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RESUMO

O objetivo desta pesquisa € discutir a atualidade e a relevancia da pedagogia dalcroziana
(Emile Jacques-Dalcroze, 1865-1950) como contribuicdo para uma educacdo musical
ativa. O trabalho busca apresentar uma interdisciplinaridade com o teatro, a danga e a
musi coterapia, analisando os aspectos benéficos da conscientizacdo do movimento musical
como fendmeno sonoro e ritmico. Essa conscientizagdo advém de se utilizar como recurso
a intermediacdo da audicdo, da interacdo social, do movimento corpora e de seu
deslocamento no espago, como estimulos a percepcdo musical — “ouvido interno” ou
“imaginagdo auditiva’, envolvendo os parametros musicais: altura, duragéo, intensidade e
timbre. Busca-se, com isso, a aquisi¢do da sensibilidade musical no processo de construgéo
do conhecimento. Entre os autores usados neste estudo estdo FERNANDES, FUCCI
AMATO, GONCALVES, MADUREIRA, PENNA, RAMOS, MARINO, SANTOS. Os
resultados comprovam que o trabalho que é desenvolvido pela euritmia visa a integrar
corpo e mente, aumentando o poder de concentragdo, a atividade do sistema nervoso e
muscular através da psicomotricidade, aliando o desenvolvimento do senso estético e da
percepcdo musical através da audicdo ativa, na qual o movimento corporal € 0 seu
deslocamento espacial estdo sendo trabalhados em uma agdo simultéanea, estimulada pelo

movimento musical.

Palavras-chave: Euritmia, Jacques-Dalcroze, interdisciplinaridade, percepcdo musical,
psicomotricidade, ritmica.
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1. INTRODUCAO

O momento parece ser bastante propicio para discutir a Ritmica,
uma vez que as aulas de masica voltam a habitar o curriculo pleno
das escolas em todo o pais. O sistema criado por Dalcroze pode
ser pensado como resposta para trés questbes que instigam os
pesqguisadores. Para que ensinar musica nas escolas? O que
ensinar sobre musica na escola? Como ensinar misica na escola?
MADUREIRA (2010, p. 218).

Esta pesquisa foi motivada pela intencdo de procurar investigar alguns processos de
musicalizac8o, ou préticas socio-educativas de musica, com o respaldo de um quadro
tedrico-cientifico sobre o pensamento filoséfico de seus respectivos autores, tendo em vista
a sua aplicabilidade no desenvolvimento de habilidades musicais especificas,
especidmente aguelas que, potencionamente, produzem um beneficio direto no
desempenho de préticas interpretativas, em funcdo de minha experiéncia profissional
imediata como musico-instrumentista — contrabaixista acustico e elétrico - e, também,
contando com o auxilio de uma experiéncia adicional como instrumentista de violdo e
piano, procurando aliar essa experiéncia como mediacdo para uma pratica socio-educativa
de musica nas escolas de ensino fundamental e médio.

O meu primeiro impulso investigativo surgiu em decorréncia da leitura do texto
“Jacques-Dalcroze, avaliador da instituicéo escolar: em que se pode reconhecer Dalcroze
um século depois?’ (SANTOS, 2001). Mais especificamente, utilizando-me de um recorte
para objetivar o que, de principio, interessa indicar como referencial histérico e tedrico-
cientifico, e que pode ser expresso pela pergunta: “(...) ao invés de limitar-se a exercicios
musculares com dedos e méos para a conscientizagdo de ritmos, por que ndo utilizar o
organismo todo na producédo de efeitos necessarios a evocacado da consciéncia tétil-motora”
(p.11) de onde a autora do artigo deduz:

“Estava colocada a questdo em torno da necessidade de que
situagdes concretas, problematizadoras, justificassem e
potencializassem a construcdo do conhecimento, e a questdo em
torno da qualidade e transversalidade dos processos cognitivos, ao
invés da repeticdo mecéanica dos ensinamentos do professor”
(SANTOS, 2001, p.11).

A intencionalidade da pesquisa ndo € - como pode parecer a primeira vista - a de

querer negar a importancia da repeticdo de exercicios para a fixacdo de processos



cognitivos de aprendizagem no ensino de musica. Ao invés disso, minha pretensdo consiste
em distinguir os par@metros entre uma proposta educativa linear e pré-estabel ecida, na qual
se assume como prioridade a elaboracdo de um programa estruturado pela énfase nos
conteldos pedagdgicos orientados ideologicamente pela concepcdo de uma cultura
hegemobnica, a serem trabalhados e avaliados de acordo a uma presuncéo de um
desempenho técnico — a formagdo do musico virtuose — de outra cujos objetivos a serem
alcancados se baseiam segundo os critérios de uma prética socio-educativa que pressupde
como prioridade a atitude participativa com a qual o grupo social interage entre s e com o
professor - que deve estar preparado para intervir quando necessario - de acordo com as
especificidades individuais de cada um, e em didlogo com o contexto socio-cultural do
grupo, buscando estabelecer um consenso entre esse contexto e a diversidade cultural do
mundo globalizado em que vivemos.

Pretendo destacar também o papel de uma avaliacdo que leve em conta ndo apenas
0 desempenho técnico adquirido pelos estudantes no processo de ensino-aprendizagem,
sob o ponto de vista exclusivo do professor, mas outra proposta de avaliacdo na qual os
proprios estudantes possam refletir sobre o seu desempenho, num processo de didlogo
supervisionado pelo professor que, em todo caso, deve estar preparado para interrogé-1os e
se dispor a ouvi-los, condi¢do necessaria para que se estabel eca tanto uma relacéo saudavel
e amistosa como para fazer uma avaliagdo diagnostica do processo de construcéo do
conhecimento.

A justificativa para o0 emprego de uma concepcao pedagdgica dessa natureza seria a
de, em primeiro lugar, estimular, sobretudo, o espirito da cooperacdo e da interatividade,
como processo de desenvolvimento e avaliacdo da subjetividade e da intersubjetividade,
em substituicdo ao estimulo e supervalorizacéo da competicao.

N&o pretendo afirmar, contudo, que valorizar a competicdo como um componente
no plangiamento de um programa de educacd musical possua, por s SO, um aspecto
negativo que interfira de forma prejudicial a aprendizagem. Os estudantes podem ser
estimulados a produzir dentro de uma dindmica de aula em que a turma sgja dividida em
grupos, e que a proposta de atividade de cada grupo possa ser comparada, avaliando-se ao
final qual (ou quais) grupo(s) obtiveram o melhor desempenho. Como pressuposto, tenho
em mente que os estudantes possuem diferentes capacidades de aprendizagem e que,
também, sfo estimulados a aprender quando participam de um processo de interacdo, de

acordo com ateoria do desenvolvimento proximal, de Vigotzky.



Menciono que a énfase sobre o aspecto da competicdo pode ser prejudicial a
aprendizagem quando abordamos uma Didética que se posiciona apenas sobre um dos
fatores envolvidos no processo de educacdo musical — o desenvolvimento de habilidades
mecanicas (psicomotricidade) direcionadas com a finalidade de se tocar um instrumento
especifico, dentro de uma metodologia que limita a expressividade, sobre o pretexto de
atingir um aperfeicoamento no desempenho, que legitime alguns padrdes de acentuado
nivel técnico, tendo em vista um mercado que propaga um determinado senso estético de
arte, reproduzindo musicos para uma “especializacdo”. Questiono a eficacia dessa prética
quanto a sua racionalidade, observando outros aspectos de uma educagdo musical mais
abrangente, tais como: a conscientizacdo de ritmos e a percepcao das relagdes intervalares;
a comunicagdo e a expressao corpora (a atitude positiva de se apresentar, cantando ou
tocando um instrumento, para um publico).

