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CAMPEIZ, Edvania Conceicdo Fernandes da Silva. Ensino de danca: musica
e experiéncia do fluxo. Rio Claro, 2003. Dissertacdo de Mestrado
apresentada ao Instituto de Biociéncias, Unesp - Rio Claro.

Resumo

A danga é consderada uma atividade intrinsecamente recompensadora e, como ta,
propfe-se discuti-la no processo de ensno e gorendizagem do contexto educaciona
brasileiro. O objetivo geral dessa pesquisa foi verificar se a vaorizagdo do contexto dos
dunos (a preferéncia musca) pode favorecer a experiéncia do “fluir” na danca Para
dcancar este objetivo foram redizados dois estudos. Estudo 1 - Preferéncia musicd e
Estudo 2 - Experiéncia do "fluxo®. Os objetivos especificos do Estudo 1 foram verificar se
os dunos gostam de owir misca e veificae as preferéncias muscas dos aunos.
Participaram deste estudo 61 adolescentes universit&rios com média de idade 19,4 anos e
responderam a0 question&io de preferéncia musicd eaborado pela autora. Os resultados
foram geradores de uma didaica “diddgica’ entre dunos e professor que auxiliou na
socidizagcéo e no enfoque de metas comuns durante o processo. Os resultados mostraram
que a preferéncia musical dos jovens envolvidos no processo, ndo corresponde & musicas
mals comumente veiculadas peda midia Esses jovens possuem autenticidade em suas
preferéncias por misicas brasileiras e iss0 sugere que des vaorizam seu universo culturd.
O objetivo do Estudo 2 foi verificar se a preferéncia musical associada a apresentacéo de
uma coreografia interfere na experiéncia do “fluxo” nas duas StuacOes. a) apresentacéo de
uma coreografia utilizando uma musica de preferéncia dos participantes; b) apresentacdo de
uma coreografia utilizando uma musica de ndo preferéncia dos participantes. Neste estudo,
participaram 60 adolescentes universtarios com meédia de idade 194 anos. Apos
apresentarem suas coreografias €es responderam a0 questionario de experiéncia do fluxo.
Os resultados demonstraram que apenas a Situacdo de coreografia com tema e musica livre
aingiu o equilibrio entre as habilidades e os desdfios durante a dividade, propicio a
experiéncia do “fluxo”. Através desse estudo, pode-se observar dgumas caracteridticas da

edtrutura da proposta de ensino que parece favorecer 0 “fluxo” independente do estimulo



musica utilizado. Edtas caracteristicas sf0:  a liberdade de escolha, 0 respeito aos interesses

e caracteristicas dos dunos e o favorecimento da criatividade.

Pdavras-chave: danca; experiénciado fluxo; musica
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CAMPEIZ, Edvania Concei¢do Fernandes da Slva. Dance teaching: music and flow
experience. Rio Claro, 2003. Master Dissertation presented to Instituto de
Biociéncias, Unesp - Rio Claro.

Abstract

Dance is condgdered an intringcadly compensatory activity and as such it is
proposed to discuss it in the teaching and learning process of Brazilian educationa context.
The generd purpose of this research was to verify if the vaorization of students context
(musicd preference) could promote the “flow” experience in dance. To search this
objective it was desgned two sudies Study 1 — Musicad Preference and Study 2 —“Flow”
Experience. The gspecificdly objectives of Study 1 were to verify if the students like to
ligen musc and to verify the sudents musica preferences. Participated in this study 61
undergraduate teenagers with age average 19,4 years and they answered to a questionnaire
of mudsca preference daborated by the author. The results were producer of a
“didogigicd” didactic between students and teacher that have helped in socidization and
in the focus of common goas during the process. The results showed that teenagers
musica preference enrolled in the process is not related to the music commonly tranamitted
by midia These teens have authenticity in ther preferences to Brazilian musc and this
suggests that they give vaue to ther cultura universe. The purpose of Study 2 was to
veify if the mudcd preference associated to choreography presentation interferes in
“flow” in two dtuations &) showing a choreography usng a students preferred musc; b)
showing a choreogrgphy usng a sudents non preferred music.  In this study, 60
undergraduate teenagers have participated with age average 194 years. After showing ther
choreography they answered to the “flow” experience questionnaire. The results showed
that only the dtuation of choreography with preferred theme and music have reeched the
equilibrium between dbilities and chadlenges during the activity necessary to “flow”
experience.  Through this study, it is possble to observe some characterisics of the
teeching proposd dructure that seems to favor  “flow” independently of musicd simuli
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used. These characteristics are choice freedom, the respect to students interests and
characterigtics and the creativity favoring.

K ey-words: dance; flow experience; music.
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1-INTRODUCAO

Na educacdo contemporanea muito tem se buscado facilitar 0 processo de
ensno e gorendizagem utilizando-se de modernos e variados recursos cognitivos, como 0S
meios audiovisuas, a informdtica, e outros. Embora sgam meios interessantes, ndo séo
auficientes para despertar o interesse dos dunos em aprender, assm como ndo podem
garantir 0 gprendizado da informac@o programada. Os modos mais racionais de sdegéo,
organizac&o e distribuicéo do conhecimento, ndo implica necessariamente no aprendizado
efdivo. A vdorizagcdo excessva dos meios cognitivas, pode omitir um componente essencid
do gprendizado, a motivagéo.

Das duas principais formas de motivago - extrinseca e intrinseca— considera-se
a intrinseca a mais importante. Embora sgam necessirias as duas formas para induzirem as
pessoas a investirem energia no aprendizado, a motivacdo intrinseca € que comanda quando
se gprende ago, principamente, por consderar a tarefa agradavel e ndo porque ela sga Util.
Portanto, €la € reconhecida como um modo mas efetivo e mas saisfadrio paa o
aprendizado (CSIKSZENTMIHALY |, 2001).

Num trabalho de danca educativa contemporanea, considerar 0 contexto com o
qua se trabaha, ou sga, conhecer 0 universo dos participantes do processo educativo,
senghilizar-se com suas metas e desgos, pode tornar 0 aprendizado mais satisfatdrio e
sgnificativo, depertando assm amotivagdo extrinseca e intrinsecaem aunos e professores.

Pesguisar sobre 0 universo dos alunos pode fornecer dados importantes que
poderdo facilitar e enriquecer o processo educativo. Vaorizar suas preferéncias pode motiva-

los, intrinsecamente, através de um estimulo extrinseco. No presente estudo, considera-se a



avdiacéo da preferénciamusica relevante, tanto para facilitar asdecéo musicd aser utilizada
durante 0 processo educativo da danga na tentetiva de tornar a aula agradével a maioria,
quanto verificar se existe a possibilidade de encontrar dementos, nessa preferéncia, que
permitam compreender e conhecer 0s participantes desse processo educativo.

Em gtuacOes préticas observa-se a utilizagdo de musicas de acordo com as
preferéncias e as ndo preferéncias dos individuos, na composicéo de coreografias. Essa
observacg&o trouxe interesse por pesquisar quais as possiveis influéncias que as propostas que
vaorizam o contexto dos aunos — sua participacao na construcao de um curriculo disciplinar
aberto a contribuicfes, bem como sua participagcd na criagéo da propria cultura — podem
exercer sobre a auto-redizacdo em aspecto amplo.

O estado emociond positivo, ou sga, de satisfacdo, de auto-redizacéo, € uma
das preocupacBes do professor compromissado com o vaor educativo da danca. Ele pode
proporcionar a0 duno uma experiéncia podtiva e sgnificativa e, consequentemente, efetiva
como forma de educacéo através da arte do movimento.

A musica, dém de ser uma das estruturas intrinsecas da macro estrutura da
danca, ou sga, da “coreologia’, pode exercer uma funcéo de motivo temético no processo
crigtivo. Verificamos que € utilizada sobre esse enfoque tanto por coredgrafos quanto por
professores de danga.

Condgderar que exise uma relacdo entre danga e musica, Sgnifica definir um tipo
de compromisso entre as duas artes, consderando a edtrutura da musica e seu cardter
expressivo, respeitando seus aspectos mais relevantes, com liberdade de reinterpretacéo
(ROBATO, 1994). A musica é considerada um contexto da prépria danga, ou sgja, um dos
elementos histéricos, culturais e sociais da danga.

A musica, como parte do contexto socioculturad da humanidade, possibilita uma
conexao com experiéncias diversificadas, podendo aterar a compreensdo de redidade, de
danca, e de preferénciamusical das pessoas.

Por exemplo, a misica utilizada durante a aividade motora pode beneficiar o
esforco, a mativagéo, agindo como um eemento de distracdo do desconforto, ou como

apoio ritmico para a atividade motora (GFELLER, 1988) e pode alterar estados emocionais.



A musica dtera os edtados de animo e interfere de maneira potencidizada
quando acompanhada de uma movimentacdo em danca de sad&. Frente as inUmeras
possihilidades de utilizacdo de misicas e dividades corporais para o desenvolvimento do
individuo, pode ser de grande valia saber como cada ritmo musica pode atuar sobre o estado
de &imo das pessoas (DEUTSCH,1997).

Na danga, tanto no processo criativo, na composicao coreografica quanto na sua
apresentacdo, 0s estados emocionais dos dancarinos s&0 decisvos para que O
desenvolvimento das estruturas intrinsecas (partes da coreologia) sgam elaboradas e
concluidas satisfatoriamente. Nesse processo, a postura do professor quanto a escolha do
repertorio musical e/ou de estimulos sonoros, deve respeitar as diferencas, sensibilidades e
preferéncias individuals, considerando que a empatia com a musca pode influenciar
diretamente no comportamento dos dancarines.

Podemos consderar que os ementos inerentes a musica: o ritmo, a melodia, a
harmonia, podem exercer influéncia nos estados emocionals e comportamentais. A partir
desta consideracdo, pode-se dizer que a musica interfere diretamente no processo de criag@o
da coreografia e na interpretacd do personagem. As experiéncias musicals exercem
influéncia também na preferéncia musica do dangarino, pois, este tem uma histéria de vida,
que abrange experiéncias, inclusve muscas, que podem mudar ou néo a sua letura da
mulsica, ou sga, 0 significado que a musica pode ter para ele. O dancarino congtroi — a partir
de experiéncias anteriores, tanto de vida como de danca, e de sua percepcdo de mundo —a
sua danga, na qua entram também seu conhecimento e experiéncias com amusica, sg§am elas
positivas ou néo.

O tipo de experiéncia que pode proporcionar estados emocionais positivos, com
dto nivd de stifacéo e auto-redizacéo, identifica-se com o que Cskszentmihdyi (1975)
descreveu sobre a experiéncia do “fluxo”.

As caracteridticas da experiéncia do “fluxo” identificam-se com as observacges,
na préatica da danca, citadas anteriormente pois, no processo pelo qual a danca é criada estéo
presentes  elementos  “coreoldgicos’  caracteristicamente  desafiadores  que  podem
proporcionar a interacéo do individuo com a atividade nas trés dimensdes citadas por

Csakszentmihdyi, ou sga, “fisica’, por ser uma atividade motora, “emociond” por trabahar



especificamente com a expressio dos sentimentos, e “intelectud” por ser uma forma de
conhecimento que envolve tanto o contexto do individuo quanto o contexto da prépria
atividade (danga).

Os aspectos fisicos, emocionais e intelectuais sdo relevantes na educacéo
contemporanea de acordo com Gardner (2001) que reconhece que as congdtantes em
educacd s80: gudar o individuo a compreender seu mundo; gudélo a ser capaz de lidar
com as mudancas e gud&lo a ser humano civico. Ele acrescenta que as condtantes
permanecem, 0 que pode ser diversficado sGo as maneiras de atingi-las. Umavez que existe
tanto a gprender, precisamos ser mais estratégicos. Nesse sentido, nossa estratégia tem um
enfoque no conhecimento de danca. Ela prope um recorte sobre a misica e a experiénciade
“fluxa”. Com is0 espera-se contribuir para uma préatica  pedagégica reflexiva de ensno de
danca na érea de educacéo fisca

Partindo do principio de que a danga é potencid mente uma aividade de “fluxo”,
0 objetivo desse estudo portanto, € verificar se a preferéncia musica pode favorecer a

expeiénciado “fluir”.



2-REVISAO DE LITERATURA

A danca acompanha 0 homem desde os primordios da antiglidade. Na
sociedade atua € apresentada através de suas varias facetas. como forma de arte, educacéo,
terapia, expressdo, comunicagdo, etc. Esta pesquisa enfocara a danga como formade artee

educacéo.

Danca na educacéo fisica

A danca é consderada um contelido inegavel da &ea de educagéo fisca
Segundo a dirmacdo de autores como Rzrick, Ziegler, Renson, Newell, Lambert,
Vanderzwaag, citados por Miranda (1994); Sergio (1991), Goncalves (1994) e Betti (1998)
que discutem sobre 0 campo de conhecimento da educac@o fisica, a danga € um dos temas
da educacéo fiscaa ser desenvolvido na escola

Compreende-se a danga como uma aea do conhecimento e fendmeno sicio-
culturd diferente da area de educacéo fisca (MARIZ DE OLIVEIRA; PELLEGRINI apud
MIRANDA, 1994) porém, estas éreas possuem em comum, o fendbmeno do movimento
humano. Vale ressatar, que segundo Hayes e Knackfuss citados por Miranda (1994, p. 5),
foi através da educacéo fisica que a danga comecou a ser estudada nas ingtitui¢cdes de ensino
superior. Em sua pesquisa, a autora nos mostra que existemn problemas na formagéo do

profissond de educagao fisicareferente as abordagens de danga existentes,



[...] em geral, haveria mais a prética das vérias técnicas e, raramente,
a procura do entendimento da estrutura, do significado e do valor da
Danca e da sua importancia em termos educacionais gerais.

Os profissonais preparados predominantemente pela técnica perpetuam esse
modelo fragmentado de ensino de danga. Conseqlientemente, os conhecimentos da &rea
redritamente oferecidos aos aunos, sga em escolas formais ou informais, dificultam a
compreensdo da danca em sua complexidade, empobrecendo seu valor na sociedade.

Os contetidos da danca, segundo os Parémetros Curriculares Nacionais, como
quaquer manifestag@o atidtica, envolvem a intuicdo, aemoc¢do, aimaginacdo e a capacidade
de comunicac@o, assm como o uso da memaria, da interpretacéo, da andise, dasintese e da
avdiacéo critica (BRASIL, 1998). Como quaquer outra manifestacdo artistica, a danca €
uma forma de conhecimento, de experiéncia etética e de expressdo do ser humano, por S0,
pode ser elemento de educacdo socid do individuo (MARQUES, 1999).

O entendimento da danca que se busca pode ser alcancado a partir da
conceituacdo de danca. Nesse intuito Langer (1980, p.182) suscita que a danga considerada
uma arte independente, deve ter sua propriailusdo primaria

‘A ilusfo priméria’ de umaarte é algo criado, (grifo Nosso) e criado a0
primeiro toque — nesse caso, com o primeiro movimento, executado ou
mesmo sugerido.

Paraa autora 0 movimento em s, enquanto redidade fisca e, portanto, “ materid”
na arte, deve sofrer transformacgéo. E na danga 0 movimento torna- se expressao, gesto, ou
um eemento na exibicdo do gesto. Como movimento vitd, 0 gesto € sempre,
smultaneamente subjetivo e objetivo, pessod e pablico, desgjado e percebido. Mas o gesto
da danca néo € um gesto red, mas virtud, ao qua e refere aforma smbdlicalivre que tem a
cgpacidade de transmitir idéias de emog&o, consciéncia e pressentimento, €/ou de expressar
tensdes fisicas e egpaciais. Embora 0 movimento corporal sga rea, 0 que o torna gesto
emotivo é ilusdrio. Deste modo 0 movimento € “gesto” apenas dentro da danca. Ele é
movimento redl, mas auto-expressao virtua. A diferenca entre movimento e gesto esta no fato
de que o movimento € aredidade fisica, 0 materia que deve ser transformado peladanca, e o

gesto € movimento que se transforma, o virtual, 0 Smbdlico.



Hanna (apud DANTAS, 1999) chama atencéo para a dimensdo estética como
outra caracterigtica a particularizar 0 gesto em danga. O adjetivo estético vem do grego e
sgnificasensivel, senditivo. O substantivo “estética’ esta relacionado ao estudo das condi¢des
e dos efeitos da criaco artistica. Desse modo, afirmar que os gestos e movimentos em danga
tém vaor intrinsecamente estético significa remeter a possibilidade que toda dangcatem de ser
arte.

Portanto, a natureza da danca como arte fica explicita no aspecto criativo que a
conceitua e em seus contelidos especificos de expressio estética. 1s0 leva-nos a atentarmos
para a maneira de abordar area do conhecimento, como um dos contetidos da educacéo
fisica. E necessario o cuidado para ndo adotar apenas fragmentos de seu aspecto geral. Como
arte, a danga pode contribuir para a educac@o fisca aravés das experiéncias criativas,
implicando em encontrar novos significados e repensar valores ja existentes; ao contrario do
estudo e prética, somente de técnicas de danca.

Os PCN evidenciam que os contelidos especificos da danca devem ser
elencados de acordo com as necessidades dos alunos e do contexto socio-palitico e cultura
em que se encontram. Eles sdo agrupados em trés aspectos principals. “dancar, apreciar e
dancar e as dimensdes sociopaliticas e culturais da danca” (BRASIL, 1998, p. 74).

E importante evidenciar que, a danga como forma de arte de espetéculo no
Brasil, tem se desenvolvido com relevante destague no cendrio artigtico internacional. Em
contrapartida a danca como arte educacional, ou sga 0 endno de danca, se desenvolve
lentamente no ambiente escolar, sujeito ao interesse de dirigentes e professores e as
experiéncias anteriores dos professores que atuam nas disciplinas Educacéo Artigtica ou
Educacéo Fisica, disciplines estas que fazem parte do curriculo escolar e que podem incluir a
danca em seu conteido programeético.

No entanto, 0 ensno de dangca na area de educacdo fisca deve incorporar as
findidades especificas do contexto atual da &ea. Para tanto 0 estudo presente enfatiza a
importéncia de se partir do principio da evolucéo cientifica da &ea com o surgimento da
Educacdo Motora como um ramo pedagdgico da Ciéncia da Motricidade Humana, aqua se
contrapde ao paradigma corpo-objeto da Educacdo Fisica e adota uma concepcéo de

homem, mundo e educagéo fundamentamente vinculada ao paradigma do corpo-sujeito,



onde o duno, consciente de suas potencididades e limitagcdes, adquire e congtroi
conhecimentos rel acionados com a cultura corpord (SERGIO, 1991).

O movimento, considerado objeto de estudo em comum da &ea de danga e da
area da educacéo fisica, na perspectiva da Educacéo Motora € visto como conduta motora.
Sargio (1996) ao faar de conduta motora se refere a0 movimento enquanto portador de
sgnificacdo, de propdsito, de consciéncia clara e expressa, onde ha vida, vivéncia e
convivéndia. Assm, a concepgao de corpo se refere ao “corpo-sujeito”’, que expressaasua
sensbilidade afetiva e seus sentimentos; 0 gesto € carregado de intencionaidade e motivacdes
a0 s entendido como expresséo de um corpo que € sujeito histdrico num determinado
contexto socid.

A concepgao de corpo-sujeto que se expressa por conduta motora assemel ha-
Se a concepcdo da danca como arte, citados anteriormente na visdo de Langer (1980).
Movimento e danca parecem se fundir em suas caracterizagGes como expressao smultanea
da subjetividade e objetividade, do pessoa e do publico, do desgjado e do percebido,
incluindo a visdo de corpo e de gesto. A importancia dessa fusdo de concepgdesimplicanum
caminho sem volta as concepcdes dicotdmicas e mecanicidas de danca, de educacéo fiscae
de educacéo.

Isso implica em enxergar 0s aspectos socio-culturais caracterizados pelas
influéncias do meio fisico e socid naforma de expressar as manifestagGes da cultura corpora.

No entanto, assm como a concepcdo de educacdo fisica e seus objetivos na
escola devem s repensados, com a correspondente transformacgéo historica em sua prética
pedagdgica, assim a danga deve ser repensada também. Deve-se levar em conta, inclusive, a
imagem de cultura corpord da danga disseminada pela midia e que fortemente influencia as
moativaces em sua prética. As chamadas “ dangas das midias’ ocasionam um impacto sicio-
cultural que exigem repensar as posturas pedagogicas diante deste fendmeno que influencia na
identidade corporal da crianga e do adolescente (GEHRES, 1998).

Segundo Betti (2002), a educacéo fisica deve assumir a responsabilidade de
formar o cidad@o capaz de posicionar-se criticamente diante das novas formas da cultura

corporal — 0 esporte espetéculo dos meios de comunicagao, as atividades de academia, as



préticas dternativas, etc. Ele sugere que, na escola, a educago fisca deve assumir a tarefa
de:

Introduzir e integrar 0 aluno na cultura corporal de movimento,
formando o cidad@ que vai produzi-la, reproduzi-la e transformé-la,
instrumentaizando-o para usufruir do jogo, do esporte, da danca e das
ginasticas em beneficio de sua quaidade de vida. (BETTI, 1998, p. 19)

Assm, o autor afirma que a integrac& que possibilitara o usufruto da cultura
corpora de movimento devera ser plena, ou sga, afetiva, socid, cognitiva e motora. De modo
afavorecer aintegracdo da personalidade do auno (BETTI, 2002).

A danca, como tema da cultura corporal, deve ser abordada na educagéo fisica
seguindo os objetivos dessa &rea, porém sem perder sua natureza especifica que € artigtica.
Em sua abordagem, ao contrario de negar os desafios propostos pelas “dangas midid’, é
necessario, em concordancia com Gehres (1998) manipular, criar e recriar essas dangas,
tornando possivel o exercicio da democracia no processo de construgdo da sociedade e da
cultura

Parece desafiante encontrar uma pedagogia para 0 ensino de danga sem pensar
em uma técnica especifica, pois, quando se propde danca a primeira pergunta que se faz é
sobre que estilo ou técnica serd aplicado.

De acordo com Dantas (1999, p. 100) a técnica entendida como um modo de
fazer, predigpde o bailarino ater éxito no estilo em que foi preparado e determina 0 que um
balarino pode dancar, a0 mesmo tempo em que fornece posshbilidades, impde limites.
“Fornece os elementos para a expressao, mes formata 0 corpo e 0s movimentos dentro das
limitac©es daguele modelo.”

A patir do momento em que se busca privilegiar a criag@o e expressao estética
COMO esséncias no ensino de danga, existe a necessidade de um direcionamento claro para a
improvisagcdo como exercicio formativo.

Para Dantas (1999) a improvisacdo lida com o imprevisto, aceitando-o e
assumindo-lhe as consequéncias, de modo a ser consderada como um jogo, cuja regra
principa é estar sensivel e atento as propostas que surgem. Ela acontece a partir do repertorio

pessod de impressdes sendtivas diversficadas no ambito das sensacdes acidticas, visuas,
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tatels, cinesologicas, dlfativas, de paadar, de equilibrio... Todas as experiéncias acumuladas
s20 particulas de novas experiéncias criadas, sgam conscientes ou inconscientes. Assim, as
experiéncias armazenadas podem ser reutilizadas ou transformadas e reorgani zadas de acordo
com as necess dades do momento.

A improvisag&o parece ser um caminho interessante a seguir no ensino de danca
na &ea de educagdo fisica por estar rdacionada, principdmente, com toda bagagem de
movimento das pessoas sem restringir-se a uma técnica de um estilo especifico. A partir da
improvisacdo pode-se criar e recriar dangas com liberdade de interpretac&o de forma critica
e contextualizada. Ela abre espaco para a participacéo de todos, sem discriminacéo de sexo,
idade ou habilidades. Ao contrario de impor uma técnica padronizada de movimentos ea
propde a criagd de novos repertdrios de movimento; permite 0 desenvolvimento de uma
técnica pessod que respeita os limites proprios e, aguca a auto-superacdo consciente. Desse
modo permite uma abordagem |udica e a0 mesmo tempo artistica por dar espaco acriagéo e
expressio estética, associadas ab movimento consciente. Ao sso ver, estes so elementos
indispensdveis para o ensno de danga na &rea da educacéo fisca

A forma de abordagem da danca como meio de educacdo apresentada por
Rudolf Laban, em 1948, muito se identifica com os objetivos da proposta da presente
pesquisa. Ele gpresentou, em sua obra, uma forma de educagéo baseada na arte da danca.
Para de “adanga é aarte bédsica do homem” (LABAN, 1990). Ele afirma que adanga, como
forma de arte, tem lugar no palco e na recreacéo, sendo que, nas escolas, 0 que Se procura
n&o € a perfeicdo ou a criagdo e execucdo de dangas sensaciona's, mas o efeito benéfico que
acriatividade da danga tem sobre o aluno.

Considera-se um ponto muito importante da proposta deste autor a danga que
ele gpresenta. Sua proposta sugere um ensino de danca a partir de principios universais que
regem 0 movimento — a saber: espaco, tempo, peso e fluéncia — os quas, sob um enfoque
expressvo, permitem integrar o conhecimento intelectud com a habilidade criativa, um
objetivo de suma importancia em qual quer forma de educac&o.

Na presente pesguisa apoia-se a proposta deste autor para discutir sobre o

ensino de danca na educacéo fisica. Pretende-se enfocar a danga em sua esséncia artisticado
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movimento de modo que aenda as findidades especificas da area de educacéo fisca,
enquanto tema da cultura corpora e meio de educagao do individuo.

A temdica principd desta pesquisa busca auxiliar na solugéo do problema
apresentado, que comeca pela formacdo predominantemente “técnica dos professores de
educacéo fisca’, que tende a se perpetuar na sua atuacéo profissona. Espera-se colaborar
para o “entendimento da estrutura do significado e do vaor da danga e de suaimportanciaem
termos educacionais gerais’ (MIRANDA, 1994, p. 5).

Nesse sentido, serd apresentada uma visdo de danga educativa contemporanea,
0 seu dgnificado, os componentes da sua coreologia, na qual destaca-se a sub-estrutura
mulsica, para estudar a influéncia da preferéncia musica em uma experiéncia “6tima’ de

danca.

Ensino dedanca

Pensar no ensino de danca implica em refletir sobre um compromisso com os
objetivos primordiais da educacéo e de colaborar naformacgao globa do individuo.

Portanto, quando se fda em danca educativa contemporanes, fla-se do ensino
de danca sob um enfoque educativo contextua. Este tem como ponto de partida o auno, sua
redidade socid e culturd, incluindo aspectos afetivos, cognitivos e comportamentals. Essa
proposta de ensino de danca compromete-se com a evolucdo de conceitos sobre educaco,
educacdo fisca, e danga Evolugdo que parte da superacéo da concepcéo de uma educacéo,
denominada por Freire (1982, p. 83), “bancaid’, “imobilista’ e “fixista’ que desconhece os
homens como seres hitéricos e evolui para uma educac& problematizadora que considera
exatamente o cardter histérico e a historicidade dos homens. Edta Ultima forma, segundo ele,
reconhece 0s homens como inacabados, inconclusos, que “estéo sendo”, “em” e “com” uma
realidade histéricaigud mente inacabada.

Aplicando a idéa de Freire (1982) em uma abordagem contextual do ensino de
danca, sgnifica buscar uma educacdo problematizadora da danca partindo da realidade dos
adunos com o objetivo de trandforma-la através da propria transformagéo no processo

congtante do “que-fazer” permanente devido a inconclusdo dos préprios homens e da
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redidade. 10 sugere um ensino reflexivo de danga, o qud utiliza- se de sua natureza essencia
de arte criativa e busca oportunizar transformagdes que podem ser vivenciadas na concretude
do movimento e na vida do individuo.

A danca entendida como meio de educacdo, deve exercer funcéo
independente do espaco em que € ensinada (escola, clube, academia). Ela deve contribuir na
formacao de individuos que exer¢cam suas fungBes na sociedade. |ss0 significa que a danga,
como componente cultural, deve estar presente no processo de educagdo, pois, ele é “uma
experiéncia profundamente humana, fenbmeno da aprendizagem da cultura’ (REZENDE,
1990, p.47).

Conscientizar-se do acance cultura da prética da danga envolve uma conexé@o
com a redidade sociocultural dos participantes do processo educacional. A fungdo do
professor ndo € apenas consderar os ditames culturais e orientar sua prética a partir deles.
Em concordancia com Dadlio (1995), na préatica educaciona, o proprio professor e seus
aunos 2o influenciados pela cultura, mas, deve-se considerar, principamente, que acultura é
criada, recriada e transformada pelas pessoas nelainseridas.

Portanto, vidumbrar a danga como forma de educacd na perspectiva da
transformac&o da realidade a partir da evolugcdo do homem em todos os aspectos, sugere
gue no processo de ensino e gprendizagem em danga deve haver uma articulag&o consistente
das dimensdes humana, técnica e politico-socia da educacéo. Estas dimensdes compdem a
multidimersionalidade do processo de ensino e aprendizagem, descrito por Candau (1983).

A dimensio humana, no processo educativo, diz respeito arelacdo intrapessoal e
€ consderada o centro do processo. Ela representa uma abordagem subjetiva, afetiva e
individuadl. Condste na aquisicéo de atitudes como a empatia e a consderacdo postiva
incondiciond, naqua o crescimento pessod e intragrupa ganham destagues.

A mesma autora refere-se a dimensao técnica como acéo intenciona, Sstemética
que auxxilia na organizacdo das condicBes que mehor propicia a aprendizagem. Ela é
considerada 0 aspecto objetivo e racional do processo.

A dimensio politico-socid, inerente a0 processo, trata de sStua-lo na cultura

especifica em que acontece, e na Stuag&o sociopoalitica a que pertence.



13

A dificuldade em superar uma Vvisfo reducionista, dissociada ou justaposta da
rdacé entre estas dimensdes, foi discutida anteriormente. Privilegiar a dimensio técnica,
aém de distorcer a visio de contelido de uma area especifica do conhecimento, diminui seu
vaor cultura e, consequentemente, empobrece 0 processo de ensino e aprendizagem.

Esse empobrecimento acontece quando cultiva-se a monocultura de um estilo de
danca, esquecendo do contelido histérico e contexto cultural no qua esta sendo aplicada. A
vaorizag&o de apenas uma técnica de um estilo especifico de danca, pode determinar em
prejuizos no desenvolvimento motor, cognitivo, afetivo e socid do auno/dancarino. Ao
resringir o repertério de movimentos agprendidos, restringe-se também, a variedade de
experiéncias cognitivas e sicio- afetivas necessirias ao desenvolvimento global do individuo.

A abordagem da danga segundo uma multidimensionaidade da educac@o implica
em referenciais didéticos concretos de como vivencia-la

Essa reflex&o sera iniciada pela dimensdo humana, na abordagem do corpo que
danca, por ser ele 0 Unico meio de expressar a subjetividade, afetividade e individudidade do
Sser em suas relacdes intrapessod e intragrupal.

Dimensdo humana no ensino de danca — cor poreidade

Quando se pensa em danca a abordagem do corpo € inegavel. O corpo que
danca adquire significados de acordo com a maneira que € sentido, pensado e utilizado. Para
Venancio (1998, p.130)

O corpo € a dimensdo fundamental do homem, porque ele atesta a sua
existéncia (eu existo em meu corpo). Ter um corpo € inscrever-se
COMO espaco, No espago e no tempo.

