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Resumo

Esta pesquisa descritiva tem como objetivo colocar sob analise 0 método de ensino
para Danga de Saldo denominado “penso, logo danco”. Para tanto, recorrendo a teorizacao
histdrica, das tendéncias do ensino da danca e da pedagogia do movimento, traco um paralelo
entre as transformacdes da danca em geral, da Danca de Saldo e da logica e analiso minha
trajetoria pessoal como dancarina e aluna, além de professora deste método. As reflexdes
suscitadas permitiram-me fundamentar a proposta, visando, no futuro, melhor conduzi-la e
oferecer subsidios para que se revejam as alternativas metodolégicas do ensino da Danca de

Saldo.

Palavras-chave: danca; didatica; método de ensino.



Abstract

The purpose of this descriptive research is to review the ballroom dance teaching
method called “think, so | dance”. To achieve this goal, I use historical theories, dance
teaching and movement pedagogy trends, | draw a parallel between the general
transformations in dance, ballroom dance and logic. | also look at my personal career as a
dancer, student and teacher of that method. The ideas which came up enabled me to base the
proposal, and in the future, lead it better and offer subsidies to review the alternative methods
of ballroom dance teaching.

Key-words: dance; didactics; method of teaching.
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1 INTRODUCAO

No presente trabalho, realizei uma reflexdo sobre minha experiéncia no ensino de
Danca de Saldo com o desenvolvimento do método de ensino “penso, logo danco”, que aqui é
devidamente fundamentado utilizando, como referéncias, as tendéncias pedagogicas na danca,
educacdo e ensino do movimento. Apresentei e analisei minha experiéncia pessoal como
dancarina, aluna e professora de Danca de Saldo, associando-a com teorias pedagdgicas,
especialmente da pedagogia do movimento, para melhor conduzir a pratica didatica, tendo em
vista seu aprimoramento e oferecer subsidios para que se repensem alternativas para 0 ensino

da Danca de Saldo, bem como, de outras dancas codificadas’.

Embora a Danca tenha seu curso especifico no nivel superior, ou poderia até mesmo
ser abordada no curso de Educacdo Fisica, através da abordagem do ensino do movimento,
escolhi a Pedagogia como area basica de conhecimento, pois 0 ensino da danca pode ser
considerado uma pratica educativa, assim como o de qualquer outra arte ou disciplina formal.
Ele esta vinculado a processos e objetivos mais amplos da sociedade, com valores, crencas e
concepgdes de mundo, interesses de distintos grupos sociais, praticas institucionais e
organizativas. Além disto, de acordo com Libaneo (1999, p. 73), “a aprendizagem da danca
envolve as dimensdes cognitiva, afetiva, psicomotora, social, cultural, que sdo elementos
presentes no processo pedagdgico”. Acredito que o diferencial para que se aprenda alguma
coisa é a forma como se ensina e a pedagogia seria area mais apropriada para se estudar as
relagdes de ensino-aprendizado.

Me identifico com os ingredientes citados por Mirian Goldenberg (1999): curiosidade,
criatividade, disciplina e paixdo sdo abundantes em meu no trabalho, argumentos devidamente
fundamentados também por Demo, que insere a pesquisa como atividade cotidiana
considerando-a como uma atitude, um “questionamento sistematico critico e criativo, mais a
intervencdo competente na realidade, ou o dialogo critico permanente com a realidade em
sentido tedrico e pratico” (DEMO, 1996, p. 34). O presente trabalho pretende apresentar 0s
resultados deste processo citado por Demo e realizado em minha area de conhecimento, o

ensino do movimento, particularmente da Danca de Sal&o.

! Ao usar o termo “dangas codificadas” a autora ressalta que esta se referindo a todas as dangas que
possuam estrutura e movimentos especificos a um determinado estilo, diferentemente das préaticas de
improvisacéo livre, danga criativa, etc.
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Apresento uma breve histéria da danca em geral, da Danca de Saldo e da logica,
mostrando que elas existem desde os primordios dos tempos. Em seguida faco um paralelo
entre a evolucdo da danca e as linhas pedagogicas através do tempo. Sdo explicados 0s
fundamentos nos quais 0 método de ensino “penso, logo dango” estdo baseados: conceitos de
capacidade e habilidade; aspectos da aprendizagem motora, 0 processo de aprendizagem,
definicbes de desempenho e performance; estdgios do processo de aprendizagem; como
acontece o processamento de informac@es; o que € o desenvolvimento motor; definicdes de
consciéncia corporal; principios de transferéncia de aprendizagem; conceitos de aprendizagem
em partes; a utilizacdo da variabilidade da pratica; a importancia da atencdo; o papel da
memoria; o estabelecimento de metas; a motivacdo e as relacGes entre ansiedade e

aprendizagem.