Para uma melhor compreensdo e justificativa desse argumento, considero

importante observar a citagdo abaixo:

Mente e corpo foi um par dual que se questionou, no momento
histérico vivido por Dalcroze, decorrendo dai as divisdes pensar e
fazer, intelecto e pratico, theorus versus praxis, onde theorus diz
do conhecimento objetivo a priori, dispensando o participante,
aquele que vé. Surgem dois modelos de musico: o tedrico
(reflexivo) e o prético. A divisdo social da musica entre misicus e
cantor, (apud: BEYER, E. “Fazer ou Entender MUsica?’ in
BEYER, E. (org.) Idéias em educacdo musical. Porto Alegre:
Mediagio, 1999, p. 9-31; BOREM, F. 1997, p. 72-85)
constituindo dois modelos distintos na formagdo do musico, esta
presente no fina do Impé&io Romano, inicio da Idade Média:
aguele que entende (pensa, elabora intelectualmente, desenvolve
um raciocinio tedrico) e aquele que faz (que sO pratica). Essa
divisdo parece ainda ecoar nos dias atuais, qualificando o musico-
tedrico e 0 musico-prético como dois ideais justificaveis, este
ultimo caracterizando o modelo de conservatério e justificando,
hoje, a abertura das chamadas escolas “dternativas’ de musica,
talvez por conta do “conservadorismo”’ que impregnou O
conservatorio, onde se reproduzem regras cristalizadas (ver a
criticade Dalcroze) (SANTOS, 2001, p.40-41).

Penso, sobretudo, na necessidade de se exercer uma pratica socio-educativa que
sgja capaz de promover a inclusdo, ndo somente diante de uma perspectiva socio-
econdmica como considerando os casos especificos de estudantes com necessidades

especials e que, diante disso, precisam de um tratamento diferenciado.



A habilidade para se lidar com portadores de necessidades especiais requer um
estudo mais aprofundado por parte do professor, e que varia em cada caso, sendo
praticamente impossivel adotar ou estabelecer uma atitude generalizante. No entanto,
devemos estar cientes de que a Lel de Diretrizes e Bases da Educacdo Nacional (Lel
Federal n° 9.934), aprovada em 20 de Dezembro de 1996, e os Parametros Curriculares
Nacionais prevéem que a educacdo musical deva contemplar os casos especificos dos
estudantes com necessidades especiais, na intencao de assegurar e promover um projeto de
inclusdo social.

Considero que a palavra musicalizagdo pode ter significados diversos. Podemos
compreender que, de acordo com Maria de Lourdes J. Goncgalves (1988):

Como processo, musicalizacdo € o objeto perene da educacdo
musical. N80 se encerra em etapas ou periodos, embora por eles
passe. Pode e deve ser observada em vé&rios niveis, sem limites,
desde que sga mantido um permanente interesse pelo crescer
musical (Apresentagdo: p.vii).

De acordo com a concepcao pedagdgica utilizada por esta autora na formulacéo de
seu trabalho, ela se posiciona com um direcionamento diferente da pedagogia tradicional,
com relacéo ao processo de aprendizagem, buscando privilegiar 0 processo cognitivo pelo
estimulo da psicomotricidade na prética por meio do instrumento, que se torna anterior ao
aprendizado tedrico, 0 que ela considera imprescindivel na aprendizagem musical através
do piano, no caso de iniciantes (sobretudo criancas).

A pedagogia tradicional da aprendizagem musical através do piano considera que o
estudante deveria aprender primeiro ateoria musical — sobretudo como reconhecer as notas
em relacdo a altura como também a sua duracdo, considerando as diferentes claves
musicais (sol, do e fd), dentro de um pentagrama simples ou de um sistema composto por
um pentagrama duplo (o qual geramente € utilizado na escrita para piano) — antes de se
aventurar a aprendizagem do piano propriamente dita.

Para essa autora, esse método atrasa 0 processo de ensino-aprendizagem,
desestimulando a aprendizagem musical de criangas através do piano. Como aternativa a
didética, ela utiliza um processo gradual, comegando pela apresentacdo de uma linha
simples, aqual indicara como referéncia uma nota especifica (do, p.ex.) e, por extensdo, as
notas correspondentes ao espaco superior e inferior em relacdo a esta linha, sem precisar

previamente de empregar o uso de uma clave. A crianca comegaria entdo a desenvolver o



seu aprendizado manipulando apenas algumas notas, em regides especificas do piano. Aos
poucos, de acordo com a avaliagdo de uma evolugdo no seu desempenho, o professor
comeca a utilizar um repertorio mais complexo, contendo um ndmero maior de notas, que
ira prescindir de um acréscimo de linhas, até chegar a0 pentagrama completo e,
consequentemente, ao pentagrama duplo, empregando posteriormente 0 uso das claves,
conforme O caso.

Vale mencionar que a representacdo das notas quanto a sua duracéo também é feita
de forma gradual. A autora considera que a aula em grupo, especialmente com criangas,
demonstra ser mais produtiva do que a aulaindividual. 1sso porque a crianga, ao observar a
aula de seu colega, também aprende. Além disso, a aula em grupo funciona para que a
crianca perca, aos poucos, a timidez, uma caracteristica natural dessa fase de
desenvolvimento, mas que, no entanto, se revela como um fator adverso a aprendizagem.

Embora essa didatica sgja evidentemente planejada dentro de uma perspectiva
linear de aprendizagem, importante se faz reconhecer que tanto a dindmica das aulas
quanto a avaliacdo do aprendizado € construido de forma participativa pelos alunos em
uma relacao dialogica e reflexiva com o seu professor.

Devemos observar que essa forma de musicalizagdo se propde a desenvolver um
tipo especifico de competéncia musical — a habilidade de tocar piano. A palavra
musi calizac&o pode ser entendida num sentido mais amplo de educacdo musical que néo se
restringe ao aprendizado da técnica de um instrumento especifico. Pode ser identificada
com a prética de compor, reger, improvisar. Podemos pensar que a competéncia musical
para tocar sozinho um instrumento € diferente daquela de tocar um instrumento em um
conjunto instrumental, em uma orquestra, de acompanhar um cantor ou um solista.

Importante considerar outros fatores que interferem no aprendizado musical. Um
desses fatores é o medo de palco, 0 nervosismo muito comum de se apresentar para um
publico. Outra questdo € a diferenca entre interpretar e tocar. Essa questdo aponta para uma
diferenca entre tocar para S mesmo, descompromissadamente, e se apresentar para um
publico que, necessariamente, estard observando a sua atuacdo e avaliando suas escolhas
interpretativas e o seu desempenho, de um modo geral.

Por ultimo, devemos considerar que a educacdo musical também diz respeito aos
aspectos ritmicos — importantissimos para uma boa execucdo musical; auditivos — que
dizem respeito a trabalhar a afinagdo, desenvolver a percepcéo; e ao desenvolvimento do

senso estético — escolha de repertério, apreciagdo musical.



Dessa forma, penso que todos esses atributos devam ser trabalhados no percurso do
plangjamento da educacdo musical. S&o consideractes que demonstram a complexidade da
tarefa do professor de musica. Baseado nelas que tenho a intencéo de fazer minha pesquisa.