Ele € 0 melo expressivo necessrio para a danca acontecer, ao passo que a
condicdo perceptiva torna-se essencia para a criagdo e expressdo dos movimentos no
espaco e no tempo. A experiéncia, de natureza perceptiva, € fundamenta para apropriar-se
do conhecimento da danga e deve-se entender esta percepgdo como motricidade

(MERLEAU-PONTY, 1994).
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A dimensdo humana no ensino de danga implica em uma abordagem do corpo-
sujeito, ou sga, da corporeidade entendida como campo de saber que tem por “objetivo rea
estudar o corpo e suas relagbes com o outro, 0 mundo e o objeto em d, a coisa’
(VENANCIO, 1998, p.130). Assim, a danca, passaa ser compreendida como ago que nZo
€ realizado mecanicamente, mas Sm, que surge do encontro da interioridade de cada um com
0 mundo e revela uma relagéo singular com sua corporalidade (entendida como experiéncia
corpora e de movimento que inclui a percepgao, anterior a quaquer formagdo de conceitos,
das possibilidades e dos limites do corpo fisico) e com o mundo (GONCALVES, 1994).

A abordagem do corpo revela os significados do corpo-sujeito (“aquele que €')
e do corpo-proprio (“aquilo que é meu’). Estes sgnificados, segundo Guedes (1995),
emergem em uma unidade fundamenta com a esséncia e a exigéncia nas dirmacdes da
concretude da presenca do ser no mundo.

Segundo a autora o corpo-proprio € o meio de comunicagdo com o mundo, e

[...] somente adquiriremos o0 saber sobre este corpo nas relagdes que
vivenciarmos com 0 outro, CONOSCO € com O outro, de S proprio ao
outro, de s paras mesmo, na descoberta de uma relacéo pré-objetiva.
[...] o corpo-préprio ensina-nos uma unidade no momento em que ndo
estamos diante de nosso corpo, hem tampouco estamos dentro dele,
enfim, somos ele. (GUEDES, 1995, p.49)

A dimensdo humana no ensino de danga pode ser destacada pela abordagem da
corporeidade, ou sga, a consideragdo do individuo que danga em sua totalidade, pela sua
presenca, participacdo e sgnificagéo no mundo (MOREIRA, 1995). Implicaem consderar a
pessoa, que utiliza de um codigo de movimentos para expressar sua totadidade. Atentar os
alunos para os conceitos apresentados de corpo, de educacdo, de arte, de relacionamento,
pode ser decisivo para suaformacgéo pessod e profissond.

Desta forma, pode-se incorporar ggnificativamente conceaitos que vidumbram o

movimento em dois sentidos, segundo Gongalves (1994, p. 147):

O sentido do movimento humano age como integrador das etapas
consecutivas. Assim, todos os movimentos realizados em aula devem
ser portadores de um sentido para o aduno. Esse sentido envolve a
direcdo do movimento em relagéo a um objetivo externo (por exemplo,
“girar de um ponto a outro no espaco”), mas também os componentes
subjetivos (como aspiragdes, temores, emogdes de aegria, sentimentos
de amizade, hogtilidade etc.) bem como as transformagdes corporais
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gue ocorrem narealizag&o dos movimentos.

A importancia dessa abordagem dgnifica consderar a smultaneidade em que
ocorrem esses dois sentidos de movimento, que se concretiza através de percepcoes,
sensacOes, sentimentos, conceitos e significados da experiéncia de vida

A direcéd do movimento diz respeito a0 seu objetivo, que implica na sua
execucdo, que requer a consciéncia do corpo matéria. 1sso envolve, ao contraio de um
corpo acomodado, um corpo presente auto-aceitavel, consciente de suas possibilidades reais
e sendvemente participativo que no momento em que vivencia conscientemente o sentido
objetivo de azdes motoras, Smultaneamente, vivencia a criacdo de sgnificados que podem
transformar seus movimentos e sua corporeidade, ou sga, podem transformar seus
sentimentos, pensamentos e sentimentos em movimentos de danga auténticos, ou também em
comportamentos e atitudes auténticas perante a vida.

Desse modo 0 ensno de danca torna-se comprometido em levar a reflexéo
conceitos de corpo, de danca, de humanidade, de participac&o critica na sociedade.

Uma reflex&o necess&ria sobre danca na visdo multidimensiond indiga a reflexéo
da questéo proposta por Marques (1999, p. 5) “como nédo perpetuar valores e conceitos
cristdizados de danca, de corpo, de individuo, de convivéncia socid através do ensino de
danca?’

A importéncia de uma abordagem humanista pode suscitar reflexdes sobre esses
vaores e conceitos levantados pela autora, a partir do momento em que exista uma
comunicagdo direta e fluente entre alunos e professor, e que exista oportunidades no processo
para exposicéo de idéas individuas, discussio e problematizac&o no grupo, principa mente a
concretizagdo nas vivéncias através de atitudes e comportamentos conscientes. Esse processo
gpresenta grandes desafios.

Esta abordagem leva a reflexéo sobre a importancia de dar oportunidades aos
alunos a formarem seus proprios significados de movimento, através de experiéncias em que
possam vivenciar diretamente 0 sentido de uma determinada a&280 motora. Na danga, essa
experiéncia pode ser destacada nas oportunidades de criagéo do movimento expressivo, que

€ congruido e composto pelos dois sentidos. A necessidade de atingir a concretude de um
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gesto imaginado o torna objetivo em clareza, a0 mesmo tempo que carregado do significado
Imaginado e sentido.

Ja levantado anteriormente, quando se propde ensino de danca, gerdmente, a
primeira pergunta que se faz € sobre que tipo de danga, qua egtilo, qua técnica de
movimento. Seguindo uma andogia mecanicisa da danga, essas perguntas podem determinar
apenas aspectos cinéticos ou mecanicos do movimento, como também, considerar o corpo-
objeto ao invés do corpo-sujeito.

Por outro lado na abordagem da corporeidade a danca pode ser vista como um
aspecto da existéncia, pois, a viséo de danca parece mudar. Leva a imagem de corpo, de
movimento, de espaco, de ritmo, de forma, mas também desperta sensacdes, emocdes,
sentimentos, expressdes, etc. Tudo IS0 remete o0 dangarino a uma goroximagdo com sua
expressvidade, com seu intimo, sua existéncia, pois, existe através do corpo, de suas acoes,
em determinados lugares, em um tempo, sentindo, percebendo e significando através dos
movimentos que expressa.

As possibilidades de concretizar esta visdo indicam o caminho de comegar pelo
corpo e seu autoconhecimento. Isso significa voltar a atencdo para os aspectos fisicos,
sendves e intdigivels do movimento para uma interac&0 intensa com outros corpos e 0
ambiente.

A busca do autoconhecimento inclui um certo esforco de introspecgéo que,
segundo Morin (1998), apesar de vital, ndo € ensinado.

Nesse sentido, o autor refere-se a necessdade de vivenciar a auto-éica,
idedlmente dirigida para 9 e para 0 outro, na qua encontram-se as Virtudes proprias das
antigas préticas orientais, que implicam em saber distanciar-se de S mesmo e saber objetivar-
se. Ele fda das préticas que permitem o individuo se ver como objeto, sabendo integramente
que é sujeito, através da autodescoberta, do auto-exame, etc. AsSm, como aceitar-se,
meditar e refletir sobre o0 grande nimero de informag@es que chegam e impedem o meditar
sobre os acontecimentos presentes no cotidiano, sem permitir que sga contextuaizado e
Stuado.

“Refletir € ensaiar, e uma vez que foi possivel contextudizar, compreender, ver

qual pode ser 0 sentido, quais podem ser as perspectivas.” (MORIN, 1998, p. 65)
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Para esse autor a linha de forca de uma sabedoria moderna consigtiria na
compreensdo. Portanto, a necessidade do autoconhecimento na abordagem de préticas
corporais como a danga pode ser encarada como uma necessidade bésica na efetivacéo do
aprendizado. Dancar implicaem utilizar o corpo de forma expressiva, e paraisso é exigido um
nivel de dominio dos movimentos que, por conseguinte, exige conhecimento do corpo que se
move No espaco em um tempo determinado, aém de uma presenga com inteireza. Entéo,
dancar exige estar consciente, movimentar-se objetivamente e ab mesmo tempo estar sensivel
a percepcdes subjetivas da prépria interioridade.

O mesmo autor faa que a introgpeccdo, além de ndo ser ensinada, tem valor
ignorado por psicologos behavioristas e neurocientistas. Ent&o surge a questdo: existe espago
para atividades introspectivas na educagdo fisica, especificamente no ensino de danga?

Acredita-se que Sm, se introduzida de uma forma adequada aos objetivos da
area. Ela ndo deve ser tratada do mesmo modo que a danga com objetivos terapéuticos, na
qua as findidades voltam: se para a resolugéo de conflitos.

O autoconhecimento que se busca com a danga educativa na educagdo fiscaéa
compreenséo da corporeidade dentro de uma prética reflexiva introgpectiva, mas objetiva e
lGdica. Iss0 sgnifica que a danga pode ser o contelido que abre um espaco maior paraa
vivéncia introgpectiva e de autoconhecimento. Dependendo da forma de abordagem, ela pode
despertar interesses maiores ou menores, atrair ou ndo os participantes ao gprofundamento ou
encaminhé-los a diferentes meios de compreensdo de sua motricidade. Considera-se 0 jogo
da improvisscdo um desses caminhos, pois, exige senshilidade e concentracd no
relacionamento consigo mMesmo, com o outro e com o mundo. E este caminho que possibilita
de maneira contextud e ludica a compreensdo do corpo em movimento ao mesmo tempo em
que elabora saberes especificos da danca como a sensacdo do movimento representada
visvemente que exige umaintensficacéo da presenca corporal do dancarino.

MerleaurPonty (apud DANTAS, 1999, p.110) identifica a presenga corpora
como aquilo que unifica ujeito e objeto:

[...] pela presenca corporal, sujeito e objeto aparecem como dois
momentos abstratos de uma so estrutura. A presenca corporal unifica
também passado, presente e futuro. O dancarino € um campo de
presenca @) guarda no corpo o passado, sob forma de técnicas, de
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experiéncias formativas e de vivéncias incorporados; b) é o corpo no
presente, a0 dfirma-lo em suas atitudes e posturas, torna-se tdo
aparéncia e poténcia para realizar movimentos, c) esboga o futuro,
pois, 0s movimentos que ele executara ja se anunciam na sua postura.

Dantas (1999) acrescenta ainda, que a intendficagdo da presenca corpora do
dancarino acontece a partir da atencdo despendida a sensacéo do movimento pois, para ea
“dancar € imprimir no corpo a sensacd do movimento.” Essa sensacdo do movimento
intencionalmente impressa no corpo € que diferencia 0 movimento da danga de outros
movimentos especificamente na &rea de educagéo fisca

Por isso, vae ressdtar que a danca como contelido da educagéo fisica,
desenvolvida em espacos formais e informais, va propiciar avivéncia do movimento de modo
especifico, na medida em que |he atribuem significados subjetivos e smbdlicos, conferindo-Ihe
sentidos. Segundo Gongalves (1994) o sentido pode ser compreendido como aquilo que
preenche 0 espaco onde se d& o encontro do sujeito e do objeto na a;&o criadora, que
transforma ambos e faz surgir 0 novo, criando a histéria Assm, o sentido atribuido ao
movimento na danga € diferente da abordagem do movimento em outros contelidos da
educacéo fisica. Os movimentos caracteristicos de um determinado esporte ndo exigem uma
interpretacdo estética expressiva da sensacdo do movimento.

Betti (1994), ao discutir sobre a agdo pedagdgica que propde a educacao fisca
impregnada da corporeidade, do sentir e do relacionar-se, possibilita uma reflex&o sobre a
acao pedagogica especifica a cultura da danga. A partir disso, pode-se refletir sobre o papel
do professor de educagéo fiscaao ensnar danga. Esse papel exige um comprometimento em
auxiliar o duno a compreender 0 seu sentir e 0 seu relacionar-se na esfera da cultura corporal
de movimento da dangca Isso posshilita 0 duno avaiar a adequacéo a S proprio da
intensidade, da modaidade de danca, das sensacOes decorridas, dos significados, das
limitages, das reflexdes sobre o contexto socid em que se desenvolve a prética. O autor
afirma que a educacéo fisica deve, “[...] progressvamente e cuidadosamente, conduzir o
aduno a uma reflexdo critica que o leve a autonomia no usufruto da cultura corpora de
movimento [...]” (BETTI, 2002, p. 239).

Deste modo, a danca pode proporcionar uma existéncia bastante intensa, com
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inteireza, com entrega.

Pompéia (1991, p. 5) eclarece que “[...] a exigéncia € o modo de ser do
homem [...] € a condicdo de sonhador do homem [...]". O homem peculiarmente sonhador é
determinado por aguilo que ndo existe ainda, que € sonho, que é projeto, e assm, é
expectativa e perspectiva de futuro. Portanto ele imaginag, desga e da forma ao mundo que o
rodeia. Ele cria

A danca é uma maneira de existir do homem quando ocorre a possibilidade de
criac8o e expressdo de sua existéncia aravés da arte do movimento.

A experiéncia nos mostra que € a partir do processo criativo, das possibilidades
de expressdo livre e autbnoma, que o individuo auto-rediza-se e pode assm encontrar
sentido para o que faz (especificamente quando danca).

O autor continua:

O que nos vamos fazer num teatro? Ou no cinema|...] ?[...] vamos
ver uma histéria que provavelmente nunca aconteceu, que
provavelmente nunca vai acontecer, com pessoas que nao existem,
que redlizam didogos que nunca ocorreram e que provavelmente
nunca vao ocorrer [..] 0 que encontramos nesses lugares sdo
verdades no sentido afetivo, pois, certas faas e cenas que assistimos
nos falam de verdades que nos tocam.”

A obra de arte é dgo que fala a0 homem de modo humano. Portanto, a danga
ndo pode ser tratada com sentido utilitarista e mecanicista do movimento, mas, como um
melo expressvo, que comunica 0 que o homem quer dizer. Deve ser abordada em seu
aspecto artistico de criagdo e expressao.

A expecificidade da danca, para Laban, € que ao contr&io da imitagdo da
redlidade, €la penetra no mundo do siléncio onde o0 homem, para dém do gesto utilitario,
antecipa seu proprio futuro. De modo que a meta néo € alcancar um objetivo conhecido pela
repeticéo de ages cotidianas, mas.

[..] descobrir o proprio sentido da vida, esbocar as possibilidades
desconhecidas, evocar desgjos longinquos em relagdo aos quais 0s
desgos quotidianos adquirem um significedo. (LABAN apud
GARAUDY, 1980, p.113)

A danca como arte efémera também fala ao homem, e expressa 0 que ele quer
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dizer, principdmente a 9 mesmo. Seu modo de faar € ainda mais peculiar que as outras artes
como a pintura e a escultura que sB0 papaveis. E uma arte viva, corpdrea, € mais que
impapavel, é irrepetivel. Mesmo que a mesma coreografia sgja apresentada véarias vezes, 0s
movimentos nunca Serdo 0S MeSMos, com a mesma intensdade, energia e emocédo. Os
movimentos s peculiares a0 momento em que sfo executados. Esse momento Unico da
exigéncia, relacionado com a emogado do momento, Néo Se repete.

O artigta precisa da arte para cumprir seu ritud de vida Um exemplo disso foi
Isadora Duncan, predecessora da danca moderna, que vivenciou a danga como uma
extensdo de sua vida, ou melhor, sua arte se fundiu em sua vida. Segundo Garaudy (1980, p.
130) Isadora teve a visdo profética do que seria a dancamoderna: “a redizagéo da unidade
da vida interior e da vida exterior integradas huma &&o Unica.” Ele acrescenta que deste
modo chegaria ao fim a era das pedagogias baseadas no dualismo sobretudo o do corpo e da
ama, que se pretendia formar e desenvolver separadamente.

Eda visso dudiga infdizmente, ndo fol exteeminada da educagdo
contemporénea. Ela se faz presente no ensino de danca, como apontou Miranda (1994), no
valor excessivo as técnicas de danca em detrimento  de seus aspectos criativo e expressvo
juntos, ou sga “[..] a necessdade da técnica como conhecimento e das habilidades
corporais como caminho para criacdo e interpretacdo pessoals da/lem danca’ (BRASIL,
1998, p. 4) € que podem fazer sentido em uma proposta de danga educativa

Fazer sentido, neste contexto, implica em abordar os aspectos técnicos, criativos
e historicos da danga. A compreensdo de cada um implica no conhecimento da relacéo entre
0s trés aspectos. O conhecimento de danga implica em sua compreensdo com totalidade. O
contrério disso, e muito coincidente, € a énfase em apenas um aspecto e 0 esquecimento dos
outros.

Nanni (1995, p. 9) explica o fendmeno do fazer sentido na danga sob a ética do
Marxismo:

O homem caracteriza-se pedo principio do movimento de forma
sgnificativa. Este ndo deve ser interpretado mecanicamente, mas,
como impulsos (emog&o na danga) vitaidade criadora, energia. E a
paixdo humana — faculdade essenciad do homem se esforcando
energicamente por alcangar seu objetivo.
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A meta do sociaismo para Marx era a emancipagcédo do homem, e esta era a
mesma coisa que a auto-redizagdo (FROMM NETO apud NANNI, 1995).

De acordo com Nani (1995), a auto-redizacd pode ser desvelada pela
dancaleducacdo aravés da criacdo e do processo criativo; este conduz 0 ser a sua auto-
criacdo (auto-redizacdo) pela autonomia e liberdade que as implicagbes do processo
permitem em torno da sua emancipacé e tranformacdo. Pode-se levar o individuo a
descobrir-se transformado atraves de suas novas agdes motoras criadas sgnificativamente.

As caracteristicas da danca educacional contemporanea que se pretende efetivar
nesse estudo, especificamente, enfatizam o processo criativo e de composicdo a partir da
Coreologia, para que ndo gpenas 0 processo mas, também, o produto do trabaho de danca
sgam relevantes.

A necessidade de estruturar o trabalho de danca através da coreologia pode
auxiliar no processo de ensino e gprendizagem evitando que, tanto dancarinos/aunos quanto
coredgrafo/professor, se percam em suas idéias, durante 0 processo de criagdo. Essa

estruturagdo pode ser Situada na dimensdo técnica de ensino.

Dimensao técnica no ensino de danga — cor eologia

A “coreologid’ € uma forma de conhecimento especifico da danga, que segundo
Marques (1999, p. 16) “é essencia para qualquer inicio de conversa sobre 0 ensino de
danca nas escolas.” Acredita-se que sga também essencia em outros espacos de ensino de
danca sgam desformas ou informais.

A palavra coreologia (“Coreology”) foi criada por Rudolf Laban e continua
sendo usada por muitos estudiosos e pesquisadores. Coreologia significa o estudo da danca
ou ciénciada danca (MARQUES, 1992). Ela compreende o estudo dos €l ementos estruturais
da danca, ou sga, da “[...] ordem oculta da danca [...]", de seu cddigo (HODGSON,;
PRESTON-DUNLORP, citados por MARQUES, 1999). Portanto, ndo se trata apenas do
estudo do movimento, meas inclui a rdlacdo com o dancarino, 0 som e 0 espaco gerd,
consideradas como as macro-estruturas da dangca (DONALDSON, 1994).

Pode-se identificar como conteldo de uma macro-estrutura coreoldgica os
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seguintes dementos. movimento, dangarino, som ou musica e espaco gera (PRESTON-
DUNLOP apud MARQUES, 1992).

MOVIMENTO: compreende partes do corpo, acBes corporais, espaco

(Coreutics), dinamicas (Eukinetics) e rdacionamentos.

O corpo ou partes do corpo sao 0s primeiros eementos estruturais do movimento. Para fins

didéticos a coreologia divide o corpo em articulagBes, tronco, membros, cabeca e superficies.

Acbes corporais. “As partes do corpo fazem variedades de acOes... Estas acfes criam

formas e desenhos no espaco, criam tamanhos e distancias e orientagdes, volumes e vazios’
(MARQUES, 1992, p. 2).
Espaco: Laban chamou de Kinesfera o espago pessoal, ou sgja, 0 espagco que cada pessoa
ocupa. Segundo Laban, 0 espaco pessoal pode ser ocupado pelo dancarino em trés niveis:
ato, médio e baixo; e nos principais planos.
a) planofrontal — dtura e largura- que chamou de porta;
b) plano sagitd — dtura e profundidade — que chamou de roda;
¢) plano horizonta — largura e profundidade — que chamou de mesg;
No espaco, 0 corpo pode descrever linhas, curvas ou retas, parado ou em
movimento, denominadas por Preston-Dunlop como unidades coréuticas, que
S80:
a) Tensdes espaciais — 0S espacos vazios entre as partes do corpo;
b) Progressdbes — as linhas retas ou curvas desenhadas no chéo peo
deslocamento do corpo no espaco;
c) Projegbes — a continuidade do movimento expressa aravés do olhar ou de
uma extremidade do corpo;

d) Formas — os desenhos retilineos ou curvos da ocupac&o do corpo no espaco.

Dindmicas (Eukinetics): de acordo com Laban (1978), as dinamicas e o ritmo déo colorido

aos movimentos, modificando-os e dando-lhes mais dgnificado. Segundo o gréfico de
esforcos de Laban, os movimentos variam de acordo com os fatores de movimento descritos
abaixo, os quais combinados, déo qualidade e dindmica ao movimento:

- PESO —forte ou fraco
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- TEMPO —r§pido ou lento
- ESPACO —direto ou flexive
- FLUENCIA - livre ou controlada

Relacionamentos. Na danca existe o relacionamento entre as partes do corpo, as a;0es e as

dindmicas, através do distanciamento, gproximacao, toque, foco do olhar, entrelagcamento. O

que atera as dancas S0 estes rel acionamentos, que estéo sempre presentes Nos Movimentos.

DANCARINO: ofs) dancarino(s) transforma(m) o movimento dancado de
forma substancia, de acordo com os sentimentos, a interpretac@o, a técnica, a experiénciae

ahigédria

SOM OU MUSICA: estes dementos podem se relacionar com 0 movimento
aravés do sléncio, das melodias, dos ruidos, da voz e do canto e através do corpo do

dancarino.

ESPACO GERAL: os lugares nos quais a danga pode ser dangada, (palco,
rua, patio da escola, sdlade aula, jardim, etc.) podem ser modificados pelo cenario construido
aravés da(s): iluminagdo, cores, linhas, formas, volumes, locdizados no fundo, no centro,
perto da platéa; interagindo ou nd com o dangarino; dando significados didintos ao

movimento.

E importante salientar que cada um desses dementos € um contelido estrutural
integral, que pode contribuir para o sgnificado smbdlico do trabaho de danga como um
todo.

Donddson (1994) aponta trés pontos importantes para a utilizagcdo da
coreologia

Como primeiro ponto, embora os conceitos formais e terminologia ndo sgam
utilizados de modo gera, a andise coreoldgica e a linguagem coreolégica séo parcelas da
prética didria da danca, sgja em aulas de técnica ou de composicao, ou na observacao dos

movimentos da danca. Por exemplo, na smples ingtrugdo: “abranja 0 espagco com 0 Seu



24

braco esguerdo... faca isso com seu foco”, a linguagem do tipo coreoldgica etd,
essencialmente, sendo usada.

O segundo ponto considerado por Donadson (1994) refere-se ao objetivo da
andise coreoldgica forma ndo estar smplesmente na identificac&o de elementos estruturais
como entidades separadas, mas principdmente, na consderacdo das conexdes e
rel acionamentos entre véarios elementos e como ees, juntos, podem criar o todo. Os traba hos
de danca, entdo, sfo essenciamente complexos, articulados dinamicamente onde todos os
€lementos componentes e estruturais assumem um papel interativo.

O terceiro aspecto refere-se ao principal objetivo da andlise coreoldgica, que
implica na congderagcdo dos significados que os dementos estruturais carregam. Esses
eementos, por serem entidedes individuais e também relaciondveis, contribuem para o
significado do trabaho de danca como um todo.

A importéncia da andise coreoldgica e da linguagem coreoldgica na pesquisa
presente, esta em instrumentalizar os dunos do curso de educacéo fisica com umalinguagem e
contelido especificos dos conhecimentos da danga na perspectiva de trabadho com o
contetido. Acreditamos que a abordagem da coreologia na educacéo fisica pode facilitar o
processo de ensino e gprendizagem que envolve: processo criativo, composicao e leitura da
estética da danca; dém de auxiliar na compreensdo do movimento em seus aspectos gerais,
em sua andise objetiva e quditativa. Esta abordagem pode ser utilizada independente do estilo
de danca. Os principios do movimento podem facilitar o pensar em termaos de movimento em
outros contelidos da area da educacéo fisica como, por exemplo, na andise do movimento
esportivo (CAMPEIZ, 1996).

Em concordancia com outros autores, Laban contribuiu para o estabeecimento
de um pensamento cientifico sobre adanca, e “sua contribuicdo € central no nosso século”
(KATZ, 2001, p.1). Certo de que o movimento humano € sempre congtituido dos mesmos
elementos, sga na arte, no trabaho, na vida cotidiana, empreendeu um estudo exaustivo
sobre estes €l ementos congtitutivos e sua utilizag&o, dando énfase tanto a parte fisica, quanto a
parte psiquica. Desenvolveu estudos sobre a danga partindo dos principios universais
(espaco, tempo, peso e fluéncia) que regem qualgquer movimento (LABAN, 1978). Laban

dividiu seu estudo do movimento em trés partes:
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estudo do espaco, que chamou de “Coreutics’:

estudo das qudidades dindmicas do movimento, ou sga espaco, tempo, peso e fluéncia,
gue chamou de “Eukinetics’;

estudo da escrita de danca e notacdo do movimento que chamou de “kinetography”,
mais conhecida como “ L abanotation”.

Dirigiu seu trabaho principamente para a danga como meio de educagdo. Com
isso, criou um método de andise do movimento humano e uma técnica corpora que objetiva
levar a uma forma de danca pessoa e expressva. De forma pioneira criou comunidade nas
dancas conjuntas que organizou trabalhando com um grande nimero de pessoas (até 1000),
dando origem a danga cora. Nesta danga, as coreografias improvisadas ou pré-elaboradas
sd0 smples, possbilitam a consciéncia de grupo e a colaboragcdo em vez da competicéo
(ARRUDA, 1988). Esse movimento de corais de danca (bewegunschére), que da a
impressdo de que todo homem participa da danga do cosmos, conquistou muitos seguidores
na Alemanha A divulgadora deste trabalho no Bras| foi Maria Duschenes (KATZ, 2001),
responsavel, também, pela formacg&o de uma geracdo de professores competentes em danca
educaciona moderna.

Na atual pesguisa, ndo serdo abordados os estudos da Kinetography ou
Labanotation. Sero privilegiados os estudos da Coreutics (espago) e da Eukinetics
(dindmicas), por estarem ligados diretamente com a proposta metodol 6gica deste projeto.

A pequisa se apoiarg, principamente, nos estudos redizados por Laban e
seguidores. No entanto, procurar-se-a abordar seus estudos de maneira critica e contextud,
buscando como apoio reflexivo, os trabahos de autores que assm utilizam sua proposta
Assm, buscar-se-a possibilidades de colaborar para a continuidade de seus estudos, sem
ditar verdades absolutas, “pois, ao contrario daquilo que ee préprio defendia, elas seriam
opressoras daindividuaidade de movimento e criagcdo” (MARQUES, 1999, p. 86).

Compreende-se que as estruturas intrinsecas da danga so o ponto central para
0 entendimento da danga como umaforma de arte, um entendimento que tem implicages ndo
somente para 0 estudo tedrico e anditico da danca, mas também para a sua criacéo,
apresentacao e reflexéo como praxis educativa. A misica ou acompanhamento sonoro, como

uma das sub estruturas da coreologa, pode variar de diversas formas podendo ser abordada,
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também, com fungéo educativa e contextua naeducac&o contemporanea.

Dimensao palitico-social no ensino de danga —temas contextuais

A danga moderna, assm como Laban, tinha como meta expressar as emocgoes
através dos movimentos do corpo humano. Para ele, 0 movimento era a manifestagcdo exterior
de um sentimento interior (GARAUDY/, 1980).

Assm, as estruturas intrinsecas da danga (os componentes do traba ho de danca,
0s varios elementos de seu contetido coreoldgico) tém aplicacdes Sgnificaivas e eas servem
as funcOes edtruturd e estética (algo adquirido em virtude de seu contelido smbdlico). A
coreologia, dém da criagdo de dancas originais, possibilita a reinterpretacéo de estilos de
dancas historicamente consagrados bem como atuais, de modo a contextuaiza-los de forma
critica e dgnificante. A contextudizag@ implica em dtuar os individuos participantes do
processo educativo na redidade sociad, na qua estd inseridos no presente, com a
possibilidade de transforma-lae as proprios, efetivando-se a educagéo.

A dimensio politica-socia pode ser destacada nos aspectos psicopedagdgicos
do processo de ensino e gprendizagem em danga. A preocupagdo com a psicopedagogia,
nesse contexto, inclui desde detectar e tentar solucionar problemas de aprendizagem como
também aentar paraa Stuacdo da danca num contexto mais amplo, ou sga, socid.

Na prética, isto envolve a contextudizacd do ensno de danga com o
crescimento pessod dos aunos, de modo que privilegie o autoconhecimento, envolvendo
conhecimentos sobre o corpo, suas possibilidades e limites, melhorando a consciéncia
corpora que pode significar, também, a melhora da qualidade dos relacionamentos em grupo
e 0 respeito as diferencas. Implicatambém, em preocupar-se com a comunicagdo ndo-verba
que o professor inevitavelmente apresenta e estabelece com os aunos, com a posicéo que o
professor assume perante os problemas ocorridos em aula e com os cuidados que toma com
sua maneira de fdar, vedtir e agir, que podem servir de modelos e influenciar na formacgéo da

personalidade dos aunos.
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Segundo Knapp (1985) as expressdes por S mesmas, ou a linguagem das
emocdes, como sdo chamadas, tem importancia para o bem-estar da humanidade. Os
movimentos do rosto e do corpo, S80 0 primeiro meio de comunicagdo entre mée e seu bebé;
sorrindo, €la encorgia seu filho quando esta no bom caminho; franzindo o semblante ela da
snd de desgprovaco. E possivel perceber facilmente simpatia nos outros aravés de sua
expressao.

Os movimentos expressivos conferem vivacidade e energia as
palavras. Eles revelam os pensamentos e as intenges aheios melhor
do que as paavras, que podem ser falsas. (KNAPP, 1985, p.340)

A autora, ainda afirma, que a livre expressio de uma emocado, por Snas
exteriores, a intengifica A repressio de todos os sinais exteriores, na medida do possive,
atenua a emocédo. Aquele que se permite gestos violentos aumenta sua raiva; aguele que
permanece passvo quando dominado pea tristeza perde sua melhor chance de recobrar
adguma flexibilidade mentd. Isto resulta, parcidmente, da intima relagéo existente entre todas
as emocdes e suas manifestagOes exteriores e também, em parte, da influéncia direta do
esforco sobre 0 coragdo e, conseqlientemente, o cérebro. “Até mesmo a Smulagdo de uma
emocao faz com que ela surjanamente.”