Além disto, no método “penso, logo dan¢o” os movimentos sdo ensinados sem a
referéncia visual, com o apoio da instrucdo verbal e baseando-se no raciocinio logico-
matematico, a partir dos conceitos de l6gica dedutiva e indutiva, que serdo apresentados aqui.
Finalizo com os fundamentos utilizados na avaliacdo de alunos pelo método e destaco suas
trés premissas basicas:

e Apresentacdo explicita de I6gica e linhas de raciocinio aplicadas ao ensino do
movimento;

e Utilizacdo da instrucdo verbal de forma constante por parte do professor e do
aluno;

e Ensino do movimento sem a modelagem e copia do mesmo;

Neste estudo a danca é concebida como forma expressiva e estética, além de elemento
necessario da formacdo humana. Como expressdo humana, ela inclui-se na dimensdo estética
da vida e da educacdo e, por isso, € forma de manifestacdo de culturas, de expressao
individual de gostos, sentimentos, valores, busca de enobrecimento do corpo, consciéncia
corporal e superacdo de limites. Ela prépria € uma criag¢do cultural. Ao mesmo tempo, é um
patrimbnio cultural a ser compartilhado por todos e também ¢é oportunidade de
democratizacdo de uma forma de cultura, de inser¢do no contexto social e de formacdo da

cidadania.

Minayo ajuda a fundamentar este trabalho quando considera a pesquisa como “uma
atitude e uma prética tedrica de constante busca que define um processo intrinsecamente
inacabado e permanente. E uma atividade de aproximacéo sucessiva da realidade que nunca

se esgota, fazendo uma combinagdo particular entre teoria e dados” (MINAYO, 1993, p. 23).
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Esta pesquisa é aplicada a danca, especificamente a Danca de Saldo, devido aos mais de dez
anos de experiéncia pratica e investigacdes minhas nesta area. Também concordo com
Libaneo, apresentando um novo método de ensino relacionado com as especificidades da
Danga de Saléo e de seu contexto:
Mudancas qualitativas podem ocorrer nos espagos em que se ensina dancga se 0s seus
gestores e professores assumirem que ensinar danga envolve processos peculiares de

ensino e aprendizagem e que estes processos estdo relacionados com a realidade em
que estdo inseridos (LIBANEO, 1999, p. 82).

1.1 Justificativa

“E um fato estabelecido que com pratica suficiente de uma tarefa qualquer um
aumenta o seu nivel de habilidade” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 42). Desta forma,

todo individuo pode aprender Danga de Saldo, desde que se empenhe em praticar.

Desde o seculo passado os avangos tecnoldgicos tornam o homem cada vez mais
sedentario, parado na frente do computador, televisor ou video-game. Uma parte cada vez
maior das pessoas sai do apartamento para mais um dia de trabalho. Usa o elevador até a
garagem do prédio, aciona o controle remoto para abrir e sai com o carro. Ao chegar a
empresa, 0 portdo se abre e ele estaciona.

Ao chegar em sua sala pelo elevador do prédio, tem na mesa um computador
conectado a Internet, um telefone/fax, garrafa de agua e de café ao lado da mesa. Basta girar a
cadeira com um impulso minimo dos pés para servir-se. Para pagar as contas ndo precisa ir até
0 Banco, usa a Internet. Encaminha documentos por fax e conversa com 0s amigos por e-mail
ou mensagens instantaneas. Na hora do almoco, a lanchonete entrega o pedido feito alguns
minutos antes pelo telefone, que € degustado em sua mesa, na frente do computador, pois

falta-lhe tempo para movimentar o corpo.

No final do dia, levanta-se apds permanecer sentado no minimo sete horas. Desce pelo
elevador até a garagem, pega o carro e volta para casa. No caminho saca dinheiro num caixa
eletrénico, sem sair do carro. Entra na garagem do prédio, estaciona e vai de elevador até o
apartamento. No jantar telefona e pede uma pizza, vai para o sofa e assiste televisdo, mudando

0s canais pelo controle remoto. Aguarda, ap6s um dia exaustivo, 0 sono chegar.
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Este é o perfil basico da maioria dos alunos que me procuram para fazer aulas de
Danca de Saldo. Alguns lembram-se das festas nas quais ndo sabiam dangar, e, mesmo
olhando os amigos mais “soltos”, ndo conseguiam imitar seus movimentos. Na primeira aula
percebo os olhares timidos e inseguros, com a pergunta estampada em suas faces: “sera que
vou conseguir aprender?”. Na aula, mesmo para quem ja dancava alguma coisa, a grande
diferenca é que estes movimentos retornam com consciéncia corporal e mais controle dos
mesmos. Logo na primeira aula mostra-se, por exemplo, que é possivel ter equilibrio

apoiando-se em apenas uma perna.

