O Impacto de uma Pratica Pedagogica
Colaborativa entre Professor, Musico e
Estudante, no Ensino VVocacional da Danca

The Impact of a Collaborative Pedagogical Practice among
Teacher, Musician and Student, in Vocacional Dance Educatio

Isabel Duarte
Escola Superior de Danca do Instituto Politécnico de Lisboa
iduarte@esd.ipl.pt

Vitor Garcia
Escola Superior de Danca do Instituto Politécnico de Lisboa

vgarcia@esd.ipl.pt

RESUMO

No atual panorama da danca em que o bailarino tem vindo a assumir um papel diferente no processo criativo,
tornando-se tecnicamente verséatil, artisticamente criativo e ‘criativamente colaborativo, este trabalho teve como
objetivo investigar o impacto de uma pratica pedagogica colaborativa entre o professor, 0 musico e os estudantes. Como
defende Burrows (2010) esta promovera a consolidacdo das aprendizagens e dos processos criativos tao importantes
na Danca do Século XXI.

Com a proposta/abjetivo de trabalhar o movimento na sua relacdo com a misica, foi realizado um workshop dirigido
a profissionais e estudantes de danca.

A metodologia de investigacao utilizada baseou-se nos principios da Practice-led Research.

A anélise dos dados recolhidos indicia resultados muito positivos quanto a eficadcia de esta pratica pedagogica
colaborativa, na consolidacdo do desenvolvimento das competéncias artisticas e técnicas decorrentes de uma maior
consciéncia musical no contexto da formacdo em Danca.
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ABSTRACT

In the current dance scene in which the dancer has assumed a different role in the creative process by becoming
technically versatile, artistically creative and ‘creatively collaborative, this work aimed to research the impact of a
callaborative pedagogical practice among the teacher, the musician and the students. As Burrows (2010) argues, this
will promote the consolidation of learning and creative processes that are so important in 21 Century Dance.

With the purpose / abjective of working the movement in its relationship with music, a workshop was conducted and
directed at dance professionals and students.

The research methodology used was based on the principles of Practice-led Research.

The analysis of the collected data indicates very positive results regarding the effectiveness of this collaborative
pedagogical practice, in the consolidation of the development of artistic and technical skills resulting from a greater
musical awareness in the context of Dance education.

Keywords: Dance; Music; Collaborative Pedagogy; Interdisciplinary; Commmunication
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1. Contextualizacdo do Estudo

A evolucéo da arte contemporanea tem vindo a
procurar novas abordagens transversais a todas
as areas artisticas. Compete ao ensino artistico
acompanhar estas transformacdes com vista a
preparar os artistas do futuro. Na area da Danca,
seguindo a evolucdo do paradigma das artes per-
formativas, de acordo com as novas concecoes
da criacdo coreografica e visdes dos corpos e das
suas potencialidades na performance (Fernandes
& Garcia, 2015: 45). Seguindo a evolucdo de para-
digma nas Artes Performativas e relativamente
aos novos entendimentos da contemporaneidade,
0 ensino que aborda a forma como a técnica de
danca é transmitida e partilhada, é influenciado
pelas experiéncias pessoais, “evolving cultural si-
tuations, as well as by the crossover and fusion
of material and methods” (Diehl & Lampert, 2011
12).

Tradicionalmente o ensino da danca tem-se
valido de um suporte eficaz na aplicacéo das di-
versas metodologias de ensino, que se traduz na
presenca em estudio de um musico acompanha-
dor que, em conjunto com o professor, assegura
a conducdo e materializacdo da aula, de modo in-
tegrado e interdisciplinar. Esta coadjuvacao, quer
pelos constrangimentos orcamentais, quer por
outros motivos relacionados com contratacées
e disponibilidades, quer pelo desenvolvimento das
novas tecnologias tem-se vindo a alterar, por
todo o mundo ocidental.

A substituicdo de muUsica ‘ao vivo' no estidio
de danca por musica gravada faz com que o pro-
cesso de ensino se altere. Alteracdo que nem
sempre € mitigada pela estratégia mais frequen-

temente utilizada, a utilizacdo de musica gravada.
Esta ‘musica fixa' (sem a capacidade e disponibi-
lidade para responder artisticamente ao profes-
sor em tempo real) vai ser o suporte condutor,
muitas vezes de modo absoluto, da aplicacdo das
metodologias especificas das matérias de estu-
do. Levanta-se aqui entdo a questdo de como (e
guanto) sera a alteracdo expressa na qualidade e
eficacia do ensino ministrado.

Sera que o professor de danca, quando tem
ao seu lado um outro artista que o pode ajudar
a encontrar o ritmo, o ambiente, a dindmica e o
carater de cada momento na aula ndo tem opor-
tunidade de ser mais eficaz do que quando ‘traz
as mulsicas gravadas de casa’ e esta aprisionado
as suas escolhas? Sera que uma estratégia de
colaboracdo mais estreita e profunda se pode
traduzir numa aula muito mais dindmica e moti-
vante para o0s estudantes, levando-os também a
estarem mais disponiveis para dar o seu maximo
naquele momento?