Assm, exige na danga uma posshilidade de comunicacdo através do
movimento que parece ser bastante significativa na expresséo de sgnificados, principamente,
entre os participantes no processo de criagdo. A possibilidade de interpretagéo de um tema
aém de ser pessod, devido a varios fatores da experiéncia de vida, de uma forma técita ou
explicita, ténue ou enfética, impregna a corporeidade do dancarino e possbilitalhe a
expressdo concreta de sua emocdo. Na busca de interpretagOes, 0 dancarino sempre se
transforma interiormente, consciente ou inconscientemente.

A oportunidade de interpretar a redlidade aravés do movimento criativo exige
um exercicio do pensamento critico sobre a propria pratica da danca, sobre a corporeidade
do sujeito. O corpo, como ago que guarda conhecimento de vida, fornece materid bésico
com o qua é possivel fazer nossa existénciater sentido.

Edta pesquisa identifica-se com a proposta de ensino de danga apresentada por

Taylor (1994). Ela sugere que no processo educaciona da danga pode-se” contar histérias’
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das vidas dos participantes dado que destas experiéncias concretas vividas € que se pode
apresentar as historias de vida pessod. Esse € um processo paratornar o pessod, politico, ou
sga, um lugar para reflex@o critica. Ela sugere que as vidas dos aunos sgjam o curriculo, de
modo que o processo sgja tal que re-relaciona corpo e mente, intelecto e sensud, individuo e
sociedade. Em seu trabaho com o ensino de danga, ao preparar um espetaculo, o tema é
decidido apos reflexéo sobre assuntos importantes para os adunos. Dessas discussies 0s
movimentos sdo desenvolvidos pelos aunos a partir da temética escolhida e ingtigada apds
sua exploracdo. No preparo de danca-educadores a autora busca enfatizar aimportancia de
questionar as propostas mais amplas da educacéo, e assm questionar a danga-educacéo.
Suas preocupagdes sfo voltadas para as possibilidades humanas de mudar, lutar sociadmente,
de se comprometer moramente, assm como para a hecessidade de re-criar o mundo.

Nesta pesguisa busca-se 0 apoio na ideologia dessa proposta, auxiliado pela
coreologia, instrumentaizando os aunos a & dgnificativa e a abordagem da dimensdo
politico-socid do ensino de danca.

Para tanto, sera utilizado, também, as trés formas de smboliza¢&o propostas por
Hellman (apud DONALDSON, 1994), quais sgam: denotacdo de smbolizacao,
exemplificacdo (literd), e expressio ou exemplificacdo metafdrica. Segundo a autora, essas
categorias sao retiradas dos quatro modos de smboliza¢do de Goodman (1976): descrigéo,
retratacao/representacdo (que sdo denotativos), exemplificacdo e expressdn. Mais de um
modo pode ser evidenciado dentro de qualquer trabalho Unico e assm, vérias funcbes de
sgnificado podem exigtir Smultaneamente (e sucessvamente).

1- Denotacdo: inclui representacdo, retratacdo e descricdo. O dancarino pode
retratar reconhecivelmente um personagem, desde a vestimenta, até conteido de movimento.
Pode ainda, como retrato, a apresentacdo do dancarino ser entendida como metéfora.

2- Exemplificacéo literd: estano significado quando de é trazido através de um

exemplo correspondente ou réplica de alguma caracterigtica (geradmente fisica): de linhas,
formas, modelos de textura ou cor, forgca, ritmo, etc. Ndo ha intencdo de sgnificado dém
daquele que os elementos carregam em S préprios.

3- Exemplificacéo metaforica ou expressao: refere-se as caracteristicas que séo

figurativamente ou metaforicamente expressadas.
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In dance, as in much art, expression is often aigned to feeling and
emotion. However, features other than those connected with feglings
and emotions can also be expressed: dance can refer metaphorically
to what Goodman (1976) refers to as our “many worlds of Knowing”,
and those worlds can be both affective and non-affective. Hellman
(1977, p. 284) identifies ‘nature [...] human action and activities [...]
socid relationships [...] fedings and emotions, and interestingly,
“abstract systems such as geometry' ' [...] (DONALDSON, 1994, p.
99).

A autora adverte: os trés modos de smbolizac&o sfo, entretanto, Smplistas e
ocultam a complexidade do sgnificado smbdlico. Na redlidade, as caracteridticas estruturais
dmbolizam de forma cumuliva, interativa e mutidimensond.

Dascd (1992) afirma que atraveés das técnicas de dangamovimento o fluxo dos
materiais inconscientes é feito de dentro para fora de forma fisca e tangivel. Uma destas
técnicas é a do movimento metaforico, através da qua se explora todas as potenciaidades
dos movimentos corporais como ‘veiculo' de metéforas. Ela explora o uso freglente dos
movimentos corporais como um meio metaférico de descrever as aces, estados emocionais,
edados cognitivos, relactes interpessoals, motivacdes, etc. imprimindo as fontes mas
primarias de experiéncia Assim o ‘veiculo' movimento, concreto por sua auacdo fisica,
demonstra propriedades valiosas que tornam-se ineperadamente sgnificativas.

De acordo com Lakoff-Johnson (apud DASCAL, 1992), amaior parte do nosso
sstema conceituad basico, em termos do que pensamos, agimos, falamos é estruturado
metaforicamente. |0 sgnifica que conceitos metaféricos servem para organizar campos
inteiros de experiéncia em termos de outros campos.

Em seu trabalho de danca-tergpia €la consdera que os passos reamente
seguidos pelo paciente na exploragéo tanto verba quanto fisica, as novas diregOes de
liberdade, € 0 que redlmente desmascara ou cria, para ele e para o terapeuta, o ‘significado’

de sua metéfora.

! Na danca, como em muitas artes, a expressdo é fregilentemente associada ao sentimento e emo ¢&o.
Entretanto, outras caracteristicas diferentes das conectadas aos sentimentos e emoc¢fes podem ser
expressas: danca pode se referir metaforicamente ao que Goodman (1976) se refere como nossos "muitos
mundos do saber”, e esses mundos podem ser ambos, afetivos e ndo afetivos. Hellman (1977, p. 284)
identifica “natureza [..] agcdo humana e atividades [..] relacionamentos sociais [...] sentimentos e
emocdes’, e interessantemente, “sistemas abstratos como geometria’ [...] (DONALDSON, 1994, p. 99,
traducao do autor). a.
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Estes modos de smbalizag&o podem permitir que o proprio contexto educativo
em gue a danca acontece sgja interpretado. 1sso permite também o exercicio de um fazer
critico da danga. A visdo palitico-socid pode ser desenvolvida ao trazer a discusséo a
redlidade dos participantes, da qual pode-se extrair temas a serem problematizados e
interpretados simbolicamente nas dangas através do movimento expressvo. Assm pode-se
uscitar a transformacg@o de conceitos pela interpretac@o de novos significados através da
vivéncia corcreta e subjetiva do movimento expressivo. Acredita-se que a descoberta de
novos sgnificados para as temédticas trabahadas, possbilita a incorporacdo de novas

posturas, coerentes com a vida pessoal e, conseqlientemente, com a sociedade.

O contexto dos adolescentes

Defende-se a idéa de que a danga, bem como qualquer outro contelido da
educacdo, deve ser vivenciada de forma a respeitar e atender as demandas dos educandos,
para assm tornar-se dgnificativa no contexto socid.

Neste sentido Morin (2002) afirma que a educacdo confronta-se com um
problema universd de organizacd do conhecimento, pois existe inadequacéo entre os
saberes desunidos, divididos, compartimentados e as readlidades ou problemas cada vez mais
multidisciplinares, transversais, multidimensionais, transnacionais, globais e plangtarios. Assm
ainadequacdo tornainvisivels o contexto, o globa, o multidimensiond e o complexo.

Seguindo 0 pensamento deste autor contextualizar 0 ensino (de danga) sgnifica
dtuar as informagdes e os dados ro contexto dos participantes para que adquiram sentido.
“Parater sentido, a pdavra necessita do texto, que € o proprio contexto, e o texto necessita
do contexto no qua se enuncid’ (MORIN, 2002, p. 36).

Notadamente a contextudizac&o € vidumbrada como essencid por Claude
Bastien (apud MORIN, 2002, p. 36) ao afirmar que “aevolu¢do cognitiva ndo caminha para
0 estabeecimento de conhecimentos cada vez mais abstratos, mas, ao contr&io, para sua

contextudizacao” que determina as condigdes de sua inser¢éo e os limites de sua vaidade.
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Ele acrescenta que “a contextudizac&o é condicéo essencid da eficacia (do funcionamento
cognitivo).”

Portanto, no presente estudo consderourse como essencid a busca de
conhecimentos sobre 0 universo dos dunos participantes da pesquisa para melhor
compreensdo, melhor relacionamento entre professor e adunos, consequentemente melhor
adequacdo da proposta de ensino de danga as caracteristicas especificas da clientela

Os participantes desta pesquisa encontravam-se na fase da adolescéncia. A
adolescéncia é considerada uma etapa evolutiva do ser humano na qua culmina todo o
processo maturativo biopsicossocial.

Embora exista controvérsias sobre o inicio e término desta fase, as mudangas
corporais ocorridas sfo universais, com adgumas variagdes, enquanto as psicolOgicas e socias
variam de cultura para cultura, de grupo para grupo e aé entre individuos de um mesmo
grupo (ZAGURY, 1996). Existe também um consenso entre pesguisadores que consideram a
adolescéncia uma fase de transicdo da infancia para a vida adulta, estendendo-se dos 12 aos
20 anos de idade aproximadamente (ZAGURY, 1996; PALACIOS, 1995; OSORIO, 1989;
CSIKSZENTMIHALYI, 1984).

No Brasl, o Estatuto da Crianca e do Adolescente considera adolescente a
pessoa com idade entre 12 e 18 anos de idade incompletos. Neste estatuto o adolescente €
sujeito de direitos especificos assegurados por le.

O conjunto das caracterigticas bioldgicas, psicologicas, socias e ou culturais é
que confere unidade ao fendmeno da adolescéncia e ndo gpenas as transformacgodes fiscas da
puberdade (OSORI O, 1989).

As modificages fiscas da puberdade transformam o corpo infantil em corpo
adulto, capacitando-o a reproducéo. Como fendmeno universd, ela é considerada smilar no
aspecto bioldgico para todos os membros de nossa espécie, dém de ser um momento da
maior importdncia no caend&io maturativo. Porém, a adolescéncia como um fato
psicossocioldgico, ndo necessariamente universal, ndo agpresenta em todas as culturas o
padréo de caracteriticas gpresentado na nossa, que foi configurada, historicamente ao longo
do século XX (PALACIOS, 1995).

Em nossa cultura, a adolescéncia se estende por um periodo no qud o individuo,
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embora biologicamente ja maduro e gpto para assumir aividade sexud plena e de
reprodugdo, bem como para o trabaho, é consderado socidmente imaturo, tanto para a
sexudidade, quanto para a responsabilidade socia, ou sga, para 0 conjunto de vaores da
vidaadulta (CSIKSZENTMIHALY 1, 1992; FIERRO, 1995). Os vaores humanos nesta fase
esd0 em ebulicdo, sendo aos poucos purificados e sedimentados (DONEDA, apud VOLP,
1994).

Nota-se uma imprecisio na deimitacdo socio-culturd da adolescéncia, pois,
enquanto a puberdade € determinada em uma cronologia inequivoca, a adolescéncia carece
de limites cronologicos claros estendendo-se, com maior ou menor duragcdo, a partir da
puberdade, at€ 0 momento em que a sociedade atribui e reconhece, na geracdo de
adolescentes a possibilidade de estabelecerem relagfes sexuals gprovadas e de assumirem
responsabilidades sociais (FIERRO, 1995).

Para este autor, 0 periodo da adolescéncia corresponde, para a maioria dos
nossos adolescentes, a0 tempo que passa desde a puberdade até o primeiro trabaho e
independéncia econdmica em reacdo aos pais. A indefinicdo da duracéo tempord, condtitui-
S em mais um demento da indefinicéo generalizada do papel de adolescente que oscila entre
limites ma definidos, pois, o adolescente com freqiéncia ndo sabe, ou sabe ma, 0 que s
esperadee.

O autor adverte que no passado, o adolescente, embora biol ogicamente maduro
para a atividade sexud, era julgado socidmente imaturo para seu exercicio. Na atudidade,
uma reticéncia socia persste diante da sexudidade juvenil, pois, o adolescente, antes de
qualquer coisa, é o trabahador em potencid, que, no entanto, ainda € um desempregado, que
continua em gtuacdo de estudante capacitando-se para futuras responsabilidades ou,
smplesmente, esta a espera de conseguir um primeiro emprego. O prolongamento do periodo
educativo, em todos os paises ocidentais, coincide com esse prolongamento da etapa
adolescente.

Os participantes da presente pesguisa encontramse nesta Stuagdo, sdo
univergtéarios com média de idade 19,4 + 1,7 anos, portanto, etéo na fase find da
adolescéncia, namaioria estéo dedicando-se exclusivamente aos estudos.

O desenvolvimento da personalidade € um aspecto importante a ser considerado
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para a melhor compreensdo dos adolescentes e de seu envolvimento no processo
educaciona. Para Fierro (1995), o tema vita maisimportante na persondidade adolescente €
0 desenvolvimento do eu e da identidade pessod, que refere-se ao nlcleo da pessoa, que
rege outros comportamentos e que, em aguma medida, esta presente na consciéncia do
proprio sujeito, em forma de representaces a respeito de S mesmo, projetos e expectativas
de futuro, coordenagéo das préprias experiéncias e apresentacdo de s diante dos demais.
Asim, o desenvolvimento do eu e da identidade pessod vincula-se a prépria histéria do
adolescente. Na adolescéncia, 0 ser humano comeca a ter propriamente historia, memaria
biogréfica, interpretacdo das experiéncias passadas e 0 gproveitamento destas informacoes
auxilia-o enfrentar os desafios do presente e as perspectivas do futuro. E na adolescéncia que
se comega a tecer 0 proprio relato pessod e esse relato conditui-se no discurso
fundamentador da identidade pessoal (KAPLAN, apud FIERRO, 1995).

Os estudos de Fierro (1995) fundamentados em Erikson gpontam a adolescéncia
como o momento chave, também critico, na formacao daidentidade pois, embora preparada
em etgpas anteriores e consumada em momentos posteriores, € na adolescéncia, que o
individuo ainge o ponto de maturac&o que permite-lhe viver em sociedade e reacionar-se
com 0s demais como pessoa pscossocidmente sadia e madura. Nesta fase, ocorre a
crigdizagdo da identidade, que apresenta- se como um esclarecimento, ou sga, 0 adolescente
trata de definir, da maneira mais explicita, 0 que ele é Essa definicdo ocorre por meio de
todas as suas atividades, suas indinagdes, suas aspiracdes e, principa mente seus amores. Ele
projeta sobre o ente querido a sua propria imagem para, desse modo, Vvé-la refletida e
graduamente esclarecida em uma paix&@ que, em grande parte, consste justamente na
conversagcdo sobre “quem sou eu e quem éstu’.

Eda etgpa da vida ndo € condderada facil porque nem sempre é possive
acancar uma identidade concluida, que é composta por varios dementos. definicdo e auto-
definicd da pessoa ante as outras pessoas, ante 0 meio socid e ante os valores,
diferenciacd0 pessod inconfundivel; autenticidede e correspondéncia do  efetivamente
desenvolvido de acordo com o potencid genético. Desta forma, a identidade € de natureza
psicossocid, contendo importantes ingredientes de natureza cognitiva que leva o adolescente a

Se obsarvar e a se julgar dependendo de como percebe o julgamento que os outros fazem de



S. Ele compara-se aos outros e também com o padréo de aguns critérios de vaor
sgnificativos para ele. Esses julgamentos podem permanecer implicitos e inconscientes, mas
S20 inevitéveis as conotagOes afetivas, que podem favorecer uma consciéncia de identidade
exdtada ou dolorosa, mas nunca efetivamente neutra (FIERRO, 1995).

Outro aspecto importante considerado pelo autor como integrador da identidade
refere-se ao conceito de 9, o qua implica em um conjunto de conceitos, de representacoes,
de juizos descritivos e vaorativos a respeito do proprio sujeito sob diferentes aspectos como:
“0 préprio corpo, 0 proprio comportamento, a propria Stuacdo e relaces socias.”
(FIERRO, 1995, p. 296). Ele explica que devido as mudangas fisoldgicas ocorridas na
puberdade — desde o tamanho do corpo e a forcafisica, até as novas energias e capacidades
sexuals — ocorre uma revisdo e reconstrucdo da imagem do proprio corpo. A preocupacao
com o proprio fisco ocupa o primero plano, na grande maoria em forma de
descontentamento. Os principais aspectos dessa preocupacéo referem-se a propria eficiéncia
fisgca destacada nos garotos como habilidade, capacidade fisica e destreza, ou ao atretivo
corpora que, nas garotas, relaciona-se ao arativo fisco. Estes el ementos congtituem-se, na
adolescéncia, em uma das partes mais importantes do autoconceito e, consequentemente, da
auto-estima. De modo gerd, o0 adolescente possui uma enorme necessdade de
reconhecimento por parte dos outros, precisa ver sua identidade reconhecida e aceita pelas
pessoas sgnificativas para ele. O reconhecimento e aceitagéo asseguram ao adolescente um
conceito positivo de s mesmo.

De acordo com Machado (1998) a adolescéncia € bastante complexa,
caracterizando-se por uma fase de transicéo, que, para alguns, pode ser tranqiila e cama,
mas para outros, pode ser muito dificil e complicada. E uma fase de transformagées no
desenvolvimento fisico, emociond, intelectua e socid, aglutinando vaores e interagindo com o
mundo da vida adulta

O edudo das caracteristicas proprias da fase da adolescéncia contribui
certamente para 0 aplicagé de uma didética eficaz no ensno da danga. A literatura mostra
também a importancia em conhecer 0 adolescente através dele mesmo. Pesguisas como a de
Zaguri, (1996) ao estudar o adolescente brasileiro em 1995, corrobora com 0 estudo

presente a0 mostrar o perfil do jovem brasileiro, seus interesses, opinides e preferéncias.
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Dos 943 adolescentes entrevistados, 92,25 afirmaram estudar porque
“consderam importante para as suas vidas’, enquanto apenas 2,5% afirmaram estudar
“porque os pais obrigam”. Sobre a voluntariedade em estudar, segundo a mesma autora, sua
pesquisa mostra que embora muitas vezes 0s jovens esperneiem e se revoltem, no fundo ees
agradecem a dedicacéo e precisam muito da firmeza dos pais, pois, sabem que sfo eles os
diretamente beneficiados. Esses jovens relataram, também, que em termos profissonas, o
mais importante para ees é a redizagdo pessod através do trabalho. Em termos de lazer, as
preferéncias dos jovens so ouvir musica, seguida de assigtir televisio, bater papo com os
amigos, praticar esportes, ler, freqlentar bares e restaurantes, freqUentar cinemalteatro,
outros.

Segundo uma pesquisa redlizada pelo Fundo das Na;des Unidas paraa Infancia
(UNICEF) o Brasil € um pais com 21.249.557 adolescentes representando 12,5% do total
da populacéo, sendo que 41% dos adolescentes concluiram o ensino fundamental e 33% com
idade entre 15 e 19 anos freglientam o ensino médio. Porém, 2,232 milhdes de adolescentes
estéo fora da escola e 0 andfabetismo atinge 1,9 milhdo de jovens de 15 a 24 anos (FUNDO
DASNACOES UNIDAS PARA A INFANCIA, 2003).

Partindo de entrevistas redlizadas com 5.280 adolescentes brasileiros, a pesquisa
gponta que des confiam em suas familias e com eas tém suas principais experiéncias de
fdicidade, dém de condderaremrna a mas importante indituicdo socid e fonte de
informacdes mais esclarecedoras de suas dividas. A escola, para adolescentes que na
maioria estudam no ensino publico, embora sga grande fonte de contradicOes, € es tém boas
relacBes com seus professores, criticam a metodologia das aulas quanto a imprevisibilidade,
repeticdo, monotonia e quando centrada no professor. Eles afirmam gostarem das aulas
quando sfo criativas e quando estimulam-nos a participarem, mas reamente acreditam na
importancia dos estudos. Suas principais atividades de lazer 20 ir a casa de amigos (53%) e
assdtir televisio (52%).

Essa pesguisa mostrou também uma disparidade socid que refere-se,
principadmente, entre classe econdmica e entre racas. Quanto mais pobres, 0s adolescentes,
menos estudam, mais cedo comegam a trabahar, menos a informacéo, ao lazer, a0

esporte, a cultura, ou sgja, menos freqiientam cinemeas, teatros, clubes etc. Adolescentes da
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classe A, 72% tém acesso a Internet e na classe D, esse indice cai para 12,9%. Por outro
lado, o5 adolescentes tém muita esperanga em seu futuro e acreditam que teréo uma vida
melhor que a de seus pais. Eles mostraram:se atentos aos principais debates politicos no pais
e propdem solucdes para os problemas socials, aém de sugerirem, principamente, politicas
de incentivo as atividades artidticas, por consderarem que 0 governo nada guda no que se
refere a satisfacdo das necessidades de lazer e cultura.

Outro aspecto que ndo pode ser ignorado pelo educador, refere-se ao modo que
0s jovens atudmente sdo capazes de aprender pela facilidade de acesso as informacfes
devido aglobdizacao atraves das novas tecnologias.

Segundo Babin (1989) pos trinta anos de impregnag&o de televiso de cinema e
de uso de diferentes aparelhos e etrénicos, nasceu outro tipo de cultura entre os jovens. Esse
novo tipo de cultura corresponde tanto & mixagem — no sentido mistura - daculturado livro a
cultura audiovisua, como também ao estéreo que significa, ha unido, respeitam-se dois canais
diferentes, cada um com sua sonoridade prépria e predominando um de cada vez.

Assim, reconhecemos que a nova cultura e os sistemas de formagao
gue correspondem a ela deverdo dar lugar aos dois modos,
respeitando-os no tempo e nos méodos. abordagem em que
predominam os sentidos, a afetividade e a abordagem conceitual;
abordagem intuitiva e abordagem dedutiva. (BABIN, 1989, p. 13)

O mesmo autor derta que na era das midias ndo se deve deixar a escola gpenas
as categorias do dever e do aborrecimento. Ele aponta 0 modo de conhecimento vdaido
aquele a s efetuado aravés da afetividade, pelo gosto, pela imaginagéo, pela experiéncia
“fruidora’, um modo importante demais para que sga excluido da escola, que tem
precisamente por findidade ensnar a conhecer. Ao contrario de desgar que os aunos
decorem ou compreendam, como em tempos anteriores, “facamos primeiro com que gostem
para que depois compreendam e gprendam” (BABIN, 1989, p.178).

Neste sentido, Cscszentmihayi (1984) consdera a socidizagdo um processo
com o0 qua as metas do individuo sBo coerentemente comuns com as do grupo. O
estabelecimento de metas comuns entre alunos e professor pode tornar efetiva a socidizacéo
na saa de aula fortalecendo o self dos aunos e levando-os a encontrar a satisfacdo em

aprender.
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Frente ao contexto apresentado sobre o complexo universo dos jovens, o ensino
de danca pode tornar-se significativo ao reconhecer as oportunidades que o contexto oferece.
As necessidades e perspectivas dos adolescentes determinadas pelas caracteristicas
bioldgicas, pscoldgicas e socioculturals desta fase fornecem informag@es que indicam seus
interesses e motivagdes que podem auxiliar na elaboragdo de edtratégias de ensino eficientes e

satisfatorias.

MUsica edanca

O motivo principad que leva-nosaouvir e a utilizar amusica, parece evidente, da
melhora nosso estado de espirito (JOURDAIN, 1998). No trabalho de danca, a misica,
comprovadamente, modifica os “estados de &nimo”. As pesquisas de Volp (1997), Deutsch
(1997, 2001), Paiva et d (2001), Otaguro et a (2001) e Timm et d (2001) sdo referenciais
importantes para esclarecer como isso acontece. A investigacéo darelacéo entre “estados de
animo” e musica, pode nos auxiliar no entendimento de seu papel, provavelmente, facilitador
No processo de criacdo, composicao e apresentacdo em danca.

O edudo da muisica no processo coreoldgico tem especid relevancia,
principdmente pela rdlacdo de estimulo que ela fornece ao movimento, por sua interferéncia
nos estados de &nimo e, conseglientemente, na experiénciado “fluxo”.

O acompanhamento sonoro pode variar de acordo com o objetivo do
coreografo/professor. Dentro da estrutura coreoldgica ele pode ser apresentado de varias
formas, entre elas. misica, percussao, texto, sléncio, estrutura ritmica, frases musicais, voz e
canto, sons produzidos com o corpo do dancarino, ruidos, e outros (MARQUES, 1992;
DONALDSON, 1994).

O acompanhamento sonoro mais utilizado no trabaho de danga € a musica
Tavez por sugerir imagens mentais ao coredgrafo/professor e aos dangarinos ela pode
facilitar 0 desenvolvimento da temética da danga, ser o proprio tema para a danga ou servir
como estimulo no processo criativo. A danga pode ser a expressao visua mente concretizada
da misca A rdacdo que o coredgrafo/professor pode adotar com a musica durante o

processo de criagdo, segundo Robato (1994), baseia- se, geralmente, em trés abordagens:
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- apatir daescolha da(s) musica(s), inicia-se 0 processo de criagéo;

- apartir da escolha do tema da coreogréfia, cria-se a estrutura coreogréfica, e partindo
desse eshogo coreogréfico escolhe-se um repertdrio musicd;

- a patir de uma composicdo, especidmente elaborada para o trabalho coreogréfico,

pode desenvolver-se, smultaneamente, misica e danca numajuncéo de idéas.

No entanto, existem outras possibilidades de relagé@o da proposta coreogréfica
com a musica. Vitor Navarro e Clyde Morgan sdo exemplos peculiares por criarem a
coreografia utilizando uma determinada misi ca e depois subgtituem:-na por outra, mantendo os
movimentos da coreografia origind e recriando apenas as inter-relacfes entre som e
movimento. O outro exemplo pouco convenciond € o trabaho do coredgrafo Merce
Cunningham e do compositor John Cage, que eaboram coreografia e misica de maneira
independente, e as eventuals coincidéncias entre sons e movimentos sGo  consideradas
meramente acidentais. Robato (1994) considera um grande desafio dancar sem nenhum gpoio
sonoro. Um outro desafio, seria dangar se opondo ao ritmo da misica, criando um contraste
entre mUsica e movimento.

No trabalho de danga educativa contemporanea os tipos de tratamentos que
envolvem a musica e a danga, devem ser utilizados como estratégias de aulas de acordo com
0 estdgio de experiéncia dos aunos para facilitar a aprendizagem sobre a relagéo misicae
danca.

Exigem in0meras possbilidades de relacionar a danga com a masica O
importante € que o coredgrafo/professor assuma um compromisso ao escolher o repertorio
musical para a apresentacdo de sua coreografia, de modo a ndo transformé-lo em mero
adereco, musica de fundo ou ambiente. E essencid encontrar um ponto onde as duas
linguagens possam se relacionar, sem umater que se submeter a outra (ROBATO, 1994).

A rdacdo musica e danga deve ser coerente com a natureza especifica de cada
uma. Por isso é imprescindivel que o coredgrafo/professor tenha interesse em conhecer uma
gama eclética de edtilos musicais e em ampliar 0 seu repertdrio, para subsdiar a utilizagdo em
diferentes contextos e propostas coreogréficas, contando também com sugestGes dos
dancarinos sobre suas preferéncias.

Ele, também, deve possuir uma compreensdo bésica sobre teoria musica e sobre
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aedruturadamuisica

Segundo Copland (apud ROBATO, 1994) existe duas formas de considerar uma
estrutura musicd: a forma em relagcdo a peca como um todo e a forma em relagdo as partes
Separadas damusica.

Desenvolver a percepcdo da edrutura da mudca implica desenvolver a
cgpacidade de “ouwvir” interiormente a musca e asocia a €la uma estrutura de
movimentagd. Este “ouvir’ permite, também, associar a danca uma impressdo de
acompanhamento musica ou gpenas de um dos componentes da estrutura da misica: ou o
ritmo, ou a melodia, ou a harmonia. Assm, podemos perceber como a musica € inerente a
danca.

Jourdain (1998) escreve sobre misica tragando sua trgietoria do Som, ao tom, a
melodia, a harmonia, ao ritmo, a composi¢cao, ao desempenho, a escuta, a compreensao
e a0 éxtase. Ele traz informagOes preciosas e essenciais a serem melhor investigadas no
decorrer desta pesquisa.

Pode- e definir, num primero momento, Smplificadamente, os trés elementos que
estruturam amusica
- a melodia normamente confundida com a letra da misica, € uma seqiiéncia de notas

com durag&o e acentuacéo variaveis (JOURDAIN, 1998);
- a harmonia é consderada a dimensdo de profundidade da mlsica e requer longa
familiaridade antes de poder examina-la (JOURDAIN, 1998);
- 0 ritmo pode ser classficado em dois tipos (a) ritmo como metro que é também
designado instrumental porque deriva da maneira como toca-Se 0s indrumentos musicas,
permitindo-se maior velocidade que a voz e uma exatidéo tempora superior. Ele compreende
padrOes de batidas acentuadas que podem variar de um instante para outro e podem ser
modificadas pela sncopacéo e outros eementos; (b) ritmo como fraseado que € designado
voca por surgir naturamente da cangdo, portanto da faa Ele consste também no ritmo do
movimento organico, que corresponde ao ritmo do corredor, da &gua numa cascata, da
propriafaa, etc.

Esse tipo de ritmo ndo tem as acentuaces repetitivas, uniformemente
compassadas do ritmo medido. Na misica, €le é construido por uma
sucessao de formas sbnicas irregulares que se combinam de varias



maneiras|[...] (JOURDAIN, 1998, p. 167).

Verifica se que a maioria dos relatos sobre a origem e evolugdo damusica estéo
relacionados a danca, sendo o ritmo o €o entre ambas. A danca primitiva surgiu junto com o
ritmo, provavelmente percutido com os proprios pés, com o bater de palmas e com o canto
dos primeiros dancarinos tribais (ROBATO, 1994; OSSONA, 1988). Pode-se dizer que
toda muUsica € a expressio de algum movimento fisico, que todo tema ou frase € o reflexo de
agum gesto corpord e que as criagdes de um compositor sdo fisicamente (grifo nosso)
motivadas (GALWAY, 1987). Muitos méodos mais eficazes de ensno musicd tentam
integrar voz e corpo.

O ritmo é intenciond em danga. Ele anuncia tensdes e estabel ece movimentos,
ou sga, o fim de um movimento anuncia o inicio do seguinte. Deste modo, o ritmo organiza o
fluxo de energia do movimento através do tempo e do espaco indituindo rlacdes de ordem e
propor¢cdo, de quantidade e qudidade e de periodicidade entre as estruturas dinamico-
temporais do movimento (DANTAS, 1999).

