totalmente corrompida. Sendcsesterincipal objetivo ele separa o
gue € e 0 que nao é essencial. Rousseau deixajamio ha uma escolha pessoal, por
essa ou aquela mulher, mesmo porque neste mondeném jse trata mais do estado de
natureza. Segundo ele, o relevante na natureza é qamem precisa de uma mulher, e
a mulher de um homem e, principalmente, que cadalesempenhe bem sua funcéo.
(...) "A inclinacdo do instinto € indeterminada. Wexo € atraido pelo outro, eis 0
movimento da natureza. A escolha, as preferénziapego pessoal sdo obras das luzes,
dos preconceitos, dos habitos."” (...) (ROUSSEAWA2@. 276). Assim Emilio foi até o
momento conduzido pelo estado de natureza, masa,agoecisa escolher uma
companheira que esteja preparada para ele. Oaggranto Emilio quanto Sofia, foram
preparados para ocupar seus devidos lugares redadei que formardo. Rousseau se
refere a essa sociedade como uma unido onde o heraenulher, juntos, formam uma
Unica pessoa e cada qual concorre com a partdgumbe a fim de atingir um objetivo

gue € comum:

A relacdo entre os sexos é admiravel. Desta satgedssulta uma pessoa
moral cujo olho é a mulher e cujo braco é o homemas com tal
dependéncia entre um e outro que é com o homena quelher aprende o
gue deve ver e € com a mulher que o homem aprerglee aleve fazer.
(ROUSSEAU, 2004, p.521).

Trata-se de dois seres semelhantes que tem cédesndas e que, por essas
diferencas, se estabelece a funcédo de cada unodiedsa sociedade. “(...) Na unido
entre 0s sexos cada um concorre igualmente parahjetivo comum, mas nao da

mesma maneira.” (...) (ROUSSEAU, 2004, p.492). & Wistincdo bem clara dos
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papéis com base nas caracteristicas particularesmdie um. Analisando a sociedade
desta maneira, temos uma unido entre Rousseaulgansautores, criticos da danca,
que sao imagens que refletem visdes da danca adasiha sociedade e que atingem o
senso comum sobre a danca. Na perspectiva dagulam ha como dissociar danca e
sociedade, assim como ndo déa para dissociar sdeiedaducacao. Na pesquisa sobre o
corpo masculino na danga, Hanna (1999) evidenaieuegistem opinides baseadas nos

estereotipos, como a do coredgrafo Igor Youske\it&i3-1994):

Para um homem, o lado técnico ou atlético da danga desafio racional. A
razdo sempre tem sido a base de sua inovagéoia stampre, em sua danca,
0 proposito de refletir suas tendéncias masculipeas guiar, progredir,
ganhar. A civilizacdo ndo altera a natureza basiaaculina; ela desenvolve
imagens progressivas do homem-heréi. Um homem deveter em sua
danca as sementes dessa natureza herdica. (HAN94, lkid., p.246)

A funcdo de um e outro nesta sociedade gera umdgpaonjugalidade, os
papéis dos sexos na sociedade com relacdo a ma@poesenta de modo diferente entre
eles. “(...) A razdo das mulheres é uma razaogaratjue faz com que elas encontrem
muito habilmente os meios de alcancar um fim coidibenas nédo as faz descobrir esse
fim."(...) (ROUSSEAU, 1762 , p.521). Assim, temcioi a incObmoda posicao da mulher
na sociedade conjugal e neste sentido, Rousseatamaasondi¢céo de inferioridade dela
em relacdo ao homem. Para Rousseau, quem detezragtabelece os fins € 0 homem,
a mulher entra com sua habilidade, ndo podendmrdisc sobre o que é proposto.
Como negar que, com isso, resta-lhe tdo somente serhomem? Na realidade, sé&o
essas as bases que irdo orientar a educacgao fardaif@ofia, a futura esposa de Emilio.
Como o homem e a mulher sédo diferentes e essasrdifes ndo sdo apenas superficiais,
decorre que a educacao deles ndo pode nem desaresma. Um sexo ndo € melhor
que o outro, por isso, ndo cabe de modo algum c@pa ou tentar melhorar um,
forcando-o a seguir as caracteristicas propriasutim. Conforme nos mostra Rousseau
(2004):

A mulher deve ser preparada para ser mulher e @impmara ser homem.
(...) a mulher vale mais como mulher e menos cooradm; em toda parte
onde faz valer os seus direitos, leva vantagem;tata parte onde quer

usurpar 0s nossos, permanece inferior a nés." (RQUSSEAU,2004,
p.501).

Embora a mulher seja limitada sob certos aspectgse a coloca numa situagao
de dependéncia do homem, Rousseau ndo vé nissocobierpa e em véarias passagens

concorda e diz expressamente que a mulher deveubenissa ao homem. Outros
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aspectos que unem este projeto de dissertagcaojaeneate citando Hanna (1999), e
que contribuem, tanto para o desprestigio da deoge profissdo, quanto para sua
atribuicdo ao mundo feminino:

A danca profissional é um trabalho sazonal, que odatribui com a
estabilidade fornecida pelas outras profissfes a@@enos executantes tem
carreira curta, sendo algo que pode ser escolh&losp‘mais fracos”
socialmente- as mulheres. Na chamada danca pés#magd®mm o percurso
de resgate dos papéis dos homens, evidencia-séydoonum outro
movimento, o de ndo conferir importancia a sexaaléde ao movimento
especifico do papel sexual e de afirmar a aptifticorpo exercitado para se
mover em qualquer direcdo, em qualquer tempo, gégree qualquer espaco,
em qualquer velocidade e intensidade. (HANNA,19289)

A principio temos a ideia de que as funcOes reatinsdo equivalentes e que
ambos concorrem, cada um a sua maneira, pararaimdins que sao comuns e que,
por isso, 0S sexos se encontram numa relacdo deand@pendéncia. Todavia, em

outros momentos, essa dependéncia da mulher aacalmoa posicao de total servidao

em relacdo ao homem. A dependéncia masculina,rdtado, néo é tao absoluta.

(...) A mulher e o homem foram feitos um para ormuimas sua mutua
dependéncia ndo é igual; os homens dependem ddsemesil por seus
desejos, enquanto as mulheres dependem dos hoamogbr seus desejos
quanto por suas necessidades; subsistiriamos medmorelas do que elas
sem nés. Para que disponham do necessario, paestg@m bem, é preciso
gue o demos a elas, que queiramos da-los a elas;amsideremos que séo
seus meéritos, da importancia que prestamos a sEaftes e suas virtudes.
(...) (ROUSSEAU, 2004, p.501-502).

Sob esse aspecto, a educacao de Sofia ou mesmacaédunferecida para as
mulheres é trabalhar, de tal forma, que essa chndigja aceita e desde cedo, a menina
deve ser preparada para aceitar a sua condi¢édi perém sem que ela perceba que
esta sendo submetida a isso. Na realidade, eégn@dia desde logo para servir e ndo s6
para servir, mas para fazé-lo com prazer. “(..mudher infiel, porém, vai além, ela
dissolve a familia, rompe todos os lagos da natregando ao homem filhos que ndo
sdo deles, trai a uns e a outros, soma a perfidifidelidade. Mal posso ver a
perturbacdo que isso provoca”. (ROUSSEAU, 20087f.4Conforme Eggert (2009):

O que seria educar de forma sexista? Pensar deremaegista? As coisas
ditas de uma determinada forma s&o normalizadasirvisibilizam no dia-
a- dia — como, por exemplo, sugerir que as mengds naturalmente,
“quietinhas” e obedientes e ndo precisam de mugpag! Deve- se
guestionar, entdo, de onde vém essas afirmacdeslasucorriqueiramente
até em fila de banco? Para qual tipo de ser huneaté se dirigindo a
educacdo quando esses “conceitos” sobre as mes@asepetidos? Com
qual perfil “universal” se esta lidando quando diz que 0s meninos
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precisam de mais tempo ao ar livre, nos camposutddl, para “gastar”

energia? Ou quando se afirma, aos meninos, qua&begodem chorar, pois,
caso isto ocorra, serdo considerados “maricas”™? &nwgda, quando é

proposto, para as meninas, nas salas de aula,uiglent da limpeza e da
beleza do local, enquanto os meninos sdo mandadasqra da sala, buscar
coisas e fazer mais atividades fisicas? (EGGER09,20. 30-31)

Esta preparacdo toda que Rousseau nos apresentaerdiaa-mulher sendo
preparada para servir, obedecer, ter de certa fanre postura delicada e ao mesmo
tempo forte, na danca isto aparece na forma detBaléssico. Observa-se uma postura
altamente rigorosa, disciplinada e ao mesmo tempailarina deve ter leveza nos
movimentos, delicadeza nas pontas dos pés e sie;sgeter obediéncia a alguém,
neste caso, ao coreégrafo(a). No canto, por exenginaparece nas formas do canto
coral, onde a menina, leve, delicada, com umaeozicamente clara, serd considerada
dentro das classificacbes vocais, uma sopran@.liffsta € a verdadeira Sofia para
Rousseau. Ja4 Emilio, por exemplo, também dancd@allet Classico, mas com uma
outra postura, a do homem forte, viril, impetuos@mico; no canto, o Baritono, aquela
VOz grave, segura de si e que em alguns papéigaie,dra fazer tanto o herdi, quanto o
vildo. Uma coisa parece ter ficado evidente ase @®nto, Rousseau ndo admite que,
na sociedade conjugal, possa haver duas cabecaanpes na mesma propor¢cdo ou
gualidade. Para todos os fins a escolha deve sgrealo homem. Assim ele pensou a
harmonia do casal. Isto parece bastante claro queledtrata da religido que a mulher
deve seguir, onde sequer pode haver uma conviegsoal por parte dela, é importante
sim que ela tenha uma religido, mas que isto ndoree causa de divergéncia e, por

isso, sua religido deve necessariamente ser a ngsmarido.