Portanto, 0 objetivo desta pesquisa é discutir a atualidade e a relevancia da
pedagogia dalcroziana, como contribuicdo para uma educacdo musical ativa - ou seja,
transformadora. O trabalho busca apresentar uma interdisciplinaridade com o teatro, a
danca e a musicoterapia, analisando os aspectos benéficos da conscientizacdo do
movimento musical como fendmeno sonoro e ritmico. Essa conscientizacdo advém de se
utilizar como recurso aintermediacdo da audicdo, ainteracéo social, 0 movimento corporal
e 0 seu deslocamento no espaco, como estimulo a percepcdo musical — “ouvido interno” ou
“imaginacdo auditiva’, envolvendo os parametros musicais: altura, duracéo, intensidade e
timbre. Busca-se, com isso, a aquisi¢do da sensibilidade musical no processo de construcdo
do conhecimento. A metodologia utilizada foi a pesquisa bibliogréfica.

O estudo esta organizado da seguinte forma: no primeiro capitulo tratamos da vida
e obra de Emile Jacques-Dalcroze; no segundo capitulo abordamos o marco referencial — o
contexto histérico e sociocultural da pedagogia de Dalcroze no Brasil; no terceiro capitulo
apresentamos um estudo comparativo entre a perspectiva da educagéo tradicional de ensino
de musica e a pedagogia moderna de ensino de musica; no quarto capitulo analisamos o0s
fundamentos da ritmica de Dalcroze; no quinto capitulo discorremos sobre a euritmia e sua
relacdo interdisciplinar entre a musica, a danca e o teatro; e no ultimo capitulo fazemos as

consideragdes finais.

! “Ao perguntar, para um grupo de alunos avancados do método, como eles aprendem musica; eles serdo
provavelmente unanimes em responder: nés fazemos isto! por que: ouvem, véem, pensam e fazem. (‘Para
aprender algo é preciso ndo falar ou ver, mas fazé-l0' — Piaget). Piaget enfatizou e re-enfatizou aimportancia
da atividade — ele enfatiza, como fez Dalcroze muitas vezes, que a atividade é crucial e precede o
entendimento.” WAX , 2007, p.14.



2. JACQUESDALCROZE: VIDA E OBRA

Emile Henri Jacques-Dalcroze (Viena, 1865). Mudou-se para a Suica (Genebra) aos
10 anos, pais de origem de sua familia. Formado em piano e composi¢éo no Conservatorio
de Genebra, sob orientacdo de Hugo de Senger, realizou estdgios em Paris e Viena, sob
orientacdo de Fauré, Lavignac, Vincent d'Indy, Delibes, Graedener, Prosnitz, Fucks e
Anton Bruckner (MADUREIRA, 2010, p.215).

Em 1892 Jacques-Dalcroze foi nomeado professor de Harmonia do Conservatorio
de Genebra, onde trabalhou por 18 anos. Jacques-Dalcroze ficava intrigado com o fato de
que “o Conservatério formava excelentes executantes que ndo eram, infelizmente,

“musicos completos’ (Ibid, p. 215).

Enquanto professor de solfgo (leitura a primeira vista e treino
auditivo) e harmonia, no conservatorio de musica em Genebra,
ele era uma pessoa muito interessada e envolvida com o0s
problemas ritmicos de seus alunos. Ele observou que um de seus
alunos, apesar de seus problemas musicals, era capaz de caminhar
ritmicamente. Sua observacdo levou-o0 a concluir que as pessoas
possuem ritmo musical instintivamente, mas ndo transferem estes
instintos para preencher as suas necessidades musicais. Esta
conquista marcou o inicio de suas experiéncias com exercicios
ritmicos através do ato de caminhar com a musica. Os alunos
caminhavam em uma variedade de tempo para as improvisacoes
do professor Dalcroze. Conforme ele continuou sua
experimentacdo, ele acrescentou mais exigéncias da musculatura
e eventualmente descobriu que o0 sucesso dependia do uso do
corpo todo (WAX, 2007, p.2).

Dalcroze teve em sua formagdo, além dos conhecimentos musicais, as letras e,
principamente, a arte dramética (estudou em Paris). Posteriormente morou em Viena
(1887) e aprofundou seu estudo de musica, acompanhando cantores, estudando 6rgéo,
composi¢ao e piano. Volta a Paris em 1889 e trabalha com os musicos Léo Delibes (1836-
1891) e Gabriel Fauré (1845-1924) e depois dirige uma orquestra na Argélia, onde entra
em contato com amusica &rabe (FERNANDES, 2010, p.2).

Segundo Fernandes (2010), regressou a Genebra aproximadamente em 1892 e,
aproximadamente em 1905-1906, criou sua propria escola. Inicialmente chamou seu
método de ritmica, que passou a ser conhecido em toda a Europa. Na Alemanha, mais

especificamente, era chamado de gindstica ritmica. Trabalhou com o cenégrafo Adolph



Appia (1862-1928), e com este desenvolverd uma série sobre “espacos ritmicos’ (1909-
1910), trabalhando juntos também em Hellerau (FERNANDES, 2010, p.2).

Em 1909 Dalcroze € convidado a trabalhar em um centro cultura na vila de
Hellereau (Alemanha).

Dalcroze dispunha de um grande teatro e centro cultural, financiado por varios
mecenas, permitindo 0 encontro de pedagogos e artistas, 0s quais promoviam 0
desenvolvimento interdisciplinar das artes. Nas casas proximas os trabal hadores alugavam
suas casas, cercadas por imensos jarding’. “O trabalho de Dalcroze sugeriu aos mecenas
que ele poderia desenvolver os meios fisicos para harmonizar, prover e reformar ndo

apenas amusica e as artes, mas reformar a sociedade em geral” (Ibid, p.4).

Com o advento da Primeira Guerra Mundial, as atividades da
Escola Internaciona de Hellereau foram suspensas. De volta para
casa, gracas a campanha para angariar fundos, dirigida por amigos
e compatriotas influentes, entre os quais, Jacques Cheneviere,
Auguste de Morsier e Edouard Claparéde, foi possivel inaugurar,
no dia 14 de outubro de 1915, o Ingtitut Jacques-Dalcroze, em
Genebra, em um belo edificio situado na Rua de La Terrassiére,
nimero 44, onde permanece até o presente momento. A criacdo de
uma matriz, dirigida por seu criador, foi fundamental para
administrar a expansdo das escolas de Ritmica, espalhadas, nos
dias de hoje, pelos cinco continentes (MADUREIRA, 2010, p.
216).

A partir da leitura deste capitulo podemos observar como foi ampla a formagéo
musical de Dalcroze, considerando-se, principalmente, as parcerias profissionais que se
formaram em torno de seu projeto artistico e pedagogico com véarios artistas — musicos,
cenografos, diretores teatrais, dancarinos, coredgrafos, e, também, pedagogos — influentes
de sua época, tais como: Léo Delibes, Gabriel Fauré, Adolph Appia, entre outros. Outro
fator importante em sua formagdo foi ter ele estudado letras nas artes draméticas, o0 que
fatalmente favoreceu a aproximacdo com artistas do meio teatral, assm como também da
danca.