Segundo o coreografo Jonathan Burrows
(2010), os processos colaborativos s&o tdo im-
portantes como decisivos na criacdo artistica
chegando a conclus&o que, o intervalo entre o que
os colaboradores concordam e 0 que ndo con-
cordam €& um lugar onde se pode descaobrir algo
novo. Provavelmente sera algo que se reconhece
guando se V&, mas gque ndo se sabia previamente.
Este &€ o motivo para colaborar. Do processo cria-
tivo ao método pedagagico ha uma distancia onde
€ 0 ensino o responsavel pelo estabelecimento da
ponte que torna os dois possiveis e integrados.
Torna-se evidente que a necessidade & concreta
para um ensino que se quer consalidado, inovador
e mais participativo. A mera partilha de diferen-
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tes funcdes dentro do estudio de danca ja ndo é
suficiente nem na mudanca nem na consolidac&o
de novos paradigmas que advém da constante
pesquisa e redefinicdo da contemporaneidade, nas
artes performativas (Charreu, 2013).

O assunto ndo é recente, Merce Cunningham
ja o tinha identificado ao afirmar que a logica de
um evento s6 surgir enquanto resposta a um ou-
tro parece estar desadequada, correntemente
(Cunningham, 1968). Por seu lado, John Cage, o
seu colaborador de muitos anos na partiha de
trabalho e pesquisa, questiona a relacdo Musica/
Danca no sentido da dependéncia ou independén-
cia da danca. Como resposta a esta questao hie-
rarquica afirma que embora estas questfes se
colocassem inicialmente num contexto estético/
politico, a relacdo centra-se no facto de que “peo-
ple and sounds interpenetrate” (Cage, 1963: v).

Butterworth (2009) por seu lado aborda esta
ideia apresentando a criacdo de um madelo, onde
0 contributo do criador e intérpretes ndo obede-
ce a qualguer tipo de hierarquia. Modelos e ideias
como estas solidificam o facto de que a funcao
do professor de danca ndo podera, agora, ser re-
duzida a simples transmiss&o de uma “pure tech-
nique” (Diehl & Lampert, 2011 12), uma vez que a
danca, independentemente dos diversos estilos e
técnicas, tem vindo a ser correntemente perso-
nalizada e constantemente remaodelada.

Surge entdo desta ideia de contemporaneidade,
como refere Fazenda (2012), o “corpo versatil”,
como elemento importante e até essencial para a
definicdo e consolidacdo das diversas possibilida-
des da dimenséao cinestésica da criacdo coreogra-
fica contemporanea, por ser mais “consentaneo
com as exigéncias e 0s projetos esteticos que

configuram a atualidade coreogréafica”. E nesta
procura e consolidacdo que se situa o objetivo
principal de estabelecer novos caminhos pedago-
gicos para melhor compreender, formar e educar
0 “corpo proprio, Unico, estilisticamente singular”
(p. 74) de cada coreografo, de determinada obra
coreografica, ou de contexto criativo.

Embora o foco especifico aqui seja a relacdo
da Musica com a Danca é claro que o carater
interdisciplinar que as une tem a tendéncia — ou
cada vez mais, a capacidade — de, ao evoluir para
transdisciplinaridade atraves da procura e esta-
belecimento de processos colaborativos, ter uma
expressdo significativa no ensino, fazendo com
gue o binémio professor/musico seja, entao, uma
simbiose de fortalecimento paradigmatico, no en-
sino da danca, no contexto contemporaneo das
Artes Performativas.

A colaboracéo & sobre escolher as pessoas
certas para se trabalhar e depois confiar nelas.
N&o é preciso, no entanto, concordar sobre tudo.
A colaboracéo &, as vezes, sobre encontrar o ca-
minho certo para discordar (Burrows, 2010: 58).

2. Investigacao Colaborativa
e Métodos Qualitativos

Quanto a metodologia de investigacdo adotada
para a realizacdo deste trabalho, segundo Videl
(2011) desde ha algumas décadas, a Educac&o Ar-
tistica tem-se configurado como um territorio de
investigacdo com a sua propria identidade distin-
tiva, situado exatamente na intercecdo entre os
problemas das artes e os problemas educativos
gue séo colocados por novos tempos e por novas
necessidades e, consequentemente, Nd0 sao so-
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lucionaveis com as estratégias do passado. Este
trabalho foi desenvolvido com base nos principios
da Practice-led Research, acrescentado o fac-
to de se estar a trabalhar numa dimens&o que
acreditamos ser multidisciplinar, interdisciplinar e
transdisciplinar, de elacdo entre a musica e a dan-
ca, No ensino e consciencializacdo do movimento
por parte dos estudantes de danca. Nas palavras
de Crabtree (1994: xiii-xiv):

Multi means ‘many.” In multidisciplinary research
many disciplines contribute their piece to solving
the problem... Inter means ‘between’ or ‘among’
In interdisciplinary research, each contributor...
talks from his or her expertise, so there is a
conversation... between and among disciplines...
Trans mean ‘across’ or ‘beyond.’ In this research
the conversation takes place... in a new commaon
space and goes beyond and across what any one
discipline offers. The idea is to create a new shared
language.