Sofia tem uma religido, mas uma religido razoawhwles, poucos dogmas
e menos praticas devocionais; ou melhor, conhecdad@raticas essenciais
apenas a moral, ela dedica a sua vida inteiravar seDeus fazendo o bem.
Em todos os ensinamentos que seus pais |he deramsa respeito,
acostumaram-na a uma submisséo respeitosa, ditemdempre: ‘Minha
filha, esses conhecimentos ndo sdo para a sug isewenarido a instruira
guando a hora chegar. (ROUSSEAU, 2004, p. 554)

"A mulher foi feita para ceder ao homem e para gap@té a injustica. Nunca
reduzireis 0S meninos ao mesmo ponto; 0 sentimemépior ergue-se e se revolta
dentro deles contra a injustica; a natureza nacrios para tolera-la." (ROUSSEAU,
2004, p. 554). Seguir os habitos do marido, inekisi mesma religido. Mais uma vez

Eggert, questiona:
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Quais sdo os elementos religiosos que aparecemalaa fna postura das
mulheres em situac¢des de violéncia, com as quarsisalha ou se convive?
Qual é a postura profissional, diante deste elemiatigioso, na histéria de
vida dessas mulheres? O que se faz com essas’, ‘falasperspectiva

profissional? A partir de perguntas como essasg{psé pensar sobre o
elemento religioso que se mantém no fundo do badneon tdo no fundo- de
guem vive em situacao de violéncia e, também, @engmabalha com essa
realidade e acaba interferindo, profundamente,ca @ara fora dos muros
das instituicfes religiosas (EGGERT, 2009, p. 31)

E bastante curioso como que desde cedo a menirs Vaibituando a servidao.
Se no caso dos meninos havia até um certo respait@a vontade, onde se procurava
nao contraria-lo, com a menina ocorre exatamententrario. Ela deve ser sempre
interrompida para que se acostume com a obediéQuianto ao menino, ele era
poupado até de perceber que estava recebendo pal@ngue, assim, fosse constituido
como um ser que tivesse autonomia na relacéo cormosduomens. Desse modo, um é
preparado para ser senhor de si, mas o outro nésseDmodo fica até dificil de
entender como a mulher, que Rousseau admite sert¢édigente e capaz, deva apenas
ser colocada a servico do homem; mesmo porque ataligéncia € mais precoce que
a dos meninos e, entdo, porque obstrui-la ao ideédesenvolvé-la? A base de tudo
estd na divisdo de tarefas entre os sexos prédiefiiante da subserviéncia das
mulheres perante os homens na cultura, na religgdorme podemos conferir em
autoras como Michelle Perrot (2005), Marcela Lagarde Los Rios (2005).

A natureza, como fundamento da nova ordem socieva&da, ao que tudo
indica, conforme as conveniéncias de se fundamesarou aquilo. No caso da danca
mostra claramente as imagens de género e corpdeetdadicional que permeiam as
convencdes sociais e artisticas do movimento mascalfeminino. As autoras Rose-
Lee Goldberg (1997) e Jane C. Desmond (1997), dfisanda danca, reafirmam a
inscricdo das préaticas econémicas, politicas ei@idt, no corpo e na danca. Conforme
Goldberg (1997):

O corpo é construido através de uma série de fidages, que sao politicas,
histéricas e econdmicas. As maneiras como o coigja através do tempo,
controla a forga ou gasta energia séo estabelecidtgalmente, assim como
s80 as maneiras que 0s corpos masculinos e femimtgragem: quem tem
acesso ao toque no corpo de quem, onde, 0 quetaup@eso do corpo do
outro, quem o acomoda (GOLDBERG, 1997, p. 305)

Parece-nos que essa questdo fica muito claraa lpasisarmos na forma da
educacédo feminina em comparacdo com a masculirteo @ado também interessante,

€ quanto as aspiracdes das mulheres, que devensa@sta juizo dos homens, ou seja,
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elas nem sabem o que é melhor para elas. Quemedss@sao os outros. (...) "Assim
aspira apenas ao que podes conseguir e ordena antbggdo ndo pelos teus
julgamentos, nem pelos nossos, mas pelas opinidehamens.” (...) (ROUSSEAU,
2004, p.560). O que fica explicito no texto é gaer@alidade, a educacdo de Emilio
consiste em restabelecer uma espécie de elo petdidoa natureza, por isso, tudo
aquilo que se apresenta como um intermediario entremem e a natureza, deve ser
minimizado para ndo agravar ainda mais esta distdAssim aconteceu na Educacao
de Emilio, onde a figura do preceptor pouco apareciele. A educacdo tem, em
Rousseau, esse carater negativo num certo set#ito,que quando ndo se sabe o que
fazer, o melhor é ndo fazer nada! E, também, orjgréfpusseau admite que a educacao
que menos faz por seu educando é melhor que ogiés,causa menos danos. O
importante é nao interferir ao ponto de comprometeancontro do homem com a

natureza. Segundo Bensusan:

A natureza muitas vezes é entendida como o pambde toda a politica- de
toda capacidade de liberdade. Porém, a naturessg reentido, pode ser
adiada indefinidamente; podemos tentar encontratideepara a tese de que
as fronteiras do natural dependem de onde colocamssa liberdade.

Nossos corpos registram a nossa historia emocermlitica e registram

também o legado da histéria da nossa espécie. (BENN, 2006, p. 462)

Neste ponto estamos tratando o aspecto de lderdmmo nos bem coloca
Bensusan na citacdo acima; capacidade de liberdade,a colocamos. Na educacéo de
Sofia, por exemplo, ao mesmo tempo em que ela eeosbensinamentos do que a
mulher deve ou néo fazer, recebe também uma liderda escolha. Sofia fala o que
pensa, tem opinido prépria sobre o que quer pardusero. Neste momento, fazendo
novamente um paralelo com o projeto de dissertdefms as caracteristicas de Sofia e
Emilio, tanto no aspecto musical, quanto na daBgéia que era até entdo vista no
inicio deste capitulo como, a bailarina classieed delicada e a cantora lirica-
soprano- suave- de voz clara. Agora temos uma rimglecontemporanea- forte-
movimentos rapidos, ndo mais a cantora liricajre santora popular- contralto- voz
escura (aveludada)- posicionamento firme. J4 Engbatinua sendo o bailarino
classico- forte, talvez menos impetuoso, e no caéitbmais o Baritono, conforme foi
descrito anteriormente, agora ele é Tenor- voz @agigla- sensivel, posicdo de herai,
nao mais o vildo. Neste momento temos uma mudamga,inversao dos papeéis, onde

Sofia passa ser o proprio Emilio, s6 que “vestielcala”.
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4 ENSAIANDO PASSOS E VOZES

Vimos nos capitulos anteriores a unido das duas:amdusica e danca. Neste
capitulo apresentamos as palavras chaves que umeinane danca, ou seja, tempo e
espaco. Assim como apresentaremos também os pedaBadcroze e Delsarte, que
trabalharam a musicalidade corporal com musicosai@armos. Trabalho este que
desenvolveu nos musicos a nocdo da corporeidadspaxo fisico em que ele atua- e
nos bailarinos a nocdo do tempo ritmico através piogipais instrumentos: voz e
piano.

O espaco e o tempo estabelecem experiéncias redae® ao movimento
corporal, ou seja, quanto mais elementos do esptizarmos, mais ricas serao as
movimentacfes. O tempo esta relacionado ndo apasasovimentacdes, na musica,
por exemplo, quando falamos em tempo relacionamesiaridade que, conforme a
autora Méarcia Cristina Pires Rodrigues em sua d&ssg® defendida pela UFRGS
(2007):

A constituicdo do tempo esta na comparacao deediies velocidades, tanto
guando esta se refere as atividades humanas coaraaé relativa aos
movimentos materiais, estando a constru¢do da ndedtempo completa
guando h& a coordenacgéo destas velocidades. Encuaatocidade ndo esta
integrada as operacgdes, 0 sujeito ndo estabeldmgdoeentre o espaco
percorrido e a dimensdo comum as diferentes veldeis| confundindo a
ordem temporal com a ordem espacial (RODRIGUESY 20034)

Sendo assim, o tempo na danca, também inicia portampo perceptivo
indiferenciado dos aspectos espaciais, passandanparicio de diferenciagdo intuitiva
até chegar as coordenacdes de um tempo operakéecmordenacao simultanea entre a
duracdo dos movimentos e o estimulo sonoro, a edeale acordo com uma ordem de
movimentos, isto tudo relacionado a proposta deeszias no processo coreografico.
Segundo Rodrigues (2007):

Assim como a mausica, a danca é a arte do tempo &splaco, pois esses
elementos estdo constantemente implicados no atdadear. Em cada
movimento de danga, o0 sujeito necessita da coogdenantre as nogdes de
espaco e de tempo para executa-lo com perfeicd® RRGUES, 2007, p.
13)

A organizacdo dos movimentos, a intencionalidadepmazer estético no ato de
dancar, tudo isto esta ligado na maneira como meEviamos nosso corpo, Rodrigues

ao citar Dantas (1999), nos explica que:

A identidade gestual traz para a danca uma vendagmética, pois o
bailarino impregna este movimento com a sua mataado a este 0 seu
traco. O resultado coreogréafico se da pelas viadndo bailarino e a forma
como ele reconstréi, através de seus saberes, imeo. Para que o
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individuo construa esta poética é necessario gjge uraa caminhada, um
longo processo de reflexdo e de experimentacdo duvinmnto
(RODRIGUES, 2007, p. 16).

Descobrir que espaco € este e lidar com suas @igmrbem como a relacédo do
tempo com os processos dinamicos, onde cada mowimerresponde a uma unidade
de tempd’.