Um meio gue nos gjudaria a compreender o fato de Dalcroze ter criado um método
de educacdo musica que se apresenta com uma funcionalidade té&o abrangente,
correspondendo a uma expectativa que atende, simultaneamente, a artistas e pedagogos de

diferentes meios — da musica, do teatro, da danca — pode ser encontrado pela anaise do

2 A Escola Internacional de Hellereau contava com trés sessdes, uma escola alemd, a secéo de eurhytmiae a
outra coordenadapor A. S. Neill, que fundara em 1921 a escola livre de Summerhill.



contexto sociocultural de sua época, uma época de grandes transformacfes que se
conformaram, sobretudo, a partir da segunda metade do século XIX, com o advento do
Romantismo — Mahler, Strauss, Beethoven, Wagner, Brahms, entre outros, caracterizando-
se como um periodo histérico no qual a musica teve uma expansao do campo harménico
por meio de cromatismos, 0 uso de acordes alterados causando uma suspensdo ou
adiamento das resolugdes tonais, modulagbes para tons afastados que provocam uma
dilatacdo da forma musical atrasando o esperado retorno a tonalidade inicial, e que se
prolonga pelas primeiras décadas do século XX, com o advento da 12 Grande Guerra
Mundial e o surgimento de um novo periodo na histéria da musica conhecido como
Modernismo, no qual a misica pode contar com vérias tendéncias que desestabilizariam o
discurso tonal por recursos inteiramente novos de composicao e orquestracdo por artistas
tais como Debussy, Ravel, Stravinsky, Bartok, Schoenberg, entre outros.

Para uma maior compreensdo do contexto socio cultural desta época faco uma
breve citacéo de fragmentos do artigo de SANTOS (2001).

Dalcroze faz a critica a0 ensino musical no conservatorio, mas também a forma
como a musica esta presente nas escolas primarias e secundérias, no fim do século XIX.
Por um lado, diagnosticou uma nitida separacdo entre “musica dos adultos’ e “musica das
criangcas e escolas’, e que a musica nas escolas funcionava como passatempo
(DALCROZE, 1967, p.94 apud SANTOS, 2001, p.17).

No momento em que 0s conservatérios de musica lidavam com um repertério
identificado com a tradicdo cultural européia, e que as escolas primarias e secundérias
instituiam uma musica que lhes era propria, uma “musica das criangas e escolas’, distinta
da dos adultos. Observamos aqui dois aspectos que merecem ser comentados. O primeiro
se relaciona em fazer uma diferenciacéo entre “musica dos adultos’ e “musica das criancas
e escolas’, e que sera mais profundamente abordado no Ultimo capitulo: Consideraces
Finais. O segundo, que é mais importante nesse momento, diz respeito a compreender o
periodo de grandes transformacdes na musica e nas artes, de modo geral, e que ocorreram a
partir da segunda metade do século XIX até as trés primeiras décadas do século XX,
basicamente.

Duas consideragdes principais devem ser enfatizadas. A primeira trata-se de
compreender que o contexto histérico e sociocultural desta época provocou profundas
transformacdes no meio artistico, de modo geral. Em decorréncia, devemos pensar em que
essas transformagdes modificaram o meio pedagdgico musical, procurando, a partir dai,

compreender as relacfes interdisciplinares entre amuisica, o teatro e a danca.
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Para exemplificar o que as transformagdes musicais que influenciaram na pratica

pedagdgica e artistica de Dalcroze e de outros artistas — atores, dancarinos, cenografos,

coredgrafos e pedagogos influentes de sua época, parceiros em muitos de seus projetos -
transcrevo abaixo um fragmento do artigo de FERNANDES (2010, p. 3).

Dalcroze organiza em Hellereau, com Appia, dois festivais, um em
1991 e outro em 1912-1913 — o Appia/Dalcroze Hellereau
Festpielhauss -, onde os exercicios de euritmia foram conduzidos
pelos dois. Estes festivais irdo “aterar 0 subseguente
desenvolvimento da arte européia’® L& entra em contato com
outros artistas e empresarios da época, como o dramaturgo e poeta
Paul Claudel (1868-1955), o dramaturgo e jornalista Bernard Shaw
(1856-1950), o coredgrafo russo Serguei Diaguilev (1872-1929),
um dos grandes diretores teatrais do século XX, Max Reinhard
(1873-1943) e o bailarino e coredgrafo Nijinski (1889-1950).
Desenvolve nessa vila utépica a experiéncia de seu ingtituto, que
ira se encerrar com o inicio da primeira guerra mundial e com a
morte acidental de um dos seus principais financiadores. Hellereau
também ird formar e influenciar nomes conhecidos no meio
artistico como Mary Wigman (1886-1973), Marta Graham (1894-
1990) e Rudolf Laban (1879-1958).

3

“Adolphe Appia a Hellereau: Virtual Reconstruction and Performances’. Disponivel em:

http://www.kvl.cch.kcl.ac.uk/appia2.html Acesso em 31 out. de 2010.



http://www.kvl.cch.kcl.ac.uk/appia2.html
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3. MARCO REFERENCIAL —O CONTEXTO HISTORICO E SOCIOCULTURAL
DA PEDAGOGIA DE DALCROZE NO BRASIL

O propésito ao qual recorro de situar e apreender esse pensamento filosofico pelo
qual Jacques-Dalcroze pbs em prética questbes dessa ordem de interesse sécio pedagdgico,
como as que foram aqui apresentadas, e de observé-los dentro de uma perspectiva historico
e sociocultural do Brasil sob o0 aspecto antropofégico modernista, na medida em que [€el€]
“cumpriu o papel de avaliador interno da pratica socia “conservatorial”, no tocante a
dindmica de ensino e aprendizagem que se da nessa ingtituicdo, a partir de indicadores
tomados da sala de aula, ao observar o comportamento dos alunos de suas préprias turmas
de jovens estudantes de musica no Conservatorio de MUsica de Genebra (Suica), em 1892”
(SANTOS, 2001, p.10) vem a0 encontro de buscar identificar no que essa pratica,
desenvolvida por ele e denominada Eurritmia ou Ginéstica Ritmica, veio influenciar toda
uma prética de ensino-aprendizagem de musica, mais precisamente sobre a influéncia, de
um lado, do projeto escolanovista de educagdo musical desenvolvido no Brasil, a partir da
Semana de Arte Moderna, em 1922, porém intensificando-se a partir de 1930, sob
influéncia do poder politico de Getllio Vargas, durante o Estado Novo (1930-45),
representado, por um lado, na figura controversa de Villa-Lobos como educador, que “em
1932 [€el€e] foi incumbido de organizar e dirigir a Superintendéncia de Educacdo Musical e
Artistica (SEMA), a qual objetivava a redlizacdo da orientacdo, do plangamento e do
desenvolvimento do estudo da mlsica nas escolas, em todos os niveis. A perspectiva
pedagdgica da SEMA foi instaurada de acordo com os principios. disciplina, civismo e
educaco artistica’ (ESPERIDIAO, 2003, p. 196 apud FUCCI AMATO, 2007, p.216),
como também pela pratica pedagogica de ensino de musica através do piano de Anténio
Leal de Sa Pereira, e Liddy Mignone, dentre outros autores/agentes sociais e suas
propostas socio-educativas, concomitantemente a um processo de desenvolvimento da
cultura nacional representada pela ascensdo da musica popular urbana a condicdo de
produto, em meio aos avancos tecnol 6gicos gerados pelo advento do processo elétrico das
gravacdes fonogréficas e 0os novos rumos determinados pela respectiva divulgacdo por
meio do rédio; assim como também, sob outros aspectos, nafigura de Anisio Teixeira, com
seu projeto de Educacéo Integral (em tempo integral) e pela atitude com que ele “defendia
no Brasil, no bojo da Escola Nova, a producdo de uma experiéncia estética na educacao,
um didlogo da ciéncia com a arte, e os jardins-de-infancia usavam de uma pedagogia

froebeliana fortemente conectada a ginéstica ritmica — treinamento”, [com a qual] “se
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aproxima de Augusto Rodrigues e na década de 40 institui as Escolas Parque, onde se
disciplinam os 6rgéos dos sentidos, e de Paulo Freire, pararelativizar o valor da ciénciaem
educacéo (os testes de medida), e salientar o da arte e da filosofia’ (SANTOS, 2001, p.38-
39).