O entendimento de que “para investigar é pre-
ciso seguir uma metodologia” expde, consequen-
temente, como afirma Charréu (2013), a neces-
sidade que o artista/docente/investigador defina,
com a maior clareza possivel, a metodologia de
investigacdo sobre a qual se apoiar para desen-
volver a sua pesquisa. A flexibilidade metodologi-
ca da investigacao de natureza qualitativa abre e
possibilita vias para a investigacdo nas “areas de
interface entre a educacao e as artes” (pp. 1-2).
O carater transdisciplinar &, entdo e como aponta
Ribeiro (2018), o mais determinante para que a
“area disciplinar a que o investigador ou estudan-
te pertencem nédo seja”, por si so, condicionadora
da investigacao, revelando-se assim mais condu-
cente a interdisciplinaridade inerente ao objeto de
estudo (p. 26). Intrinsecamente e como também
realca Ribeiro (2018) “investigar implica valorizar

a interdisciplinaridade” (p. 25), pois em substancia,
terd “a ver com a colaboracao entre diferentes
disciplinas”, no seu intuito comum (p. 26). E a par-
tir da consciencializacdo desta necessidade de
colaborar que se percebe que a forma de efetivar
e articular essa colaboracdo tera de assumir um
carater transdisciplinar.

Para mim, a transdisciplinaridade ndo corresponde
de todo um esforco puramente teorico e abstrato.
Emerge de uma necessidade real para enfrentar
a complexidade da vida. E para mim, a quarta
dimens&o & que vocé tem de integrar o observador
no observado, 0 pesquisador na pesquisa — 0
individuo atualmente lida com essa complexidade
e tenta fazer sentido dela. Vocé tem que lidar com
0 pesquisador(a) e suas perspetivas e valores e de
onde & que vém. Nao pode simplesmente ignorar
ou trancar isso. (Volckmann, 2008S: 282)

Torna-se entdo fundamental, da parte do in-
vestigador, o dominio e a aplicacdo dos métodos
e técnicas de pesquisa, que permitam a reco-
lha adequada de material empirico. A investiga-
cao empirica vai definir-se pelo contacto direto
do investigador com a realidade que ambiciona
estudar, munido de uma colecdo dos métodos e
técnicas de pesquisa mais conducentes a recolha
adeqguada do material empirico. Desse dominio fa-
zem parte “inquéritos, questionarios, entrevistas,
observacdo participante, registos/anotactes”
(Ribeiro, 2018: 121). A importancia dos métodos
gualitativos revela-se no facto de as recolhas em-
piricas serem, entao, “tendencialmente abertas”,
por serem mais eficazes no estudo de aspetos
complexos, pouco habituais, inovadores, pouco
estudados ou desconhecidos, e também no facto
de se mostrarem “favoraveis a originalidade das
investigacdes” (p. 125). Este tipo de investigacao
torna-se contribuinte para abordagens para além
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do “instrucional”, de acordo com Butterworth
(20089), potenciando a exploracao, a experimen-
tacao, a descoberta, de modo interativo e colabo-
rativo. S8o estes 0s elementos que fazem parte
do arsenal do artista/docente/praticante, em
danca (p. 185), no estabelecimento das pontes e
ligactes entre a educacéo e as artes, do carater
transdisciplinar dessas interacdes, que assim re-
velam e sustentam o estabelecimento de novos
caminhos pedagogicos, para melhor compreen-
der, formar e educar o “corpo proprio, Unico, esti-
listicamente singular” (Fazenda, 2012: 74) de cada
artista,/docente,/praticante. No &mbito do ensino
colaborativo em danca (Villa et al, 2008; Cook &
Friend, 2004), levantam-se, entdo, as seguintes
guestaoes:

1— Tera a flexibilidade dada ao professor de dan-
ca, guando conta com a colaboracdo de um musico
acompanhador disponivel e capaz de responder ar-
tisticamente na aula, impacto na forma como da a
sua aula em oposicdo & lecionacdo em que apenas
pode recorrer a masica pré-gravada, ficando assim
aprisionado as suas escolhas?

2— Tornar-se-4 0 musico acompanhador mais
motivado e artisticamente disponivel num contexto
de ensino colaborativo em danca?

3 — Qual o0 impacto deste processo de ensino co-
laborativo na motivac&o e nos processos de apren-
dizagem técnica, artistica e criativa dos estudantes
de danca?

No ambito da investigacdo/acéo, especifica-
mente da metodologia de Practice-led research,
propusemo-nos desenvolver esta pesquisa na
forma de workshop, e investigar:

+ Os resultados praticos de uma maior ampli-
tude de escolhas artisticas dentro do estudio de

danca, fornecida pelo intercdmbio direto entre o
professor, 0 muasico e o estudante.