Os movimentos de danca manifestam- se no espdesemvolvem- se em
um determinado tempo. O tempo na danca refererirsg@gmlmente ao ritmo,
nao necessariamente musical, pois podemos dangaoddo com um ritmo
interno, de nossas motivacfes, dancando o siléRcide- se referir também

a duracdo do movimento ou a sua velocidade, impdmia danca uma
determinada dinamica (RODRIGUES, 2007, p.18)

Nesse unir de tempos e espagos esta nosso inte@eseemos analisar
filmagens da danca com o canto simultaneamentee Nepecto utilizamos o tempo
preciso dos bailarinos e cantores, levando em @mfarmas ritmicas de compasso das
musicas do compositor Tom Zé. Quanto ao espaglizantios um estudio para a
realizagdo dos trabalhos, pois tinhamos que perasaaptacdo do som e microfones
para as cantoras. Mas para compreendermos melk®rnedtodo sera importante
entendermos no proximo capitulo, a importanciaetadlogia na musica e danga, a

chamada video-danca.

4.1 Relagdes entre Musica-Danca e Tecnologia: VideDanca

Hoje buscamos novas técnicas, novos suportes t&ceiim diferentes areas,
inclusive nas artes. Novas configuracdes artispicaBissionais, a chamada tecnologia
digital. Na musica, novos softwares usados primcipate por compositores e
produtores musicais; na danca a chamada VideodArteanologia na musica se refere
particularmente ao uso de dispositivos eletronieode software para composicoes,
gravacOes, armazenamento e execucdo de musicatdPecdr 0 som de uma guitarra,
ou propagar vozes atraves de um microfone, sdommerde tecnologias aplicadas a
musica. Atualmente existem inimeros e interessae@gsos para se trabalhar com

audio e edicdo musical, bem como softwares espesifpara confeccédo e edicdo de

17 para saber melhor sobre estes processos ver: fRualn (1978) “ O dominio do movimento” e
Morgada Cunha (1988) “ Dance Aprendendo- AprendacBado”.
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partituras. H4 também programas exclusivos parsagé®m em estudios e para lidar com
audio e video. O autor Fabio Henriques (2008) nostra que:

Neste ramo a informatica tem surpreendido a caalaalin novas solucdes.
Porém, a musica aliada a tecnologia ndo altera rgemprocessos de
producdo e edicdo, mas também diversos suportasapétados. Vivemos
um momento cultural amplamente permeavel, em quexporacdo das
possibilidades de comunicagéo e de expressaadaatésinfinita, a interacéo
entre arte/ciéncia, arte/tecnologia e arte/comgéica aponta um amplo
espaco de investigacdo, experimentacdo e desemerité das linguagens
artisticas. (HENRIQUES, 2008, p. 34)

Na danca também encontramos este dialogo com aldgEn onde a
identificamos por danca hibrida ou tecnoldgica. iAerfaces tecnoldgicas digitais
incorporadas pela dancga, agrega- se novos valgrasgmetros de complexidade desde
0 ensino até a realizacdo de espetaculo, desafamfi@gilidades corporais humanas.
As palavras espaco/tempo/corpo indicam um futle@ossibilidades inimaginaveis

para a criagcdo em danca. Conforme o autor Lévy7(198

Os termos espaco, tempo e corpo assumem novocsEigos ao se tornarem
virtualizados e evidenciam o poder da tecnologi&ralesformar a sociedade,
de modificar suas representacBes simbdlicas e tafarnr de forma
dimensional no desenvolvimento humano, ou seja, umatacao
antropolégica de grande amplitude (Lévy, 1987, .16

Nessa tendéncia, o corpo que danca estabelecéaglegm a tecnologia, e pode
tanto limitar quanto possibilitar maltiplas relagbeEsse tema mostra- se atual e
questionador, no universo das praticas artisticasrgorais. Perceber como a danca,
assim como outros inumeros fenbmenos artisticedogh com as novas tecnologias
possibilita observar modificacdes ndo s6 na progri@, como também nas fronteiras
que se estabelecem entre ser humano e maquina Batar Bianchetti (2001):

De uma tecnologia de base fisica, como a analégiea,na execucédo de
trabalhos ou no gozo do lazer demandava de homensheres habilidades,
destrezas fisicas, treindveis ao longo da vidasgpase para uma nova e
desafiadora situacdo em que a demanda se voltaldicagdes mentais, a
capacidade de abstracdo (BIANCHETTI, 2001, p.13)

Alguns pesquisadores tratam do tema da tecnotmgi@o mediacdo, como é o
caso de Ivani Santana em seu livro “Danca e Culbigaal”, outros abordam de forma
terminoldgica, como fez Maira Spanghero em “A dathga encéfalos acesos”. Diante
dos sucessivos avancos tecnolégicos, a facilidadacdsso ao uso de artefatos como

camera de filmar, computador e internet, possiniliuma facil utilizacdo dessas
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ferramentas no processo de composicao coreograficantanto, 0 que € comum entre
estes pesquisadores é o0 resultado de uma nova l&pana este processo entre
tecnologia e arte. Nao iremos aqui retratar todwazesso histérico de como surgiu
estas manifestacdes tecnoldgicas, pois ndo saigetivo deste trabalho, apenas citar
uma nova linguagem, a chamada videodanca, quaisuwgnicio dos anos 70 e hoje no
Brasil tem ganhado forcas, principalmente em Faistide danca. No inicio, o video
associado a danca era uma forma de registro, ummaque a danca sofre uma

dificuldade historica nesse aspecto, que conforpam@hero:

Por ser fruto de uma criacdo corporal, a dancauea premissa presencial
muito peculiar, e mesmo o balé classico que corop@s gramatica propria,
ou as nota¢des de Rudolf Laban que também sada@ssida tentativa de
sistematizar um método de trabalho fisico, o dedemaento da danca
sempre esteve atrelado ao instante do movimentoartdo dificil para os
pesquisadores e criadores seu registro pela esmuitamagem estatica
(SPANGHERO, 2003, p.77)

A videodanca é um dos possiveis resultados dafenéacia da tecnologia no
fazer artistico de danca. Sabemos que, tanto aademmo a musica possuem esta
interatividade tecnoldgica, agregando assim noviesnentos que constituem a
ressignificacdo simbdlica que identifica o sentiito tempo existencial. Nao existe
recuo ou negacao da apropriacdo dos meios teconofgiois sabemos que este, € 0

caminho natural de evolugédo da comunicagao humana.

4.1.1 Experimento de gravacao em Video

Entendendo melhor este procedimento, convidamos balarina e duas
cantoras para fazerem parte desta experiénciadd®,vincluindo a mestranda. Este
trabalho foi apresentado em forma de ensaio/aul®yago na Escola de Mdusica,
Estudio e Produtora- MUSICOLLEGE, na cidade de @ahdRS. Primeiramente a
gravacao foi executada na sala de Piano e apoOsshadi®& Na sala do piano,
observamos no DVD 1, foram feitos primeiramentenitéas de relaxamento: cabeca
para baixo e para cima, observando que quando ec@&adsta pra cima a boca fica
entreaberta, volta pra baixo e inicia o processgidl a cabeca, trés vezes para um
lado e trés vezes para o outro (sentido horaritieharario). Apés, movimento com 0s
ombros para cima, cuidando neste ponto a respirgc&mdo inspiramos erguemos 0S
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ombros para cima e quando expiramos soltamos [@axa,fazendo este movimento

trés vezes. Conforme a autora Oliveira:

A inspiracdo é a fase eminentemente ativa do cgdpiratério: o diafragma,
nesse processo, passa de sua posicdo natural ema e@ipma retificacéo;
concomitantemente, com auxilio da acdo dos musdolescostais internos,
aumenta o volume da caixa toracica. A expiracaseresal para a fonacéo
por vias laringias, € um processo passivo, reseltdo relaxamento do
diafragma e da elasticidade das paredes muscwlareaixa toracica, o que
provoca a expulsdo do ar armazenado. Durante ecdonhad também a
solicitagdo da contragdo dos musculos intercostdernos e de toda a arvore
traqueobronquial. (OLIVEIRA, 2000, p.14)

Em seguida, movimenta- se os ombros para trasngefrédpds solta- se os
bracos, pulsos, dedos, pernas e giro o pé no sembicrio e anti- horario, solto todo o
corpo em forma de pulos, em seguida massagei& ®é@s e com as pontas dos dedos
massageia- se o rosto, pesco¢o e ombros. Apopresesso de relaxamento, estando o
corpo solto e bem relaxado, inicia- se o processespiracao. A respiracao trabalhada
sera a Respiracao Diafragmatica, mostrando queansps pelo nariz e expiramos pela
boca, no caso do bailarino, por exemplo, € coriretpirar e expirar pelo nariz. Outro
fator importante é que quando inspiramos enchenews b barriga, ndo estamos
visualizando nossas costelas, mas estas, nestespooabrem- se ao inspirarmos e
fecham- se ao expirarmos. Neste caso, teremodiaiente para levarmos o ar para a
barriga (processo diafragmatico) e ndo para o p&e observarmos os bebés, por
exemplo, veremos que respiram pelo diafragma. Nestedo, OLIVEIRA (2000) nos

mostra que:

A respiracdo diafragmatico-abdominal ou costo-dgfnatico abdominal,
caracteriza-se por uma expansao harmonica na t@ikeica, sem excessos
na regido superior ou inferior. Ha4 o aproveitameatgdoda a area pulmonar,
sendo a respiragdo mecanicamente mais eficaz pdesenvolvimento de
uma voz profissional. A respiragédo total sera t@smrofunda quanto maior
for a exigéncia da producéo vocal. (OLIVEIRA, 200014)

Iniciamos os exercicios de respiracdo soltando tdar, apds inspirando e
expirando , repetindo trés vezes. Em seguida trabas com “Ssss”, inspirando
primeiro 0 ar e em seguida soltando devagar ens*S@sobjetivo deste exercicio, sera
ficar o maximo de tempo possivel, quando sentirques ndo temos mais ar, soltamos
tudo de uma vez s6; Repete este exercicio maisaluags vezes. Para sentirmos bem

este exercicio, colocamos as maos na barriga ocinmtara para sentirmos bem o
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movimento e conseqlentemente, das costelas abrgelee fechando. O proximo
exercicio feito com o grupo foi em “tsifu”, esteeesicio € ideal para o fortalecimento
do diafragma, o cuidado que ser deve ter é naoldafd¥te e 0 movimento deve ser
feito pra dentro, ou seja, empurrando a barriggugao objetivo sera esvaziar o ar. Este
exercicio também deve ser feito duas ou trés vazemndo devagar e apds dobrando
0 andamento- ritmo. Para os autores, BEHLAU e POB{[IR95) :