Assim sendo, pretendo justificar esse recorte na intencdo de reconhecer uma
representatividade historica de um projeto politico pedagdgico que tinha por principio um
compromisso ideoldgico, penso eu, preocupado ndo somente em democratizar o ensino de
muUsica no pais, como também em estabelecer as bases com as quais essa atividade
profissional pudesse ser valorizada, plangjada e exercida com dignidade, procurando
aperfeicoar o processo socio-educativo de ensino de musica pelo aspecto construtivista que
se estabelece na relacdo entre os socio-educadores e aos jovens estudantes os quais ele
educa, confrontando-o com os dias atuais em face a nova Lei de Diretrizes e Base da
Educacdo Nacional (Lei Federal n°® 9.934), aprovada em 20 de dezembro de 1996, e os
Parametros Curriculares Nacionais (BRASIL, 1997), sobre os quais el a dispde.

E preciso definir logo de inicio que a utilidade desse recorte consiste, em primeiro
lugar, em definir um plano de acdo para uma prética pedagdgica atual, baseando-se em
alguns conceitos estabel ecidos anteriormente por pesquisadores — tomando como exemplo
para andlise inicial a prética defendida por Dalcroze e denominada Eurritmia ou Ginastica
Ritmica (nome como ela foi adotada no Brasil, na época em que esses fundamentos
comecaram a serem postos em pratica), seja pelas mdos de Anisio Teixeira ou pela
influéncia que esse pensamento filosofico provocou em outros socio-educadores brasileiros
que atuavam no Brasil nessa mesma época, como Sa Pereira — que, tendo diante de si a
responsabilidade de desenvolver uma prética socio-educacional e, estando a frente de
instituicdes de ensino de relevante importancia, puderam ndo somente plangar uma
“filosofiaametodoldgica” que |hes parecia tanto possivel como conveniente, em
determinado tempo histérico, como também colocé-la em pratica e, assim, promover um
processo de aperfeicoamento da propria prética educativa.

Sendo assim, ao descrever a pergunta: “ao invés de limitar-se a exercicios com
dedos e méos para a conscientizacdo de ritmos, por que ndo utilizar o organismo todo na
producéo de efeitos necessarios a evocacdo da consciéncia tétil-motora’, por intermédio
dessa questdo pode ser estabel ecido uma série de outros interesses em jogo, subjetivos, que
nos conduziriam a identificar com que objetivos observaram-se como indispensaveis para
serem postos em prética, visando um aperfeicoamento do processo socio-educativo de

ensino de musica. A partir da avaliacdo desses procedimentos de ensino-aprendizagem,
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podemos questionéd-los ndo somente em relacdo as condicBes em que ele foi empregado,
mas também de sua validade face ab momento atual, estabelecer comparagdes com outros
procedimentos similares — ou talvez mesmo contraditorios — e tragar perspectivas sobre o

futuro da prética pedagdgica de ensino de musica no Brasil.
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4. A PERSPECTIVA DA EDUCACAO TRADICIONAL DE ENSINO DE MUSICA
EM COMPARACAO COM A PEDAGOGIA MODERNA DE ENSINO DE MUSICA

Procurando desenvolver e organizar um raciocinio 16gico a partir da questdo-chave
que foi apresentada acima, podemos deduzir que, em primeiro lugar, trata-se de diferenciar
uma série de procedimentos que, diante das circunstancias politicas e no contexto socio-
cultural daguela época, - tanto no contexto originério da passagem do século XIX para o
século XX, estando Dalcroze formulando e aplicando seu pensamento tendo em vista um
aperfeicoamento da pratica socio-educacional conservatorial com seus jovens alunos
aprendizes de musica no Conservatério de Musica em Genebra, como no Brasil da década
de 30 e 40 — ja estavam sendo diagnosticados como pouco eficientes, no sentido de
empregarem um processo de aprendizagem que, ao enfatizar os contetidos pedagdgicos de
uma cultura hegeménica preocupada em desenvolver um alto grau de dominio da técnica
instrumental — a valorizagdo da formagdo do musico virtuose - acabava desestimulando
gue, do ponto de vista dos alunos, pudesse haver uma participagdo mais ativa nesse
processo, ou sgja, gque viesse a favorecer ou despertar neles o uso consciente de suas
competéncias criativas.

Ao examinar essa questédo-chave de perto, podemos associar 0 “limitar-se a
exercicios musculares para a conscientizacdo de ritmos’ com “a reproducdo mecanica dos
ensinamentos do professor’. Essa prética “mecanicista’ de ensino aprendizagem, que
desenvolve uma atividade meramente repetitiva, pouco motivada e com uma metodologia
fracamente racionalizada, € uma atitude recorrente da pedagogia tradicional, sgja no ensino
de musica como no de outras disciplinas, principa mente quando nos referimos ao processo
de escolarizacdo. As instituicdes escolares sempre procuraram reproduzir em seus alunos
um comportamento gue visava, sobretudo, a pratica da obediéncia como sendo atributo
indispensavel a disciplina dos seus estudantes - no caso da mulsica, podendo ser
representada em seu aspecto critico pela tentativa de Villa-Lobos em democratizar o ensino
de musica no Brasil da década de 30 até meados de 40, compreendendo-se que “0 meio
principa de educacdo musical concebido por Villa-Lobos foi o canto orfednico,
movimento dentro do qual atuou como regente e organizador de grandes massas corais e
como compositor”, (RAMOS; MARINO, 2003) por seu aspecto positivo de estimular o
senso estético dos estudantes ao gosto pela musica nacional, porém, atribuindo a essa
musica por seu repertdrio um sentido civico-social que seria impensavel, nos dias atuais —

considerando aquilo que Maura Pennaidentificou como um dos aspectos probleméticos da
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educacdo musical como pratica social institucionalizada (fazendo a indicagdo de quando
esta é submetida ao sistema escolar), especificamente como um dos riscos das abordagens
curriculares que trabalham levando-se em conta as contribuicdes do multiculturalisma’, o
qual ela observou como uma “fixacdo das préticas culturais de determinados grupos’,
atribuindo-lhe o conceito de “folclorismo” (PENNA, 2005):

Trata-se da reducdo do multiculturalismo a uma perspectiva de
valorizagdo dos costumes, festas, receitas e outros aspectos
folcloricos e exdticos de grupos culturais diversos. Perspectivas
curriculares que reduzem o multiculturalismo a momentos de
“feiras de culturas’, celebragdo do Dia do indio, Semana da
Consciéncia Negra e outras formas mais pontuais podem correr
esse risco (CANEN, 2002, p.182 apud PENNA, 2005, p. 13).

E, também, nas demais disciplinas, assim na maneira com que elas organizam o
espaco fisico da sala de aula — inviabilizando que os alunos pudessem (ou possam) se
relacionar uns com os outros, dispondo as cadeiras em fileiras, e essas fileiras afastadas
umeas das outras - como também frente a elaboracdo de seus projetos politico-pedagdgicos,
ou sgja, atraveés de suas propostas curriculares no gque elas se referem a compartimentacéo
de disciplinas e pela forma com que séo, geramente, ensinadas.