« Em que medida este didlogo colaborativo
contribui para consolidar as metodologias do
ensino de danca, desenvolvendo ndo s6 as com-
peténcias musicais tais como: métricas, ritmo,
pulsacéo, tempo e fraseado, mas também uma
maior consciéncia do bindmio musica,/movimen-
to no contexto da contemporaneidade da arte
performativa.

Neste quadro metodologico da Investigacdo em
Artes (que sera sempre de carater qualitativo),
com base nos principios da Investigacao,/Acéo,
mais especificamente da ‘Practice-led research’,
foram utilizados como métodos de recolha de in-
formacéo a gravacdo audiovisual das sess6es, 0s
guestionarios fechados e questionarios abertos
ao longo do estudo, as grelhas de observacéo e
didrios de bordo, as entrevistas no final da recolha
de dados, bem como ‘Review Points’ (momentos
de anélise e reflexdo apos cada evento, com gra-
vacdo de reacdes e pensamentos ou questdes
emergentes, e as entrevistas/questionarios
aos participantes — professor de danca, muasico
acompanhador e estudantes — e aos observa-
dores).

3. Implementacdes, Analises
e Desenvolvimentos

O trabalho de campo foi realizado ao longo de
um workshop intensivo, que teve lugar nas insta-
lacbes da Escola Superior de Danca do Instituto
Politécnico de Lisboa, nos dias 1 e 2 de marco de
2019, contando com a presenca e participacao
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dos professores,/bailarinos /coreografos e inves-
tigadores Sylvia Rijmer ' e Vitor Garcia“, do mu-
sico/compositor e instrumentista David Boyd*-,
da Professora/investigadora Isabel Duarte” e de
doze estudantes de danca.

Dos 12 participantes, dois eram do género
masculino e dez do género feminino com idades
compreendidas entre os 19 e os 26 anos, com
uma meédia de 21,5 anos de idade. Apenas 3 dos
participantes declararam ter frequentado o ensi-
no vocacional de danca e todos frequentavam ou
ja tinham frequentado o ensino superior na area
da danca (licenciatura).

A estratégia adotada passou por trabalhar ini-
cialmente duas frases de movimento em siléncio,
com musica gravada e com musica ao vivo, por
esta ordem e sempre com tempos para osculta-
cao dos participantes e ‘Review Points’ ao longo

1 Sylvia Kazumi Rijmer — fez a sua formacao em danca na The Juilliard
School (EUA), na Eimhurst Ballet School (GB), na The Netherlands Ballet
Academy (NL), na Sumber Cipta Ballet School (Indonesia) e na Escola
Superior de Danca. Apos ter dancado em diversas companhias de
danca de renome internacional & hoje uma professora e investigadora
na area da danca, estabelecida em Portugal.

2 Vitor Garcia — Formacdo em danca nos cursos da Fundacéo
Calouste Gulbenkian, entre outros. Licenciatura em Danca. Integrou os
elencos de varias companhias. Mestre de Bailado, Ensaiador e Professor
de companhias como a Pretty Ugly Dance Company (1993,/1998), o
Ballet Freibourg (1998,/1999) e o Ballet Gulbenkian (1998,/2005). Como
professor/ensaiador convidado colaborou com a Batsheva Dance
Company, a Companhia Ultima Vez, o Frankfurt Ballet, o Ballet Preljocaj, o
Ballet de Nuremberg, etc.

3 David Boyd — Compositor irlandés e multi-instrumentista que
trabalha em teatro, danca, cinema e televisao. Tendo trabalhado com
varias companhias e coreografos de grande relevancia, incluindo \Wayne
MacGregor, Merce Cunningham Company, Katie Duck, Jonathon
Burrows, entre muito outros, lecionou extensivamente no Reino Unido,
Europa e Tisch School of the Arts, em Nova York, e mantem uma
carreira como artista solo e como membro de varias bandas

4  Isabel Duarte — Licenciada em Formac&o Musical pela Escola
Superior de Musica de Lisboa, Mestre em Ciéncias da Educacdo —
Pedagogia do Ensino Superior, pela Faculdade de Psicologia e Ciéncias
da Educacéao da Universidade de Lisboa e Doutorada em Ciéncias da
Educacéo — Formacéao de Professores pelo Instituto de Educacéo da
Universidade de Lisboa, tem participado em espetaculos na area da
musica e tem-se dedicado a investigacdo na area da relacéo entre
a musica e a danca, lecionando, ha 16 anos unidades curriculares da
area da musica na escola superior de danca do Instituto Politécnico de
Lisboa.

do processo (a primeira frase de movimento aca-
bou mais tarde por ser abandonada, centrando-
-se 0 trabalho na segunda).

As frases de movimento propostas baseavam-
-se na peca Decadance (2000), de Ohad Naharim,
esta opcéo ficou a dever-se a sua contempora-
neidade e relevancia em termos da técnica e do
vocabulario utilizado, bem como a sua complexida-
de, din@mica e musicalidade intrinseca.