Portanto, 0 estudo do ritmo em um trabaho de danca, deve ser redizado em
primeiro plano, pela experiéncia notora, pela facilidade de percepcdo e associagéo que ele
fornece ao movimento, deixando num segundo plano, o estudo da organizac&o tempora de
medida a fim de poder entender as leis da estrutura musical. O mesmo é gpontado por
Willems (1969) sobre a educacao ritmica, ou sgja, que devemos situar, em primeiro lugar, o
indinto ritmico da vida e das leils do movimento e, em segundo, o cdculo ritmico, que
compreende a tomada de consciéncia das formulas e regras para canalizar o ritmo.

Essa ordem pode facilitar o trabadho com o ritmo, tornando-o elemento para
estimulo da criacdo em danca, pois, 0 momento de criagéo é precedido ou permeado pela
imeginagdo. Essa Ultima, depende também da experiéncia motora, ndo apenas imaginada, mas
principadmente vivida

Em concordancia com Robato (1994, p. 291),

[...] os movimentos da danga sio musicais por exceléncia, ou sgja eles
acentuam o ritmo, eles sugerem o desenho da melodia, eles evocam o
timbre de certos instrumentos e a sua dindmica expressa a intensidade
dos sons.
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Porém, a danga ndo depende da musica. Ela, com certeza, pode facilitar o
trabalho de danca em vérios aspectos, mas eda facilidade é reaiva a experiéncia do

dancarino. No entanto, as intimas ligagGes existentes entre miisica e movimento sao inegaves.

Prefer éhcia musical

A preferéncia musica esta relacionada diretamente ao gosto pessod. Preferimos
determinados edtilos de musicas por nos agradar de adguma forma Precedido pela
experiéncia, 0 gosto néo é tdo Smples, pois, a preferénciamusica envolve muitos fatores.

Os escritos de Jourdain (1998) podem nos gjudar a entender como experimentar
amusica, como ela chama a atencdo, e como desenvolve-se 0 gosto e, conseqiientemente, a
preferénciamusica.

O autor gponta que 0 gosto comega com a no¢do do papel que a misica deve
desempenhar na vida, e que se ouve musica pela experiéncia de seu significado. As pessoas
escolhem géneros particulares de musica por seu significado externo ou simbolismo socid,
assim como, sAo atraidas por géneros de musicas que servem para uma fungéo particular na
vida, como por exemplo: misicas que gostan de dancar, muiscas que cultuam a
persondidade (Opera), mUsicas que gpreciam por conter improviso como o jazz, mUsicas com
asquas relaxam, etc.

Ele esclarece que, antes de agradar, a mUsica chama a atencdo, e as pessoas
passam entéo a ndo apenas ouvi-la passivamente com o tronco do cérebro, mas a escutéala
ativamente, de modo que o cortex cerebra busca dispositivos e padrdes familiares namuisica,
permitindo antecipacdo (JOURDAIN, 1998). Assm, o faor experiéncia, € decisvo na
preferéncia musica pois, SO podemos antecipar 0 que reconhecemos, 0 que foi
experimentado.

O mesmo autor afirma que, as estruturas das musicas que gostamos de ouvir, s80
reconhecidas pelos nossos cérebros, em suas caracteristicas mais decisivas que formam as
“beiradas’ dos objetos musicais. Assm prestamos mais atencao a melodia nos cumes e vales
do seu contorno, mais atengéo a harmonia em mudangas cruciais de tom, e mais atencéo ao

ritmo quando os padrdes métricos so violados, ou quando as frases comegam ou acabam.
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Ele fala também do extremo da ndo preferéncia, ou sga da incompreensdo. As
musicas totalmente desconhecidas, como as de cultures digantes, dém de soarem
esranhamente, sfo irreconhecivels aos nossos padrdes de escuta, por ndo reconhecermos
suas edtruturas musicais como familiares.

A teoria de Leblanc (1982) pode auxiliar a esclarecer sobre os tipos de
influéncias que o ouvinte sofre, na determinagdo de suas preferéncias musicais.

Ele gpresenta 0 modelo smbdlico de uma Unica decisio de preferénciamusicd e
propde uma teoria interativa de preferéncia musica. Ele sugere que as decisdes de
preferéncia por uma determinada misica s8o baseadas na interac@ das informacoes
introduzidas — estimulo musical e ambiente culturd do ouvinte — e caracterigticas do ouvinte.
Ao owvinte chega um grande “fluxo” de informagdes com muitas possbilidades de interagGes
gue influenciam-no na deciséo da preferéncia.

O autor propde um quadro onde fontes de variagd em preferéncia musica
(Sources of Variaion in Music Preference), so representadas  em oito niveis interativos,
conforme descritos abaixo:

Representam 0 estimulo da mudca as Propriedades Fisicas do Estimulo
(frequéncia, intensdade, duracéo, forma da onda) a Complexidade do Estimulo, o
Significado Referencial do Estimulo e a Qualidade da Performance. A influéncia do
ambiente culturd do ouvinte é representado pelas seguintes varidveis Colegas, Familia,
Educadores, Autoridades e Condicionamento Incidental do ouvinte. A Midia, Stua-se
entre esses dois grupos de variave's. Todas variaveis influenciam na preferéncia musica
e variam em intensidade e direcéo nas diferentes fases da vida. Essas variaveis interagem com
as Condi¢des Capacitarias FisiolOgicas, que interagem com a Atencédo Basica, a qud
interage com o Estado Afetivo Atual, antes de interagir com as oito caracteristicas pessoais
do ouvinte, respectivamente: Sensibilidade Auditiva, Habilidade Musical, Treino Musical,
Personalidade, Sexo, Grupo Etnico, Estatus socioecondmico, Maturacdo e Memdria. As
caracteristicas pessoais no estégio do Processamento pelo Cérebro do Ouvinte atuam
quando as informagdes passam por um ponto de deciséo no qua o ouvinte pode escolher
fazer um julgamento ou buscar Mais Exploracao do Estimulo e€/ou do Ambiente culturd,

partindo para a Repeticio da Amostra, obtendo Atencdo Aumentada, e assim,



direcionando- se novamente ao Estimulo Musical e Ambiente Cultural. Ou ainda, a partir da
Decisdo de Preferéncia, pode acontecer a Rejeicao, Aceitacdo, e com esta, a Repeticao
do Estimulo, obtendo Atencdo Aumentada. Essa decisdo de aceitagdo, smboliza o
comportamento de ouvintes que tomaram uma decisfo de preferéncia definida

A teoria de Leblanc pode apoiar a presente pesquisa sobre preferéncia musica
na danca, por abordar as caracteristicas do estimulo musical e ambiente cultural bem como as
caracterigticas do ouvinte. Edta teoria pode auxiliar na reflexdo, principamente, sobre a
influéncia dos estimulos do ambiente cultura na preferéncia musica dos participantes desta
pesquisa.

Conta-se, também, com as pesquisas de outros autores sobre preferénciamusica
como auxilio para exclarecer possivels questionamentos.

O estudo de Gfeller (1988) aborda aspectos importantes sobre a utilizagdo da
mulsica com rdacdo a preferéncia dos alunos, a sua adequacgéo ao tipo de atividade; ao edtilo
musica preferido para melhorar 0 estimulo; a0 tempo e ao ritmo que podem auxiliar no
desempenho da atividade, na precisdo dos movimentos, e também na organizacao espaco-
temporal, a0 seu poder de aumentar a intensidade dos movimentos e ao poder de aumentar a
ressténcia a fadiga Sua pesquisa também derta para a importancia de consderar a
preferéncia musica dos dunos, sem limitar-se a um repertorio musical redtrito sugerindo
consderar um universo maior para o conhecimento de outros ritmos.

Iwanaga e Tsukamoto (1998) estudaram a preferéncia a andamentos musicais
gue envolvem variacOes sSsteméticas apresentados em trechos musicais conhecidos e
desconhecidos. Seus achados sugerem critérios para julgar preferéncia musica considerando
0 andamento como medida metrondmica, ou sga, musica com andamento lento, moderado
ou répido.

O andamento musical pode ser um dos aspectos que determina a preferéncia por
determinados estilos musicais e pode estar relacionado a faixa etaria, a0 sexo e a fatores
socio-culturais dos ouvintes,

Muitas vezes a preferéncia por determinadas dangas é influenciada pelo egtilo
musicd preferido. Em funcdo do forte relacionamento entre misica e danga, as denominagoes

atribuidas a aguns egtilos de dangas séo sugeridas pelos estilos musicais, por exemplo: funk,



rap, reggae, street dance, dance, axé, etc.. Desta forma, as preferéncias por determinados
estilos de dangas podem ser devidas a um condicionamento dado por um universo restrito de
opcoes. Esse fao gponta a necessidade da ampliagcdo do universo de experiéncias dos
alunos com amuisicae com adanca.

Outro aspecto importante da preferéncia, que influencia o trabalho de danca,
refere-se & necessdade da empatia com a musica. Ela implica considerar a preferéncia dos
aunog/dangarinos ou, no minimo, dar a oportunidade de opinides e opgbes sobre a escolha
da muUsica na danga que executardo. Dar esta oportunidade dgnificavaorizar o contexto dos
aunos, sem deixar de discutir, problematizar valores e pré-conceitos cristaizados.

Consgdera-se importante neste tipo de proposta que hgja um compromisso do
profissona com a sociedade. Freire (1982, p. 25) explica que esse compromiso exige uma
reflexdo critica sobre a realidade sociad, um compromisso verdadeiro que envolve “ os destinos
do pais, 0 povo, 0 homem concreto e como ser mais deste homem.” Neste sentido, o estudo
a regpato da utilizacdo da musica no ensno de danca, de suas relagdes e possibilidades,
implica em vadorizar a plurdidade cultura da sociedade, como sugere os PCN (BRASIL,
1998) e indui a vaorizacdo de musicas e dangas nacionals, implicando em quebrar pré-
conceitos crigdizados desses eementos culturais. Esse enfoque pode possbilitar ao
auno/dancarino aprender a tomar decisdes, a optar, a diadlogar com as musicas, com as
dancas e com a sociedade, bem como, gjudar a reconhecer seu proprio poder criativo e a
exercer um pensamento critico em suas escolhas (BRASIL, 1998). Desse modo, torna-se
possivel 0 dcance da satifacdo em suas a;des independente de recompensas extrinsecas
oferecidas pelo meio, que sGo sempre incertas.

As recompensass podem s entendidas como forma de motivacgéo.
Cakszentmihadyi (2001) considera a motivacdo intrinseca e extrinseca como as duas
principais formas de motivagdo. Para ele, embora sgam necessarias as duas formas para
induzirem as pessoas a investirem energia no gprendizado, a motivagéo intrinseca € que
comanda quando se aprende ago, principalmente, por achar atarefa agradével e ndo porque
sga til. Portanto, ela é reconhecida como 0 modo mais efetivo e mais satisfatorio para o
aprendizado.

Cakszentimihay (1975) pesquisou sobre as caracterigticas que uma atividade



dever ter para posshilitar experiéncias intrinsecamente recompensadoras e as implicagdes
desse tipo de recompensa na motivag&o humana. A partir dessas pesquisas ee desenvolveu a

teoriado “fluxo” que serd gpresentada e aplicada ao ensino de danca.

Experiéncia do “fluxo”

A pdavra“fluxo” foi identificada em relatos de experiéncias onde era descrita a
sensacao que a atividade proporcionava, ou ainda na descricdo da sensacdo de acdo sem
esforco em momentos destacados como os melhores de suas vidas.

‘[...] fluxo' denota a sensag@o plena presente quando agimos com
total envolvimento. E o tipo de sensag@ depois da qual aguém
nostalgicamente diz: ‘foi divertido’ ou ‘foi agradavel’. E um estado no
qua uma a;do segue-se a outra de acordo com uma légica interna, e
parece ndo precisar de intervengdo consciente de nossa parte. NOs a
experimentamos como um ‘fluxo’ dnico de um momento para o outro
no qua nos sentimos no controle de nossas ades, e no qua existe
gpenas uma pequena digtingd entre o individuo e o meio; entre
estimulo e resposta; ou entre passado, presente e futuro.
(CSIKSZENTMIHALYI, 1975, p. 3)

O autor enfatiza que esta experiéncia parece somente ocorrer quando uma
pessoa et divamente enggada em aguma forma de interacdo — fisca, emociond ou
intelectud — claramente especificada com 0 melo e sga capaz de usar suas capacidades.

A principa caracteristica das atividades que promovem o “fluxo” € o equilibrio
entre desafios e habilidades para a agéo, de modo que o individuo consiga desenvolver novas
habilidades tornando-se um ser mais complexo, mais habilidoso.

O “fluxo”, como um estado de consciéncia, ocorre quando existe um
edreitamento da atencdo em uma meta claramente definida; 0 envolvimento na atividade exige
concentragéo e absor¢do, de modo que se experimenta um senso de controle das agcdes sem
apreocupacao com o eu, ou Sgja, ocorre a perda da autoconsciéncia, dém de umadistorgdo
na percepcao do tempo.

Estes momentos, denominados de experiéncia maxima ou 6tima, S0 o resultado
do envolvimento total do individuo na atividade. As pessoas descrevem esse estado mental

quando a consciéncia esta organizada de forma harmoniosa e desgam continuar a atividade
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pela stisfacdo que sentem. Bem como desgam repeti-la independentemente do esforgo que
ela exige. Desse modo, a experiéncia do “fluxo” refere-se a0 estado de envolvimento auto-
recompensador, ou sgja, a satisfagdo que a atividade proporciona € a recompensa que motiva
auaredizacado, independente de recompensas extrinsecas.

Outra caracteristica gpontada pelo autor da experiéncia do “fluxo” € a sensagéo
de descoberta. Ele explica que, durante a experiéncia ocorre uma excitagdo ao encontrar
aguma coisa nova sobre 9 mesmo ou as possibilidades de interagir com muitas oportunidades
de acdo que o ambiente oferece (CSIKSENTMIHALY, 1992).

Todas essas sensacOes caracteristicas da experiéncia do “fluxo” sdo comumente
detectadas em vé&ias formes de jogos, dividades criativas e rituais religiosos
(CSIKSZENTMIHALYI, 1975). A metafora do “fluxo” esta presente nas descricBes da
experiéncia, por exemplo de: atletas, artistas e misticos que, apesar de fazerem coisas muito
diferentes, descrevem suas experiéncias de forma similares como “atingir o auge’, “enlevo
estético” e “éxtasg” (CSIKSZENTMIHALY, 1999).

O autor explica que a experiéncia do “fluxo” € dependente das “atividades de
“fluxo”, e é preciso consderar a segunda para se entender a primeira. Desse modo, o jogar é
gpontado como o tipo mais caracterigtico de atividade de “fluxo”. Entretanto, jogar néo é
snbénimo de “fluir’, pois, este estado também é relatado numa grande variedade de outros

contextos.

Elementos car acteristicos da experiéncia do “fluxo”

O autor encontrou dgumeas caracteristicas comuns em atividades referentes aos
momentos da vida considerados excepcionais. Em sua pesquisa sobre jogos e recompensas
intrinsecas Cakszentmihalyi (1975) andisou o relato da experiéncia de jogadores de xadrez,
de basquetebol, de handebol, de dpinistas, de musicos, e de dancarinos modernos. A partir
das andlises dessas experiéncias foi possivel determinar os eementos caracteristicos da
experiénciamaxima, daqua emergiu o modelo tedrico do “fluxo”.

Portanto, pode-se identificar as seguintes caracteristicas comuns nas atividades

de “fluxo’:
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1) Uni&o entre acdo e consciéncia

A constiéncia integra-se totalmente a &do quando a atividade é possivel de ser
realizada. N&o existe percepcao do proprio desempenho na situa¢do, quando iSso acontece 0
“fluxo” é interrompido. O “fluxo” ocorre apenas quando as pessoas encaram tarefas que
estéo dentro de suas habilidades para o desempenho, de modo que as regras séo claramente
estabelecidas para a &£80. As descricdes de um dpinigta profissond ilustram claramente o
gue aunido daacéo e da consciénciaggnifica

Vocé esté téo envolvido com o que esta fazendo que ndo pensaem s
como separado da atividade imediata [...] vocé ndo se vé como ago
separado daguilo que esta fazendo. (CSIKSZENTMIHALY | 1975, p.

5

2) Atencao centrada

A unido entre & e consciéncia torna-se possivel centrando-se  a atencdo num
campo limitado de estimulos. Nos jogos, por exemplo, as regras definem quais s80 0s
esimulos relevantes e excluem todo o resto como irrdevante, assim como oferecem
elementos motivacionais que atrairdo ojogador pra o jogo. Esses incentivos podem ser o
elemento comptitivo, as conseqiéncias da derrota, os ganhos materiais ou 0 perigo fisico,
que tornam a atividade mais vulnerdvel a intromissdes da redidade exterior. O “fluxo” é o
resultado do puro envolvimento, sem qualquer consideracdo sobre resultados. A descricdo de
dancarinos mostra este aspecto da experiéncia:

Obtenho uma sensag&o que ndo obtenho em nenhum outro lugar [...]
Tenho mais confianga em mim mesmo que em qualquer outra hora.
Tavez uma oportunidade para esguecer meus problemas. Danca é
como terapia. Se estou com algum problema, eu o deixo fora da porta
assim que entro no estidio de danga. (CSIKSZENTMIHALYI, 1975,

p.7)

3) Perdadoego

O envolvimento completo da pessoa em uma dividede torna irrdevantes as
consideracoes referentes a “9 mesmo”. O esguecimento do “eu” ndo sgnifica a perda de
contato com a proépria redidade fisca. Na maioria das atividades de “fluxo” as pessoas
tornam-se mais intensamente cientes dos processos internos. Por exemplo, dpinistas relatam

um grande aumento de sensacOes Snestésicas e uma repentina consciéncia de movimentos



musculares comumente inconscientes. Um compoditor de misicareata:

Vocé mesmo estd num estado estético atal ponto que vocé sente que
guase ndo eiste. Eu tenho experimentado isto muitas vezes. Minhas
maos parecem estar livres da minha pessoa, e ndo tenho nada a ver
com 0 gue esta acontecendo. Eu simplesmente sento ali e assisto num
estado de respeito e espanto. E smplesmente flui  sozinho.
(CSIKSZENTMIHALYI, 1975, p. 9)

4) Controle da acdo e do meio ambiente

No “fluxo”, ao contr&rio de uma ativa consciéncia do comando, existe uma condi¢ao
de ndo preocupacdo com a possibilidade da perda do controle. Apos a experiéncia a pessoa
sente que durante o episddio de “fluxo”, suas habilidades foram adequadas para ir de
encontro as exigéncias do meio; reflexdo torna-se um importante componente para um
autoconceito pogtivo. Por exemplo: um dangarino expressa este sentimento paradoxa de

estar no controle e a0 mesmo tempo estar incorporado ao meio ambiente:

Um forte relaxamento e uma tranguilidade me invadem. N&o tenho
preocupagcdo com erros. Que sensacdo poderosa e calorosa. Quero
expandir, abragcar o mundo. Sinto grande poder para redlizar ago com
graca e beleza. (CSIKSZENTMIHALYI, 1975, p. 10)

5) Exigéncia para acao e retorno claro

A experiéncia do “fluxo” contém exigéncias coerentes e um retorno claro  para as
acOes da pessoa. Essa experiéncia diferencia-se da consciéncia na redidade didria porque
contém regras ordenadas que tornam a &&o e a sua avdiagdo autométicas. No “fluxa” a
pessoa estd muito preocupada com a experiéncia para que possa refletir sobre ela. Objetivos
e sgnificados sdo logicamente ordenados e os resultados, das possiveis agdes sd0
conhecidos. A dlara avdiagcdo de um jogador de basquete € mostrada em sua descrig&o:

Meus melhores jogos sdo disputados quase gue por acidente. Vou e
jogo na quadra e posso dizer se estou ou ndo langando legd — dai sei
se estou jogando bem ou mal — mas se estou num ‘super’ jogo, hdo
posso dizwr como estou aé o find do jogo [..]
(CSIKSZENTMIHALY, 1975, p. 12).

6) Natureza autotélica do “ fluxo”
O que caracteriza a natureza autotélica da experiéncia do “fluxo” é ando necessidade

de metas ou recompensas externas aela. A recompensa € a satisfagcd em vivendia-la. Varios
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autores que pesquisaram sobre 0 jogo observaram a natureza autotélica desta atividade
(CALLOIS;, HUIZINGA; PIAGET apud CSIKSZENTMIHALYI, 1975). A descricéo de

um jovem dpinida revelaanatureza autotéica da atividade:

O migtico do apinismo é a escaada; vocé atinge o topo da rocha feliz
por ter acabado, mas no fundo, gostaria que durasse para sempre. A
judtificativa da escalada € a escalada assm como a da poesia é
escrever [...] (CSIKSZENTMIHALYI, 1975, p. 13).

Os varios dementos da experiéncia do “fluxo” sdo vinculados e dependentes. Em
resumo, limitando-se 0 campo de etimulos, a dividade de “fluxo” permite as pessoas
concentrarem suas a;0es e ignorarem distracoes, resultando na sensacéo de total controle do
meio. As regras claras permitem que a pessoa execute a atividade sem pensar na prépria
identidade e em seus problemas. O resultado de todas condicdes € que a pessoa
percebe 0 processo intrinsecamente recompensador.

A experiéncia do “fluxo” embora gerdmente ocorra no jogo, na criatividade ou
no éxtase religioso, Ndo esta sempre presente nestas atividades, nem se limita & mesmas. As
condi¢des especificas, as quais, a experiéncia € estruturada, que favorecem a ocorréncia do
“fluxo” foram detectadas também no relato de pessoas comuns em atividades do cotidiano.
Com base nas entrevistas de cirurgifes, professores, clérigos, operarios de linhas de
montagem, jovens maes, aposentados e adolescentes, incluindo entrevistados da Coréia, do
Japdo, e varias partes do mundo pdde-se concluir que independente dos contextos e aspectos
diferentes das atividades, o “fluxo” agparenta ser um fendmeno sentido de modo idéntico
(CSIKSZENTMIHALY, 1992, 1999).

A patir de suas pexquisas Cakszentmihayi (1975, 1992, 1999), Chdlip,
Cakszentmihadyi, Kleiber e Larson (1984) sugerem que, independente do tipo de atividade
que a pessoa estgja redizando, 0 que determina a possibilidade do “fluxo” € a qualidade da
experiéncia, ou sga, como é viverciada.

No inicio dos anos 70, na Universdade de Chicago, o autor e seus
colaboradores desenvolveram o Méodo de Amostragem de Experiéncia (Experience
Sampling Method — ou ESM) que os levaram a essa teoria.
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M étodo de amostragem da experiéncia- MAE

O método condstia em pedir as pessoas que usassem um dispositivo detronico
durante uma semana e anotassem como e sentiam e 0 que estavam pensando sempre que 0
gparedho emitia um sind. O gparelho era aivado por um transmissor de rédio oito vezes por
dia, aintervaos deatdrios. Apds uma semana, cada pessoa registrava em um gravador as
coisas importantes, formando uma sdecd de momentos representativos descritos em
relatdrio pessod. Assm foram coletadas centenas de milhares de variadas experiéncias,
redlizadas em diferentes partes do mundo.
A técnica foi utilizada pela primeira vez num estudo com operérios adultos, em

1976 e a primeira publicacéo referia-se a um estudo sobre adolescentes. Eles investigaram o
estado do “fluxo” imediato em véarias dividades da vida diaria de 75 estudantes do segundo
grau do suburbio de Chicago - EUA. De um tota de 4489 observacdes, 114 se referia a
atividades fisicas, distribuidos em trés categorias: 20 ocasides de participacdo em esportes
organizados, 54 em esportes informais e 40 em aulas de educacéo fisica. Cada participante
preenchia um relatorio ao receber um sind de um bip que carregava consgo, em momentos
deatorios, dentro de intervalos de duas horas durante uma semana. O relatdrio pessod
questionava sobre a Stuagcéo social da pessoa, atividade e estado subjetivo no momento do
sinal. Os valores dos estados subjetivos foram obtidos via diferencia seméantico de 7 pontos e
escala Likert de 10 pontos. Foram andisadas, no estudo, as varidveis do estado subjetivo,
congtante das oito dimensdes da experiéncia

1- autoconsciéncia;

2- percepcao de habilidades,

3- percepcdo de desdfios;

4- edtado de animo (4 itens) e de motivagéo (5 itens);

5- moativacéo;

6- senso de controle;

7- percepcdo deriscos,

8- dificuldade de concentracéo.
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Edas dimensies derivamn da andise fenomenologica dos edementos
caracterigicos estudados no “modelo tedrico do fluxo” (CSIKSZENTMIHALYI, 1975).
Elas serd0 examinadas na pesquisa presente, gpds uma agpresentacdo de danga, com o
objetivo de discutir sobre a qualidade dessa experiéncia nos aspectos subjetivos de satisfacéo
e crescimento pessodl.

Com o passar dos anos foram coletados em Chicago, um total de mais de 70 mil
paginas de 2.300 individuos. Outros pesquisadores de outros paises chegaram ao triplo
desses nimeros. O método permite, através de um grande nimero de respostas, observar a
forma e a qualidade da vida cotidiana em grandes deta hes e com consideravel precisio; aém
de permitir comparagdes entre as diferentes culturas onde possa ser aplicado.

No modelo do “fluxo” a satifacéo € definida como o equilibrio entre os desafios
de uma atividade e as habilidades do participante. Ansedade € definida como a fdta de
equilibrio entre os desafios de uma atividade e as habilidades tais como, desafios percebidos
como maiores do que 0 senso de habilidade de uma pessoa.

O aborrecimento se ingala quando as habilidades do individuo sGo maiores do
que os desafios de uma atividade. Consdera-se a experiéncia 6tima ou “fluxo” quando os

desafios e habilidades sfo iguais e maiores que zero.

“Fluxo” e crescimento pessoal

Os conhecimentos envolvidos na teoria do “fluxo” envolvem estudos sobre o
funcionamento da consciéncia e seu controle, com o objetivo de organiza-la de modo atornar
a experiéncia satisfatoria, eassm dcagar a complexidade do “eu” — self — criando um
significado a existéncia e podendo indicar o caminho para o gperfeicoamento da quaidade de
vida

De acordo com Cskszentmihalyi (1992), a consciéncia € o resultado de
processos hioldgicos e é auto determinada. Sua fungéo é representar a informag&o sobre 0
que esta acontecendo fora e dentro do organismo para ser avaliado pelo corpo, e que este
possa agir de acordo. No entanto, a informagao que deixamos penetrar na consciéncia torna-

Se muito importante por determinar o contelido e a qualidade da vida.
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A infoomag&o entra na consciéncia pela atengéo — entendida como energia
psiquica — e sem ea nenhum trabalho pode ser redizado. A atencéo seleciona as unidades de
informacdo importantes entre as milhares disponiveis. Ela € necessaria para recuperar, na
meméria, as referéncias adequadas para avdiar o acontecimento e assm fazer a escolha
adequada de acéo. Alguém que controla a propria consciéncia € caracterizado por sua
capacidade de focdizar a atenc@o conforme desga, sem distracdo e concentrando-se pelo
tempo necessxio para aingir uma meta. Portanto, €la pode ser considerada o mais
importante instrumento natarefa de melhorar a quaidade da experiéncia

O autor afirma que a entidade que decide o que fazer com a energia psiquica, €
denominada self ou 0 “EU”, que € também um dos contetidos da consciéncia. O self contém
tudo que passou pela consciéncia — lembrangas, acdes, desgjos, prazeres e dores — e, anda,
representa a hierarquia de metas que construimos. E o demento mais importante da
consciéncia, representa S mbolicamente todos os seus outros contetidos, bem como o padréo
de suas inter-rlacfes. O self dirige a atencdo e a atencéo determina o self, num ssema
onde predomina a causalidade circular. O acontecimento externo surge na consciéncia apenas
como informag&o, ndo associado, necessariamente, a um vaor negativo ou positivo. Desse
modo, 0 self interpreta a informac&o em bruto no contexto de seus proprios interesses e
determina se essa informago € prejudicial ou ndo.

A qudidade da experiéncia depende do modo como a energia psiquica é
investida na estrutura da atencdo. Edta Ultima, rdaciona-se com metas e intencdes. Esses
processos estdo ligados um ao outro pelo self, ou sgja, pela representacéo menta dindmica
que temos do sstema total de nossas metas. No entanto, sempre que a informacgéo
compromete a consciéncia a0 amescar Suas metas, temos uma condicdo de desordem
interior, a “ entropia psiquica’, uma desorganizacéo do sdf que prejudica sia eficéncia
(CSIKSZENTMIHALY I, 1992).

A experiéncia méxima, como 0 oposto a condicdo de entropia psiquica, € a
Stuacdo onde a atengéo pode ser livremente investida para acangar as metas pessoals, ndo
existe desordem a ser corrigida, nem ameaca contra aqua precise se defender. A informacéo
gue continua chegando a consciéncia esta em concordancia com as metas, a energia psiquica

flui sem esforco. N&o existe preocupacdo, hem motivo para se questionar sobre a propria
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adequacdo. As evidéncias sGo encorgjadoras quando se questiona sobre s mesmo: “Vocé
esta fazendo tudo certo”. Justamente esse retorno positivo € que fortalece o sdlf, liberando
mais atlencdo paralidar com o ambiente externo e interno.

As pessoas que acancam a experiéncia do fluir, desenvolvem um self mas
confiante e mais forte, porque uma quantidade maior de sua energia psiquica foi investida com
sucesso em metas que ee proprio decidiu atingir. “Quando fluimos estamos no comando de
nossa energia psiquica e tudo o que fazemos acrescenta ordem a consciéncid’
(CSIKSZENTMIHALYI, 1992, p. 68). Porém, exige-se um esforco para Se criar um
controle sobre a atencdo e assm afastar a entropia que traz desordem a consciéncia. O
contentamento profundo que o “fluxo” oferece exige um grau idéntico de concentrag&o
diciplinada Depois do fluir, a organizacdo do self torna-se mas complexa
progressivamente, e assm ele cresce.

A complexidade pode ser indexada por duas varidveis basicas gpontadas por
Cakszentmihalyi (1997). A primera condste nas oportunidades de a;&o, ou desafios, que a
pessoa percebe num dado momento. A segunda envolve a capacidade de acdo, ou
habilidades, que a pessoa possui.

A evolugcdo das espécies continua quando organismos desenvolvem novas
habilidades em resposta a oportunidades para &80, surgindo adaptacéo das atividades e
agquisicdo de 6rgdos mais eficientes capazes de conduzir a um aumento da complexidade em
uma espécie. Similarmente, individuos crescem em complexidade por desenvolver habilidades
em resposta aos desafios, aprendendo a integrar diferentes possibilidades dentro de seu
repertorio de acdo. A espécie humana é considerada predisposta a gostar de complexidade.
Fenomenologicamente, as pessoas sentem-se melhores quando usam repertdrios pessoais
para confrontar uma nova oportunidade. E como se o programa genético do ser humano fosse
plangiado para que ele goste de complexidade, 0 que € necessario para 0 Seu crescimento e
evolugdo. Um exemplo disso é a programacdo genética que o homem possui para encontrar
prazer em comida e sexo, que SB0 necessarios para a sua sobrevivéncia (TIGER apud
CSIKSZENTMIHALYI, 1997).