Além de observar a importancia de estimular, como fator motivador da
aprendizagem, que se fortalega a atitude participativa efetiva dos alunos em sala de aula,
pelo qual se busca valorizar esses procedimentos por suas caracteristicas socio-educativas,
Ou sgja, por se tratar de uma técnica ou sistema de exercicios inseridos numa dinamica que
se favorece como prética coletiva— 0 que ndo impossibilita que haja outros procedimentos
de ensino-aprendizagem de musica que atuem por uma relacdo professor-aluno com uma
abordagem individualizada que possam ser beneficiados por essa prética especifica - seria
importante também analisar as finalidades com as quais se criam as condi¢bes de
possibilidades de aprendizagem dessa prética, em funcéo da capacidade de aprendizagem
dos estudantes e de seu contexto socio-cultural, e quais os beneficios que podemos
considerar que possam ser acancados com ela, como também, por outro lado, quais outras

* Convém, ao empregar o termo multiculturalismo, indicar alguns referenciais tedricos que nos gjudariam a
entender esse conceito: a) definido por Ana Canen (2002, p.175) como um “movimento tedrico e politico que
busca respostas para os desafios da diversidade cultural nos campos do saber”; (PENNA, 2005, p.10)

b) [ele] “teve inicio em paises nos quais a diversidade cultura € vista como um problema para a construgdo
da unidade nacional”; ( PENNA, 2005, p.10); c) unidade nacional esta que se vincula a “imposi¢do de uma
cultura, dita superior, a todos os membros da sociedade” (GONCALVES, 2000, p.20 in: PENNA, 2005,
p.10.); d) [que ressalta] “o papel da educagdo e do curriculo na formagdo de futuras geragdes nos valores de
apreciacdo a diversidade cultural e desafio a preconceitos a elarelacionados’ (CANEN, 2002, p.175 apud
PENNA, 2005, p.8).
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possibilidades de aprendizagem estdo sendo postas de lado ou poderiam ser acancadas
mediante outros procedimentos que Ndo esse que optamos em tomar como model 0?

Chegaremos a conclusdo de que devemos relativizar a importancia da pedagogia
dalcroziana, considerando que podemos obter resultados positivos quando a utilizamos
como uma pratica socio-educativa que contempla ou favorece alguns objetivos especificos
do professor de musica — desde que esteja de acordo com o projeto curricular pedagdgico
da escola onde este trabalha, considerando também a capacidade de aprendizagem dos
estudantes (observando a resposta individualizada de cada um deles na atuacdo em sala de
aula, assim como também em relacdo a faixa et&ia e ao programa especifico da série
escolar a qual ele pertence) assim como fazendo as adaptacdes necessarias, se for o caso,
para que esta corresponda a expectativa dos estudantes em relacdo aos seus interesses
proprios como de acordo com o0 seu contexto socio-cultural (buscando valorizar as
contribuicbes subjacentes a perspectiva do multiculturalismo).

Por outro lado, ndo podemos deixar de considerar também a existéncia de outras
concepcdes pedagdgicas, como: a prética interacionista em mulsica, a utilizacdo da
paisagem sonora como processo de composicdo e de treinamento auditivo (Murray
Schafer), e a valorizacdo do repertério “regiona” ou, dito de outra forma, “local” (a
palavra regiona assim como local estdo sendo empregadas, nesse caso, ao estilo musical
gue € caracteristico daguela regido geografica com a qual se esta trabalhando) e a prética
daimprovisagéo (Koellreuter), dentre outras possi bilidades (Carl Orff, etc).

Cada uma dessas préticas sociais contempla de acordo com suas peculiaridades que
Ihe sdo proprias alguns dos vérios objetivos especificos do professor de masica, com o0s
guais ele se pretende a aperfeicoar 0 processo de ensino-aprendizagem que se realiza em
sala de aula (curriculo em acdo), diante da responsabilidade com que ele assume em
coordenar esse processo em diadlogo com o projeto politico-pedagdgico da instituicéo
escolar, assm como dos interesses e expectativas dos estudantes e de seus responsaveis,
nas condigdes sociais da comunidade em gque vivem e onde trabal ham.

Dessa forma, ndo pretendo me referir a Eurritmia como um ensino de masica para
servir como um padrdo univoco adotado em todas as instituicdes escolares em ambito
nacional, em primazia as demais concepgdes pedagdgicas de educacdo musical. Ao invés
disso, penso em consideré-la como parte integrante de uma pluralidade de concepcdes
pedagdgicas, o que incluiria também as demais referidas anteriormente, criando assim um
conjunto de condicdes de possibilidades de aprendizagem que possa abarcar a diversidade

cultural de um pais heterogéneo como 0 nosso, sendo capaz de equacionar 0S aspectos
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dicotébmicos entre a cultura musical popular e erudita, assm como também incluindo a

producdo daindustria cultural.
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5. FUNDAMENTOSDA RIiTMICA DE DALCROZE

A proposta pedagogica de Dalcroze ganha o nome de euritmia (eurhythmia) em
1913, termo cunhado por uma composi¢ao das palavras gregas eu significando bem, bom e
rhutmus fluir, fluxo, um bom fluxo (FERNANDES, 2010, p. 2).

A euritmia ou euritmica tem como finalidade o desenvolvimento da capacidade
musical do individuo. Para Dalcroze, “a musica esta enraizada nas emocdes humanas e na
busca estética de combinacdo de sons’ (DALCROZE, 1988, p. 7, apud FERNANDES,
2010, p. 9). Ele parte da constatacdo de uma necessidade de desenvolvimento da percepcédo
auditiva e da vivéncia musical antes mesmo de introduzir o aluno no instrumento ou na
teoriamusical (FERNANDES, 2010, p. 9).

Ao ser trabalhado no corpo em movimento, o ritmo esta sendo experimentado no
seu fator temporal e espacial, porque 0 movimento envolve tempo e espaco. A questéo
espacial esta diretamente relacionada com a forma, sgja em relagdo ao contorno dos
movimentos ou ao contorno musical, 0 que acarretarg, portanto, no despertar para uma
sensibilidade pléstica, estética. Colocado desta maneira, o aprendiz é exposto a um contato
com a arte, no caso de Dalcroze, especificamente, a misica, que € interativa e alternante
entre o todo e as partes. Ao mesmo tempo, o auno € estimulado a fazer um trabalho
ritmico e passa a observar/vivenciar a qualidade do seu gesto, do seu movimento, 0 seu
deslocamento no espago em didlogo com o estimulo sonoro que e e esta recebendo durante
0 processo (Ibid, p. 11).

Aindaque o ritmo seja fisico em sua origem, o corpo e 0 cérebro precisam trabal har
juntos, sempre. De certa forma, o instinto musical e o intelecto musical sdo desenvolvidos
conjuntamente. Deste modo, todos os exercicios sdo voltados para o crescimento do corpo
e da mente, tanto como coordenacdo e harmonia entre os dois (WAX, 2007, p. 6).

Para Dalcroze, “todo pensamento € a interpretacdo de uma acéo” e ele se
preocupava em “estabelecer uma comunicagdo mais direta entre sentimento e
entendimento, entre sensacOes que informam a mente e aguelas que re-criam Meios

sensorials de expressgo. Nas palavras dele:

Eu estou em busca de um sistema de educacdo musical no qual o
préprio corpo ird fazer o papel de intermediario entre sons e
pensamento, tornando-se sincronicamente o0 melo direto dos
NOssos sentimentos — sensagdes aurais sendo reforgadas por todas
aguelas que sdo chamadas a existéncia pelos multiplos agentes de



19

vibracdo e ressonancia que repousam dormentes nNOS NOSSOS
corpos. 0 sistema respiratério pontuando o ritmo das palavras,
dindmicas musculares interpretando aquel as ditadas pelas emogdes
musicais (DALCROZE, 1988, p. 8 apud FERNANDES, 2010, p.
10).