Num primeiro momento de trabalho, foram
demonstradas, transmitidas e repetidas as duas
frases de movimento em siléncio, sem recurso
a qualguer acompanhamento sonoro que nao a
voz do professor de danca, mas suportadas pelas
acles e intencoes fisicas, espaciais e musicais do
movimento.

Depois de aprendidas e apreendidas pelos par-
ticipantes, as frases foram repetidas, desta vez
com o acompanhamento de musica gravada — a
musica (composta especialmente para o efeito
pelo musico David Boyd) n&o tinha uma batida for-
te. Era acima de tudo uma ‘paisagem sonora’ de
percussao e musica eletronica, embora estivesse
subjacente a sobreposicdo de uma subdivisdo do
tempo em quatro e em trés. A misica tinha ainda
alguns ‘crescendos’ de intensidade que apos atin-
girem 0 maximo, quebravam de repente, voltando
a um ambiente calmo.

Quando questionados sobre as diferencas sen-
tidas entre dancar as frases de movimento em
siléncio e com a mulsica proposta, numa resposta
de escolha multipla 9 participantes referiram que
a maior alteracao tinha sido a dindmica da frase
e do movimento e 7 responderam gue a maior
diferenca se prendia com a velocidade de execu-
cdo. Quatro referiram sentir maiores dificuldades
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na execucao técnica e 3 referiram ter dificuldade
em relacionar o ritmo do movimento com o ritmo
da musica.

Numa anélise dos videos podemos observar
que a musica gravada nao atuou de forma alte-
radora, mas de forma a garantir um suporte de
complemento e continuidade através da cons-
ciéncia adquirida das necessidades e carateristi-
cas musicais especificas. Essa consciéncia facili-
tou a personalizac&o ao se verificar que foi maior
a necessidade de o fazer na frase 1, por ser mais
ritmicamente complexa, mas também que existiu
um grande esforco em encontrar individualidade
na frase 2, por ser dinamicamente e ritmicamen-
te mais aberta.

Apos a andlise do trabalho realizado, os quatro
professores, em conjunto com os participantes,
decidiram que pela escassez de tempo, com vis-
ta a conseguir aprofundar o trabalho na relacéo
entre o siléncio, a mlsica gravada e a misica ao
vivo, seria melhor trabalhar apenas a 2.2 frase
de movimento, deixando a primeira, mais longa e
mais complexa.

No segundo dia, o trabalho comecou com um
aguecimento corporal acompanhado por musica
ao vivo em que se procurou realcar uma cons-
ciéncia ritmica suportada pelos diversos instru-
mentos de percusséo utilizados pelo musico pre-
sente.

De seguida relembrou-se a 2.2 frase de movi-
mento, que foi feita em siléncio, com musica gra-
vada e com musica ao vivo.

Logo de seguida foi passado um questiona-
rio em que lhes era pedido que descrevessem
e comparassem a sua experiéncia ao dancar a
frase de movimento em siléncio, com misica gra-

vada e com musica.

Quando inquiridos sobre a sua satisfacdo com
as diferentes abordagens musicais (siléncio, mu-
sica gravada e muUsica ao vivo) dadas para a ex-
ploracdo do movimento, todos os participantes
declararam que as trés abordagens eram impor-
tantes mas a sua conjugacao era fundamental.
Alegaram gue “com as trés abordagens foi possi-
vel explorar o0 movimento de forma inovadora” ou
gue “sdo experiéncias completamente diferentes
e cada uma desperta uma nova ideia ou proposta
de nos movimentarmos”, “a musica ao vivo tem a
surpresa e com isso desperta novas dinamicas,
novas exploracoes e uma boa e diferente ener-
gia”.

Ainda sobre a utilizacdo da musica ao vivo e
do contacto direto com o musico, alguns partici-
pantes declararam que a musica ao vivo € “ines-
perada e excitante, 0 que estimula a criatividade
em termos dindmicos, na qualidade do movimento
e na intencdo” ou “(...) porque temos de ter uma
maior consciéncia do que estamos a fazer (..) a
musica ao vivo implica uma maior atencé&o da nos-
sa parte” ou ainda “todas tiveram impacto, mas
a musica ao vivo foi a mais desafiante e que deu
mais estimulo para a exploracéo, criatividade e
liberdade. Foi fantastico.”

Com efeito, a observacao e comparacéao do de-
sempenho dos participantes na realizacéo da fra-
se de movimento dada, em siléncio e com musica
gravada, indica que a musica gravada atua como
um suporte de complemento e de continuidade,
mas sem ser alteradora, o que € garantido pela
consciéncia completa das necessidades,/carate-
risticas musicais inerentes. A personalizacéo &
facilitada por essa consciéncia verificando-se que
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€ maior a necessidade de o fazer numa tentativa
de manter e coincidir ritmos, mas também que
existe um forte esforco em encontrar individuali-
dade, por a frase de movimento apresentar uma
estrutura dindmica e ritmica bastante aberta.