Quando a respiracao é calma, profunda, regularradmica, nossa energia
aumenta e todo o organismo se equilibra, a memnta-&e llcida, o corpo

alerta e sensitivo, a audicdo se mostra mais agusadcores mais vibrantes e
a experiéncia vivencial aprofunda-se (Tulku, 198fpud Behlau e Pontes,
1995, p. 113)

AplOs o0s exercicios de relaxamento e respiracagjainise 0 processo de
vocalizacdo ou aquecimento vocal. Estes exercipamem ser feitos no piano ou
teclado. Aqui, os principais objetivos serdo, aquea voz, cuidados com o
andamento/tempo, afinacao e respiracao. Os primekercicios foram feitos ebocca
qu’iusa termo italiano que significa boca fechada, estratcio é importante para o
trabalho de ressonéancia vocal, processo importpata o inicio do trabalho de
afinacdo. Trabalhar covocca qu’iusasignifica preenchermos o som na face, ou seja,
sentir o som vibrar na boca e cabeca, isto sdpallvar com a ressonancia. Em seguida
foram feitos exercicios em forma de vogais, ondizamos as vogais abertas (A, E, I,
O) nas notas agudas e as vogais fechadas (E,U),das notas graves. A observacio
importante neste ponto, € sabermos que a vogal s€t4 a Unica vogal que
trabalharemos em toda a extenséo vocal, tanto mdoaguanto no grave. Esta vogal
nos possibilita trabalharmos em toda a extensaal vdiderentemente da vogal “A”, por
exemplo, que ao ser levada as notas graves, ppdser 0 som, consequentemente
causara problemas na afinacdo. Para este processpdcimento vocal, utilizando- se
das vogais, podem serem feitos varios exercicipds aetornamos novamente para o
boca qu’iusa juntando com as vogais, por exemploe; muo, mui, muo, etc...” este
altimo exercicio ndo aparece no video. Para ogea®oone e McFarlane (1994) :

Os humanos aprenderam a usar a respiracdo pala, afatentando suas
exalacdes para a vocalizacdo. Tanto falar comacagquer um fluxo de ar
expiratorio capaz de ativar a vibracdo das pregamis. Quando estao
"treinando” sua voz, os locutores ou cantoresuatemente, focalizam no
desenvolvimento do controle consciente do mecanidencespiracdo. Este
controle consciente, no entanto, deve sempre sasistente com as

exigéncias fisioldgicas de ar do individuo. Quandoproblema ocorre com
a respiracdo, €, muitas vezes, o conflito entreegessidades fisiologicas e
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as exigéncias da fala/canto pelo ar que causa incsoeto do mecanismo
vocal. Nossa dependéncia da renovagdo constantesugdmento de
oxigénio impde certas limitacdes sobre quantasvpdapodemos dizer,
quantas frases podemos cantar ou quanta énfasengedesar em uma
expiracdo. (BONNE, McFARLAINE, 1994, p.103)

Feito este processo, bailarinos e cantores est@ugsr para a realizacdo da
musica. Agora no estudio, utilizamos quatro micnef dois para as cantoras e outros
dois para a captacdo do vocal das bailarinas. Ascamlescolhidas a serem trabalhadas
foram “Passagem de Som” e “Peixe Viva (Ié- Quita)gudo Compositor Tom Zé. A
escolha da primeira muasica, foi por ela apreserétarsomente a voz de Tom Z¢&, mas o
trabalho desenvolvido com o coro, que estdo presemds musicas deste compositor.
Seus diversos instrumentos, o vocal que aparecéomna de vocalizes para o coro,
falas soltas do Tom Z¢, faz com que a musica apatedorma aleatoria, utilizado- se

de frases soltas.

Mdusica: Passagem De Som

Fala: Al6! Tem som aqui neste microfone? Quantacofonia!
1,2,3, som, experiéncia

1,2,3, som, experiéncia

Alb alé som

O cio do som

Alb alé som

O vinho do som

Alb alé som

A caixa de som om om

A caixa de som om om

Bota um pouco mais de agudo
Aqui para o vocal
O sal que tempera o vocal

Coro: Tao grave é mau
Tao grave € mau

Mais grave aqui no contrabaixo
Que me desabotoa na boa
E me racha por baixo

Coro: E que me racha por baixo
Que me racha por baixo

Um toque na sua guitarra
Me amarra e grita no meu peito

61



Coro: Nao d& mais jeito
Desse jeito

Um toque no seu bandolim
Que jasmim sobre mim
Sobe em mim

Coro: Ai ai ai ai ai ai ai

E tio gosto
Baté contraba
Guita guita gritar

Coro: Ai! Jacksonjodogonzagéa
Gonza Gonza

Ai ai Gonza Gonza

Ai Gonza ai Gonza

...... Gonzéa Gonza Gonza
00666

Sem siré la

No sol fa

Mi

Por cima de si

Sem dé ( Passagem De Som, Tom Zé/ Gilberto A23(X))

Na segunda musica, 0 coro aparece novamente caatizagdes precisas, fortes

e bem dificeis, aqui, € importante notar o processcespiracdo. Vemos a importancia

antes nos vocalizes, do porque é necessario osi@rsrde respiracdo, bem como, a

importancia do aquecimento vocal. Citando a autit&/EIRA (2000):
Quando estamos agitados e excitados, nossa régpi@pa-se irregular; um
ciclo respiratério curto e rapidamente repetido &iraca possibilidade
respiratoria nesse momento. Assim, no estado ansi@e conseguimos uma
sustentacdo adequada entre a quantidade de dtuesavacal. Pessoas ativas
e energéticas apresentam em geral uma respiragéopnefunda, ao passo
gue pessoas com pouca motivacdo apresentam um i@sloiratorio
superficial, onde quase ndo se observam movimamdosegido toracica;
individuos pacientes e persistentes tendem a unifilgqu quase perfeito

entre as duas fases do processo, ao passo quagpdspoimidas apresentam
um decréscimo na freqiiéncia respiratéria (OLIVEIRBQO, p. 15)

Uma particularidade importante nesta musica forarassobios em varias vozes
e registros vocais diferentes, sair do 6bvio, é&mbramos bem dos autores Bensusan e
Guattari, onde propunham, sair do 6bvio, simplegengritar, assobiar, arrotar, falar. A
escolha em trabalhar Tom Zé é justamente porestosuas musicas, ele nos possibilita

sairmos do Obvio, utilizarmos os vocais em difezsmnegistros. Na danca extravasar,
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sair fora da métrica, pular, ousar, usar o champaovisacdo, a danca contemporanea.
Para BONNE( 1996):

O milagre de respirar € que fazemos isso autonmatinte, desde 0 momento
em que nascemos. Quando precisamos de ar paraueuaigpécie de
esforco, automaticamente inspiramos mais profundtame Quando

dormimos, ndo precisamos instruir ou monitorar @os®ecanismo

respiratorio; ele continua trabalhando, constartentamente. Toda a fala -
assim como o canto - é produzida pelo fluxo deuar gpi, fazendo com que
as pregas vocais vibrem. A respiragdo para a fatenseguida por uma
rapida inspiragdo (t&o rapida que ndo temos camsei@lisso), seguida por
uma expiragdo prolongada. A voz é ativada pela gdirada expiracao.
Geralmente, tomamos mais ar do que necessitamgspasa a fala. A

maioria das pessoas, portanto, tem um amplo estdgquar para falar, e
experiéncia pouca ou nenhuma tensdo respiratégiaaato fala. Tudo o que
precisam fazer é pensar no que desejam dizer ecaoracfalar. (BONNE,

1996, p. 60)

Musica: Peixe Viva ( |é- Quitingue)

|é quitingue lelé

Lambaio enguia curima
Lambaio enguia curima
Lambaio enguia vermeio

Coro: Assobios

|é quitingue

Ié quitingue

I& quitin

Gue |é quitingue 1é

I& quitin

I€ quitin (Tom Zé/ Zé Miguel Wisnik, 2000)

Mostramos nos videos alguns dos processos do eadtbdanca, o quanto a
unido destas duas artes € possivel e sim, podeedar Apresentamos o processo de
vocalizagcdo para as bailarinas e a improvisacda par cantoras; para ambos, 0s
exercicios de relaxamento e respiracdo. A ligagii® &0z e corpo, a musicalidade dos
gestos em cada movimento, tempo e espaco insanmoprocessos pedagogicos do

musico e bailarino. Agora € hora de sentarmos daaweps 0 processo. Perguntas,
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respostas, criticas, fatores positivos e negatiolbsr com atencdo e depois um bate-

papo com os integrantes, este sera o proximo assunt

4.1.2 Ciranda de Rodas: Bate Papo Cabeca

Apbs a experiéncia da gravacao, realizamos um euizontro para analisarmos
esse processo. Participaram da conversa os carnfaresn, Penélope, Baryshnikov e a
Bailarina Pina Baus¢h Na qualidade de mestranda e responsavel pel@tpyoj
apresentei novamente meus argumentos aos integrdatando sobre a pesquisa,
explicando o titulo: A Educacgéo Vocal para bailasitontemporaneos, porque escolhi
este assunto, bem como os aspectos historicos ri@ @a musica, suas técnicas, a
importancia dos autores, a pesquisa bibliograficaoe fim, o material empirico
utilizado, o video. A cantora Penélope questionsuaatores da pesquisa, achou
interessante o fato da maioria dos autores seresexdnfeminino, comenta o fato de ler
muitos textos e a maioria serem autores homenspulescia autoras femininas. Falei
sobre o mestrado, pois Penélope e Queen estaméeiol 0 segundo grau e prestaréo o
vestibular no final do ano. Ficaram interessadagmuesso da pesquisa, em como
funciona, expliquei a teoria, a importancia dosoeed, a pesquisa tem que dar
fundamento. Falei sobre o corpo, a voz e expliggee sdo minha tematica e que néo
posso escrever algo sem dialogar com a teoria igieexe. Apresentei a relacdo do
corpo com a sexualidade, a homossexualidade el lamzepergunta aos integrantes: 1)
Todo o homem que danca € Gay? Todos responderatiaitamente que ndo, mas
Baryshnikov foi mais além na sua resposta. Ele rog®mbailarino, iniciou no Ballet
Vera Bublitz aos 18 anos. So havia ele de hometarnza. Os colegas respeitavam sua
deciséo de dancar ballet, inclusive os amigos
Baryshnikov: N&o havia gozacdo. Sou um cara heter@o preciso mostrar quem sou,
se as pessoas acham que sou homossexual tudo &@wownbrigar, nem discutir por
isto. Tenho muitos amigos homossexuais e sempeeldem com isto, respeito! Meus
amigos nao dancavam.
Penélope fez Ballet quando estava no ensino mfsdigurante 1 ano, mas por falta de

condi¢cbes nao pode continuar.