Para Dalcroze, o desenvolvimento da capacidade musical propicia também uma
construcdo do pensamento e da capacidade intelectual, desde que o0 processo sga
experimentado através de um envolvimento corpora ativo. Essa atividade corporal foi
interpretada por Dalcroze como ritmo, e aqui também cabe explicar o que ele entendia por
ritmo, que difere um pouco das definicdes usualmente utilizadas que tendem a ser

simplificadas em torno de um raciocinio matemético.

Por meio de movimentos de todo o corpo, nés podemos nos
equipar para entender e perceber ritmos. Consciéncia do ritmo é a
faculdade de “localizar” [reconhecer] cada sucesséo e combinacdo
de fragbes de tempo em todas as suas gradacOes de rapidez e
intensidade [vigor] (DALCROZE, 1988, p. 8 apud FERNANDES,
2010, p. 10).

O movimento corporal é a experiéncia predominante. Audicdo € a chave para esta
experiéncia, desde que a sensibilidade do individuo determine a sensibilidade da resposta
fisica. E a esséncia da musica que nds precisamos responder, quando nés usamos tempo,
espaco e energia em proporgdes corretas, 0 movimento sera correto. Em contraste com a
danca, € o0 que a pessoa esta sentindo que € importante - mais do que ela comunica (WAX,
2007, p. 7).

Este capitulo enfatiza o trabalho da euritmia como forma de autoconhecimento e
comunicagdo pessoal, estimulando a integragdo do corpo e da mente, contribuindo para
uma maior concentracdo, trabalhando a percepcdo auditiva pelo reconhecimento do
fendmeno ritmico-sonoro — os parametros musicais de altura, duracéo, intensidade, timbre,
melodia (fraseado — continuidades e descontinuidades) e variagdes do campo harménico -
através das sensacBes musculares, o trabalho respiratério envolvendo o trabalho vocal,
desenvolvendo a percepcéo das relactes intervalares, construindo e desconstruindo uma
interpretacdo teatral (ver capitulo 5) pelo viés daleitura dramética— aritmica das palavras,
traduzindo um autoconhecimento e flexibilidade corporal que est4 sendo veiculado pela
emocao.
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Importante salientar que todo esse trabalho € desenvolvido através de jogos
musicais, onde 0s estudantes (ou mesmo 0s mUsicos €/ou atores e dancarinos profissionais:
ver capitulo 5) sdo estimulados por préticas interativas que podem ser trabalhadas em uma
resposta Unica por todo o grupo - o professor liderando a atividade — podendo estes estar
dispostos em circulo, ou entdo realizando uma marcha em que os integrantes seguem um
ao outro em uma mesma direcdo, ou cada um faca 0 seu préprio caminho, caminhando por
todas as diregdes, procurando preencher todo o espaco fisico da sala; ou numa dinamica de
pares, podem ser trabalhadas também de forma alternada, de duas maneiras. uma pessoa
desenvolve um gesto ou uma agéo corporal, em seguida, outra pessoa desenvolve um gesto
semelhante, assim por diante até que todo o grupo participe do exercicio; ou dividindo o
grupo em dois (enquanto uns praticam 0s exercicios, 0s outros assistem, trocando depois
de lugares).

Nessas atividades, os praticantes sd0 levados a reconhecer uma nocdo de
movimento temporal e espacial, caminhando por uma Unica diregdo — um seguindo o outro
- ou em todas as direcdes em varias velocidades; por vezes agachados, ou entdo com o
corpo esticado; isso tudo conforme o ritmo da musica que estd sendo executada pelo
professor, sempre de forma improvisada, com um repertério diferente em cada aula, sendo
também acostumados a receber ordens de comando — para parar, tocar no chdo com uma
pegquena vara de madeira, passar uma bola de uma méo para outra entre seus pares, entre

outras atividades.
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6. A EURITMIA E SUA RELACAO INTERDISCIPLINAR ENTRE A
MUSICA, A DANCA E O TEATRO

A concepcdo paradigmética de Dalcroze compreende que as camadas emocionais
internas se uniriam no movimento fisico para produzir a comunicagcdo expressiva.
Entretanto, a afirmacédo categoérica que realmente une as propostas de Dalcroze as de
Stanislavski estdo em seu texto de 1920 “Le Rythm, la Musique et L’éducation”. E,
certamente, ela nos leva a uma reavaliacéo inclusive da prética Dalcroziana dos Ultimos

tempos.

O gesto em st mesmo ndo € nada — seu pleno valor depende da
emocdo que o inspira, e nenhuma forma de danga, n&o importa
gudo complexa na combinacdo de atitudes corporais, pode ser
mais que uma mera e insignificante diversdo, até que se complete
com as emogdes humanas em sua plenitude e profunda veracidade
(DALCROZE, 1988, p. 244 apud FERNANDES, 2010, p. 6).

Estas palavras certamente tém semelhanca com as de Stanislavski, em seu capitulo
encorporacdo (embodiment), falando sobre a prética de grandes artistas, inclusive
dancarinos, que conseguem revelar em seus trabalhos experiéncias interiores, as quais

repetimos.

Entdo um gesto deixa de ser um gesto. E torna-se uma agdo
genuina, produtiva e cheia de propésito. NGs precisamos de acdes
simples, expressivas naturais, que contenham um conteldo
interior. Onde vamos ach&las? A flexibilidade do movimento é
parte destes artistas, sua natureza interior. Bailarinos e atores como
estes ndo dancam ou atuam, eles sdo 0 que eles fazem, e ndo
podem fazer nada sem a flexibilidade no movimento. Se eles
prestassem uma atencao verdadeira nas coisas que estdo sentindo,
estes artistas ficariam atentos a energia que existem dentro deles,
fervendo dentro de suas profundezas secretas, do coragdo dos
coracOes. Se se dirige através de todo o corpo, ndo é vazia, é
lancada através de emocdes, desejos, tarefas as quais se dirigem ao
longo de uma linha interior para estimular uma resposta criativa.
Flui através da rede do sistema muscular e estimula os centros
motores interiores, suprime a acdo externa. Este € o movimento e a
acdo que artistas do balé, do teatro, de outros movimentos
artisticos necessitam. Ele se origina em lugares secretos do
coragdo, seguindo uma linha interior (STANISLAVSKI, 2006
apud FERNANDES, 2010, p. 7-8).
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O método Dalcroze se baseia na vivéncia corporal do ritmo musica e da
experiéncia musical. O estudante se desenvolve através de uma série de exercicios onde
muUsica € movimento sdo, conjuntamente, a estrutura mestra € 0 Seu senso ritmico e
auditivo, seu equilibrio motriz e sua criatividade. Ao vivenciar 0 méodo, o estudante
incorpora conhecimentos musicais e é também levado a criar e emitir sons vocais,
trabalhando sua voz técnica e expressivamente. A0S poucos, esta vivéncia promove a
associacao entre audicao, visdo e acdo, seja ela corporal e/ou vocal, além de desenvolver a
memoria, a consciéncia corpora e espacial, instaura um sentimento social no grupo. O
método tem também um caréter atruista que visa a libertacéo e o equilibrio do ser humano
(FERNANDES, 2010, p. 8).