A realizacdo da frase proposta acompanhada
com musica ao vivo — percussao tocada pelo mu-
sico David Boyd — mostrou uma necessidade e
capacidade de reorganizacdo do movimento em
termos de tempo, pulsacao e divisdo da pulsacao,
evidenciando o esforco dos participantes para se
adaptarem a musica em tempo real, ganhando
com isso uma maior consciéncia da presenca do
som e da relacdo entre a frase de movimento
proposta e o0 suporte musical dado pelo musico.

De seguida David Boyd passou alguma informa-
cdo e esclarecimentos sobre o ritmo na mulsica e
na danca, a relacdo entre ritmo, pulsacéo e frase
e como compreender e incorporar o ritmo musi-
cal no movimento corporal. Explicou e exemplifi-
cou ainda o conceito de polirritmia, como ouvi-la
na musica e como aplica-la a conjugacao entre a
musica e 0 movimento.

Apbds um momento de improvisacdo em con-
junto em gque o musico ia alterando e explican-
do as diferentes contagens ritmicas utilizadas, a
frase de movimento selecionada foi trabalhada
mais uma vez com musica ao vivo — primeirao
todos os participantes tiveram oportunidade de
experimentar fazer a frase em conjunto, e depois
cada um fez a frase de movimento individualmen-
te, acompanhado por David Boyd. Foi pedido aos
participantes que, partindo da frase de movimen-
to trabalhada, improvisassem sobre estruturas
musicais polirritmicas, com frases musicais de 8
e de 7 tempos.

Nesta proposta de improvisacdo espacial e
temporal em forma de JAM, com participacéo do
musico era pedido a cada um gque encontrasse a
definicdo e partilha do espaco definido para a acéo,
saise da construcéo inicial mantendo a linguagem
do material fornecido, mas apropriando-a e per-
sonalizando-a com base na estrutura ritmica,
usasse a repeticdo como processo acumulativo
na compreensao e consolidacdo do movimento e
consequentemente da sua relacdo com a misica.

Pretendia-se ainda que o uso de variactes
energeticas e da velocidade na reorganizac&o
estrutural coreografica funcionasse como forma
de introducéo de elementos transformadores ou
complementares musicais, na compreensao e
execucdo do movimento.

Procuravamos aqui perceber até que ponto
um entendimento do ritmo musical e da forma
como 0 musico estava a trabalha-lo na frase de
movimento proposta, bem como da forma como
aplicar a polirritmia ao movimento e a sua relacéo
com a musica afetaria o desempenho ritmico do
movimento dos estudantes.

Quando questionados sobre a forma como as
explicacOes feitas pelo musico tinham afetado a
sua forma de abordar a frase de movimento, to-
dos concordaram gue uma maior consciéncia da
pulsacéo, do ritmo e do fraseamento da musica
tinha estado presente ao longo da repeticédo da
frase de movimento e tinha afetado o seu de-
sempenho.

Por fim, cada um dos participantes apresentou
um “solo”, baseado no material trabalhado, poden-
do escolher se a fazia em siléncio, com a musica
gravada ou com a musica ao Vivo.

No final foi passado um questionario sobre as
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percecbes que 0s participantes tinham tido do
workshop, ndo s6 em relacdo ao material traba-
Ihado, mas particularmente em relacéo aos pro-
cessos de comunicacdo e pratica colaborativa
utilizados.

4. Interdisciplinaridade e
Processos Colaborativos

Quando questionados sobre se uma aborda-
gem colaborativa em tempo real entre musicos,
bailarinos e professores podia incrementar a sua
criatividade, todos os participantes responderam
afirmativamente. Quanto as justificacdes que
acrescentaram as suas respostas, pela relevan-
cia das mesmas, reproduzimos aqui algumas:

“E pela estimulacdo e comunicacdo entre as
pessoas que pensam de forma diferente que se
cria algo interessante”.

“‘Estamos a receber informacdo diferente de

varias pessoas e podemos ndo pegar em todas as

ideias, mas temos a opcéo de escolha e isso ajuda

a nossa exploracao”.

‘.. permite uma evolucdo coletiva e abre a

possibilidade para o desenvolvimento pessoal de

cada um”.

‘... houve espaco para sermos nos e estavamos

num espaco livre de julgamentos”.

Uma anélise posterior dos videos evidenciou
um aumento da consciéncia musical em termos
dos intervalos temporais e uma maior integracao
com as carateristicas originais da frase, assim
como uma maior e mais clara capacidade de exe-
cucdo e integrada corporeidade. Execucdo mais
consciente e muito mais proxima do maovimen-
to original proposto. Claramente observa-se nos
participantes uma progressao das situactes de
subjetividade (caos), potenciando o seu desenval-

vimento singular.

Inferimos assim que a implementacéo destas
praticas pedagogicas colaborativas teve, junto
deste grupo, o beneficio de aproximar estudan-
tes, professores e misico, contribuindo para um
ambiente propicio a aprendizagem. Os estudantes
sentiram que tinham voz ativa em todo o proces-
S0, 0 que contribuiu muito positivamente para a
sua motivacao e capacidade de adesé&o ao traba-
lho proposto. De um processo de ndo linearidade
passa-se naturalmente para a interdisciplinarida-
de.