Portanto, prazer é mais “natura” e mais facil de ser buscado que complexidade.

As capacidades complexas do ser humano requerem atividades complexas. O resultado da



complexidade do self sd0 dois principais processos psicologicos. a diferenciacéo e a
integragdo. A diferenciagc@ € um movimento em direcéo a individudidade. A integragéo,
como 0 opogto, implica na unido com outras pessoas, idéias e seres exteriores ao sdlf. “Um
f complexo € agude que consegue combinar tendéncias opostas.”
(CSIKSZENTMIHALY!|, 1992, p. 68)

Um sistema € mais complexo quando € mais diferenciado e integrado que outro.
A superacdo de um desgfio, no fluir, inevitavelmente faz com que a pessoa se Sinta mais capaz
e apta, em consequiéncia o sdlf torna-se mais diferenciado. Mas, sem a integragéo, um
sstema diferenciado se torna uma desordem confusa

Portanto, fluir guda a integrar o self, porque no estado de profunda
concentracdo a consciéncia esti extraordinariamente bem organizada e todos os sentidos
est80 concentrados na mesma meta, harmonizando as experiéncias.

Quando cessa a sensagdo de fluir, nos sentimos mais integrados do
gue antes, ndo apenas interiormente, mas também no que se refere as
outras pessoas € a0 mundo em geral. (CSIKSZENTMIHALY, 1992,
p. 69)

A enegia psiquica nos processos de diferenciacéo e integracdo deve ser
investida em quantidades igual's, pois assm, evita-Se 0 egoismo e o conformismo e 0 self pode
exprimir complexidade.

Nota-se aimportancia da experiéncia do “fluxo” pelo dto grau de envolvimento
que da exige podendo afagtar o individuo da entropia psiquica que limita seu desenvolvimento
integral. Além disso, €la pode tornar o aprendizado efetivo e sgnificativo, pois 0 etado de
satisfacdo em ser capaz de redizar tarefas desafiantes aumenta a autoconfianga que permite
a0 individuo desenvolver capacidades individuas cada vez mais complexas, possibilitando-o a
fazer contribuicBes significativas a humanidade. O “fluir” é téo agradéve que motiva a pessoa
aquerer repetir a experiéncia, conseqlientemente, motiva seu crescimento.

O autor explica, aravés da Figura 1, porque o “fluxo” leva ao crescimento
pessoal.

Como pode-se observar, a quaidade da experiéncia depende do rel acionamento

entre desafios e habilidades. A experiéncia 6tima, ou “fluxo”, ocorre quando edtas duas
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varidveas estdo e evadas.

Altos

S \\Ansiedade

A ~
Preocupacdo
F
@)
S
Baixos H A B I L I D A D E S Altas

Figura 1. Grafico da experiéncia do “fluxo” -
Fonte: Csikszentmihalyi (1999, p.38).

Explicando o contetido da Figura 1 e supondo que uma pessoa esta na area
“Exdtac&o” da figura, pode-se afirmar que ela se sente concentrada, ativa e envolvida, mas
ndo muito forte, alegre ou no controle. Para ela voltar a0 estado do “fluxo”, que é mais
agradavel, é necessario que aprenda novas habilidades (eixo X). Supondo que a pessoa
estga na aea “Controle’, também consderado um estado positivo de experiéncia, no qua o

individuo se sente fdiz, forte e satisfeito, pode-se afirmar haver uma tendéncia a perda da
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concentragéo, do envolvimento e do sentimento da importancia do que faz. Para voltar ao
“fluxo” é necess&rio que os desafios sgjam maiores (eixo Y). 1sso mostra que a exdtagcdo e 0
controle so estados muito importantes para 0 aprendizado, enquanto as outras condigoes
s80 menos favorévels. Por exemplo, as condicdes de preocupacdo ou ansedade tornam o
passo longo demais na direcdo do “fluxo”, fazendo com que a pessoa recue para uma
Stuac&o menos desafiadora. As condigBes de apatia ou tédio também distanciam a pessoa do
“fluxo”, fazendo com que da busgue uma Stuagdo de relaxamento.

A Figura 1 mostra a caracteristica dinémica da experiéncia do “fluxo” e explica
por que as atividades que fluem levam ao crescimento e a descoberta. O tédio e a frustracdo
de se fazer amesma coisa, No mesmo nivel, durante muito tempo, podem despertar o desgo
de buscar a satisfagcdo novamente, e assm levar a ampliagéo das aptiddes das pessoas, ou a
descoberta de novas oportunidades de utiliza-1as (CSIKSZENTMIHALY 1, 1999).

O autor derta para 0 engano mecanicista de esperar que, somente 0
envolvimento da pessoa de forma objetiva em uma atividade que flui garante a experiéncia
adequada. A maneira como a pessoa se sente em qua quer momento de uma atividade que flui
€ muito influenciada pelas condicfes objetivas, entretanto, a consciéncia ainda € livre para
fazer sua propria avdiacdo do caso. Ele completa: “As regras dos jogos pretendem dirigir a
energia psiquica segundo padrBes capazes de gerar satisfag@o, mas cabe a nés dizer se séo
ou ndo satifatorias” (CSIKSZENTMIHALY I, 1992, p.115)

O homem et sempre procurando satisfacdo no que faz, ou sga, procura a
fdicdade. A dtuacéo cadtica em que a sociedade insere o homem ndo |he confere
stifacd. Para sua defesa, a propria sociedade, através das culturas cria mecanismos de
protecdo oferecendo atividades como rdigides, artes, jogos, etc. (VOLP, 1994). Portanto,
muitas pessoas gprenderam a identificar oportunidades de satisfac&o, que outras ndo véem ,
nas atividades rotineiras como por exemplo, trabahar ou criar filhos.

Portanto, as dividades que geram o “fluxo” existem para tornar a experiéncia
méxima mais fé&cil de ser aingida Elas possuem regras que exigem o aprendizedo de
habilidades, estabelecem metas, ddo retorno e tornam possivel o controle. Facilitam a
concentragéo e o0 envolvimento ao tornar a atividade distinta da redlidade da vida cotidiana.

Sua principd funcdo é oferecer experiéncias que causam satisfac@o. A experiéncia maxima
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acontece nas raras ocasifes em que as pessoas e sentem no controle de suas & 0es,
levando-as a expearimentarem uma satifacd e uma profunda sensacdo de prazer
inesguecive's, tornando-se um ponto de referéncia de como deveriaser avida.

E importante sdientar que qualquer atividade que contenha estes elementos pode
induzir ao “fluxo”. Contudo, néo € o tipo de aividade mas, 0 modo como € vivenciada, ou
sga, 0 grau de envolvimento do individuo na aividade, que pode transformé-la em uma
experiéncia maxima.

Vaias dividades que déo satisfacdo ndo sfo naturais, por exigir um esforco que
as pessoas relutam em fazer. Especidmente criangas e adolescentes precisam de incentivos
externos para iniciar uma atividade que exija um investimento maior da ateng&o. Quando a
interacd0 comega a oferecer retorno, em termos das aptidées pessoais, €la se torna
intrinsecamente gratificante.

A experiéncia autotélica se difere dos sentimentos decorrentes das atividades
rotineiras que sdo redlizadas por necessidade ou por interesse em beneficios futuros. A
participagéo no trabadho e no lazer de forma passva, sem usar nenhuma aptiddo nem
oportunidades de a;do, pode resumir a vida num transcorrer de experiéncias aborrecidas,

ansosa, sem controle e, conseqlientemente, sem sentido.

A experiéncia autotélica ou fluir, eleva o curso da vida a um nivel

diferente. A dienagdo da lugar ao envolvimento, a satisfacdo subgtitui
o0 tédio, a impoténcia se transforma numa sensacdo de controle, e a
energia psiquica atua para reforcar a sensacao do self, em vez de se
perder atendendo a objetivos exteriores. Quando a experiéncia é
intrinsecamente gratificante, a vida se justifica no presente, em vez de
s mantida como refém de um hipotéico ganho futuro.
(CSIKSZENTMIHALYI, 1992, p. 103)

O autor adverte que, do mesmo modo que o “fluxo” ndo ocorre facilmente por
exigir um determinado esforco, existe a possibilidade do vicio. E preciso reconhecer que nada
no mundo € inteiramente positivo, o poder da energia do “fluxo” pode ser md utilizado e a0
invés de gudar, €le pode prgudicar as pessoas. A experiéncia do “fluxo” so € boa pdo
potencid que possui em tornar a vida mais rica, intensa e sgnificativa e também por aumentar
aforca e a complexidade do self. Embora, deva ser sempre avaiada em fungdo de critérios

socials mals aorangentes, em que a satisfagdo de uma pessoa  nao restrinja as oportunidades
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de outras em sentir satisfacao.

As pesquisas do autor indicam que o fendmeno satisfac&o ocorre quando 0s oito
eementos estdo envolvidos. 1 - a tarefa é possivel de ser concluida; 2 - a tarefa exige
concentragdo; 3 - 0s objetivos sfo claros, 4 - atarefa oferece retorno imediato; 5 - a
concentragéo afasta preocupacdes e pensamentos desnecessarios; 6 - a experiéncia permite
uma sensacdo de controle das a;des; 7 - a preocupacdo com o self ndo existe e gpds a
experiéncia ele € sentido com mais forga; 8 - a percepcdo da duragcdo do tempo é aterada
(CSIKSZENTMIHALYI, 1992).

A combinagcéo desses elementos leva a sensac&o de contentamento que vai dém
da sensac@o de prazer. Vae ressdtar que a sensacdo de prazer é diferenciada da satisfagcéo.

Cabe aqui, esclarecer 0 seu significado e importancia na experiéncia do “fluxo”.

Prazer, satisfacéo e felicidade

O prazer € definido pelo autor como uma sensacdo de contentamento que
atingimos sempre que ainformagao da consciéncia diz que as expectativas estabel ecidas pelos
programas biologicos ou pelo condicionamento socid foram satisfeitas. Ele € um importante
componente da qudidade de vida, mas, sozinho ndo traz fdicidade. A satisfacdo das
necessidades como dormir, comer, descansar e fazer amor, oferecem experiéncias
homeogtéticas que devolvem ordem a consciéncia, no entanto, ndo geram crescimento
psicol 0gico, e ndo acrescentam complexidade a0 salf (CSIKSZENTMIHALY I, 1992).

A saiffagdo caracteriza-se por um movimento para a frente, em uma sensacéo
de novidade, de redizacdo. Ela é sentida quando a pessoa ndo apenas cumpriu dgumas
expectativas anteriores, regizou um desgo, ou supriu uma necessdade, mas também quando
ultrapassou aquilo que foi programado e acancou algo inesperado.

O autor explica que as experiéncias que oferecem prazer podem também gerar
saisfacdo a partir do momento que for investida atenc@o suficiente na atividade, pois, o
prazer pode ser sentido sem nenhum investimento de energia psiquica, enquanto a satisfacao
gpenas acontece com seu tota investimento em metas novas e relativamente desafiadoras. Por

1SS0, Ndo se alcanga complexidade do self em experiéncias gpenas prazerosss.
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O autor afirmaque é possivel ser fdiz sem sentir o “fluxo” ao experimentarmos o
prazer passvo, por exemplo, de um corpo descansado, do calor do sol ou de um
relacionamento sereno, apesar desse tipo de fdicidade ser vulnerdvel e dependente de
circunstncias externas favoraves.

Portanto, a felicidade, que segue o “fluxo” é criada por nos, podendo levar aum
crescimento pessoal, ou sga, pode aumentar a complexidade e haver um crescimento cada
vez maior da consciéncia. Pode gudar uma pessoa a livrar-se das ansiedades e medos,
libertando-se assm dos controles socias, e a ter liberdade de escolha em aceitar ou recusar
as recompensas extrinsecas que esse controle oferece. O caminho que conduz ao controle da
qudidade da vivéncia passa pelo controle da consciéncia. E qualquer pequeno passo nessa
direcéo pode tornar avidamaisrica, mais agradavel, mais sgnificativa

Mas, no momento do “fluxo” ndo se pode experimentar a felicidade. Para
experimentar a felicidade é preciso que a pessoa focalize seus estados interiores, tirando a
sua atengdo da tarefa que esta redizando, interrompendo a experiéncia. Somente gpds
completar a tarefa é que se pode lembrar 0 que aconteceu, “e entdo somos inundados com a
graidéo pela exceéncia da experiéncia — desse modo retrospectivamente somos fdizes”
(CSIKSZENTMIHALYI, 1999, p. 39). Portanto, o autor se refere a “experiéncia’ do
“fluxo” endo ao “estado” do “fluxo” por sua percepcao acontecer num tempo futuro.

Tdvez a ndo percepcédo da fdlicidade no momento em que esta ocorrendo é que
a torna uma busca congtante e utépica. A teoria do “fluxo” mostra que quando a felicidade
acontece 0 sdlf torna-se mais complexo e, ao contrario da utopia, pode-se ter controle da

qualidade da vivéncia e chegar mais proximo do que sgaafdicidade.

Proposta de ensino de danca estrutur ada atr avés dos elementos do " fluxo”

A danca possui 0 potencid caracteristico dos jogos como atividade
intrinsecamente recompensadora. A ludicidade esta sempre presente na danga, bem como o

mimetismo que amplia os limites da experiéncia comum, ao tornar, por agum tempo, as
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pessoas diferentes e poderosas. Outra dimensdo caracteristica da danga e comum nas
atividades que fluem é a sensac@o de descoberta, que transforma o sdf ao torna-lo mais
complexo. Cakszentmihayi (1992, p. 112) descreve a sensagéo de descoberta como “[...]
um sentimento criativo que trangporta o individuo para uma nova redidade. Impelem-no para
nivels mas elevados de desempenho, e 0 conduzem a edtados anteriormente jamals
sonhados.”

Cakszentmihdyi (2002) afirma que a criatividade pode ser umaidéianova ou um
produto que sga socialmente aceitavel e avaiado, e que pode mudar a cultura ou, apenas
uma experiéncia mais pessoa que afeta 0 modo da pessoa encarar a vida, com origindidade,
franqueza, e liberdade tornando-a mais agradavel.

Assm, a snsacdo de descobrir dgo novo pode gerar novidade no
comportamento, ou sga, 0 agir criativamente.

A proposta de ensno de daxca apresentada fundamentourse na
multidimensiondidade da didética da educacdo, que envolve as dimensdes humana, técnicae
politico-socia no processo de ensino e aprendizagem. Estas dimensdes foram articuladas
interdependentemente em estratégias de ensino vivenciadas, aravés da corporeidade, da
coreologia e de temas contextuai's, durante cada aula em trés momentos subsequientes.

Gerdmente, iniciava- se a aula introduzindo- se uma apresentac@o e discussao dos
contedidos e dos objetivos a serem desenvolvidos, baseados em leituras prévias de textos,
videos e€/ou temas discutidos sobre diferentes contextos como, o da danca, o dos dunos, o da
educacéo fisica, da sociedade, etc. (os textos faziam parte do programa da disciplina e eram
recomendados pela docente responsavel). Estabelecida a temédtica da aula, partia-se para a

vivénda iniciando-se com preparo corporal.

Preparo Corporal

Neste primeiro momento da aula privilegiou-se a percepcao corporad atraves do
alongamento, do togque e da massagem, na perspectiva de propiciar a tomada de consciéncia
sobre o préprio corpo e de suas relacdes com os outros e com 0 ambiente. Etafase daaula
foi estruturada nas propostas de Laban (1978, 1990) sobre o conhecimento do corpo atraves

de temas de movimento e sobre os primeiros eementos estruturais do movimento e suas
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“acOes corporais’, abordados na coreologia. As edtratégias Uutilizadas gpoiaram-se nas
propostas de Jesus (1992) de “vivéncias corporals’ sobre a“educacéo das sensag0es’.

Processo Criativo

O processo criativo foi proposto, gerdmente, através do tema da aula
Privilegiou-se 0 estudo dos elementos estruturais da coreologia - movimento, dangarino, som
- essencidmente facilitadores do desenvolvimento do potencid criativo dos aunos. Essas
vivéncias incorporaram jogos expressvos, contato-improvisaGdo, percepcdo de reacdes
corporais desencadeadas por estimulos sonoros, etc.

Composicéo

A partir das improvisagoes realizadas durante 0 processo criativo, propunha-se a
elaboracd de uma composicéo coreografica para expressar 0 tema proposto no inicio da
aula Nesta fase, privilegiouse, principamente, 0 estudo do eemento coreoldgico - espaco
gerd - que incui 0 conhecimento dos dementos visuais que influenciam a composicéo
coreogréfica.

E importante ressatar que durante todo o processo de ensino e gprendizagem de
danca proposto, as estratégias de ensino foram eaboradas de modo que os desafios
apresentados exigissem o0 desenvolvimento de habilidades compativels para se dcangar os
objetivos propostos. No entanto, por ser a apresentacdo da coreografia o produto fina de
todo o processo coreolOgico, buscouse, durante as aulas, a gpreciacdo das composicdes
através de apresentacdes tanto individuais como em grupo.

Csakszentmihalyi (1975) gpresentou 0s ementos necessarios em uma atividade
para proporcionar a experiéncia do “fluxo”, os quais foram abordados no inicio deste
capitulo. Procurou-se estruturar a proposta multidimensiond de ensino de danga identificando
0s e ementos caracterigticos do fluir da seguinte forma:

1) Unido entre agéo e consciéncia

A constiéncia integra- se totalmente a ac&o quando a atividade € possivel de ser
redlizada, ou sga, quando as pessoas encaram tarefas que estdo dentro de suas habilidades
para 0 desempenho. No ensino de dancaisto implica naimportancia de adequar as propostas
e edtratégias as caracteristicas especificas da faixa etéria dos alunos. Os estudos da Coreutics

e Eukinetic apresentam regras e ddimitam os movimentos no espaco, no tempo, na
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intensdade (peso) e nafluéncia, sem restringir a criacéo.

2) Atencdo centrada

A unido entre a;&0 e consciéncia torna-se possivel centrando-se a atencdo num
campo limitado de esimulos. Os egtimulos desnecesskios ou intrusos desfavorecem
potencidmente a concentrag&o na atividade. No ensino de danca por exemplo, as estratégias
utilizadas durante o processo criativo, de composicao e apresentacdo podem definir quais sfo
os egimulos relevantes, os irrd evantes, e oferecer dementos motivacionais para atrair o duno
para a danca. Esses incentivos podem ser o eemento ludico do jogo e da brincadeira, a
improvisagdo, o0 estimulo sonoro através de instrumentos e/ou de musica, 0s passos de
dancas padronizados de preferéncia, as possibilidades de recrid-los através de mudangas de
quaidades de movimento, a liberdade de expressdo nas oportunidades de imaginar e criar
dancas, de experimentar movimentos desafiantes como os acrobéticos, etc.. A atencéo
centrada é necessria nNo processo criativo, de composicdo, na apreciacéo (andise
coreol6gica), e naapresentacdo da coreografia.

3) Perdado ego

O envolvimento completo da pessoa em uma atividade torna irrdlevante as
consideracoes referentes a “s mesmo’. O esquecimento do “eu” ndo sgnifica a perda de
contato com a propria redidade fisca Na maioria das aividades de “fluxo” as pessoas
tornam-se mais intensamente cientes dos processos internos. O autoconhecimento que remete
as caracteridicas individuais do dancarino, sua percepcdo sinetésica, seus sentimentos e
experiéncia de vida aumentam a sua senshilidade para a expresséo de idéias e utopias,

exigindo um desgpego de S mesmo.

4) Controle da acdo e do meio ambiente

No “fluxo’, a0 contr&io de uma ativa consciéncia do comando, existe uma
condic&o de ndo preocupacdo com a possibilidade da perda do controle. Apés a experiéncia
da danca, quando o auno consegue perceber que suas habilidades foram adequadas para ir
de encontro as exigéncias do meio, reflex&o, torna-se um importante componente para
um auto-conceito pogtivo. Portanto, é preciso que suas habilidades sgjam desenvolvidas

adequadamente possibilitando-Ihe o controle das proprias agfes na danga, como também das
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relacdes estabel ecidas entre 0s dancarinos com o espaco gerd.

5) Exigéncia para agéo e retorno claro

A “experiénciado fluxo” contém exigéncias coerentes e um retorno claro para as
acOes da pessoa. Essa experiéncia diferencia-se da consciéncia na redlidade diéria porque
contém regras ordenadas que tornam a agdo e a Sua avdiacdo autométicas. Na atividade de
“fluxo” os objetivos e sgnificados sdo logicamente ordenados e os resultados das possivels
acOes sio conhecidos. A congtante andlise dos movimentos, durante o processo de criagéo,
na composicdo e na apreciacao, fornecem um feedback claro das ades, e também das
acOes dncronizadas a0 estimulo sonoro. O feedback que o professor e adunos podem
compartilhar mutuamente pode ser de grande valia na quaidade do processo educativo como
um todo.

6) Natureza autotéica do “fluxo”

O que caracteriza a natureza autotélica da experiéncia do “fluxo” é a ndo
necessidade de metas ou recompensas externas a €la A recompensa € a satisfacdo em

vivendé-la. Assim, a recompensa da danga consiste Smplesmente na sstisfagcéo em dangar.

Pode-s= dirmar que os dementos do fluir rdacionamse de forma
interdependente na experiéncia subjetiva da danga. Acredita-se, portanto, que o trabalho de
danca como um todo pode ser significativo a partir da caracteristica primordid do fluir, pois,
esse estado € considerado uma necessidade humana.

O conceito da paavra significado é de dificil definicdo. Uma primeira acepcéo
indica a diregéo da findidade, do propdsito, da importancia de alguma coisa, no sentido de
pressuposicao de que os acontecimentos estéo relacionados entre S, em fungdo de uma meta
find, que os fendmenos nNdo sfo causas, mas fazem parte de padrdes reconhecivels guiados
por um objetivo find.

Fazer sentido no ensno de danga pode significar a melhoria da quaidade da
experiéncia, ou sga, propiciar ndo apenas prazer em dancar, mas dcancar stifacdo e
crescimento do self. Significa propiciar a vivéncia de aividades que oferecam recompensas
intrinsecas a0 duno, de modo a facilitar 0 desenvolvimento da personalidade autotdica. 1s0

exige reflexdo sobre 0 que 0 ensno de danga pode acrescentar na qualidade de vida dos
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transformagdes na vida

Além de contribuir para a organizagdo da consciéncia e desenvolvimento do sdif,
a danca pode proporcionar auto-reglizac&o no sentido de crescimento pessod, que vai de
encontro aos objetivos gerais da educacdo. Esse objetivo esta presente tanto no processo
coreolégico como na apresentacd@o da danca. Portanto, depende mais do como é feito. Por
isso, acoreologiafoi privilegiada como o méodo a ser desenvolvido, por sua caracterigtica de
estabelecer ementos para criac8 sem precisar recorrer a modelos de técnica de danca
padronizados, dando oportunidade para descobertas, consideradas essenciais para que a
expeiéncia do “fluxo” aconteca A vaorizagd do contexto dos dunos, aravés da
preferéncia musica e da liberdade para criag&o, tiveram o proposito de facilitar a experiéncia
otima

Portanto, 0 processo de ensino e gprendizagem de danga, independente de
edtilo, pode ser estruturado nesta teoria para tornar a aividade mais satifatoria. As etapas
essencials desse processo s0: estabe ecimento de uma meta global, e outras tantas sub-metas
necessarias para tornar a atividade exeqiivel; descobrir maneiras de avaliar o progresso na
aividade em funcéo das metas escolhidas, manter-se concentrado no que esta fazendo;
continuar efetuando distingdes cada vez mais precisas nos desafios envolvidos na atividade;
desenvolver as aptidBes necessarias para interagir com as oportunidades disponiveis e
continuar aumentando o0s desafios quando a adividade tornar-se tediosa
(CSIKSZENTMIHALY, 1992).

Baseando- s na brilhante afirmacéo de Alves (1995, p. 124) de que “o objetivo
do saber € aumentar as nossas possibilidades de sentir o sabor”, acredita-se que para que o
processo de ensino e aprendizagem de danca sga sgnificativo deve-se abolir os conceitos
disciplinares rigidos que impdem o poder hierérquico do professor, do estilo de danga eegido
e de toda influéncia sociad que conceitua e fundamenta a educac@o em bases reducionistas.
Por outro lado, aderir deliberadamente ao Iddico aproveitando os aspectos positivos das
brincadeiras e ds jogos exige um compromisso do profissond em conhecer 0 potencia
dessas atividades para melhor adequa-las ao contexto em que trabaha. Isto implica ser

sensivel & metas e desgos dos dunos e articular as metas pedagdgicas com desafios
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dgnificantes. Assm a gprendizagem de danga pode tornar-se uma experiéncia prazerosa e,
conseguientemente, motivante.

Retomando ao sentido do sabor que Alves (1995) estabeleceu como possivel
meta na educacdo, pode-se pensar a teoria do “fluxo” como uma forma de saber ou uma
ferramenta que pode colaborar para aumentar as nossas possibilidades de sentir sabor. Alves

(1995, p. 125) dertaque,

[...] qualidade que ndo sga meio para a felicidade é como panela
importada que faz angu encarogado. Ele reflete [...]. E melhor parar
de importar panelas. E preciso desenvolver a capacidade de sentir
prazer. Mas, para isso, as escolas teriam de ser diferentes, as cabecas
dos pais teriam que ser diferentes, as cabegas dos professores teriam
gue ser diferentes: menos saber e mais sabor, como nos aconselharam
Barthes e Borges, ao fina de suas vidas. Mas, como Hegel observou,
as pessoas ficam sabias sempre quando ja é tarde demais [...].

As dirmacbes do autor acima citado, S0 ndo somente um derta aos
educadores, mas também um incentivo ao investimento nos sonhos e utopias de quaquer
pessoa na busca de sentido a prépria existéncia.

Acredita-se, portanto, que a experiéncia que a danga pode proporcionar refere-
se muito mais a0 SABOR de dacar do que a0 SABER dancar. Dancar € perceber-se,
conhecer-se, expressar-se e sentir-se em movimento. Sentir o sabor dessa experiénciaimplica
também em dar-Ihe sgnificado e sentido. N&o importa o tipo de movimento ou o etilo de
danca, mas 0 como foi vivenciada A qudidade da experiéncia danga € que lhe dribui
sgnificados de boa ou ruim e influencia na motivagc&o para buscar repetir ou ndo a mesma
experiéncia.

Assim, os conhecimentos adquiridos durante a gprendizagem de danca

certamente influenciam as possibilidades de atribuir-1he significados e importancia na vida.
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3. OBJETIVOS

O objetivo geral dessa pesquisa foi verificar se a vaorizagéo do contexto
dos dunos (a preferéncia musica) pode favorecer a experiéncia do “fluir’ na danca.
Para adcancar este objetivo foram redizados dois estudos. 1°. Estudo - Preferéncia
musical e 2°. Estudo - Experiénciado "fluxo”.

Portanto, os objetivos especificos destes estudos foram:

Estudo 1

1 — Veificar se os dunos gosam de ouvir misica

2 — Vificar as preferéncias musicais dos aunos.

Estudo 2

Veificaa s a preferéncia musica associada a gpresentacd de uma
coreografiainterferiu na experiénciado “fluxo” nas duas Stuagdes abaixo:

a) Apresentacdo de uma coreografia utilizando uma musca de preferéncia

dos participantes,

b) Apresentacd de uma coreografia utilizando uma muisca de nédo

preferéncia dos participantes.
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4. NATUREZA DA PESQUISA

A pesquisa caracteriza-se por ser quali-quantitativa. De acordo com
Dedandes (1994) o conjunto de dados quantitativos e quditativos ndo se opdem, a0
contr&io, se complementam, pois a redidade abrangida por €des interage
dinamicamente, excluindo qualquer dicotomia A diferenga entre a pesquisa quditativa
e guantitativa € de natureza, pois, enquanto os cientistas sociais que trabalham com
edatigtica gpreendem dos fenbmenos apenas a regido “visivel, ecoldgica, morfoldgica e
concretd’, na abordagem quditativa os cientistas aprofundamse no mundo dos
dgnificados das acdes e relagcbes humanas, que € um aspecto ndo perceptivel e ndo
captavel em equacBes, médias e edtatisticas.

Habituamente o cientiga socid admite que a edatidica se conditui um
ingrumento adiciond no arsend de que digpbe para abordar a redidade empirica que
eduda e sobre a qua aua chegando até a reconhecer ndo lhe ser licito, como
profissonal da pesquisa, ignorar ou desprezar um recurso ja conhecido como adequado
(LAKATOS, 2000). Essa discusséo evoluiu bastante, atualmente, pois os pesquisadores,
a0 < livraem da polaizagéo quantitativo/quaitativo e a0 etabelecer diferenciagctes
internas entre as principais correntes englobadas pelo termo “quditativo”, voltaram sua
atencd para a andise dessas diferencas e das possbilidades de didogo entre das
(ALVES-MAZZOTTI; GEWANDSZNAJDER, 2001).

Nesta pesgquisa adotou-se a postura de didogo entre estas abordagens nos

dois estudos propostos.
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5. ESTUDO 1 - Preferéncia Musical

Objetivos

1 — Verificar se os dunos gosam de ouvir misica

2 — Veificar asmusicas e estilos de preferéncia dos alunos.

Amostra

Participaram da pesquisa 61 adunos, 28 do sexo feminino e 33 do sexo
masculino, com média de idade 194 + 1,7 anos, universitérios do curso de educacdo
fisca (licenciatura e bachardlado), de uma universdade estadua do estado de Séo
Paulo, no ano de 2002.

Os participantes desta pesguisa encontravam-se na fase da adolescéncia,
portanto, considerou-se importante a compreensdo das caracteristicas proprias dessa

fase do desenvolvimento humano para a contextualizagcdo da proposta de ensino da

danca.

Local e materiais

A pequisa foi desenvolvida na sda de danga da universdade que mede
17,70m x 6,80m.

Os seguintes materiais foram utilizados na coleta e andise dos dados:

1 — Papd aulfite tamanho A4
2 — Canetas
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I nstrumento

Para conhecer a preferéncia musica dos participantes foi eaborado o
“Quedion&io de preferéncia musica” (Anexo A). Antes de s formulado o
question&io definitivo, houve uma vdidacdo de contelido do mesmo por especidistas
da &ea de educacéo fidca e danca e verificagcd de sua coeréncia com 0s objetivos
deste estudo.

O instrumento continha duas questbes sobre a preferéncia musicd. Os
participantes informaram o0 quanto gostam de ouvir misica assndando em uma ecada
Likert de 10 pontos (O para nada e 10 para muito). Informaram também, os estilos mais
preferidos. Os dados referentes a preferéncia musica foram agrupados quanto ao: estilo,

cantor, compositor e ritmo.

Procedimento

O estudo foi proposto em uma disciplina que incluia a danga como contelido
programéatico. A disciplina foi oferecida durante um semedtre letivo do ano de 2002,
constando de quatro horas/aulas por semana num total de 70 horas/aulas no semestre.