Este capitulo enfatizou a caracteristica de interdisciplinaridade da proposta
pedagdgica de Dalcroze entre os campos da musica, da danca e do teatro. Fica nitida uma
aproximagdo entre 0 que representava o gesto para Dalcroze - ou o que ele pretendia que
fosse despertado pela consciéncia pessoal de seus alunos por esta prética, como forma de
expressdo artistica e de autoconhecimento, baseando-se na vivéncia corpora do ritmo
musical como método para a aquisicdo de sensibilidade estético-musical, fortalecendo a
percepcado auditiva e criando condigdes para que haja uma prontiddo muscular para reagir
a0 estimulo sonoro, porém, de forma ndo-mecanica, valorizando uma disposicdo para a
improvisagdo e a comunicagao pessoa por meio da interacéo social — e 0 que esse mesmo
gesto representava para Stanislavski, como forma de desenvolvimento de uma
sensibilidade estético-musical voltada para uma expressdo artistica teatral. Como
caracteristicas comuns, podemos observar o desenvolvimento dos sentidos audio-visual-
tatil, conectados em um trabalho vocal (solfejo/leitura dramatica) e corporal (improvisacéo

e técnicainstrumental/improvisacdo e expressao teatral).
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7. CONSIDERACOESFINAIS

A proposta de esta pesquisa objetiva refletir sobre os processos de musicalizacdo
que possam apresentar resultados benéficos para a prética interpretativa; o aprimoramento
de um senso estético musical que contribua para um desempenho eficaz para as agdes que
dizem respeito a: improvisagao, comunicacdo interpessoal — a acdo de observar asi mesmo
e, a0 mesmo tempo, de responder a estimulos como perceber e reagir para 0 que 0 outro
(ou os outros) estéo fazendo —, cantar ou tocar dentro de uma dindmica de uma pratica de
conjunto e treinar o controle do movimento para a prética da regéncia e da composi¢ao.
Bem como construir possibilidades de um crescimento individual e coletivo para adquirir a
expressividade e a sensibilidade musical, compreendendo-se que para promover este
desenvolvimento € preciso conjugar uma inter-relacéo de fatores tais como: a percepcao
auditiva — reconhecer as relacdes intervalares, desenvolver o senso ritmico, o sentido de
pulso (regularidade) e de fragbes de tempo, a nocdo de fraseado/continuidade e
descontinuidade ritmico-melddicas, a intensidade das dindmicas da musica, as qualidades
do timbre, as variagdes do campo harmdnico; desenvolver a concentracdo e a meméria, a
integracdo do corpo e da mente, o reflexo e aflexibilidade corporal, entre outros.

A opcdo de escolha do método Dalcroze se fez por compreender uma relacéo entre
a audicdo — a percepcdo do fendbmeno sonoro em seus parametros. duracdo, altura,
intensidade, timbre e variagbes do campo harménico — com um autoconhecimento e
flexibilidade corporal; a buscar uma relagéo entre o ato de perceber e o de reagir; entre o
ato de ouvir e o de criar; e, também, de procurar uma relacéo entre o contexto histérico e
estético da musica e das outras artes — 0 teatro e a danca, especificamente, ou o contexto
sociocultural da musica e suas relacdes com o teatro e a danga; e de procurar esbocar uma
teoria que se aplique no campo pedagdgico dessas artes.

Penso que a justificativa para a escolha desse tema nasceu da idéia de procurar uma
equivaléncia entre uma evolugdo, no percurso histérico dos séculos XIX, XX e XXI, das
concepcdes estilisticas e tecnoldgicas dessas artes com uma abordagem pedagogica que
corresponda as expectativas que a sociedade, de um modo geral, possui em relacdo com
esse campo de conhecimento.

Existem, certamente, muitas formas de se fazer musica, ultimamente. Possuimos
recursos gue nao possuiamos em outras épocas. sejam eles referentes a técnicas de

gravagdo, como materiais didaticos — programas de computador, e ndo apenas livros, em
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relacéo aformas de producé@o musical — instrumentos el étricos e eletrénicos, sintetizadores,
amplificadores, simuladores de timbres (os famosos samplers). Contudo, néo vejo essa
como sendo a Unica diferenca que possa existir entre a misica de hoje — e a educacdo
musical de hoje — e amusica do passado.

Precisamos evoluir em termos de relagbes humanas de ensino-aprendizagem, ndo
ha mais a possibilidade de se considerar que o conhecimento segja transmitido por um
método mecanico, e que aquele que esta aprendendo ndo possui uma experiéncia
sociocultural anterior a que ocorre nos ambientes formais de ensino-aprendizagem. Existe
uma cultura que é transmitida por uma heranca cultural familiar, pelos meios midiéticos de
difusdo — a internet, 0s meios sociais comunitérios, as casas de espetaculo, a televisdo
anda é também, um meio de difusdo cultural: a musica das novelas, os seriados
televisivos, os programas educativos. Por tudo isso, é preciso fazer uma conexdo entre a
mulsica da industria cultura e outras formas de cultura, que também devem ser
contempladas, desmistificar uma relagéo entre alta e baixa cultura, entre erudito e popular,
entre musica de elite e musica do povo, desde que haja ou que se possam criar condicoes
para que essas experiéncias segjam favoraveis para o aprendizado, ndo apenas constituindo
um ato de obrigatoriedade.

E preciso pensar, também, que existem muitas finalidades para o ato de se aprender
musica. Podemos e devemos incentivar que musicos sggam formados para 0 mercado de
trabal ho, desde que essa opcado seja escolhida pelo proprio musico, que corresponda a seus
interesses artisticos, a seus gostos pessoais. Contudo, devemos incentivar que varios
géneros ou estilos musicais sgjam conhecidos, para que estes possam ter realmente a
consciéncia daquilo gue estdo buscando conhecer.

Creio que o propésito central do meu trabalho se refere a uma aguisicdo do
conhecimento pela experiéncia, de buscar experimentar a musica, de perceber 0 seu
percurso em termos de padrdes ritmicos — regulares ou irregulares; longos ou curtos;
continuos e descontinuos; de alta ou baixa intensidade; as relacGes de altura — registros
agudos, médios ou graves- os contornos melédicos, as diferencas timbristicas, as variacbes
do campo harménico. De procurar compreender esses fendbmenos, e de reagir a esses
estimulos, procurando criar exercicios ou jogos musicais aonde esses parametros possam
ser trabalhados.

Penso também que um fator que me interessou nesse projeto diz respeito a
compreender que o interesse e a aplicabilidade da musica pode se dar de diferentes

maneiras. Ndo ha somente varias formas de se fazer misica como também existe véarios
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propositos. O ator de teatro pode se beneficiar do conhecimento musica em sua
interpretacéo teatral. Nao apenas pelo fato de poder vir a trabalhar em musicais, aonde se
necessita de atores-cantores (ou de atores-musicos), mas também pelo fato de a
interpretacdo teatral ter algo de musicalidade, sobretudo pelo ritmo (divisdo e inflexdo das
palavras, podendo encontrar ai também contornos mel édicos — variagfes de atura, timbre e
intensidade). O dancarino também pode se beneficiar de conhecimentos musicais (a
sensacdo de vivenciar o pulso, de acompanhar as variagdes de andamento, de intensidade,
perceber as diferentes subdivisdes e acentuacOes ritmicas, os fraseados melddicos, as
mudancas de registro, as variacbes das funcdes harmonicas, de reagir corporamente a
esses estimul 0s).

Nesse sentido, procuro enfatizar que uma boa técnica musical é decorréncia de uma
dedicacdo — seja em busca da expressdo musical por meio da voz ou de um instrumento,
tocando sozinho ou numa pratica de conjunto, improvisando, regendo ou compondo — mas,
também, é fruto de um entendimento, que provém de uma escuta interior, de um estado de
consciéncia, do desenvolvimento de uma sensibilidade, de um campo de percepcdo — para

as variacOes de registro, de timbre, de intensidade, de campo harménico, entre outros.
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