Foi pedido aos participantes gque indicassem
quais os elementos (de entre os dados no ques-
tionario) que consideravam melhor descrever o
impacto da colaboracéo e interdisciplinaridade em
tempo real, no estudio.

A pergunta era de escolha multipla e as res-
postas foram as que descrevemas na tabela se-
guinte:

Analise cinética dos gestos do movimento através da 4
aprendizagem partilhada

Apreciacéo da relacdo direta entre a muasica e a danca

Comunicacao Verbal, cinética e musical entre musico, bailarino 10
e coreografo (a)/ professor(a)

“Performatividade” artistica como uma pratica partilhada 5

Escolha criativa como uma préatica artistica partilhada 6

Tabela 1—Impacto colaborativo e
interdisciplinar na aprendizagem

Nos resultados podemos ver que os dois ele-
mentos mais iImportantes para os participantes
foram a comunicacao verbal, cinética e musical,
entre o musico, o bailarino e o coreografo,/pro-
fessor, seguido da apreciacdo da relacdo direta
entre a musica e a danca. Mais uma vez, quando
foi pedido aos participantes que justificassem as
suas escolhas, estes defenderam a importancia
da comunicacéo, colaboracéo e partilha, nos pro-
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cessos de exploracdo, com frases como:

“A colaboracéo estimula a criatividade pela sua
imprevisibilidade e constante adaptacao”.

“Foi muito importante o ambiente de partilha.
Todos estivemos disponiveis para partilhar e ouvir
0s outros”.

“Ajuda a uma maior consciéncia do que esta a
acontecer e quais sdo as necessidades de cada
parte”.

“Foi-nos pedido para sermos Unicos numa tarefa
coletiva. S6 através da discussao e colaboracéo é
possivel juntar mundos”.

Estas respostas vém de encontro do que de-
fende Jonathan Burrows (20710) ao afirmar que
0s processos colaborativos sdo tao importantes
como decisivos na criacdo artistica do século XX,
bem como do que defende Charréu (2013), con-
forme descrito anteriormente, que considera que
a mera partilha de diferentes funcdes dentro do
estudio de danca ja ndo é suficiente nem na mu-
danca nem na consolidacdo de novos paradigmas
gue advém da constante pesquisa e redefinicdo
da contemporaneidade, nas artes performativas.

De seguida era pedido aos participantes que,
numa resposta de escolha maltipla, identificassem
0s elementos mais significativos no seu processo
de aprendizagem ao longo do warkshap.

Os diferentes ambientes,/composicoes musicais apresentados

As frases de movimento propostas

0 diélogo interdisciplinar (musica e danca)

O processo colaborativo em estudio

0 musico ao vivo

O(s) Professor (es)/ Coredgrafo(s)

Os teus colegas / participantes no \WWorkshop

Ol |O ||| |0

Outra

Tabela 2 — Elementos significativos da
aprendizagem colaborativa

Podemos observar que os trés elementos
mais importantes para os participantes foram o

processo colaborativo em estudio, a presenca do
musico ao vivo e o didlogo interdisciplinar entre a
musica e a danca. Nas justificacSes para as suas
escolhas destacamos a importancia dada a expe-
riéncia de ter musica ao vivo e de interagir com o
musico em tempo real.

Saobre a percecdo do impacto do trabalho de-
senvolvido ao longo do workshop, a pergunta se
se sentiam criativamente mais confiantes depois
do trabalho que tinham realizado, um participante
respondeu negativamente alegando que “infeliz-
mente ainda ndo sentiu esse apelo e que precisa
de trabalhar mais nessa area”. Os restantes onze
participantes responderam afirmativamente, ale-
gando que sentem que tém mais ferramentas
para trabalhar o seu maovimento e a sua criati-
vidade.

Quanto ao incremento da sua compreensao
musical das frases de movimento, onze dos par-
ticipantes consideraram que tinham desenvolvido
a sua compreensao musical tendo alguns alegado
gue s6 ha pouco tempo tinham ganho a conscién-
cia da importancia de compreender a musicalida-
de do movimento e de que se pode ver a musica e
a danca como um todo e ndo como partes sepa-
radas, embora dois referissem ser preciso mais
tempo para desenvolver este trabalho. Mais uma
vez pela relevancia das suas respostas, transcre-
vemaos aqui algumas, como por exemplo:

“A musica nao é apenas um acessorio da danca.
Pode e deve relacionar-se intrinsecamente com
ela. Aqui aprendi diferentes formas de o fazer”.
“Consigo racionalizar melhor o que estéa a acontecer
musicalmente de forma a incorporar o movimento
com a musica”.

Apenas um participante respondeu negativa-
mente alegando:
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. tenho mais conhecimentos, mas ndo estao
aprofundados. Com tanto material, precisava de
mais tempo...”

Era ainda perguntado aos participantes se
sentiam que o Workshop tinha despertado o seu
interesse para trabalharem mais com musicos
ao vivo. Dez participantes responderam que sim,
alegando:

“Foi 0 que mais gostei em todo o workshaop”.