No primeiro més da disciplina 0s dunos responderam ao “Question&io de

preferénciamusica”.
Anédlise dos dados
Os dados da primeira questdo (“ Gosta de ouvir misica?” — assinale na

escala - 0 para nada e 10 para muito) referiam-se a freqiiéncia de respostas em cada
ponto da escala Likert. Atribui-se os seguintes sgnificados.

0/1/2 3/4 5/ 6/7 8/9/10

néo gosta nem um pouco néo gosta indeciso gosta  gogtamuito

Em seguida cdculourse a percentagem das respostas do grupo em cada
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ponto da escala Likert.

Para a segunda questéo (Quais? Cite o nome da(s) musica(s) e cantor(es)
ou compositor(es) que mais gosta) os nomes dos cantores e/ou compositores, bem como
das bandas, apontados pelos participantes foram classficados pelo nimero de votos
recebidos e, em seguida, de acordo com o(s) estilo(s) musical(is) a que correspondiam.

Estaandisefoi redizada com o auxilio de trés epeciaistas em musica de radio FM.

Resultados

A Tabela 1 mostra os resultados da questéo sobre 0 gosto por ouvir misica.

Tabela 1 — Frequéncia e porcentagem derespostas na escala Likert referente ao
gosto por ouvir masica

Significado | Ndo gostanem | N&o gosta | Indeciso Gosta Gogta muito
na escala um pouco
Likert
Pontosna | O | 1 | 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Escala
Likert
Frequéncia | - - - - - - - 03 05 13 40
Percentual | - - - - - - - 49% | 819% | 21,3% | 655%

Os resultados variaram de 7 a 10 na escda Likert. Isto significa que 95,07%
dos aunos responderam que gostam muito de ouvir misica Os outros participantes
(4,91%) responderam também, positivamente, que gostam de ouvir misica, como pode
ser observado na Tabela 1.

A segunda questdo gpresentou 0s seguintes resultados:

Os dunos gpresentaram 166 preferéncias musicais referindo-se a cantores,
compositores e/ou bandas, atingindo um total de 524 votos. Poucas respostas gpontaram
0s cantores e bandas com suas muUsi cas respectivas, como mostrao Anexo B.

Os cantores e bandas mais votados pel os participantes foram:

Djavan (35 votos)

Caetano Veloso (23 votos)
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Marisa Monte (22 votos)

Skank (20 votos)

Os resultados mostram que a preferéncia musicd dos participantes €
predominantemente pela musca braslera Dentro desta preferéncia destacamse os
seguintes edtilos musicais pop (182 votos); misica popular brasleira (165 votos); e
rock naciond (88 votos). O Anexo C apresenta a classificac@o das respostas por estilos
muscas

Com edtes resultados foi possivel uma primeira sdecé mudcd vaorizando

as preferéncias dos alunos.

Discussdo e Conclusao

Os jovens paticipantes da presente pesquisa demondraram que gostam
muito de ouvir misica. Este resultado corresponde a0 da pesquisa redizada por Zagury
(1996), que observou que ouvir musica é consderada a principa fonte de lazer dos
jovens.

A autora conddera saudavel e podtivo a preferéncia por ouvir masica
independente do estilo musica. Para €la 0 prazer trazido pela misica € uma das poucas
formas pogdtivas de entorpecimento, relaxamento e enlevo. Ela consdera como o Unico
mad que a midca pode fazer a deficéncia ou diminuicdo da capacidade auditiva,
quando ouvida com volume muito ato.

Apoia=se 0 agumento de influncia podtiva da midca peda sua
potencididade de atividade de “fluxo”, como apontado por Cskszentmihdyi (1992).
Ele afirma que a mudca pode gudar a ordenar a mente diminuindo assm a entropia
psiquica, ou a desordem psiquica expeimentada quando informacdes deatdrias
interferem nas metas pessoais. Para Cakszentmihalyi (1992), a musica é condderada
informacdo auditiva organizada, que pode auxiliar na fase da adolescéncia com seus
gpaziguadores padrdes sonoros, devolvendo ordem a consciéncia dos adolescentes.

No entanto, discorda-se da posicéo de Zagury (1996) ao considerar 0s
prejuizos auditivos como Unico ma que a misica pode provocar pois, pesquisas
apontam a influncia de misicas nos estados de aimo e a indugdo a estados de animo
especificos de acordo com o estilo de musica (DEUTSCH, 1997; VOLP, 1997).



73

Cakszentmihadyi (1992) dfirma que uma das mas antiges fungbes da
mulsica e talvez a mais popular € dirigir a atencdo do ouvinte para padrfes adequados a
um determinado estado de &nimo. Portanto, ouvir misica, pode afastar estados de animo
negativos como o0 tédio e a ansedade, dém disso, quando ouvida atentamente, pode
induzir o individuo a vivenciar o fluir. Para Tame (1984), a audicdo de Rock pode
aumentar a tensio e a desarmonia do espirito, 0 que concorda com os estudos de
Campbd| (2001) sobre o disturbio afetivo do Rock & Roll e pode, ainda, provocar
declinio da capacidade auditiva e aumentar a andedade, 0 edresse e a fadiga A
pesquisa de Oliveira (2002) mostra que a audicdo de Rock durante a préatica de atividade
figca deixou os jovens com os estados de &nimo “negativos’ mais dflorados, o edilo
New Age deixowos cdmos e tranqlilos, enquanto a audicdo de musicas de Sucesso
levou-os a estados de animo “posgitivos’. A pesquisa de Schedl (apud OLIVEIRA, 2002)
modra dgumas rdacdes entre a utilizacd de Rock Heavy Metad e os indices de
suicidios entre adolescentes.

Edtas pesquisas sugerem a necessidade de se dar mais atengdo ao tipo de
preferéncia musicd dos jovens levando-se em conta a influéncia que a musica pode
exercr em seus comportamentos. No presente estudo, a preferéncia musicd é
essencidmente levada em condderacdo por se tratar de uma proposta educativa de
danca edruturada na teoria do “fluxo’, que predominantemente exige a indugdo de
estados de &nimo positivos.

A preferéncia dos participantes do presente estudo por misicas brasileiras —
edtilos pop, mpb e rock — modra uma dinidede por mulsicas que €es podem
compreender o dSgnificado das letras, tavez pelo fato de que o idioma em que as
musicas foran compostas € o0 dominado pelos ouwvintes. Modra também, uma
identificac@o dos adolescentes com o contexto sociocultural que as mUsicas 0s remetem
através de suas letras, ritmos, melodias e harmonia

Nesse sentido, Cskszentmihdyi (1992) corrobora a0 apontar trés niveis em
que a audicdo de musica pode ocorrer. Geramente, escutar misica comega como uma
experiéncia sensorial  provocada pela reagcd a qualidade do som que induz a agradaveis
reacOes fiscas ligadas por padrOes genéticos ao nosso sstema nervoso. O proximo nivel
€ 0 de audicBo analdgica, que desenvolve a capacidade do individuo de evocar

sentimentos e imagens baseados nos padrdes sonoros, comumente explorados pelas
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cancOes populares que sugerem ao ouwvinte, aravés de letras explicativas, 0 sentimento
ou a higtdria. A fase, condderada pelo autor, mais complexa da audicd musica é a
analitica, por voltar a atengdo para 0s eementos estruturais da musica, em vez de para
0S sensorials ou narativos. Ele afirma que quando se desenvolve capacidade de
audicao, as oportunidades de sentir satisfacdo com amisica aumentam.

N&o é possivd andisar em que nivel de audicdo os adolescentes estudados
Se encontram, tem-se interesse e pode-se andisar 0s dementos que as tornam arativas e
preferenciais. Essa andise pode ser Util para sdec&o de mlsicas arativas e motivantes a
serem Uutilizadas na proposta de ensino de danga. Por exemplo, as mUsicas mais votadas
dos cantores, Djavan, Caetano Veloso, Marisa Monte e da banda Skank, elegidos como
preferenciais, mostram em suas composicOes, letras com temas romanticos e sobre a
redidade politica e socid, gpresentados em uma linguagem metaforica (Anexo B). 1s0
leva a deduzir que os adolescentes, dém de se interessarem por esseS temas,
compreendem a linguagem metaférica de expressdo, como foi anteriormente apontado
pelos autores Fierro (1995), Zagury (1996) e Babin (1989). Estas observacfes podem
auxiliar naescolha de temas de mulsicas bem como nas estratégias de ensino.

Vdorizar a preferéncias mudca dos aunos implica em um “compromiso”,
no sentido “Freireano”, do educador com a sociedade e envolve o didogo
problematizador com os aunos sobre as raizes de suas preferéncias colaborando assim
com o0 desenvolvimento de uma visfo critica sobre a influéncia das diferentes variavels
do ambiente cultura, gpontadas por Leblanc (1982) como: colegas, familia, educadores,
autoridades, condicionamento incidenta e midia Ede autor afirma que todas edtas
vaiaves influenciam na preferéncia muscd e vaiam em intensdade e direcdo nas
diferentes fases da vida

Essa discussdo critica pode também influenciar na decisito de preferéncia
dos aunos, que Leblanc (1982) afirma ocorrer, pedo aumento da aencdo apds a
repeticdo do estimulo, havendo, assm, a posshilidade de rgeicd ou aceitacdo de
determinada musica como preferida

A necessdade de convivéncia s&ia com a misica € apontada por
Cakszentmihayi (1992, p. 164) a0 denunciar que as criangas quando privadas dessa
convivéncia, trandformamse em adolescentes que suprem caréncia inicid

investindo uma quantidade excessva de energia psiquica numa muasca  impropria,
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“formam grupos de rock, compram fitas gravadas e discos e gerdmente tornam-se
prisoneiros de uma sub-cultura que ndo oferece muitas oportunidades para tornar a
consciéncia mais complexa”

Eda reflexdo fortdece a conviccdo de que a musica, bem como a
preferéncia musical dos aunos, sSo dementos importantes na educacd e que nao
devem s vistos com ingenuidade devido a0 seu poder dienante. Epecificamente no
ensno de dangca a vdorizagdo da preferéncia musicd tem a fungdo de eemento
provocativo para a discussio temdica e também motivaciond, pode estimular o

potencid criativo do duno/dangarino e permitir uma experiéncia satifatoria.
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6. ESTUDO 2 - Experiéncia do “fluxo”

Objetivo

Verificaa s a preferéncia musicd associada a goresentacdo de uma
coreografiainterferiu na experiénciado “fluxo” nas duas Stuagdes abaixo:
a) Apresentagc@d de uma coreografia utilizando uma muisica de preferéncia

dos participantes,
b) Apresentacd de uma coreografia utilizando uma mlsica de ndo

preferéncia dos participantes;

Hipoteses
A experiéncia do “fluxo” é dcangada com utilizagdo de uma mulsica de
preferéncia dos participantes na apresentacéo de uma coreografia.
A experiéncia do “fluxo” é dcangada com utilizagdo de uma muisica de
ndo preferéncia dos participantes na apresentac&o de uma coreografia
Amostra

Participaram da pesquisa 60 aunos, 28 do sexo feminino e 32 do sexo
masculino, com média de idade 19,4 + 1,7 anos, universtaios do curso de educagdo
fisca (licenciatura e bachardado), de uma univerddade estadual do estado de Séo
Paulo, no ano de 2002.

Os reaultados do Estudo 1 sobre a preferéncia musicd foram de

fundamentd importancia na carecterizacd dos participantes neste estudo. Assim,
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considerou-se que estes participantes gostam muito de ouvir misica e embora tenham

uma preferéncia musical eclética, preferem em maor drangéncia as misicas nacionas,

as quais variaram nos estilos pop, mpb e rock; destacando-se 0s seguintes cantores e/ou

bandas. Djavan, Caetano Veloso, Marisa Monte e Skank.

Local e materiais

A proposta de ensino e os ensaios foram desenvolvidos na sda de danca da

univerddade que mede 17,70m x 6,80m. As coreografias foram apresentadas em um

teatro, com palco medindo 8,5m de cumprimento por 7m de largura. Os dados foram

coletados imediatamente gpos a apresentac o de cada grupo.

O Quadro 1 gpresenta os materiais utilizados na coleta dos dados.

Quadro 1. Materiais utilizados em situacao de aula e para coleta de dados

Materiais para aula

Materiais para coleta

UmaTVv Apareho desom | Cendrios

Aparelho de Video K7 FitasK7 ou CD* |Filmadora

90 lencos Pranchetas 1 Fita para video K7

30 tecidos * Canetas Folhas de papd sulfite
A4

Aparelho de som FHgurinos

CDs variados’

1- Medida: 50cm X 50cm, tipo “fil¢” (30 de cor vermelha, 30 azuis e 30 amarel 0s);

2 - Medida: 1n7 (10 de cor azul, 10 amarelos e 10 vermel hos)

3 - Pertencentes a pesquisadora e levados pelos alunos;

4- Os alunos foram responsaveis pela aquisicao e gravagdo.

I nstrumento

Para verificar a ocorréncia da experiéncia do “fluxo” foi agplicado o
instrumento sugerido por Chalip et d. (1984) (Anexo D).

Com o intuito de melhor compreender o fenbmeno “experiéncia do fluxo”

Seguiu-se 0 caminho metodol dgico da pesquisa quali-quantitativa proposto pelo autor.
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Acredita-se que a €eficicia deste instrumento sgja por conseguir gpreender os
eementos especificos da “experiéncia do fluxo’, ou sga as oito Dimensdes da
Experiéncia Subjetiva propostas por Cskszentmihayi (1992, 1999), e a intensdade que
elas sBo experimentadas na danca, permitindo a andise quditativa deste fendbmeno.

Vigo que os fenbmenos sociais sBo de natureza idiografica e holigtica , ou
Sga, S0 irrepetivels e exigem a visdo da totalidade, nenhuma teoria selecionada a priori
€ capaz de dar conta dessa redidade em sua especificidade e globdidade (ALVES-
MAZZOTTIl; GEWANDSZNAJDER, 2001). Neste sentido, acrescentourse neste
ingrumento, uma questdo para ser respondida livremente sobre a experiéncia de dancar
— “Como vocé s sentiu nesta experiéncia?’. Esta questdo foi daborada para permitir

aos respondentes manifestarem- se amplamente sobre a experiéncia vivida.

Procedimento

Os 60 aunos participaram da proposta de ensino da danga, desenvolvida em
quatro modulos de 4 horasaulas cada, num total de 16 horasaulas. A partir da
determinacéo das tarefas des se didribuiram em 6 grupos. As tarefas incluiam a
composicd de uma coreografia com musica e tema livre (CLIV), onde supostamente
seria utilizada musica de preferéncia dos participantes e @mposicéo de uma coreografia
com mudca e tema infantil (CINF). A mudca infantil foi determinada tomando por base
0s resultados apresentados no “Questiond&rio de preferéncia Musica” (Estudo 1), no
qual ndo congtou o edtilo infantil.

Solicitorse a cada grupo o preparo destas tarefas, com previsdo para
apresentacao no find de 30 dias.

Apés os trinta dias 0s aunos gpresentaram seus trabahos no teatro
reservado para ete fim. Os seis grupos apresentaram primeiramente suas coreografias
infantis e depois suas coreografias livres (Quadro 2).
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Quadro 2. Digribuicdo dos grupos nas situac0es experimentais
por ordem de apresentacdo e grupos submetidos ao

“Questionario de experiéncia do fluxo” (QEF)

Stuacéo

experimental

Grupospor ordem

de apresentacao

Grupos que
responderam ao
QEF

CINF

X
X
X

CLIV

o O A WO DN PO OB~ WODN P

X

Os dunos dos trés primeros grupos da CINF, responderam a0

“Quegtion&io de experiéncia do fluxo” logo apGs a apresentacd de suas coreografias,

sentados nas poltronas da primeira fileira do testro. Seguiram-se as apresentacOes das

outras coreografias infantis e iniciaramse as de tema livre. Os aunos dos trés ultimos

grupos da CLIV, também, responderam ao “Questionario de experiéncia do fluxo” logo

apls a apresentacdo de suas coreografias, sentados nas poltronas da primeira fileira do

teatro (Quadro 2).

Degta forma, foi garantido que os aunos pesquisados nos grupos da CINF

néo foram os mesmos dos grupos da CLIV.
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Analise dos dados

Andlise das dimensfes da experiéncia subjetiva

Para a andlise dos dados do instrumento utilizado seguiu-se as orientag6es
da pesquisa quditativa quanto a variacd nas posicoes das respostas postivas e
negativas para manter o individuo concentrado no significado das respostas, invertendo-
as.

As oito Dimensdes da Experiéncia, congantes no ingrumento, foram
andisadas da seguinte forma as respostas as dimensdes (exceto a D4) eram dadas em
vaores da escala Likert que variavam de O, para atitudes nem um pouco favoraves a
questdo, até 9, para muito favoraveis. Os dados destas questdes referiam-se a fregliéncia

de respostas em cada ponto da escala, a qual atribuiu-se os seguintes sgnificados em

cada pontuagéo:

0/1/2 3/4 5/6 7/8/9
nada pouco moderadamente muito favoravel
favorével favorével favoravel

A dimensdo D4, estados de animo, foi congtruida a partir de dois fatores de
primeira ordem: afeto indicado pelos quatro primeros itens motivagdo indicado pelos
cinco itens seguintes (Anexo D). Os nove itens desta dimensdo so gpresentados através
de uma escda de diferencia seméantico com 7 pontos, sendo que as respostas podem
variar de 1, para estados de animo negativos, até 7. 1sso foi vdido para os nove itens da
dimensdo D4, exceto para seus itens dois, quatro, Sseis e nove, nos quais a pontuacéo foi
invertida paraandise.

Atribuiv-se 0s seguintes vaores aos nove itens do diferencid seméntico da

dimensdo DA4.

12 3 4/5 6/7
negativo um pouco pogitivo moderado muito postivo
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A uilizagdo, na presente pesquisa, da escala Likert de 9 pontos e do
diferencid seméantico de 7 pontos proposta no ingrumento utilizado por Chaip et 4.
(1984) foi baseada em experiéncia prévia com este ingrumento, que apresentou
resultados cond stentes com outros relatados em estudos precedentes.

Para a andlise edtatigtica considerou-se que quanto mais pontos o individuo
assinaase na escda assim sentia-se com relagdo as dimensdes.
D1 — Autoconsciéncia- mais consciente;
D2 — Senso de habilidade - mais habilidoso;
D3 — Percepcéo de desafios - mais desafiado;
D4 — Estados de @animo - com seus estados de animo positivos,
D5 — Mativagdo - mais motivado;
D6 — Senso de controle - com mais controle da Stuacéo;
D7 — Senso derisco - arriscando mais,
D8 — Concentrag&o - mais concentrado.

A questdo aberta, que foi acrescentada no indrumento, foi andisada
quaitativamente. Nesta andise buscou-se destacar categorias e relagcfes esperadas que
identificassem os dementos caracteristicos da "experiéncia do fluxo”, bem como outras

informagdes relevantes sobre a experiéncia pessoal do dancar.

Andlise estatistica

Os dados foram andisados estatisticamente de acordo com 0 modeo de
andise utilizado por Chdip et d. (1984).

Redizorse uma andise descritiva das oito dimensdes da experiéncia
subjetiva de cada individuo nes Stuacdes CINF e CLIV. Essa andise envolveu o
calculo damédia e desvio padrdo dos escores de cada dimensdo.

A dimensio D4, referente aos estados de animo, por diferenciar-se das
demais dimensdes em sua apresentacéo exigiu tratamento especifico. Foi cdculada a
média dos nove itens de cada individuo.

Em seguida, foi caculado o escore z para cada dimensdo, de cada
individuo, de cada grupo. Deste modo, pdde-se calcular o escore z individua para cada
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dimensio da experiéncia e, poderiormente, cacular a média dos escores z de cada
dimensdo da experiénciana CINF ena CLIV.

O escore z ou escore padrdo refere-se a0 nimero de unidades que o0 escore
de um teste se afasta da média gerd do seu grupo, em termos de desvio padrdo como
unidade de medida Ele é necess&rio para colocar os dados em bases comparativas
(MATHEWS, 1980).

A formulaparaseu cdculo &
Escorepadrdoz = X - X ,onde
S .
X = qualquer escore de um teste

X =média
S = desvio-padréo

O teste t dmples para vaiaves independentes foi agplicado e permitiu
comparar as médias dos escores z de cada dimensdo da experiéncia nas duas situactes
experimentas e asam, verificar s houve diferenca eddidicamente dgnificativa entre
elas.

Com o objetivo de verificar a rdagéo entre as oito dimensdes da experiéncia
em cada Stuacdo experimentd aplicou-se o teste Anova One-way (SPSS 8.0), seguida
pelo teste Post-hoc (Bonferroni) (SPSS 8.0). Este teste comparou cada dimensdo com as
outras, 0 que permitiu, principdmente, uma comparacéo entre as dimensdes habilidade

(D2) edesdfio (D3) que sfo imprescindiveis ao “fluxo”.
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Resultados e discussao

Os resultados obtidos s3o demonstrados de forma descritivana Tabea 2.

Tabela 2 — Média, desvio padr&o, média do escore z, teste t das dimensfes da
experiéncia subjetiva nas stuagdes experimentais CINF e CL1V

Dimensdes da CINF CLIV Testet

Experiéncia Subjetiva

Média/DP | Médiaz | Média/lD P | Médiaz t sig.
D1 - Autoconsciéncia 7,77 £ 1,67 0,47 7,65% 2,19 0,52 0,305| 0,761
D2 — Senso habilidade 6,97 + 1,60 0,09 6,89+ 1,81 0 -0,466 | 643
D3 - Percepgdo de Desafios | 9,45 + 2,55 -0,37 6,24+ 254 0,12 1,095 | 278
D4 — Estado de &nimo 6,44+063| -011 6,48 £ 0,57 0,15 -0.436 | 664
D5— Motivag&o 7,74+ 2,05 0,40 8,17+ 1,53 0,57 0,866 | 390
D6 — Senso de controle 7,81+1,28 0,43 7,06 = 1,53 0,07 -2,408 | 0,019*
D7 — Senso de risco 2,13+245| -1,62 2,37 £ 2,65 -1,57 0,220 | 0,827
D8— Concentrago 8,39+ 0,80 0,28 8,37+£1,01 0,69 5,411 | 000**

*p<0,05 **p<0,01
t =testet
sig. = significancia estatistica

Serdo discutidos, a seguir, os resultados dos testes estatisticos utilizados
para andisar a qudidade da experiéncia subjetiva rddivas a0 “fluxa” nas duas
dtuacOes experimentais separadamente. Posteriormente, serdo discutidos os resultados
de forma comparaiva entre a Stuacéo CINF e a CLIV enguanto vivéncias oportunas

parao “fluxo’.

Resultados da vivéncia — coreografia com tema e musica infantil —
CINF

Os vaores gpresentados na Tabela 2 mostram que os aunos da Stuagéo
CINF vivenciaram cinco das dimensdes da experiéncia subjetiva de forma postiva
assindando vaores maximos na escda Likert, assm representados pela média do
excore z. autoconsciéncia (0,47) — senso de controle (0,43) — moativagéo (0,40) —

concentracéo (0,28) — senso de habilidade (0,09). Isso dgnifica que os dunos aingiram




edas dimensdes de forma postiva com uma fregiiéncia acima da media do grupo. O
MESMO N&0 0Correu nas outras trés dimensdes.

Em outras paavras, pode-se afirmar que os aunos durante a gpresentacdo
de uma coreografia com musica e tema infantil sentiramrse muito conscientes (D1);
com muito controle da Stuagéo (D6); muito motivados (D5); muito concentrados (D8) e
com dtas habilidades (D2) na redizacéo da atividade, com estados de animo (D4)
moderadamente podtivos e moderadamente desafiados (D5); mas ndo se sentiram
arriscando (D7) nesta Situagéo.

O passo seguinte da andise foi verificar se edta Stuacado, de apresentacéo de
uma danca éaborada com tema e muisca infantil, supostamente ndo contextud aos
participantes, forneceu oportunidade para que desafios e habilidades fossem
bal anceados prontamente.

Os resultados do teste Anova One-way mostraram que ocorreu diferenca
edaigicamente ggnificativa entre as dimensdes na Stuagdo CINF. Foi, entdo, realizado
0 teste Post-hoc que demongrou haver diferenca edatidicamente dgnificante da
dimensdo senso de riscos com todas as outras dimensdes da experiéncia (p<0,01, Anexo
E).

O aspecto primordid destes resultados, quando aplicados a0 “modelo do
fluxo” (CSIKSZENTMIHALYI, 1975), refere-se ap pareamento 6timo de desafios e
habilidades. Vde lembrar que os valores da média do escore z das dimensdes
mostraram que os aunos sentiram-se muito habilidosos e moderadamente desafiados
neta sStuacdo. Deste modo ndo descatase a hipdtese de que esta Stuacéo foi

moderadamente propiciaa “experiénciado fluxo.”

Resultados da vivéncia — cor eogr afia com tema e musica livre- CLIV

A Tabda 2 modra que os dunos na Stuacdo CLIV vivenciaram sete das
dimensdes da experiéncia subjetiva de forma postiva assndando vaores maximos da
escaa Likert, assm representados pela média do escore z concentragdo (0,69) —
moativacdo (0,57) — autoconsciéncia (0,52) — estados de animo (0,15) — percepcéo de
desafios (0,12) — senso de controle (0,07) — senso de habilidade (0). I1sso dSgnifica que

os dunos vivencialam edtas dimensies de forma dtamente postiva com uma fregiéncia
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acima da média do grupo. O oposto ocorreu com a vivéncia do grupo na dimensdo
senso de risco €1,57) onde os dunos assnadaram vaores de negacdo dessa dimensio
por Ndo se sentirem arriscando nesta Stuagao.

Pode-se afirmar que os aunos, durante a apresentacdo de uma coreografia
com muisica e tema de livre escolha, supostamente contextua &s Suas caracteridticas
pessoais e concordante com suas preferéncias, sentiram-se muito concentrados (D8);
muito motivados (D5); muito auto-conscientes (D2); com estados de animo (D4) muito
pogtivos, dtamente desafiados (D3); com muito controle da Stuacdo (D6); com
habilidades dtas (d2); e sem sofrer riscos (D7).

O passo seguinte foi verificar se esdta Stuac@o forneceu oportunidade para
que desafios e habilidades estivessem ba anceados prontamente.

Os resultados do teste Anova One-way mostraram que ocorreu diferenca
edatigicamente dgnificativa entre as dimensdes na dtuacd CLIV. Deste modo, foi
redizado o teste Post-hoc que demonstrou haver diferenca edtatisticamente sgnificante
gpenas com a dimensdo senso de risco que gpresentou-se negativamente baixa (-1,57)
(Anexo F).

A golicacdo  destes resultados a0  “moddo  do  fluxo”
(CSIKSZENTMIHALYI, 1975), que enfdaiza o pareamento Otimo entre desdfios e
habilidades, mogtra que os aunos sentiram-se muito habilidosos e atamente desafiados
nesta dtuacdo. O fato das médias dos escores z terem agpresentado valores atos tanto
para habilidades como para desafios, bem como vaores maximos na escda Likert,
ocasonou 0 pareamento destas dimensdes. Estes resultados sugerem a confirmacéo da
hipétese de que a apresentacd de uma danca com tema e musica de livre escolha foi

Seguramente propiciaa“experiéncia do fluxo”.

Comparacéao das situacoes CINF e CLIV

Os resultados do teste t apresentados na Tabela 2 permitiram uma
comparacd entre cada dimensdo da experiéncia subjetiva entre as duas Stuagles
experimentals estudadas. Ede teste demonstrou que ndo existe diferenca
edatigicanente dgnificante entre as Stuacdes CINF e CLIV em sais dimensdes da
experiéncia subjetiva, a saber:  autoconsciéncia (D1), senso de habilidade (D2),
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percepcdo de desafios (D3), estados de animo (D4), motivagdo (D5) e senso de risco
(D7). Porém, houve diferenca edaidicamente dgnificante na dimensdo senso de
controle (maior na CINF do que na CLIV, p<0,05) e na dimensdo concentragéo (maior
na CLIV do que na CINF, p<0,01).

Assm, pode-se afirmar que os dunos na CINF sentiram-se mais no controle
de suas agdes do que os adunos na CLIV que, por outro lado, sentiramse mas
concentrados do que na apresentac@o da coreografia com tema e misicainfantis.

Andisourse em seguida, as oportunidades que cada uma das Stuacoes
vivenciadas forneceu para a sifacdo, ou sga, para a “experiéncia do fluxo” que,
primordiamente, privilegia o baanceamento entre desafios (D3) e habilidades (D2) dos
participantes.

Na dtuacdo da CINF, apesar do teste Post-hoc mostrar que ndo existe
diferenca edatisticamente dgnificante entre habilidades e desafios, os resultados
gpresentados na Figura 2, mostram que a dimensdo habilidades (D2) foi assndada
postivamente enquanto os desafios (D3) foram baixos e assndados negativamente.
Isso dgnifica que os participantes reportaram suas habilidades como maiores que os
desafios vivenciados.

O oposto ocorreu na Stuagdo vivenciada peo grupo na Stuacdo CLIV em
que pareceu haver pareamento entre as habilidades e desafios. Esta comparacéo entre as
duss dtuacOes sugere que os paticipantes da dtuacdo CLIV tiveram uma dta
probabilidade de manter um equilibrio gpropriado a0 envolvimento 6timo, ou sga, a
“experiénciado fluxo”.

Na pesquisa de Chdip et a. (1984) os adolescentes perceberam suas
habilidades como mais dtas no esporte informa do que em aulas de educacéo fisca e
esporte organizado. Esta descoberta € consistente com as pesquisas que mostram que as
habilidades percebidas relacionamse a adratividade da atividade (ROBERTS;
KLEIBER; DUDA apud CHALIP et a., 1984). Na pesquisa de Chalip et d. (1984) os
esportes informais atingiram uma dta freqiéncia no, ou proxima, ao cand do “fluxo’. A
participacdo imposta nos esportes formais ocasionou dta freqiéncia da ansedade e, nas

aulas de educacéo fisca ocas onou uma baixa freqiéncia de “fluxo.”
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Dimensdes da Experiéncia Subjetiva

Concentragdo 0,69

0,28

-157
-1,62

Senso de risco

lenso de controle

Motivacédo 0,57

Estado dé animo -0,1 100 0,15

Pert¢epcédo de desafios
-0,3

0,12

Senso habilidade

iénci 0,52
Auto consciéncia a7

-2 -15 -1 -05 0 05 1

BMedia z CINF ®Media z CLIV

Figura 2 — Média do escor e z nas dimensdes da experiéncia subjetiva nas situagdes
experimentais CINF eCLI1V

Andisando edtas pesquisas citadas acima percebe-se que ha concordancia
sobre a aratividade dos adolescentes pelos esportes informais e pela danga, na Stuacéo
CLIV, devido a liberdade de escolhas oferecida por atividades. 1sto pode ocorrer
pela consonancia percebida entre os desafios e habilidades, ou sga, a inter-rdacéo
podtiva destas dimensdes sugere que a experiéncia de fluxo é mas facil de ser
adcangada quando os adolescentes estdo livres de imposicOes de adultos que controlam
uma aividade. Edta inter-rdacéo podtiva foi inexisente nas edruturas supervisonadas
por adultos nos esportes organizados e aulas de educacdo fisica, pesquisadas pelos
autores citados, bem como nas aividades limitadas de forma descontextua, como na
vivénciada CINF.