® Os nomes sao ficticios conforme combinado com ascipantes e com a orientadora. Conversa
gravada em 20 abr. 2012.
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Penélope: Minha mée nao teve condi¢des, até poeghe mais dois irmaos e as aulas
de ballet eram caras e meus irmaos tinham outi@asdades. Na minha escola tinha hip
hop e danca do ventre, fiz como atividade compléanes gostei muito da danca do
ventre.

Baryshnikov ndo teve problema com isto, porque mmm&io pagam. Qualquer
menino querendo fazer ballet serd super bem vimdoescolas, ganham bolsas com
facilidade, porque as escolas buscam os rapazasigacar, principalmente no Ballet.
Baryshnikov: Nas escolas de Ballet s6 tem mulhemtsio é muito facil para os homens
conseguirem dancar gratuitamente. As meninas teendggputar a tapa, dar a vida
guase para conseguir a bolsa.

Pina Bausch fez Ballet quando pequena, agora faastita ritmica e danca
Maracatus (rodas). Pina explicou um pouco aos aslegbre a danca maracatu, danca
nordestina, ritmo marcado, a utilizacdo dos insémtms percussivos, geralmente
dancado em rodas, danca Afro. Hermeto Pascoal e Zémsdo compositores de
maracatus.

Pina Bausch: Nesta danca néo se baixa santos, aigomoas pessoas pensam. E danca
formada por casais, mulheres com saias bem rodaelasyais, em alguns momentos
rola uma disputa entre as mulheres.

Queen fez Jazz na escola. Gosta de danca, aclia,bnas ao mesmo tempo se
acha descoordenada, ndo tem paciéncia. Sempreugdstonusica, de cantar, tocar
violdo, guitarra. Gosta de musicais, se for cordédaceitaria, apenas para cantar, se
tiver que dancar, teria problemas.

Baryshnikov rebate dizendo que Queen ndo podariicipar de musicais, visto que

NOs musicais os artistas sdo completos, cantaerpretam e dancam. E sobre o jazz,
nao gosta, na sua opinido € uma danca “palha”. ¢louva forte discussdo no grupo
sobre esse tema e fizemos uma pausa para acal@anuoss.

Perguntei sobre o video e busquei relacionar cagueoeu havia enviado a esse grupo,
que foi o texto sobre a Tecnologia na danca e ralisicleo- danca. Esta leitura foi

enviada ao grupo para ser discutida.

Uma delas leu seis paginas, achou interessantecomas ja havia dito, achou muita

teoria, autores novos para ela. Gostou de ler ahasiopinibes e depois ver que
existem autores que afirmam o que escrevi. Achparte técnica da escrita com base
em quem falou, onde, o nome do livro, pagina, daaifo impressionante. Palavras

dela: “Credo, vocé deve ter pirado”!
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Falei sobre este processo da pesquisa, mostraedé gssim mesmo que se faz
pesquisa, ndo € uma tarefa facil, ainda tenho nguito aprender, no mestrado vocé
aprende a fazer uma pesquisa, a interpretar pesguaitacoes, autores, enfim me detive
explicar ao grupo alguns processos da pesquisa.

Queen ficou impressionada com a escrita. Seguraanehca tinha parado pra pensar
nos vocalizes.

Queen: NOs fizemos em sala de aula, parece tudo awgomatico, nunca parei pra
pensar no processo. Ligo no automatico, sei o gper f Mas é diferente ler e ver tudo
explicado na escrita.

Penélope quis saber a diferenca do TCC para ffidag8e. Falamos sobre esta
diferenca. Nana achou interessante o trabalhoag@ste ler toda a dissertacdo depois
de pronta. Gostou do que leu, reafirmou o que yéahdito sobre as autoras femininas.
Penélope: Tuas escritas vao servir pra mim, querouma artista completa, estou
estudando pra isto. Quero trabalhar nos musicarsoccantora, bailarina, atriz e de
certa forma o que vocé escreveu servird pra mimgeeofizemos no video foi tudo
muito novo, uma experiéncia sensacional.

Fiz o convite a todos do grupo para comparecenamapresentacdo final,
expliqguei que haverd uma banca de professores egsjaeapresentacdo é aberta ao
publico.

Pina Bausch gostou que citei o Merlaux- Ponty saedtacdo, € um autor que
ela gosta muito e utiliza-o em seus trabalhos. Beuassch tem acompanhado de perto
minha dissertacdo, leu outros capitulos, gostadpéalo sobre o corpo, e cito autores
que falam e que ela desconhecia. Pina faz antrgipaoh@ UFRGS, os colegas quiseram
saber sobre 0 que é antropologia, o que faz o@dltrgo. Pina explica: Antropologia é
uma forma de pesquisa, ha pesquisa da Daianaxporpto, 0 objeto de estudo € o
bailarino, sua relacdo com o corpo e a voz. Sused&;do € muito tedrica, a parte
antropolégica é debater sobre isto, alids, o quemes fazendo neste momento,
debatendo sobre o video, a experiéncia e as psoesieritas. Antropologia é olhar o
mundo através dos olhos dos outros.

Este ponto da conversa foi muito importante poafgéesntdo ndo havia tido esta
conversa com O grupo, gravamos e sO, nem haviaradosbs videos. Agora olhamos
juntos, debatemos, a visdo antropolégica como Bxmicou. Conversamos sobre a
relacdo com o corpo, a relagdo do corpo da badlasom a voz, alguém que ndo sabe

dancar, o que sentiram quando foram postas praadahgtamente com esta conversa
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veio a proxima pergunta: Como foram pra vocés @pdiem deste trabalho, a
experiéncia com o video?

Penélope: Bom, adorei participar. A experiéncigutgar danca e canto foi perfeito,
mas ao mesmo tempo pra mim, meio assustador, lestr&ou cantora, fazer os
vocalizes foi facil, fago isto praticamente toda@sdias e conhecer as musicas de Tom
Zé foi muito bom; Tom Zé coloca em suas musicasaxslizes, isto € sensacional,
nunca imaginei que existisse em alguma musica.axaaj apesar de ndo ser bailarina,
nao tive problemas pra dancar. Claro que no initiipei bastante envergonhada,
estava ao lado de duas bailarinas (Pina e Daia@estudaram e entendem sobre o
corpo, suas formas, mas depois, aos poucos fuiaitendo. Gosto do processo de
video por isto, vocé executa, para, faz de novpetee Acredito que isto faca a
diferenca para quem nao € bailarino ou cantor. allhalp com gravacdo € isto, um
processo repetitivo.

Queen: Panico. Nao sou bailarina, sou cantoraueifiastante inibida. Participar do
trabalho foi realmente assustador! Principalment@ndo nés dancamos na frente da
camera. Porque nunca tive muito contato com daeghuma, repito, ndo sou bailarina
e danca contemporanea é especialmente estranmimpraA parte do canto foi mais
tranquila, porque as musicas tem muitos vocalipessqo trabalhados em aula, entdo ja
estava acostumada. Ja conhecia algumas musica®rdoZ€&, sempre gostei muito
dele... agora imaginar vocal com a danca, Nuncadl@imais nas musicas de Tom Zg,
onde os ritmos sao dificeis, as métricas descoragass afffffff... nunca imaginei!
Sinceramente? Este trabalho serviu pra eu terzeedie que néo faco e nunca farei parte
do mundo da danca. Se tivesse que fazer novansrdaeapenas por amizade e respeito
a teacher Daiana, mas olha, mesmo assim, pensakiazes (risos).

Baryshnikov: Bom, apesar de néo ter participadgarée pratica do trabalho. Mesmo
gravando a gente observa muita coisa. Observedxmmplo, a parte das bailarinas. A
Daiana com movimentos curtos e precisos, utilizaséado chdo em alguns momentos
tipico da danca contemporanea, ja a Pina com mowasdongos, leves, apresentando
a danca maracatu. Queen e Penélope com os vocaisatawos, articulacdes perfeitas,
afinacdo, os ritmos bem precisos também. Gostetiontiais vocais, dificeis.. as gurias
estdo de parabéns! Quanto ao trabalho, pra mirmdanal, estou acostumado a
trabalhar diversas coisas de todos os ramos e gmagaim € um dos mais normais,
nao tenho nenhum problema, nunca tive (risos)admdi bem tranquilo, ja havia

gravado bailarinos. A parte de gravacao, confessorfio € facil pra quem nédo esta
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acostumado com este tipo de arte, pegar cantobeslaginos juntos, saber o angulo
certo. Acho que o fato de eu ser cantor e ja tecatio facilitou sim. Quando fui
convidado pra fazer esta gravacao, ouvi as musioasom Zé, vi as gravacoes da
companhia da danca Corpo, que também apresentaraogcafias em cima da obra de
Tom Zé. Até porque, tinha que conhecer as musigasneaginar o que o vocal estaria
fazendo, o que as bailarinas em determinado momeistm fazer, técnicas de
fotégrafo. Gostaria muito de ter participado dd&alao como cantor, ja como bailarino,
nao sei... teria que pensar um pouco mais sobssumto (risos).
Pina Bausch: Foi muito gratificante participar davgcéo pois nunca tinha feito aula de
canto e néo tinha nocédo da tamanha importanciestaracao no trabalho do cantor.
Gravar os vocalizes me deixou um pouco encabuladasgr dificil, acompanhar as
meninas que ja tem bastante experiéncia e alcat@@gue eu nem consigo imaginar
(risos), mas nédo que tenha me assustado a idejeadar a parte do canto, pois tenho
consciéncia dos limites e levo mais como uma e&pera mesmo. A parte da danca foi
mais tranquila, até porque possuo influéncias dasgica ritmica, foi mais facil se
soltar e acompanhar a musica, mas confesso quelssas de Tom Zé sdo bem
dificeis, a estrutura para um processo de impro&sado é facil.