“A musica ao vivo é extremamente estimulante e
imprevisivel. Da “pano para mangas”.

‘A interdisciplinaridade devia ser reforcada. Ha
tanta coisa para aprender...”

“Quero muito voltar a fazer isto...”

“Sempre gostei de trabalhar com musicos.
Especialmente com musicos como o Dave”.

“E um didlogo extremamente rico”.

“Geralmente demoro horas a procurar a muisica
gue quero. Com mdusica ao vivo & muito mais
interessante. Existe didlogo. Ndo estamos s6s”.

Quando inquiridos sobre a forma como tinha
corrido o trabalho desenvolvido ao longo dos dois
dias, todos os participantes responderam que
tinha sido extremamente positivo alegando por
exemplo:

“Percebi a importancia da colaboracéo entre a
musica e a danca e o quéo gratificante é trabalhar
com um musico ao vivo”

“Foi muito bom poder explorar a relacdo entre
a musica e a danca de uma forma tao livre e
estimulante”

“Experiéncia enriquecedora para 0 meu treino
em danca. Gostei de trabalhar com artistas tao
fantéasticos”

“Foi uma boa experiéncia que me vai ajudar no
futuro”

“A partiha foi muito gratificante. Otima relagao
entre a teoria e a pratica”

“Foi 6timo, do principio até ao fim. Adorei”.

“‘Deu-me novas ferramentas com que adorei
trabalhar”.

“Ajudou-me a perceber porque & que o musico ao
vivo é t&o importante nas aulas”.

‘Foi muito atil. Deu-me muitas ferramentas
enquanto bailarina criadora, professora e terapeuta
e foi divertido”

“Foi muito bem construido e pensado e o ambiente
de colaboracéo foi surpreendente”.

Por fim, como Ultima pergunta era-lhes pedido
gue identificassem o que poderia ser melhorado
no workshop. Dos sete respondentes que identifi-
caram algo a melhorar, quatro referiram que este
deveria ter sido mais longo, dando mais tempo
para desenvolver e absorver o trabalho feito, dois
referiram que a primeira frase de movimento era
muito extensa e o trabalho com ela foi pouco de-
senvalvido, pelo que n&o teria valido a pena perder
tempo com a mesma e um referiu que gostaria
de ver este tipo de trabalho a ser desenvalvido no
ambito da licenciatura em danca.

5. Conclusao

Sugerimaos assim que:

O recurso a Improvisacdo como fator/ferra-
menta exploratoria e explosiva (transformadora)
da frase coreografica indica ser esta uma ferra-
menta potenciadora da singularidade do estudan-
te de danca.

A musica ao vivo, especialmente quando impli-
ca uma abordagem polirritmica, cria possibilidades
de mudancas ritmicas, agora mais conscientes,
na execucdo da frase inicial por exploracdo mais
pontual de partes especificas.

As diferencas energgéticas introduzidas pelo
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musico, em tempo real, respondendo as neces-
sidades de cada participante, em plena concor-
dancia com as percecdes do professor de danca
sobre as necessidades de cada participante, mos-
traram ser potenciadoras do manancial criativo
dos participantes.

Repeticdo da acdo potencia sempre 0s niveis
energeéticos e exploratérios da musica e da danca,
em conjunto.

Esta participacdo colaborativa contribuiu para
um aumento da consciéncia presencial e inten-
cional de cada um, bem como para uma maior
concentracao de foco de todos.

Em suma, descrevemos os processos colabo-
rativos entre a mlsica e a danca no ensino artis-
ticos da seguinte forma:

Comunicagdo

Processos

Criativos
Partilha \

(Interdiscipli
naridade)

Processos
Colaborativo
s

Figura1—Ensino artistico colaborativo

O trabalho desenvolvido contribuiu para um in-
cremento da consciéncia da diferenca entre “dan-
car com a musica e dancar na musica”.

Este estudo, ainda que muito reduzido quer nos

participantes quer no tempo, sugere que uma re-
lacdo pedagogica participativa, com a presenca de
um musico pedagogica e artisticamente disponi-
vel para colaborar ativamente na aula e com “es-
paco” para a participacdo de todos os elementos
envolvidos (professores de danca, mUsicos e es-
tudantes) contribui positivamente como elemento
potenciador das aprendizagens significativas dos
estudantes, acrescentando dinamismo, capacida-
de de foco, exploracéo da criatividade de singula-
ridade de cada um dos participantes.

Sugerimos ainda que outros estudos como
este possam ser desenvolvidos ndo s em am-
bientes e contextos de workshop, mas também
em ambientes mais “institucionais” de aulas re-
gulares, em escolas de danca (vocacionais ou su-
periores) e que se considere seriamente a imple-
mentacao de praticas pedagogicas colaborativas,
neste caso especifico apelando a presenca em
estudio de musicos pedagogica e artisticamen-
te disponiveis como meio de incrementar a for-
macao em danca numa perspetiva de apoiar o
desenvolvimento de bailarinos tecnicamente ver-
sateis, artisticamente criativos e ‘criativamente
colaborativos’.
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