De acordo com Chdip et a. (1984) a voluntariedade media a experiéncia
subjetiva, e a énfase na propria escolha da experiéncia subjetiva mediadora tem
emergido em outras pesquisas sobre 0 fluxo. No caso da presente pesquisa a énfase
neste aspecto da liberdade de escolha da musica e tema para a elaboragéo da coreografia
pode ter sido o principd demento mediador da experiénciado “fluxo”.
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Comparando-s2 as duas StuagOes observa-se que os valores de z para 0
senso de riscos (D7) sfo negativos enquanto para habilidades (D2) sdo positivos tanto
na CINF quanto na CLIV (Tabela 2). Isto indica que nas duas Stuagdes os dunos ndo se
sentiram ameacados pelo ambiente e nem em risco de espécie fisca ou psicologica, ou
talvez ndo tenham interpretado corretamente esta questédo. Pode também ter ocorrido
uma influénca da dimensio controle (D6) que apresentou-se podtivamente dta nas
duas dtuagbes com diferenca dgnificativa (p< 0,05) mas podtiva para 0 grupo da
CINF. Igo dggnifica que os dunos se sentiram no controle de suas acbes e ndo
ameacados, mesmo em uma Stuacé descontextua. Vae lembrar que nessa fase de
transcd0 em que se encontram, as identidades dos adolescentes consolidam+se através
da retirada das linhas de diferenciac@o pessod proprias das etgpas infantis, preparando-
0S para a mauridade da vida adulta. Eles tentam definir sua identidade por meio de
todas as suas aividades, suas inclinagdes, suas aspiracdes e seus amores (FIERRO,
1995). Pode-s= observar uma negac&o dos aspectos infantis, demonstrados em suas
ditudes, e uma busca de dirmacd como adultos. Porém, na Stuacdo CINF,
reportaremse a0 universo infantil através da danga, ndo ocasionou-lhes transtornos.

A Tabda 2, apresentada no inicio, mostra mais um aspecto importante sobre
as dimensdes que sobressairamse nas duas Stuagdes. As andises redizadas mostraram
que a dimensdo concentracéo (D8) vivenciada na Stuacéo CLIV agpresentou 0 maior
vdor médio e desvio-padréo (8,37 + 1,01); a mesma dimensdo apresenta o segundo
maior vaor (8,39 = 0,80) na dtuacdo vivenciada na CINF. O terceiro maor vaor
médio e desvio-padréo (8,17 + 1,53) foi gpresentado pela dimensdo motivacdo (D5) na
gtuagdo CLIV. Considera-se estes aspectos relevantes na confirmagédo da importancia
dessas duas dimensdes na experiéncia do fluxo, pois, faz-se necessxrio dto nivel de
concentragéo para que ocorra 0 envolvimento pleno na experiéncia e grande motivagcéo
paratorné-la intrinsecamente recompensadora

De modo gerd, para as duas dtuacbes CINF e CLIV a danca foi
experimentada  podtivamente. A danca foi associada a desafios (D3) com vaores
moderados na CINF e muito dtos na CLIV. De acordo com Chdip et d (1984),
independente do contexto, a atividade fisca € associada a desafios com vaores
sgnificativamente mais dtos que a média de outras aividades da vida didaia Os

grandes desafios S0 tipicamente pareados com estados de animo dtos e ata motivagéo.
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Este pareamento sugere que a dividade fisca pode fornecer um contexto no qua o
jovem pode aprender a experimentar desafios como potencialmente prazerosos. Na
pesquisa presente, os desafios em ambas Stuacoes estavam pareados com os estados de
animo e a mativacdo apresentou-se mais dta. O autor considera como conseguiéncia de
experiéncias potencidmente prazerosas, como a dividade fisca, a ponte que eas
podem fornecer entre experiéncia expressiva e insrumenta, e o contexto no qua 0s
jovens podem explorar suas capacidades com seguranca.

Segundo Cskszentmihdyi (1992), as capacidades instrumentais sio aquelas
adquiridas para lidar de modo adequado com o meio ambiente. Estas, consderadas
indrumentos basicos a sobrevivéncia, variam desde a espeteza do cacador ou a
destreza do trabadhador a manipulacdo dos indrumentos inteectuais como a letura, a
escrita e 0 conhecimento especidizado do profissonad da sociedade tecnoldgica No
entanto, as pessoas que ndo aprenderam a descobrir o fluir na maior parte das coisas que
redizam, gerdmente, vivenciam as aividades indrumentais como extrinsecas por néo
refletirem suas préprias escol has, mas como exigéncias impostas pelo mundo exterior.

As capacidades expressvas relacionam-se a agdes que visam externar as
experiéncias subjetivas, como dancar ou cantar uma cangéo que reflete as emocoes,
pintar um quadro que represente 0s sentimentos, ou Mesmo contar uma piada ou jogar
boliche. “Quando nos envolvemos numa dividade expressva nos sentimos em contato
com nosso verdadeiro saf.” (CSIKSZENTMIHALY I, 1992, p. 268)

No presente estudo o aspecto “livre escolha’ da Stuacdo vivenciada na
CLIV supde respeito as preferéncias e experiéncias pessoais dos dunos, sem nenhum
controle ou imposicdo extrinseca por parte docente. O contra&io ocorre na proposta
vivenciada na CINF que, embora edivessem trabalhando também com as suas
capacidades expressivas, 0 tema e a musica foram impostos propositamente de forma
descontextua as preferéncias e caracteridicas pessoals, mas supostamente familiar e ja
experimentado por ees nainfancia

Os reaultados modraram que embora néo tenha existido diferenga entre
cada dimensio da experiéncia subjetiva nas stuagBes CINF e CLIV, a experiéncia de
apresentar uma danca que foi elaborada com liberdade de escolha foi postiva em sete
dimensdes da experiéncia O oposto ocorreu com a experiéncia dos jovens na CINF

onde gpenas cinco dimensdes foram pogtivas. Edes resultados sugerem que os aunos
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podem ter vivenciado o fluir com mais facilidade na stuagéo CLIV devido aos aspectos
liberdade de escolha e respeito as caracteridticas e preferéncias. A auséncia destes
aspectos na Stuacdo CINF sugere que os alunos interpretaram a tarefa como uma
aividade ingrumenta extrinseca, ou sga, podem ter cumprido a taefa sem o
envolvimento necess&io para dcagcar o fluir, principdmente por terem encontrado
baixos desafios nesta proposta em comparagcdo com a outra. Mas é importante lembrar
que 0s sas grupos tiveram a oportunidade de vivenciar as duas StuagOes, apesar de,
nesta pesquisa, ter-se analisado apenas uma delas para cada grupo.

As maores oportunidedes de “experiéncia do fluxo® acontecem nos
relacionamentos com outras pessoas. “Na companhia de amigos pode-se claramente
vivenciar a liberdade do sdf e saber quem somos de fao” (CSIKSZENTMIHALY,
1992, p. 268). Neste estudo, acredita-se que o trabalho em grupo possibilitou que os
adunos compartilhassem as mesmas metas em todo 0 processo de ensino da danca,
durante a elaboragéo e apresentacdo das coreografias, contribuindo, assm, para que se
sentissem bem e com liberdade de expresséo para 0 desenvolvimento de suas
capaci dades pessoai s e autoconheci mento.

Ainda fdando de dmilaidades das vivéncias nes duas dtuacdes, a
dimensdo autoconsciéncia (D1) agpresentou 0 4° maior vaor no quadro gerd. Iso
ggnifica que os dunos nas duas Stuacdes, apresentando-se em publico e pisando em
um paco de teatro pea primeira vez, ndo se perderam em pensamentos dispersvos ou
preocupages com o0 ego ou com o préprio desempenho; ao contr&rio, eles mantiveram-
se conscientes de suas agdes. A pesquisa de Chalip et d. (1984) também observou a
dimensdo autoconsciéncia  ggnificativamente ata em esportes organizados, em aulas de
educacdo fisca e em esportes informais. Os esportes e a danga sdo considerados meios
Seguros para a auto-testagem do adol escente, mesmo expondo-o ao publico.

Assm a autoconsciéncia sugere a relevancia do  desempenho  na
apresentagcdo das dancas e da performance da atividade fisca, mostrando uma tendéncia
dos participantes de se visudizarem como objetivos socias nestas atividades. A
apresentacdo de danga, por ser um meio de auto-testagem seguro, pode colaborar de

forma educativa paraaformac&o da personalidade dos adol escentes.
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Comparacéao entre as estruturas das propostas de danga vivenciadas em
CINFeem CLIV

A partir dos resultados, gpresentados acima, diferenciadores das stuacoes
CINF e CLIV, propdemse uma comparagéo entre as estruturas dessas duas propostas
de danca vivenciadas pelos dunos. De acordo com Cskszentmihayi (1975), a estrutura
da atividade influencia a relagéo interdependente entre 0 senso de habilidade (D2) e as
outras dimensdes da experiéncia subjetiva, ou sga, 0 modo como que eles vivenciaram
a danca reflete toda a estrutura da proposta de ensino.

Nesse sentido, 0 elevado senso de controle (D6) na CINF mostra-se
dependente das dimensdes que foram sentidas como podtivamente eevadas —
autoconsciéncia (D1), senso de habilidades (D2), concentragéo (D8) - e que juntas
correspondem a capacidade de execugdo da tarefa, ou sga, a tarefa era possivel de ser
cumprida e a motivagdo devada mostrou, também, que os aunos interessaramse em
executéla. Porém, os estados de animo (D4) e a percepcdo dos desafios (D3)
moderadamente negativos, indicam que, os dunos na CINF, embora tenham chegado
proximo a zona do fluxo ndo puderam experiment&lo, pois, 0 fluxo exige a percepcado
de altos desafios e, conseqlientemente, estados de &nimo muito positivos.

Na stuacdo da CLIV o senso de controle (D6) foi menor, porém, dtamente
poditivo juntamente com as outras dimensdes, destacando-se a dimensio concentragdo
(D8) que apresentou-s= ggnificativamente posdtiva A devada concentragdo dos alunos
parece ter favorecido o envolvimento, tornando-os ndo apenas capazes de redizar a
aividade, mas também sentiremse dtamente desafiados (D3), com estados de &nimo
(D4) muito positivos, portanto, supostamente redizados e felizes, ou sga, em “fluxo”.

Todos os aunos vivenciaram 0 processo de ensno e gprendizagem da danga
baseceda em uma metodologia multidimensond, dicercada nas trés dimensdes da
did&ica da educacdo: a humana, a técnica e a politico-socid. Estas dimensdes foram
aticuladas em edratégias de ensno que privilegiar)am a vivéncia da corporeidade, da
coreologia e de temas contextuais, com o propésto de ingrumentdizar os aunos para
Suas composicdes coreograficas.

A proposta de ensino de danga privilegiou a criagdo através da coreologia,

embora ndo tenha agpresentado nenhum edtilo padronizado de danga. Os resultados
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mostran que nas duas dtuagbes (CINF e CLIV) os adunos sentiramse muito
habilidosos em suas goresentacBes. Pode-se dfirmar que a coreologia forneceu
habilidades favordvels ao fluxo. Além disso a coreologia favoreceu a criatividade.
Consderase a crigtividade uma caracteristica da coreologia que facilita o acance de
um eemento essencid a0 “fluxo’: a descoberta (CSIKSZENTMIHALYI, 1992, 1999).
Portanto, ela pode ser consderada uma estrutura favoravel a experiénciado “fluxo”.

Outro aspecto referente a edtrutura das propostas vivenciadas refere-se as
escolhas das musicas e temas.

Apesar do tema e musica terem sdo delimitados para a proposta da CINF, a
liberdade de escolha de acordo com as preferéncias permaneceu também nessa situagéo,
como na Stuacdo CLIV. Os dunos puderam escolher, de acordo com suas preferéncias,
temas e mugicas do universo infantil, como confirmam seus relaos e judtificativas sobre
0 processo de escolha:

Grupo 1 - O tema “brincar de indio” foi escolhido porque a musica “Brincar de
indio” (Xuxa), através de sua mdodia, foi marcante na infancia dos integrantes.
A ecolha dessa misica foi devido ao ritmo, por ee se enquadrar no egtilo da
coreografia escolhida.

Grupo 2 - Esse grupo goenas escreveu 0 tema da coreografia “folia no
picadeiro”, sem gpresentar judtificativa.

Grupo 3 — A escolha da masica “ Splish splash” (Sandy e Junior) foi devido a

facilidade que o grupo encontrou para o desenvolvimento da coreografia.

Asjudtificativas para a escolha das misicas e temas da CLIV foram as seguintes:
Grupo 1 — Esse grupo escolheu trés misicas “Dangando” (Adriana Calcanhoto)
fol escolhida devido a letra que fda sobre dancar e devido a seu ritmo
contagiante; “Hide You” (Kosheen) foi por consderarem-na muito contagiante e
por suas batidas fortes, “Missdo impossivel” (Tema) foi escolhida por ser
misteriosa e dancante.

Grupo 2 — O grupo escolheu as seguintes misicas: “Swan Lake’ (Tchaikovsky)
porque apresenta melodia e harmonia que inspirow-lhes drama e lamentagéo,
apropriada para a cena de desespero de um Unico sobrevivente, “Rambo -

programado para matar”, porque inspirou-lhes, aravés de sua melodia, tensdo e
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sugpense, 0 inicio de uma baaha, “Queen of the night” (Whithey Hougton) foi
ecolhida pela sua forte intensdade, que foi adequada a0 tema do grupo: um
desfio; “O fortuna® (Carmina Burana) por ea ter inspirado-lhes forte
intensidade e pea melodia; e “Morto muito louco” porque quebra com o clima
dramético transmitindo surpresa para o fina da coreografia

Grupo 3 — O tema da coreografia foi sobre a supervadorizacd da vaidade
masculina.  Eles escolheram  inicidmente o tema da coreografia e  depois
buscaram uma musca que ja tivese ddo utilizada em outros eventos (filmes,
programas de televisio, etc.) com temas semehantes. As mulsicas escolhidas
foram “Tecno dance’ e “I will Survive’. O que gudou na concepcdo da

coreografiafoi o ritmo forte, avoz do intérprete e amelodia

Nota-se uma fdta de detdhes e argumentacd0 no relao dos aunos
envolvidos na stuacd CINF sobre as escolhas das musicas e dos temas. O oposto é
observado nos relatos dos aunos envolvidos na sStuacéo CLIV. Isso parece ser mais um
eemento que mostra 0 maior interesse ou motivagéo na CLIV, pois, parece ter sdo
maisfacil, claro e interessante fazer os relatos nessa Stuagéo sgnificativa e contextud.

Outro aspecto relevante desta pesguisa refere-se as possibilidades que a
andise edatigtica forneceu. A freqliéncia das respostas dos aunos em cada dimenséo da
experiéncia subjetiva, bem como a direcdo podtiva ou negativa tomada, indicou as
possiveis fahas e sucessos de elementos da estrutura de cada proposta de danga. Por
exemplo, o fato dos adunos na CINF sentiremse moderadamente desafiados e com
estados de &nimo moderadamente positivos, sugere que a proposta de eaboragéo de
dancas com tema e mudca infantil necessta de dementos edratégicos que a tornem
mas desdfiante para que possa devar os estados de animo e levéa-los a0 “fluxo’. A
adequacdo poderia ser, por exemplo, estabelecendo especificidades para a elaboracdo da
coreografia utilizando-se como demento desdfiante (sub-metas), a busca da histéria
individud e das préprias raizes culturais baseado na proposta pluricultura de danca-
arte-educacéo vidumbrada por Santos (1996). Assim, os adunos, a0 buscarem em suas
higorias de vida, vivéncias com dangas e mudces infantis que fossem dgnificaivas
para eles, ou perpetuadas por tradicdo familiar e ou cultura, poderiam tornar a proposta
ndo apenas desdfiadora, mas principdmente sgnificativa e satisfatdria 1sso poderia



contribuir no processo de airmacdo da prépria identidade através da valorizagdo da
propria tradicao.

Esa andise pemite uma reflexdo sobre reedtruturacdo de edtratégias de
ensino de acordo com os objetivos educacionais. Ela também gponta o problema da fdta
de metas comuns entre professores e adunos pela deficiéncia na comunicac@o entre eles.
O tema infantil, nesta pesquisa, ndo era do interesse dos aunos de acordo com as
preferéncias mudicas, a@é que as vivéncias na discipling, com este tema, possibilitou
lhes enxergar perspectivas profissonas com a faxa edia infantil. As andises
edatigtica e quditativa mostraram que os dunos demongraram interesse pela  proposta
e foram capazes de conclui-la com prazer, principamente pela perspectiva profissond.

Nesse sentido, Cakszentmihalyi (2001) afirma que um professor deve
entender as condicbes que fazem os adunos gorenderem e asim, ser capaz de
tranformar suas aulas em dividades de fluxo. Quando a experiéncia se torna
intrinsecamente recompensadora, a motivagéo dos auncs eeva-se e des podem ficar
comprometidos por toda vida com a aguiscdo de conhecimento. Muitos professores
sabem intuitivamente que o melhor modo para dcacar suas metas € despertar o
interesse dos aunos sendo sensiveis aos seus objetivos e desgos. 1sso torna possivel a
aticulacd0 das metas pedagOgicas como desafios significantes. Quando os professores
fornecem um feedback claro dos esforcos dos adunos sem deixa-los inibidos e sem
ameacar-lhes o ego, des permitem que os aunos controlem sua prépria aprendizagem.
Ao gudar os dunos a concentraremse e a ficarem imersos no mundo simbdlico do
assunto, os professores poderdo observar que os aunos gostam de aprender e  podem
continuar enfrentando 0 mundo com curiosidade e interesse.

O autor gponta dois modos principals que podem aumentar a motivagéo
para aprender: o primeiro € uma reavdiacdo redigica de recompensas extrinsecas
criadas para a educacdo, a qua envolve uma comunicac@o clara sobre as vantagens e
desvantagens  reais que a pessoa podera esperar como resultado de aprender
determinado conhecimento.

O segundo modo é adertar 0 duno sobre o quanto aprender pode ser
divertido. Esta edratégia € preferivel por ser dgo que os professores podem fazer sem
necessitar de tecnologia cara, gpesar de exigir sendbilidade e intedligéncia, mas é o

modo mas €ficiente e permanente para insrumentdizar os adunos com as ferramentas
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de conhecimento. Este conhecimento permite que os dunos tenham satisfacéo no uso de

suas habilidades e, conseqiientemente, melhora a qualidade de vida.

Destaca-se  como pontos postivos dessa edrutura a  aticulagdo
interdependente das dimensdes humana, técnica e politico-socia essencials no processo
de ensino e aprendizagem proposto nesta pesquisa:

- A oontextudizacédo vaorizando-se as preferéncias a partir da problematizacéo
(FREIRE, 1982) através de didogo entre dunos e professor no estabelecimento de
metas comuns e no repeto as preferéncias e a liberdade de escolha
(CSIKSZENTMIHALY , 1984, 2001), enfatizando-se a dimensdo politico-socid.

- O rexeto a individudidade aravés da vivéncia da corporeidade que leva ao
autoconhecimento (MORIN, 1998), enfatizando-se a dimensio humana

- O apogtar no potencia criativo dos aunos aravés da coreologia (LABAN, 1978,
1990) dando-lhes a oportunidade de fazerem descobertas (CSIKSZENTMIHALY],
2002) sobre s, sobre 0 proximo e sobre a danga, caracterizando a dimenso técnica
através da coreologia.

Outro ponto a destacar refere-se a0 caminho tomado no processo de ensino
e aprendizagem da proposta de danga como um todo. Ao privilegiar a criacdo de dancas
e ndo a repeticdo de movimentos padronizados de estilos de dangas ja consagrados,
pode-se dirmar que os dunos desenvolveram livremente habilidades técnicas
auténticas, pois, os resultados mostraram que ees sentiramse dtamente habilidosos em
suas dangas, somado a uma dta motivacao intrinseca nas duas Stuacdes. Portanto, esse

fao permite aairmacdo de que dancar criativamente leva a experiéncia maxima.

Analise e discussio dos dados qualitativos

Andisorse de forma quditadiva a nona questdo do instrumento
“Quedtion&io de experiéncia do fluxo’. Para mehor avdiar a questdo ‘Como vocé se
sentiu nesta experiéncia?’ classficorse as respostas em categorias de sSmilaridade.
Deste modo, as duas dStuagbes (CINF e CLIV) foram andisadas conjuntamente pela

similaridade das respostas apresentadas sobre a experiéncia danga.
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A emocéao em dancar

Os dunos, em sua maorig, dirmaram ter experimentado sentimentos
positivos durante as apresentacdes, ou sga, gostaram muito da experiéncia de dancar.
Os sentimentos apresentados como totalmente postivos variaram entre a  sensagéo de
bem edar, feicidade, satisfac@o, prazer, etc. Para Cskszentmihayi (1999) o modo
como experimentamos 0 que fazemos é mais importante do que a propria atividade em
g.

Este autor consdera as emocdes os eementos mais subjetivos e também o
conteldo mais objetivo da consciéncia. Ele explica que somente a prépria pessoa pode
dizer o que sente verdadeiramente e as sensacOes fisicas que experimenta quando esta
apaixonada, envergonhada, assustada ou feliz e isso, geramente, € mais red para da do
gue aquilo que se pode observar no mundo exterior.

As emoc0Oes podem ser identificadas pelas expressdes faciais de pessoas de
culturas diferentes. Os psicologos identificaram nove emocdes basicas, a saber: degria,
rava, triseza, medo, interesse, vergonha, culpa, invga e depressio (CAMPOS;
BARRETT apud CSIKSZENTMIHALYI, 1999). Smplificadamente, pode-se afirmar
que todas as emocOes compartilham uma dudidade basca: as o posditivas e araentes

OU negativas e repulsvas.

Além das emocdes simples estabelecidas geneticamente, 0s seres
humanos desenvolveram um grande nimero de sentimentos mais sutis
e suaves, assm como sentimentos infames. A evolugéo da consciéncia
auto-reflexiva permitiu que nossa raca ‘brincasse’ com sentimentos,
forjando-os ou manipulando-os de um modo que nenhum outro animal
pode fazer. (CSIKSZENTMIHALY I, 1999)

Da degria e exdtacd0 a0 terror e assombro experimentados através de
atividades praticadas por nossos ancestrais como as cangdes, as dangas e as mascaras,
elas provocam os mesmos efeitos das experiéncias vivenciadas atuamente como 0s
filmes de horror, as drogas e as misicas. “[...] origindmente as emocgdes serviam como
snais sobre 0 mundo externo; agora s& muitas vezes separadas de qualquer objeto redl
e desfrutadas por s mesmas’ (CSIKSZENTMIHALY, 1999). Um exemplo diso é o
esdudo presente, que propds utilizar a mUsica como indutora de estados emocionals
especificos para um trabalho temético de criacdo de danga, bem como influenciadora na
experiéncia do fluxo durante a gpresentacdo de uma danca.
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O autor gponta a felicidade como o protétipo das emocdes positivas. Muitos
pensadores desde Aristételes afirmaram que tudo o que fazemos tem como meta find
experimentar a feicidade. Porém, havia rdutancia em edtudar a fdicidade aé meados
do stculo XX, devido a0 paradigma reinante nas ciéncias socials, que condderava as
emocdes subjetivas como vagas demais para que fossem objetos apropriados de
pesquisa cientificaa Nas Ultimas décadas a importancia das experiéncias subjetivas foi
novamente reconhecida e 0 estudo sobre felicidade foi retomado com um novo vigor.

Algumas descobertas foram feitas em pesquisas mundiais sobre a felicidade.
Surpreendentemente, as pessoas em todo 0 mundo tendem a se descrever muito mais
como feizes do que infelizes, gpesar dos pensadores a0 longo da histéria refletirem o
quanto ndo somos feitos para s fdizes. Exite uma explicacdo otimisa e outra
pessmigta. Os profetas e fildsofos tavez sgam perfeccionistas, e o resto da humanidade
se sente fdiz por estar vivo, gpesar de imperfeicbes comuns. Por outro lado, as pessoas
a0 dirmarem que estéo bastante felizes, elas podem estar enganando o pesquisador ou,
provavelmente, tentando ocultar seus préprios temores. Filosofos pds-modernistas como
Karl Marx, JeanPaul Satre e Miche Foucault levantam profundas dividas a esse
repeito que merecem importantes consderacdes. Porém, em concordancia com
Cskszentmihdyi (1999, p. 27), “acredita-se que quando uma pessoa diz que é ‘bastante
fdiZ, ninguém tem o direito de ignorar sua decdaracdo, ou de interpret&la para que
sgnifique o opogto.”

Exise um conjunto de aspectos que influenciam a fdicidade, como o bem:
edar materid e as qualidades pessoais como a extroversdo que precisam ser refletidos.
Segundo o autor a felicidade ndo é a Unica emocdo que merece consideracdo, pois, 0S
relatos das pessoas ndo variam tanto quanto a maioria dos outros sentimentos. Os
sentimentos S50 muito mais influenciados pelo que a pessoa faz, com quem et ou onde
eda Embora des sgam suscetiveis a mudanca direta e também estggam relacionados ao
grau de fdicidade que sentimos, a longo prazo, podem devar o nivd médio de
felicidade. Deste modo o0 sentimento de degria e a sociabilidade estéo relacionados a
felicidade, 0 que explica porque os extrovertidos, em média, tendem a ser mais felizes
que os introvertidos. Assm “[...] a qualidade de vida ndo depende apenas da fdicidade,
mas também do que a pessoafaz paraser fdiz.” (CSIKSZENTMIHALY, 1999, p.29)
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Pode-se afirmar que os sentimentos positivos contribuem para a experiéncia
da emocéo fdicidade.

Nos relatos dos alunos apresentados no Anexo G, pode-se observar os
sentimentos positivos, experimentados na danca, que levaram a emocéo de felicidade e,
também, a propria emocdo felicidade paa descrever 0 que sentiram. Alguns
amplificaram suas descricbes da experiéncia peo sentimento de felicidade, com
dguma intendficac@ desse sentimento através da forma exageradamente grande da
ecrita da palavra.

Expressdes como “ FELIZ" @17), foi “MUITO LEGAL, ADOREI" (P2 e
P22), a expeiéncia foi “MARAVILHOSA, PRAZEROSA” (P33), me senti
“EXCITADO” (P37), me senti “ MARAVILHOSAMENTE BEM”  (P41), ilustram esta
airmagéo.

Os paticipantes demondraram  sentimentos  podtivos  referentes  a
experiéncia de dancar, muitas vezes, intensficando esse sentimento através de adjetivos
ou mostrando o valor intrinseco da experiéncia.

Assm, P19 sentiv-se “Muitissmo feliz, muito satisfeita’, P24 enfatizou a
experiéncia “Eu me senti muito bem, foi uma experiéncia muito boa”, P11 Stuou a
vivéndia no momento “ Me senti muito bem, foi uma das maiores felicidades que eu tive
este ano, eu amei” e P32 mostrou outras quaidades da experiéncia “ Muito bem, foi
muito divertido e empolgante”.

Expressdes tais como “Me senti tranquilo e alegre” (P39), “... alerta e
atento.” (P43), “completamente extasiada” (P49), “excitado, alegre, motivado,
esperancoso e com muita expectativa” (P55) e “ muito feliz, empenhada, enfim, muito
bem.” (P59) demonstram autoconsciéncia e dos sentimentos que a experiéncia de
dancar proporcionou aos participantes.

Algumas judificativas gpresentadas remetem a auto-redizacdo em vencer
desafios e, como consequiéncia, fazer descobertas subjetivas:

P13 “ Totalmente feliz pois consegui atingir meus objetivos.”

P20 “ Muito prazeroso, me senti muito feliz, ndo tive problemas durante a
apresentacéo.”

P26 “ Smplesmente adorei e percebi que fazer trabalho com criangas seria

muito prazeroso pra mim.Estou muito feliz por ter participado disso.”
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P28 “ Adorei ter tido a sensacéo de como € estar no palco, apresentando
uma danga, principalmente tendo como publico criancas, que um dia poderei ensina-
los. Gostaria de agradecer as professoras, por nos ensinar a despertar a criatividade
gue tenho, mas que ndo usava muito, pois, ndo me interessava por danca. Valeu!!!”

P3 “Adorei, enriqueceu mais 0 meu conhecimento e despertou muitos
sentimentos.” P56 “A atividade me proporcionou muita alegria, principalmente por ter
dado a mim a oportunidade de apresentar uma danga em publico. Foi a minha primeira
vez em cima de um palco e a sensacao vai permanecer durante o resto de toda a minha
vida.”

P38 “ Muito bem, ndo sabia que eu era capaz de fazer isto.”

Apesar dos participantes das duas Stuacdes experimentais (CINF e CLIV)
ndo se sentirem arriscando de acordo com a andise estatistica da dimensdo D7 (senso de
rsco), des rdaaran edados de animo negeivos, principdmente no inicio da
apresentac@o da coreografia, os quais foram controlados aé seu find, garantindo assm
uma experiéncia positiva.

P4 Sentiv-se “ Nervoso no come;o, mas logo que iniciou a misica estava
alegre’

P5 “No comego estava hiper ansiosa, depois fiquel tranquila e tente dar o
maximo de mim.”

P6 “ Muito tensa, mas depois que atingimos o objetivo veio a recompensa:
satisfacdo.”

PO “ Pela primeira vez foi bom, senti um pouco de vergonha.”

P30 “ Muito bem, embora com um pouco de receio.”

P31 “ Me senti nervoso e tava muito empolgado. Gostei da experiéncia mas
nao me relacionei muito bem com o palco.”

P34 “Muito ansioso, porém ao entrar no palco a concentracdo se
sobressaia.”

P35 “ Muito nervosa e ansiosa mas tudo deu certo.”

P36 “ Muito nervosa, excitada, feliz e um pouco estressada.”

P47 “ Tensa porém entusiasmada.”

P48 “ Muito nervosa no inicio, mas durante a atividade (danga) passou. Foi

muito bom.”
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Os estados de animo negativos como a vergonha, medo, ansedade, tensfo,
nervosismo, relatados pelos participantes, sfo tipicos de stuagdes em que a pessoa se
sente em riscos. Nestas experiéncias de danca, os participantes enfatizaram 0s riscos
psicolégicos, que sBO comuns nas apresentacdes em pulblico. Como foi  dito
anteriormente, estas Stuacdes de riscos sB0 consideradas seguras para 0s adolescentes,
enquanto oportunidade para auto-testagem (CHALIP et d. 1984).

Volp et a. (2002) observou os estados emocionais de adolescentes durante o
processo de ensno e gprendizagem de danga no curso de licenciatura e bachardlado em
educacédo fisca Os resultados demonstraram que num processo como este, 0S
individuos lidam com estados emocionais tais como 0 medo, que foi uma condante, a
ansedade que apresentou variagdes intendficando-se na fase de criacd e na
apresentacdo da danca, a vergonha que intendficorse nos momentos de afinacdo
interna do grupo (fase de criacd e composicao) e de exposicéo ao publico durante a
apresentacao; bem como o tédio que permeou as Situagdes dos ensaios.