Perguntei se o trabalho dentro do estudio e nas seda algo viavel?
Penélope: Seria um pouco mais dificil, por que rdetdd estidio com apenas nés ja foi
uma coisa tipo "NOOSSAAA" imagina com um montegéate vendo isso? Ficaria
com certeza muito nervosa. Mas sim, faria!
Queen: Acho que eu faria a mesma apresentaca@nmas seria ainda mais dificil de
me soltar na hora de dancar. Ja foi complicadostiad®, ndo me imagino dancando na
rua- Sou muito desengoncada pra isso!
Baryshnikov: Meu trabalho na rua ndo mudaria paatiente nada, talvez uma coisa que
outra na captacdo do audio, a captacdo das vopessdara editar seria um pouco
complicada, mas num todo continuaria tudo iguattaCgue faria na rua, alias acho que
este trabalho deve ser feito na rua, tem tudo!a ver
Pina Bausch: Com certeza. E uma experiéncia, upaltra. Um papel que assumimos
independente de onde estamos, e é arte, lugarteléaartbém é na rua, assim como
teatro de rua, capoeira, acho bem legal a ideia!

E a ultima pergunta ao grupo foi se este trabailftwatsido importante para

elas/e. As respostas foram as seguintes:
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Penélope: Este trabalho que nos proporcionou faionnaportante pelo menos pra mim
que pretendo trabalhar com as duas artes: muasidanea! Acho que todos os
dancarinos devem saber cantar e todos 0s cantevesndsaber dancar, por que um €
complemento do outro, na minha opinido. E esse tgo& tu nos proporcionou
conhecer e colocar em prética, sera muito Utihprdna vida pessoal e profissional.
Queen: Acho o processo importantissimo! Porque igab estender muito as
possibilidades de trabalho do bailarino, aléem de $Ab duas areas que se comunicam
demais, a danca e o canto, entdo € praticamentarhental. Apesar de nao ser
bailarina, acho importante sim.

Pina Bausch: Sem duvida. Acho as duas artes canmete ligadas uma a outra.
Cantores e bailarinos representam e passam umayisheara o publico. E importante
para 0 cantor possuir esta vivéncia com a dangac@nhecer seu corpo. Uma arte
agrega a outra, isto é fato. Assim como para darbas a relacdo com o canto € muito
importante, principalmente nos musicais.

Agradeci a todos a disponibilidade e dedicacaceratnao é facil, mostrou que
realmente pra quem nao € bailarino, dancar € @gglicado e para o bailarino o vocal
apesar de ele saber que é importante, fica difécipratica. Senti que para o grupo foi
importante ndo apenas a parte pratica, mas lentgeecer os autores, saber mais sobre o
processo da dissertacao foi muito valido. A disg@osobre género e homossexualidade,
ainda necessita mais desenvoltura, porém obseweed grupo ndo se interessou muito
neste aspecto, talvez por vergonha ou desconhetoym&o opinaram muito, como se
nao houvesse interesse. A seguir apresentamos fetmadas do Grupo Olho 3, grupo
este representados por dancarinos e performancesiderso artistico LGBT, tais
como, Gogo-Boy, Gogo-Girl, Transformistas e Drage€n, bem como integrantes do
Projeto Colibris Dali Daqui. A proposta do Projel® Danca OLHO 3 foi interagir nos
ambientes urbanos, através de performances nogosspablicos de Porto Alegre. No
intuito de subverter a légica dos espacos e suldades, com tema acerca do corpo
afetivo e desejoso, interagindo com o publico, eeadlanca como meio de expressao
artistica. Concebido pela coredgrafa Jussara Miraodh a parceria do SOMOS Ponto
de Cultura LGBT, foi apresentado performances atiteais de danca, exibidas imagens
fotograficas em grande escala, como resultado eidsrmances. Neste sentido, OLHO
3 estimulou possibilidades sobre esquemas pantesutde natureza afetiva, dialogando

com as vidas interiores das pessoas, seus desg®$smiMmos. Apresentaremos tambéem
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fotos retiradas do udltimo trabalho no Estudio dasMollege, com o grupo de
conversas.

4.1.3 Apresentacdo do Grupo Olho 3 no Viaduto da IBa S6- Porto Alegre- RS,
2010.

Posicdo: Sentido!
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Corpo em movimento: automoveis, buzinas, vaias emelos...
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Dregues, Gays, Gogoboys.. ARTISTAS!

O desabafo...
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Corpos desfigurados...
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Grito, Liberdade: TESAO ...
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O Contraste: Cores destacadas, olhos atentos...




Enfim... Alma lavada, a entrega!

i
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4.1.4 Apresentacédo do Grupo Olho 3 no Bairro Azenh&orto Alegre- RS, 2010.

I'm Too Sexy
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Passos na Calcada

Bragos, Ombros, Peitos
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Fotos, Pose, Vitrine
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Declamacao

81



82



Identidade, Género, Sexualidade
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O Homem Feminino
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Espelhos da Igualdade
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4.1.5 Fotos retirados do Video- Sala de Piano/ Estid: Grupo Musicollege, 2012.
Fotos: Vitor Amoretti

Processo de Vocalizagao, Relaxamento, Respiraca@rna/ Vocal
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Il
i

Cidade, gente, desejo, intruso, distorcdo, tesfitgdb, amor, sexo, pessoas. Neste
ensaio de gravacdo de video mostramos que temos @onalgumas imagens nao
porque nelas representamos corpos amados, masepsEsgqs 0S proprios em desejo
de voz e danca entre corpos. Vimos que é possivegstas duas artes musica e danca,
seja um vocalize afinado ou ndo, o importante &gjektravasar, ousar, criar formas,
nao ter limites. Alguns grupos disponiveis, outnesn tanto. Mas se olharmos para o
Nosso eu, veremos a musicalidade corporal quedesté#o de todos nds, a tenséo e o
relaxamento dos musculos. Para entendermos me#ter ppocesso, no proximo e

altimo capitulo deste trabalho serdo apresentadisgtandes mestres pedagogos da
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unido destas duas artes: musica e danca. Nestdhtmahdo poderia ficar de fora os
ensinamentos pedagdgicos de Emile Jacques- Dalqt8®5-1950) e Francoise
Delsarte (1811- 1871).

4.2 Pedagogia Dalcroziana e Delsartiano: musicalida corporal

Es um senhor t&o bonito
Quanto a cara do meu filho
Tempo, tempo, tempo, tempo
Vou te fazer um pedido
Tempo, tempo, tempo, tempo...

Compositor de destinos
Tambor de todos os ritmos
Tempo, tempo, tempo, tempo
Entro num acordo contigo
Tempo, tempo, tempo, tempo...

Por seres tao inventivo

E pareceres continuo

Tempo, tempo, tempo, tempo
Es um dos deuses mais lindos
Tempo, tempo, tempo, tempo...

Que sejas ainda mais vivo

No som do meu estribilho
Tempo, tempo, tempo, tempo
Ouve bem o que te digo
Tempo, tempo, tempo, tempo...

Peco-te o prazer legitimo

E o movimento preciso

Tempo, tempo, tempo, tempo

Quando o tempo for propicio

Tempo, tempo, tempo, tempo (...) Caetano

Veloso,1967

Queremos debater 0 que seriam as pedagogias deofzale Delsarte, bem

como o processo corporal, a ligagdo dos movimerwos o canto e voz. A unido da
danca e canto nos corpos. A questdo do ritmo, fatportante na danca e musica
debatidos por Dalcroze. Conforme a autora Jussadhidties Fernandino, Dalcroze

(1980, p. vii):
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Identificou que a distorcdo do processo ensincerafizagem encontrava- se
na imposicdo de procedimentos de leitura e de tascpor meio de
“raciocinios inlteis”, numa fase de desenvolvimdnimano em que “corpos
e cérebros desenvolvem- se paralelamente, comuuicartessantemente
impressdes e sensacdes”. A partir de entdo, engeeeimma pesquisa que,
em busca de melhorias para a percepcao auditiveahwshegou ao conceito
de audicdo interior, que se efetiva por meio de gancipios fundamentais:
a consciéncia do som e a consciéncia do ritmo cakp~ERNANDINO,
2008, p.23)

Na danca moderna o pioneiro foi Delsarte, quedestuminunciosamente o
corpo humano, observando a relacdo entre a linguagestual humana e seus
significados emocionais. Um fator importante dgstdagogo e por isto ndo poderia
ficar de fora deste projeto, foi o fato de ele s&to professor de canto. Estudou a
relacdo da voz, o movimento, a expressdao e a emdgaser humano. Em suas
pesquisas percebeu que a expressdo corporal huéghat@mnposta pela tensédo e
relaxamento dos musculos (contration and releagelpepara cada emocéo existe uma
correspondéncia corporal especifica. Segundo aaa@arolina Romano de Andrade

em seu artigo publicado pelo Il Forum de PesqGisatifica em Arte- Curitiba, 2005:

Os pensamentos delsartianos abriram novos camipdu@s todas as artes
cénicas. Depois de Delsarte, passou- se a usaptodigpo como instrumento
de expressao. Delsarte fez surgir uma ligacdoad@stre o corpo e a alma,
entre o fisico e o espiritual; e foi 0 surgimenéssh nova linguagem corporal
gue aproximou- nos de uma nova proposta de darstantt do formalismo
e mais proxima da realidade da danca contemporgneaxpressa por meio
dos movimentos todos os anseios, ansiedades,aftie8, e alegrias do
homem moderno (ANDRADE, 2005, p. 114)

7

Importante é o fato de que a musica uniu estes dmndes pedagogos.
Dalcroze assim como Delsarte, comecam a percelapartancia de uma educacao

corporal no aprendizado musical. Como nos mostnaaiReino (2008):

Dalcroze observou que os alunos utilizavam batio®eati movimentos com
as maos, como apoio para a execucao dos exertédasos. Em funcdo
disso, supds, num primeiro momento, que a conex#éo lyiscava fosse
apenas de natureza téatil. Posteriormente, verifigpa demais partes do
corpo também sdo acionadas. Cita, como exemployfegsor de piano que,
para sanar o problema de ritmo de um aluno, bateorapasso para
demonstrar o devido lugar dos acentos. Juntamemteocgesto de marcar o
compasso todo o0 seu corpo reage, em sinergia aoneiolo executado. Para
Dalcroze, os gestos do professor e a energia dgensevmentos criam, para
o aluno, uma imagem musical que este deveria semtirexecuta
(FERNANDINO, 2008, p. 23)

Ainda seguindo a autora Fernandino (2008, p.23)citéar as palavras de

Dalcroze, onde o autor diz:
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Passei a considerar a musicalidade unicamente iauddomo uma
musicalidade incompleta e passei a procurar agdetaentre a mobilidade e
as alturas auditivas, entre a harmonia dos sordueagdo dos mesmos, entre
0 tempo e a energia, entre a musica e o temperapenite a arte musical e
a arte da danca. (DALCROZE, 1980, p. viiii).

Ja Delsarte, desenvolveu um sistema de educacgestin, a Estética Aplicada

(Esthétiqgue Appliquée), destinado a oradores, pstoe musicos. Esta Estética

Aplicada teve como intuito comover, persuadir evemeer através do triplo aparato

organico: a voz, a palavra e o gesto. Conformesa ¢® autor José Rafael Madureira

(2008):

Delsarte desprezava a afetacdo dos cantores Jiriefisgados em
maneirismos que impediam qualquer fruicdo poéEte proprio foi educado
a partir das mesmas convengfes, sob a orientagiseds professores da
escola real de Canto de Declamacéo que se serdmmmodo mais vulgar
possivel, das regras do bom cortesdo. Dalcrozenarsso a esses tipos de
maneirismos que poderiam prejudicar a livre exgi@sda imaginacdo. A
mesma pratica, que Dalcroze denominou como “gestdgeis”, foi
observada tanto nas pessoas comuns como nos sarfissa ele, essas
afetacBes gestuais eram totalmente desnecessar@isda indesejaveis, e
deveriam ser cuidadosamente suprimidas: “ A cagayastos inlteis deveria
fazer parte da educacdo das criancas” (MADUREIR@0Q8. 84, apud.
DALCROZE, La Musique et Nous, 1945,p. 40).

Dalcroze descobre que o corpo € um instrumentcodexdo entre o0 som e a

mente e mais tarde inicia seu trabalho com as fmnitraicas como mais um fator para

suas analises metodoldgicas. E assim segundo [E&mnaf2008, p. 24), citando

LLongueras (1942) , educador e estudioso do traldghDalcroze:

O ritmo é um principio vital e € movimento. Est&gente nos fendbmenos
naturais e no ser humano, em seus batimentos casgdianspiracdo e

respiracdo, estados de calma e agitacdo, trabalfepauso. Também na
musica é um elemento fisiolégico e fundamental NGUERAS, 1942, p.

13).

Ainda segundo Fernandino (2008): “Nesse sentidondamental, no trabalho

de Dalcroze, que se estabeleca uma fluéncia ergrgemnsentimento e corpo, como
aponta Guérids (1958):

19 S ,

Apesar de representarem uma referéncia Bibliagrafe meados do século XX, tanto Llongueras
guanto Guérios trazem informacdes mais proximgsogaem que vigorou a metodologia Dalcroze,
ainda sem adaptacdes para a atualidade.
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Todas as graduacdes de tempo (allegro, andaneegamto, ritenuto), todas
as graduacdes da energia (forte, piano, cresceltinuendo), podem ser
realizadas com o nosso corpo, e a sensibilidadenatsas sensacdes
corporais. E, para se executar um ritmo com precisdrporal, ndo €
suficiente ter compreendido intelectualmente e#taore de possuir um
aparelho muscular capaz de assegurar a boa irtg@ioe E preciso ainda
estabelecer as comunicacdes rapidas entre o cépaebnpercebe e analisa e o
corpo que executa (FERNANDINO, 2008, p.24 apud GIIER 1958, p. 4)

A consciéncia ritmica, para Dalcroze, efetiva- gempeio do seguinte processo:
o0 sentido ritmico deve ser adquirido, primeiramemia sentido muscular, que é
desenvolvido por meio da execucéo de dinamicasalenmento, realizadas no tempo e
no espaco, a partir de estimulos sonoros espegificomo por exemplo, a voz.
Fernandino explica que:

Com a pratica constante dos exercicios, 0 corpendetve uma memoria
muscular, da mesma forma que o ouvido desenvohe memoria do som,
sendo criada, mentalmente, uma imagem e consequamiE uma

representacéo ritmica. Uma vez desenvolvido o dentitmico e a sua
representacao fisica e mental, instaura- se, featen a consciéncia ritmica,
gue permite ao ouvido “perceber o som sem o soatsmlhos”, e uma vez
estabelecida esta audicdo interior alcanca- seir‘ousom sem o recurso do
ouvido” (FERNANDINO, 2008, p. 25; Dalcroze, op.cjt-44).

Ainda explicando os processos Ritmicos de Dalcrieemandino relata que:

Visando o alcance de seus obijetivos, Dalcrozepagal de suas pesquisas,
estruturou sua pedagogia, dividindo- a nas segumtedalidades: - Ritmica:
desenvolvimento do sentido métrico e ritmico; -§olf desenvolvimento das
faculdades auditivas e do sendo tonal;-Improvisagépiano: combinacdes
das noc¢Bes adquiridas na Ritmica e no Solfejo eestaiorizacdo musical
por meio do sentido tatil-motor;- Plastica animadatudo detalhado dos
matizes do movimento corporal em relacdo aos mawiose Sonoros.
(FERNANDINO, 2008, p. 25)

Coredgrafos que tiveram contato com Dalcroze sgpajaram de suas ideias, no
sentido de trazer para o gesto movimentos ligadoseatimento. Dalcroze envolvido
com a musica , assim como Delsarte, come¢cam allieabenétodos de educacao
psicomotora. Este método € usado com base nag&pe&tdos movimentos, a sucessao
destes movimentos, 0 aumento da complexidade braemmsicao de ritmos; tambéem é
utilizado o solfejo corporal buscando a eficiérdng movimentos claros e econémicos.
Neste aspecto Fernandino explica que:

A transferéncia de peso que ocorre, por exemplog @axmovimentagcdo dos
pés no caminhar, deve ser utilizada conscientemeateo preparacéo,
ataque e prolongamento de um apsso a outro. Tdadabalho é integrado a
respiracdo e pegas musicais executadas ao pianpanbam as atividades,
de acordo com o objetivo didatico a ser trabalh&exercicios compdem

séries organizadas por dificuldades gradativaspquem da simples reacao
corporal a um estimulo sonoro e culminam em umaidéccomplexa e
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altamente codificada. S&o trabalhados matizes dec@lo e de energia em
todas as dimensdes do espaco (polimobilidade),aclteg ao alcance da
polidindmica(execucao simultanea de diferentesostmm diferentes partes
do corpo). Para a execucdo dessa gama de movimentodas as suas
variantes, o corpo parte de uma posi¢cdo de repeusp€), considerada o
eixo de uma esfera imaginaria. Essa “esfera” paséai pontos de partida
para 0s movimentos, sendo que cada um deles siedivi nove graus de
orientacdo no espaco: um grau inicial, trés gratermediarios, um grau
horizontal, trés graus intermediarios e um grauicai?’. (FERNANDINO,
2008, p.26)

Também Ferdinando (2008, p.27) ao citar o autorvéde (2002), este
descrevendo os procedimentos da pedagogia dalcepziamenta sobre a relacdo entre

as habilidades corporais e o0 auto- conhecimento:

O aluno prepara- se para esses exercicios pordaeatros que envolvem a
conscientizagdo da postura e da propria energiaostram, sobretudo,
aquelas resisténcias que devem ser superadasygacarigmo possa fluir por
todo o organismo. O movimento apenas quando ligreedsées, pode servir
aos pensamentos e imagens. A flexibilidade (muscalaarticulatéria)
assegura rapidez e seguranca nos reflexos, mowmerdalizam- se
articulados conscientemente a inspiracéo e a eguraprende- se a conter e
a igualmente liberar impulsos [..] O acento peatieado (ou seja, a
interpretacdo pessoal da seqiiencia) pode ser dolalegpois que toda a série
€ dominada: os ultimos exercicios propostos s&oprdtativos (AZEVEDO,
2002, p.58).