As auttoras enfatizam a importancia da identificagdo dos estados emocionals
dos adunos durante a paticipacd em determinadas atividades, como um fator
contribuinte na identificagcd e utilizagcdo de novas edratégias para se aingir os
objetivos de uma aula, por exemplo. A autoconsciéncia dos sentimentos por parte do
auno, pode capacité-lo a encontrar outras edtratégias para reduzir o desconforto e ou
aumentar o que lhe é prazerosn. Isso remete a0 que Cskszentmihalyi (1975, 1984,
1999) afirma sobre a capacidade das pessoas de controlar seus estados emocionais
negativos e desconfortveis quando estéo conscientes de suas &des. A autoconsciéncia
pode levar as pessoas a sentirem-se capazes de redizar a atividade com sucesso e a
estados emocionai's positivos, podendo chegar a experiénciado “fluxo”.

Machado (1998) observou em sua pesquisa com jogadores de voleibol que a
andedade demonstra um quadro de desorganizacd que pode resultar em
comportamento muito agressivo, como também pode levar a snais dtamente positivos,
que sBo darmes de que o0 organismo deve se mobilizar para um perigo proximo ou
futuro, ainda que a consequiéncia deste perigo ndo sga totamente maéfica. Apés toda
eda sndizacdo, pode-s= viver momentos de euforia, por exemplo, ao fim de uma

vitériano jogo.
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Ele derta que uma crise complexa de ansedade pode levar o individuo a
fortes depressies, a momentos de intensa tristeza, explicitando muita desorganizagéo da
personadidade. O que concorda com as colocacdes de Cakszentmihdyi (1975, 1984,
1992, 1999) sobre as condi¢cbes de desordem interior ou etropia psiquica que prejudica
aeficénciado sf .

O tédio ou a frusragdo ocasionados pelas condicbes de determinadas
dividades, desencadea estados emocionals negativos como a dor, medo, rava,
ansedade que podem levar a entropia psiquica. Essa desordem psiquica, oposta ao
“fluxo”, quando recorrente pode enfraquecer o sef a ponto dde ndo mais invedir a
aencdo e buscar suas metas (CSIKSZENTMIHALYI, 1992). O fao dos
adunogdancarinos desta pesquisa relaaem estados emocionals podtivos durante a
experiéncia de dangar implica também na aderéncia a danga, como mostraram aguns
relatos:

P18 “ Adorei, achei muito legal, gostaria de poder fazer mais vezes.”

P42 “Muito bem, acho que essa atividade foi demais. GOSTARIA QUE
TIVESSE MAIS” (escreveu com letras grandes).

P50 “ Foi muito bom. Gostaria de repeti-la. ADOREI!” (escreveu com letras
grandes).

P61 “ Me senti muito bem, ndo queria que fosse téo rapido.”

Alguns fatos observados por Machado (1998) em sua pesquisa, levouo a
concluir que os jovens fazem de tudo pelo prazer de ganhar. Pardeamente, nesta
pesquisa, destacamse os relatos referentes a recompensa intrinseca que a atividade
forneceu, ou sga, 0s paticipantes revdaram o0 desgo de repetir a atividade,
independente de suas dificuldades individuais, pda graificagdo ou saifacd que a
experiéncia proporcionou-1hes.

P29 sentiu-se “ Muito bem, estava alegre, estava com meus amigos, foi
muito bom apesar das dificuldades individuais que tive.”

P54 “ Eu me senti contagiado, muito ansioso para saber o que aconteceria
no final. Mas estou em divida sobre o trabalho (que a coreografia necessitou) e a

satisfagao proporcionado no final, ndo sei qual foi mais forte.
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Subentende-se do relato do participante P29 a vaorizagdo da participagéo
com seus amigos. A vaorizagdo do trabaho em grupo foi também enfatizada por outros
aunos.

P21 relatou “Eu me senti muito prazerosa porque foi muito legal esse
trabalho de danga em grupo.”

P57 “Eu me senti bem por estar trabalhando em grupo, e apesar da

ansiedade, foi bom pois me diverti muito.”

Esses rdatos concordam com Cakszentmihdyi, (1992) em sua afirmacéo
de que € no contexto das amizades intimas que ocorrem as experiéncias mais intensas.

Apesr de ndo poder julgar a intimidade das amizades dos grupos
pesquisados, pode-se confirmar que durante o processo de ensino e gprendizagem da
danca, os dunos tiveram metas comuns e retorno reciproco. Supostamente, puderam
encontrar novos desafios na companhia do proximo, desafios estes que podem s,
segundo o autor smplesmente, saber mais sobre o amigo, descobrir novas facetas de sua
individudidade Unica e revdar a sua propria individudidade. “Exisgem poucas coisas
tdo saidatorias quanto compartilhar nNossos pensamentos e sentimentos mais  secretos
com outrapessoa.” (CSIKSZENTMIHALY, 1992, p. 267)

Os relatos de adguns adunosgdancarinos modraram de forma origind, mas
também reveladora, que sua experiéncia de dancar remeteuros ao “fluxo’:

P53 dirmou; “Foi uma coisa muito extasiante, € uma energia muito
diferente. Adorei a experiéncia. Ainda estou muito agitado, acabei de apresentar e a
sensac&o permanece como se estivesse no palco. E uma 6tima experiéncia.”

P52 “Muito gostoso foi apresentar a coreografia, figuei muito nervoso
antes e depois, mas durante eu fui levado, parecia que eu estava pensando muito pouco.

Interessante ressdtar o relato do participante P23 que remete seu comentério
as oito dimensdes da experiéncia congtantes do instrumento preenchido para descrever o
que sentiu na experiéncia de dancar:

P23 “Tudo que senti estd assinalado acima, além de ficar um pouco
ansioso.”

Edse relato sugere que o ingrumento proposto por Chdip et d. (1984)
posshilita uma andise eficiente da “experiéncia do fluxo’. Principdmente pelos



103

aspectos da intensdade e especificidade com que as dimensdes podem ser relatadas,
possibilitando uma andise dos detahes que revdam uma interdependéncia entre as oito
dimensBes compostas intrinsecamente pel os dementos propicios ao fluir.

Portanto, a nona questéo acrescentada no indrumento, dém de revda
apectos referentes as oito  dimensdes, possihilitou  liberdade de expressdo da
experiéncia de dangar como um todo, dando oportunidade aos participantes de
colocarem suas opinifes, judificativas, comentarios sobre o processo de ensino da
danca (Anexo G).

Condderase podtiva a utlizacdo do ingrumento  “Quedtionaio da
experiéncia do fluxo’, tanto para os dunos como para o professor, como forma de
feedback interno, auto-avdiagdo da propria experiéncia de dancar e até mesmo do
processo de ensno como um todo. Os relatos dos aunos podem servir de feedback para
0 professor sobre suas estratégias e propostas de ensino.

Para concluir, resdtase dguns pontos tedricos, apontados por
Cakszentmihdyi em sua teoria do “fluxo”, que podem enriquecer as reflexfes sobre a
Stuacao de ensno e gprendizagem.

Como vigo, as emocOes referem-se a edtados interiores de consciéncia
EmocgBes negativas como tristeza, medo, ansedade ou tédio produz “entropia psiquica’
na mente, que sgnifica um estado em que néo se pode usar a atencé de maneira eficaz
para lidar com tarefas externas pela necessdade dela para restaurar a ordem interior
subjetiva. Ao contrario, as emocgdes positivas sBo estados de negaentropia psiquica,
porque nd0 ha necessidade de atencdo para refletir e sentir pena de s mesno, e a
energia psiquica pode fluir livremente para quaquer pensamento ou tarefa.

Assm, quando a pessoa escolhe prestar atencdo em uma determinada tarefa,
dizzs= que forma uma intengdo, ou estabelece uma meta paa . O tempo que ea
despende com suas metas e 0 grau de intensdade com que as mantém dependem da
motivagdo. Desta forma, as intengBes, metas e motivagdes também sdo, portanto,
manifetacOes da negaentropia psiquica, por concentrarem a energia psiquica,
estabelecerem prioridades, criando ordem na consciéncia “Sem €las, 0S processos
mentais se tornam deatdrios e 0s sentimentos tendem a se deteriorar rgpidamente.”
(CSIKSZENTMIHALYI, 1999, p. 30)



104

O autor concluiu em véias pesquisass que exdisgem muitos indicios
mostrando que as pessoas e sentem melhores quando o que fazem € voluntario, e s
sentem piores quando o que fazem € obrigatdrio. “A entropia psiquica € mais eevada
quando as pessoas sentem que o que fazem € motivado por ndo terem nada melhor para
fazer.” (CSIKSZENTMIHALY , 1999, p. 30)

Deda forma, tanto a motivagéo intrinseca (querer fazer) como a motivagao
extrinseca (ter de fazer) sho preferivels do que a Stuacd na qual se age por fdta de
coisamehor, sem possuir qualquer tipo de meta para focalizar a atencéo.

A intengdo focaliza a energia psiquica em curto prazo, enquanto as metas
tendem a ser mais de longo prazo. Portanto, 0 as metas que a pessoa busca que
formaréo e determinardo o tipo de sdf que éa se torna. Sem um Sdlido conjunto de
metas, é dificil desenvolver um sdif coerente. E por meio de investimento organizado da
energia psiquica, proporcionada pelas metas, que um individuo cria ordem na
consciéncia e pode vivenciar a quaidade da experiéncia Essa ordem, se manifesa em
acOes, emocdes e escolhas previsivels e com 0 tempo se torna reconhecivel como um
sdf mais ou menos Unico.

Segundo o autor, aprender a administrar as proprias metas € um passo
importante para dcangar a exceéncia na vida cotidiana, o que de chama de qualidade
da experiéncia. Para dcanga-la, contudo, ndo envolve o extremo da espontaneidade, por
um lado, nem o controle compulsvo, por outro. O mehor caminho pode ser
compreender as raizes das proprias motivacdes e, enquanto a pessoa reconhece 0S
preconceitos envolvidos nos seus desgos, com toda a humildade, pode escolher metas
que ordenard0 sua consciéncia sem causar desordem demais no ambiente socia ou
meaterid.

O autor aponta 0 pensamento também como um processo por meio do qual a
energia psiquica é ordenada. A emocéo focdiza a aencd ao mobilizar todo o
organismo em um modo de goroximagcdo ou distanciamento; as metas 0 executam
proporcionando imagens de resultados desgados. Assm, 0s pensamentos ordenam a
atencd0 produzindo sequéncias de imagens que s rdacionam de adguma manera
ggnificativa

Os aspectos gpresentados acima mostram como, as emocoes, intencdes e

pensamentos ndo aravessam a consciéncia como dementos distintos de  experiéncia,
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mas que estdo congtantemente interconectados e se modificam uns aos outros a medida
que avangam.

O processo de ensno e gorendizagem, com vistas a se tornar significativo,
pode identificar estes aspectos e auxiliar os aprendizes no estabelecimento e/ou acance

de suas metas e no gerenciamento de suaindividudidade subjetiva
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7. CONCLUSAO

Os estudos propostos para verificar se a danca pode ser uma dividade
intrinsecamente recompensadora geraram  resultados que possibilitaram uma  discussio
sobre a estrutura do processo de ensino e gprendizagem da danga.

Os resultados do estudo 1 sobre a preferéncia musicd dos aunos foi
possibilitador de uma didética “diddgica’ entre dunos e professor que auxiliou tanto na
soddizagdo, quanto no enfoque de metas comuns durante 0 processo. Este estudo
mostrou, através de seus resultados, que a preferéncia musicad dos jovens envolvidos no
processo, ndo  corresponde as  mulsicas mas comumente veiculadas pela midia
Portanto, pode-se condderar que jovens possuem autenticidade em suas
preferéncias, que preferem musicas brasleras e portanto, vaorizan seu  universo
culturd. A identificac@ desses dementos caracteristicos do grupo permitiu delinear
contelidos e edratégias de ensno da daca utilizando-se a midsica como principa
elemento motivador da gprendizagem.

Os resultados apresentados pelo segundo estudo foram determinantes na
andlise da edtrutura da proposta de ensno de danga como um todo. Através desses
resultados sobre a experiéncia do “fluxo” observou-se que, independente do tipo de
misica e tema utilizado durante as apresentacdes das coreografias, 0s dancarinos
vivenciaram a danga como uma experiéncia podtiva Os dunos conseguiram controlar
0S sentimentos negeativos que surgiram, no inicio da atvidade, tornando possive
vivenciar uma experiéncia satisfatéria. Porém, quando os resultados foram remetidos ao
“moddo do fluxo’, notou-se que apenas a Situacdo de coreografia com tema e musica
livre (CLIV) dingiu o equilibrio entre as habilidades e os dessfios durante a atividade,
propicios a experiénciado “fluxo”.
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Através desse estudo, foi possivel observar adgumas caracteriticas da
edrutura da proposta de ensino que pareceram favorecer o “fluxo” independente do
esimulo musicd utilizado. Edtas caracteridicas sfo: a liberdade de escolha, 0 respeito
aos interesses e caracterigticas dos aunos e o favorecimento da criatividade.

Pode-se afirmar que os dunos sfo capazes de se enggar em atividades com
eda edtrutura mesmo que da tenha conteldos que, em principio, ndo |hes interessem.
Por isso, ndo judtifica-se perpetuar modelos j& padronizados de ensino de danga apenas
porque ja foram estabelecidos com sucesso, ou pela facilidade que os aunos podem
encontrar na imitacd ou repeticdo de movimentos. Ao contrario, a nhovidade, a
vaorizagdo do contexto, o €emento criagtivo, quando bem edruturados SH0
potencidizadores de experiéncias satidfatorias. O ensno de danga torna-se sgnificativo
para educador e educandos quando a experiéncia ndo se restringe & gpenas copiar Passos
de dancas mas, quando busca-se ampliar a compreensdo da estrutura, dos beneficios, do
porque dancamos e do sgnificado culturd da danga. Desta forma, pode-se experimentar
a riqueza das conexdes que esta arte proporciona, principamente no aspecto que
desenvolve as capacidades criativas e expressivas do homem.

Os reaultados quditativos sugerem que 0 ensno de danca estruturado
aravés da teoria do fluxo parece ser excedente para possiveis contribuicbes desta
experiéncia tanto na fase do desenvolvimento que 0s jovens se encontram, como em sua

experiéncia profissond.
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ANEXO A . Questionario de preferéncia musical

Responda na escala abaixo (0 para nada— 10 para muito).

Gostade : Quvirmusica?- [ [ [ [ [ [ [ [ [ [| [| [

0123456738910

Quais? Cite o nome da(s) musica(s) e cantor(es) ou compositor(es) que mais gosta.



ANEXO B . Classificacao da preferéncia musical

Tabela 3 - Classificagdo da preferéncia musical (banda/cantor/compositor) por
ndmer o de votos
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Classficac&o

Nome grupo/cantor/compositor

Votos

1

Djavan - misicas. (19v. todas as musicas); (6v. Oceano); (5v. Sina);
(3v. Meu bem querer); (1v. Flor de Lis); (1v. Péala)

35

2

Caetano Veloso — misicas. (13v. todas as musicas); (3v. Vocé é linda);
(2v. Sozinho); (1v. Trem das cores); (1v. Tropicdia); (1v. Alegria
aegria); (1v. Queixa); (1v. Ledozinho);

23

MarisaMonte — muUsicas. (14v. todas as musicas); (2v. Na estrada);
(2v. Bem que se quis); (1v. Segue 0 seco); (1v. Néo éfécil); (1v.
Samba pras meninas); (1v. Beijaeu)

22

Skank — mulsicas: (16v. todas); (2v. E tanto); (1v. Cangdo noturna);
(1v. A cerca)

20

Paralamas do Sucesso — musicas: (14v. todas as musicas); (1v. Aonde
quer que eu va); (1v. Meu erro)

16

Legido Urbana— musicas. (9v. todas as musicas); (1v. Vento no
litordl); (1v. Teatro dos vampiros); (1v. Faroeste caboclo); (1v.
Eduardo e Ménica); (1v. Pais e filhos)

14

CéssiaEller — misicas. (7v. todas as musicas); (2v. Maandragem);
(2v. Por enquanto); (1v. Geracdo coca-cola); (1v. Relicario)

13

-Titds— musicas. (9v. todas as misicas); (3v. Epitéfio)

-Capitd Inicid — mlsicas: (9v. todas as mUsicas); (2v. Independéncia);
(1v. Natasha)

-ElisRegina— misica: (6v. todas as musicas); (3v. Como nossos pais);
(2v. O bébado e o equilibrista); (1v. Carinhoso)

-Gilberto Gil — mUsicas (9v. todas as musicas); (2v. Vamos fugir); (1v.
N&o chores mais)

12

-Chico Buarque — misicas: (4v. todas as musicas); (2v. Construgdo);
(1v. Todo sentimento); (1v. Travessia); (1v. Va passar); (1v. VOcé ndo
entende nada)

-Adriana Ca canhoto — mUsicas: (5v. todas as musicas); (1v.
Esquadros); (2v. Vambora); (1v. Carioca); (1v. Mentiras); (1v.
Marinheiro)

11

10

-Pearl Jam — misica: (1v. Black)
-Metdica

10

11

-Bob Marley — misicas. (3v. todas as musicas); (2v. Redemption
song); (2v. Waiting in Vain); (1v. Jeh live); (1v. Threelittle bird)
-Green Day

12

-Faamansa - musicas. (1v. Asx)

-Rastapé — musicas. (1v. colo de mening); (1v. Xote swingado)
-RitaLee—musicas, (2v. Langa Perfume); (1v. Caso ério); (1v. Doce
vampiro)

13

-Gun’'sin Roses
-Beathes




Cont. Tabda3
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14

-Cidade Negra— musica: (1v. Onde vocé mora)
-Nirvana—musica (1v. Poly); (1v. Aneuriam)

-O Rappa— musicas: (1v. O que sobrou do céu); (1v. Inginto coletivo);

(1v. Mitologia Jerimum); (1v. Todo camburdo tem um pouco de navio
Negreiro)
-Sandy e Junior

15

-Raul Seixas—musicas. (1v. MDC); (1v. Ave Mariadas ruas); (2v.
Capim guiné

-Aerosmith - masicas: (2v. Crying); (1v. Movinm out 73); (1v. Crasy)
- Enya

-Link Park —muasica: (1v. In the end)

-Bom Jovi —mlsica (1v. Always)

-Engenheiros do Hawa — misicas: (1v. Alivio imediato); (1v. Praser
sincero)

16

-Milton Nascimento — misica: (1v. Cangéo nova)
-Zeca pagodinho

-Planet Hemp — musica: (1v. Queimado)

-Led Zeppdin

-Mariah Carey

17

-Blink 182

-Creed — m(sica: (1v. My sacrifice)

-Nickelback — musica: (2v. How you remind me); (1v. So bad)
-lron Maiden

-KLB —musica (1v. A dor desse amor)

-Tribo de Jah — mUsicas: (1v. Morend); (1v. Raiz); (1v. Véu de Maa)
-Jorge Aragdo — musica: (1v. Identidade)

-Tom Jobim

-Lulu Santos

-CdineDion

-Raimundos

-LauraPausine

-Brayam Adams

-CPM 22

18

-Nenhum de nés

-Oswado Montenegro

-Los Hermanos— masicas: (1v. Ana dulia); (1v. Primavera)
-Edson Gomes— musicas (1v. Mdandrinha); (1v. Samaning)
-MarinaLima— mulscas. (1v. Fullgaz); (1v. A frances)
-AC/DC

-Jorge Bem Jor — misica: (1v. Doméncia)

-Red hot chili Peppers

-Maskavo — musica (1v. Lua)

-Andréa Boccdi

-Vinicius de Moraes

-Tim Maa
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-Zé Ramdho

-Lorena Mckenitt — misicas. (1v. CD The visit)
-Crigina Aguilera

-Queen — musicas (1v. Love of my life); (1v. Bohemio Rypsody)
-Jota Quest — musica: (1v. F&al)

-Renato Russo

-U2

-Biquini Cavaddo

-Fundo de Quinta

-Mozart

-Creedance

19

Marilyn Manson / Jairzinho de Olivaira/ Rolling Stones/ Peixe
Elérico / Elba Ramalho / Os Travessos/ Sublime/ Baido de Quatro /
Oésis/ ZecaBdero/ Lenny Kravitz / Gean e Giovani / Apocdipse/
Oficina G3/ Resgate / Charlie Brown Junior / Surto / Exatassamba/
Roberto Carlos/ Sensacéo / Vinny / Natiroats/ Radiohead / Steve Vai/
Joe Satriani / Yngwie Mamstew / Bardo Vermeho / Frankie Valli /
Vanessa Rangd / Alanis Morissdti / Jonny Rivers/ Ultrge aRigor /
The Cramberius/ Deep Purple/ Britney Spears/ Michadl Bolton /
Emilio Santiago / Beth Carvaho/ Leci Brandéo / Bezerrada Silva/
Toquinho / Judas Priest/ Savatage / Saxon / Dire Strait / Camisade
Vénus/ Rappin hood / Maria Bethania/ Santana/ Ivete Sangao /
Pixies/ Martinho da Vila/ Moreno / Elvis Predey / Tearsfor fears/ Ed
Mota/ R & B/ VéaniaAbreu/ VilaLobos/ Strauss/ N'sync /
Backstreett Boys/ Nyx's/ Five/ Era/ Beethoven / Dream theater /
Dave Matthews Band / Ver's Over / Angra/ The Corrs/ O grande
encontro / Jodo Bosco / Offspring / RPM / Sara Brightman / Kid
Abdha/ Extreme/ Whitney Houston / Ozzy Osbourne/ Eric Clapton /
Harmonia do Samba/ Village People/ Westlife / Korn / Gabridl
Pensador / Manowar / Gamna Ray / Janes Joplin / The Doors/ Black
Sabbath /




ANEXO C . Classificag&o por estilo musical

Tabela 4 — Classificagdo por estilo musical de preferéncia

Estilo NUumero devotos
Pop nacional 182
MPB 165
Rock naciond 88
Rock irointernaciond 69
Pop internacional 47
Grunge internaciond 22
Forro 19
Samba 18
Roméntica internaciond 16
Raggee naciond 11
Hip hop naciona 11
Raggee internaciona 10
New age internaciona 9
Punk internaciond 9
Rock indudtrid internaciond 7
Pagoderaiz 5
Pagode 5
Soul funk Black naciond 5
Classcainternaciond 4
Samba pagode nacional 3
New metd internaciond 3
Gospel naciond 2
Rock anos 60 naciona 2
Punk internaciond 2
Guitar Heroes internaciond 2
Funk o metd internaciond 2
Axé 2
Blues rock internaciond 1
Cléasscaneciond 1
Trash metd internaciond 1
Rap comercid internaciond 1
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ANEXO D . Questionario da experiéncia do “fluxo”

NOME

Sobr e a sua apresentag o, marque um X no quadradinho que mais se gproxima do seu sentimento:

1 - Quédo consciente vocé estava?
0 1 2 3 4 5 6 7 8 9

Nem um pouco Muito

2 — Como sdo suas habilidades nessa atividade?

0 1 2 3 4 9
Baixas Altas
3 — A dividade gpresentou desafios?
0 1 2 3 4 9
Baixos Altos
4 — Como vocé se sentiu durante a atividade?
1 2 3
Trige Alegre
Prazeroso [rritante
Tempestuoso Amigave
Sociavel Individudista
1 2 3
Sonolento Alerta
Forte Fraco
Passvo Ativo
Desprendido Envolvido
Excitante Aborrecido




5 - Vocé godtaria de estar fazendo a guma outra coisa durante a atividade?
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0 1 2 3 4 9
Sm Néao
6 - Vocé tinha controle da Stuag&o?
0 1 2 3 4 9
Nenhum Muito
7 - Exigtiariscos na atividade para vocé?
0 1 2 3 4 9
Nenhum Muito
8 - Foi dificil concentrar-se durante a atividade?
0 1 2 3 4 9
Muito Nada

9- Como voce se sentiu nesta experiéncia ?




ANEXO E . Teste Post-hoc da situagdo CINF
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Tabela 5. Diferenca estatisticamente sgnificante (Post-hoc) entre as dimensdes da
experiéncia subjetiva da situagéo CINF

Dimensdes da Auto- Sensode | Percepcéo | Estadode | Motivagdo | Senso de| Sensode| Concentracdo
SPENENCA 1 consciencia | habilidade | de desafios|  &nimo controle | risco

Auto- 0,000* 0,009* 0,000*
consciéncia

Senso de 0,000*
habilidade

Percepcdo de| 0,000* 0,000* 0,000* |0,000* |0,002*
desafios

Estado de| 0,009* 0,046* 0,023* | 0,000*

&nimo

Motivagao 0,000* 0,046* 0,000*

Senso de 0,000* 0,023* 0,000*

controle

Senso derisco | 0,000* 0,000* 0,000* 0,000* | 0,000* 0,000* | 0,000* |0,000*
Concentrac&o 0,002* 0,000*

p <0,05




ANEXOF . Teste Post-hoc da situagédo CLIV
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Tabela 6. Diferenca estatisticamente significante (Post-hoc) entre as dimensdes da
experiéncia subjetiva da situacdo CLIV

Dimensbes da Auto- Sensode | Percepcéo | Estadode | Motivagdo | Senso de| Sensode| Concentragdo
SPENENCA 1 consciencia | habilidade | de desafios| — &nimo controle | risco

Auto- 0,009* 0,005* 0,000*
consciéncia

Senso de 0,040* 0,000* | 0,003*
habilidade

Percepcéo de| 0,009* 0,003* 0,000* | 0,000*
desafios

Estado de| 0,005* 0,001* 0,000* | 0,000*
animo

Motivagdo | 0,040* 0,003* |0,001* 0,000*

Senso de 0,000* |0,011*
controle

Senso derisco | 0,000* 0,000* 0,000* 0,000* | 0,000* 0,000* |0,000* |0,000*
Concentragéo | 0,003* 0,000* 0,000* 0,011* | 0,000*

p <0,05




ANEXO G . Respostas dos participantes a nona questao

Quadro 3. Respostas dos participantes a nona questao do “ Questionario

da experiéncia do fluxo” - Como vocé se sentiu nesta experiéncia?

Participantes Respostas
de CINF

P1 Ansedade, degre

P2 Fdiz

P3 Adorei, enriqueceu mais 0 meu conhecimento e
despertou muitos sentimentos

P4 Nervoso no comego, mas|logo queiniciou amuisica
edava degre

P5 No comego estava hiper ansosa, depois fique tranqilla
etentel dar 0 méximo de mim

P6 Muito tensa, mas depois que atingimaos o0 objetivo veio a
recompensa. satisfacéo

P7 Um pouco nervosa

P8 Nervoso

P9 Pela 12 Vez foi bom, senti um pouco de vergonha

P10 N&o respondeu

P11 Me senti muito bem, foi uma das maiores felicidades
gue eu tive este ano, eu amel

P12 Normal

P13 Totadmente fdiz pois consegui atingir meus objetivos

P14 Bem

P15 Foi muito bom. Meu coragcéo disparou mas adorel

P16 Muito aegre, gpesar do nervossmo

P17 FELIZ ... (escreveu bem grande)

P18 Adore, achel muito legd, gostaria de poder fazer mais
Vezes.

P19 Muitissmo feliz, muito satidfeita

P20 Muito prazeroso, me senti muito feliz, ndo tive
problemas durante a apresentacdo

P21 Eu me senti muito prazerosa porque foi muito lega esse
trabalho de dangca em grupo

P22 MUITO LEGAL, ADOREI,, (escreveu bem grande)

P23 Tudo que senti esta assindado acima, aém de ficar um
jpouco ansi0so

P24 Eu me senti muito bem, foi uma experiéncia muito boa

P25 N&o respondeu

P 26 Simplesmente adorel e percebi que fazer trabaho com

criangas seria muito prazeroso pra mim. Estou muito
feliz por ter participado disso.
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Cont. Quadro 3

P27 Foi étimo, principa mente porque tinha bastante
assistindo. Como sempre dei muita risada, obrigado
PROFESSORAS, por nos proporcionar isso

P28 Adorei ter tido a sensagé@o de como € estar no pal co,
gpresentando uma danga, principa mente tendo como
publico criangas, que um dia podere endna-los.
Gostaria de agradecer as professoras, por nos ensinar a
despertar a criatividade que tenho, mas que néo usava
muito, pois, Ndo me interessava por danga. VALEU!!!

P29 Muito bem, estava degre, estava com meus amigas, foi
muito bom gpesar das dificuldades individuais que tive,

P 30 Muito bem, embora com um pouco de receio.

P31 Me senti nervoso e tava muito empolgado. Gostel da
experiéncia, mas ndo me relacionel muito bem com o
pal co.

Participantes
deCLIV

P32 Muito bem, foi muito divertido e empolgante.

P33 MARAVILHOSA. PRAZEROSA (escreveu bem
grande)

P34 Muito ansioso, porém ao entrar no palco a concentragao
Se sobressaia.

P35 Muito nervosa e ansosa mas tudo deu certo

P 36 Muito nervosa, excitada, feiz e um pouco estressada

P37 EXCITADO (escreveu grande)

P 38 Muito bem, ndo sabia que eu era capaz de fazer isto.

P39 Muito tranqiillo e degre

P 40 Me senti bem, foi muito bom

P41 MARAVILHOSAMENTE BEM (escreveu em letras
maiUsculas e destacou 0 bem)

P42 Muito bem, acho que atividade foi demais. Gogtaria
guetivesse mais (escreveu com letras grandes)

P43 Alerta, atento

P44 N&o respondeu

P45 N&o respondeu

P 46 Sem comentérios, € SO olhar pra Edivania... 1BJO

P47 Tensa porém entusiasmada

P48 Muito nervosa no inicio, mas durante a atividade
(dan¢a@) passou . Foi muito bom

P49 Completamente extasiada

P50 Foi muito bom. Gostaria de repeti-la ADOREI!
(escreveu bem grande)

P51 Nao respondeu
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P52

Muito gostoso foi apresentar a coreografia, fiquel muito
nervoso antes e depois, mas durante eu fui levado,
parecia que eu estava pensando muito pouco

P53

Foi uma coisa muito extasante, € uma energia muito
diferente. Adorel aexperiéncia. Ainda estou muito
agitado, acabei de apresentar e a sensacdo permanece
comMo e estivesse no palco. E uma tima experiéncia.

P54

Eu me senti contagiado, muito ansoso parasaber o
que aconteceria no fina. Mas estou em dlvida sobre
trabalho (que a coreografia necessitou) e a satisfagéo
proporcionado no find, ndo s qual foi maisforte.

P55

Excitado, aegre, motivado, esperancoso e com muita
expectativa.

P 56

A atividade me proporcionou muita alegria,
principamente por ter dado a mim a oportunidade de
apresentar uma danga em publico. Foi aminhaprimera
vez em cima de um palco e asensacdo va permanecer
durante o resto de toda a minha vida.

P57

Eu me senti bem por estar trabahando em grupo, e
apesar daansedade, fol bom pois me diverti muito.

P58

Nervoso pois nunca tinha tido uma experiéncia desse
tipo antes

P59

Muito feliz, empenhada, enfim, muito bem

P 60

Muito bem, € muito bom estar em palco!!! A adrendina
€ muito grande.

P61

Me senti muito bem, ndo queria que fosse téo rgpido.
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