Os métodos de Dalcroze, inicialmente tiveram difiades em aceitagcdo por
parte da sociedade e educadores musicais, sobréastandino(2008, p.28) ao citar

Dalcroze que em 1905 pronunciou- se:

Os homens se recusam a toda idéia nova desde qdéias anteriores lhe

déem alguma satisfacdo. Todo o ato liberador e godardade de amanha
Ihes aparece hoje como uma falsidade. E, entretant@nsamento humano
se desenvolve pouco a pouco, a despeito das resestéas idéias se abrem,
as vontades se afirmam, os atos se multiplicapBpnho com uma educacgéo
musical na qual o corpo desempenhara o papel eleriatliario entre os sons
€ 0 nosso pensamento [...] traduzindo enfim o @es ditam as emocdes
musicais [...] Ai de mim, ha tantos homens que s@tham e se contentam
em dormir! (Jacques- Dalcroze, 1986, p.46)

Enfim, os métodos de Dalcroze e Delsarte até hag iefluenciados por
educadores das artes, além de pedagogos musdiaisderes e coredgrafos no teatro e

20 verifica- se, por meio dessa divisdo corporal, wemelhanca com a Lei da Trindade, de Delsarte.
Cada um desses itens comporta, ainda, variacbamodanento em cada membro do corpo e em
diferentes posicdes. Azevedo (2002, p.57) afirn@Qalcroze conhecia o sitema de Delsarte e apticou-
na criacdo de sua técnica. Aslan (2003),cita unsipek contato de Delcroze com um discipulo de
Delsarte, o que poderia ter influenciado a criag@aitmica dalcroziana mais tarde. Segundo a gutora
“ligados ou ndo na origem, o sistema de Delsaréergmica de Dalcroze pesaram muito na estética
contemporénea (p.40)".
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na danca. Entender o corpo e movimenta-lo de fatara e sensivel. Saber que quando
tocamos algum instrumento 0 corpo reage a ele, sm@ae&oisa acontece com a voz,
esta € uma extensdo do corpo, portanto utilizddandhneira correta, simples e

projetada, respeitando seus limites.
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5 ARTISTAS FECHAM AS CORTINAS

Discutir a questao da sexualidade e do género mgadano canto acontecendo
simultaneamente no movimento dos corpos, eis at@pled manifestacdo do canto
através do movimento corporal, onde o corpo € wsimo um instrumento musical,
pela voz, e também pela musicalidade do g&&toa danca-arte ndo € uma imagem de
um sintoma real, mas uma imagem de algo criado agimado, os movimentos de
qualguer danca também partem, inevitavelmente, Idem@a intencdo e dessa
manifestacédo real, para qualquer pessoa dancamn@o. O corpo, hoje, enquanto
processo de relacéo e troca de informagfes corggoo outro e com 0 meio, € super
excitado. Para ndo ser apenas uma imagem banaézestabelecer a troca esse corpo
midia de si mesmo ndo pode ser separado do autmiordnto.Se a tendéncia da
contemporaneidade € a superficialidade das relagbesiacdo deste corpo é uma
possibilidade de construcéo de relagdes nao sapesfirelacdes que apresentem varios
niveis de significacdo e de trocas entre seres hosn&omos feitos de traducgdes, de
criacdo de gestos, de ritmos, de sussurros, ded®nsz, de odores, de toques, de
distancias, de olhares. O cantor-dancarino poderaagassa idéia e trabalhar para
agucar seu sentido, estimular e treinar as tradugeseu corpo, reconfigurando aquilo
que Ihe proporciona um lugar no mundo. Pode saysgupor devaneios e provocar
traducdes de si proprio. O corpo e o corpo que alae;faz pensamento, ou seja,
completam-se, isso se evidencia nesse estilo dmdan

Mostramos, por meio deste trabalho, o processq@ossibilidade do artista
construir suas obras: construindo um corpo formpela tensdo de um traco, pela
congruéncia de um acorde e um gesto, pela opodgd@mna sentenca, pelo volume de
uma palavra, pela leveza de uma textura, pela ogpedua sexualidade, pela forca de
uma cor, pelo contraste de um movimento. Paratdestse do juizo critico era
necessario assumir uma atitude de desapego erdoeas pontos de conflito do corpo,
do movimento e do comportamento, numa tentativadegligar- se de regras e
condicionamentos estabelecidos pela propria pesd@ma aceitar e permitir viver a
experiéncia presente era preciso se libertar do egtava cristalizado enquanto
movimento corporal, pensamentos e atitudesnente esta vazia para a experiéncia,

mas atenta para o que pode surgir, com o corp@miigg para a acdo. Transferindo
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este estado para a situacdo cénica o intérpretetdetar manter-se dentro da acao que
realiza sem pensar em como deve realiza-la.

Por este motivo, escolhemos trabalhar em formantie&o, a obra de Rousseau
mostrando aspectos da educacdo, sexualidade, @angasica nos personagens de
Emilio e Sofia e pensarmos o que significa essatalicia heterossexual. Procuramos
mostrar, também, que podemos e devemos duvidaaslessdades e certezas sobre 0s
corpos e a sexualidade, que vale a pena p6r entdguees formas como eles costumam
ser pensados e as formas como identidades e pra@goa sido consagradas ou
marginalizadas. Ao fazer a histéria ou as histatessa pedagogia, talvez nos tornemos
mais capazes de desarranjar, reinventar e toraal pDs discursos sobre a sexualidade
evidentemente continuam se modificando e se mighiptlo. Outras respostas e
resisténcias, novos tipos de intervencédo socialiéiga sdo inventados. Também neste
Entreato entre os personagens de Emilio e Sofaps/indo somente suas possiveis
dancas, mas a relagcéo entre suas vozes. E nasle,gsbde se constatar que, apesar de
as técnicas vocais serem inumeras e diversificaggistem algumas especificas para a
voz falada e outras para a voz cantada. Porém,irdrasl gerais ndo observam -se
diferencas muito acentuadas no que diz respeittuéagdo das vozes, sejam faladas ,
recitadas ou cantadas, porque as bases das téonicas SAo constantes e universais.

E foi na parte das anadlises feitas nos videosyiomnes o desenvolvimento e 0s
meios facilitadores da voz através dos exercicies rdlaxamento, respiracao,
coordenacao entre relaxamento e respiragao, at@&ol ressonancia e projecéao vocal.
Com a participagdo de alguns bailarinos e cantoeste trabalho, concluimos que o
importante ndo é a quantidade de técnicas e exergdara se desenvolver com as
pessoas, mas, sim, saber abordar e utilizar aonmdgada técnica, fazendo-se as
devidas adaptacdes em razdo das condi¢cdes e weckessde cada individuo e de cada
profissdo. O individuo deve antes ser considera®ua totalidade para que possa
realmente beneficiar-se da utilizacdo das técnicaais como recursos facilitadores
para sua voz. Por fim, analisamos autores comoaRele Dalcroze, sendo estes, 0s
grandes percussores na unido destas duas arteg® damdusica. Estes Pedagogos
puseram fim & separacdo das mesmas, mostrando qeossével trabalharmos o
bailarino e 0 musico, ambos completando- se; Dieldar referenciado na questédo da
voz, sendo que ele procurou mostrar ao bailarin® egte instrumento, através da
técnica vocal, também faz parte do corpo. Ja Dadcronostrou a unido do tempo

ritmico na musica e o espaco da danca.
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Para finalizar, cabe ressaltar que, durante o psocee desenvolvimento da
presente pesquisa, revelou-se gradativamente eraha fsurpreendente, o significativo
potencial da integracdo Danca- Musica. Diante disstelineamento realizado constitui
uma, dentre outras possiveis formas de abordagessa dguestdo. Portanto, este
trabalho n&o esgota o assunto, mas constitui, detésdo, um ponto de partida para o
desenvolvimento de uma Educagdo Pedagdgica nas. dsima pedagogia que
estabeleca interacbes e que ultrapasse a aplicdeaatividades musicais pré-
estabelecidas no contexto da danca, e vice-veesseNsentido, pretende- se que este
trabalho possa contribuir com estudos a fins, sej@sde carater didatico ou artistico e
gue possa também ampliar debates, sejam estes darfora da Universidade.

Comprometimento, esta palavra ainda esta faltamshdral das universidades,
artistas, discussdes sobre as artes, disciplinassiGas. Precisamos ficar atentos com a
falta destas disciplinas, cadeiras de expressgmo@re performance, por exemplo,
precisam estar incluidas ndo apenas nos cursanga,dambém no curso de musica. O
mesmo se refere a cadeira de Educacéo Vocal pd@lasnos e atores. A hora é esta!
Ultrapassar as fronteiras ajustadas e moralistxper a capacidade criativa, € disto que
a academia precisa: ARTISTAS ARTEIROS. S6 uma fi@ase concluir: E muito
FODA ser ARTISTA! MERDA fora e dentro dos palcostdaho dito! (fecham- se as

cortinas) Aplausos!
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Anexo

TERMO DE CESSAO DE USO DE IMAGEM

Pelo presente instrumento eu ................. rtapgor/a do CPF......... , heste ato
denominado/a AUTORIZANTE, outorgo o seguinte tetcAUTORIZACAO.

O AUTORIZANTE autoriza a captacéo, fixacdo e méfido da imagem e voz para a
pesquisa intitulada A EDUCACAO MUSICAL: O SABER CBRRAL APRENDIDO
POR MEIO DA EDUCAC,‘AO/ TECNICA VOCAL PARA BAILARINOS
CONTEMPORANEOS de autoria de Daiana Felix orien@@alestrado da Professora
Dr. Edla Eggert do PPGEDU da Unisinos, para serm@ridos e utilizados no Brasil e
no Exterior por meio de todos e quaisquer meioscdeunicacdo ao publico,

produzidos pela mestranda.

A/O AUTORIZANTE declara, em carater irrevogavelreeiratavel, estar ciente e de
acordo com o uso académico, direto e indireto égmtacdo de trabalhos cientificos em
Congressos e artigos em anais e revistas ciesdfid@ material captado. A presente
autorizacdo e firmada, sem qualquer restricdo @zopra titulo gratuito, pelo que
nenhum pagamento sera devido a qualquer temptutie ti

E por estar justo e acordado, firma o AUTORIZANTEpresente TERMO DE
AUTORIZACAO.

Porto Alegre,

NOME COMPLETO (legivel)
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