Segundo Laban (1990), os adultos, sobrecarregados por suas obrigacdes cotidianas e
pelos multiplos esforcos isolados que suas atividades exigem, tem uma grande dificuldade em
coordenar um grande numero de articulac@es, o que € o oposto de uma crianga muito pequena,
que ainda ndo tem dominio para usar uma articulacdo isoladamente. “Nos adolescentes e
adultos de hoje, o impulso de dancar diminuiu de maneira proporcional ao aumento da idade”
(LABAN, 1990, p. 24-25).

Laban (1990, p. 25) afirma que a danca alivia a sensacao de mal-estar provocada pela
repressdo dos movimentos do corpo que ocorre quando se pdem em acdo articulacGes
isoladas. Esta é uma das causas do impulso de dancar. Isto pode ser aliado ao fato de que a
Danca de Saldo é um agente cultural que propicia as pessoas contatos com a diversidade
cultural de ritmos, musicas e movimentos, além de aumentar a consciéncia do seu proprio
corpo e do corpo do outro, além de sua influéncia em aspectos psicoldgicos das pessoas, como

0 aumento da auto-estima e seguranca.

E claro que nas turmas sempre tém alguns alunos mais desinibidos, com grande
facilidade para aprender olhando qualquer movimento. Estes alunos aprendem de qualquer
jeito, seja com um professor que ensine muito bem, ou com outro que ndo seja tdo bom
assim... Em funcdo disto, durante meu tempo ministrando aulas de Danca de Saldo, sempre

me concentrei em atender aos alunos que aparentemente tinham mais dificuldade.
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1.2 “Os passos dadancgca no compasso de cada um”

Este é o slogan do método, baseado em idéias j& publicadas sobre as diferencas de
aprendizado entre individuos, principalmente em relacdo ao movimento, respeitando-se o
tempo de cada um, como no trecho:

O processo de desenvolvimento, e mais especificamente, o processo de
desenvolvimento motor, deveria lembrar-nos constantemente da individualidade do

aprendiz. Cada individuo tem um tempo peculiar para a aquisicdo e para 0
desenvolvimento de habilidades motoras (GALLAHUE; OZMUN, 2005, p. 5).

Também para Gallahue e Ozmun:

Cada pessoa tem capacidades especificas em cada uma das muitas areas de
desempenho. Vérios fatores que envolvem habilidades motoras e desempenho fisico
interagem de maneiras complexas com o desenvolvimento cognitivo e afetivo. Cada
um destes fatores é, por sua vez, afetado por uma ampla variedade de exigéncias
bioldgicas / ambientais e relacionadas a tarefas especificas (GALLAHUE; OZMUN,
2005, p. 5).

Feldenkrais (1977, p. 20) alerta que embora a hereditariedade fagca de nés um “[...]
individuo Unico na estrutura fisica, aparéncia e aces [...]”, a educacdo tenta uniformizar-nos
(mesmo que inconscientemente), e fazer-nos semelhantes a qualquer outro membro da
sociedade, obscurecendo as individualidades. Apresentarei fundamentos para o ensino de

Danga de Sal&o levando em conta a individualidade, com suas interagdes e exigéncias.

Por outro lado, 0 método busca aproximar estes dois extremos: as pessoas com maior
repertorio corporal e facilidade de aprender movimentos, e outras que ndo tem esta mesma
capacidade. Executa-se isto de forma que ndo fique desinteressante para o aluno com
facilidade ao mesmo tempo que ndo “atropele” o ritmo de aprendizado dos outros,
respeitando a individualidade. O destaque para a parte cognitiva do aprendizado aliado ao
envolvimento através da instrugdo verbal e diminuicdo da participacdo do canal visual cria
esta aproximacédo com a estratégia de dificultar o que é facil para uns, enquanto facilita o que

pareceria impossivel para outros, sendo o resultado final do método “penso, logo dango”.

Neste contexto a questdo metodoldgica parece ser atual e chega até a ser delicada,
principalmente quando eu falo em ensinar movimentos sem visualiza-los, dado que muitas
pessoas nao imaginam como seria possivel fazer isto, enquanto que outras congelam o corpo
sO em pensar em copiar 0 que outra pessoa faz, e, além disto, constantemente os alunos

comentam: “sou muito duro” ou “ndo levo jeito para isto”. Freire comprova que € preciso
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melhorar a relacdo entre corpo e mente, principalmente nos aspectos relacionados a execucao
do movimento, quando diz que:
O que precisa mudar € nossa crenca nas divisdes corpo-mente; nossa crenga na
superioridade do espirito sobre o corpo, ou do inteligivel sobre o sensivel. Mesmo as
pessoas que lidam com o corpo as vezes usam sua atividade para se esconder dele.
Chegam a negar o corpo sistematicamente, tentando transformar as experiéncias

mais profundas e ricas, porém assustadoras em discursos intelectuais (FREIRE,
1991, p. 149).

Segundo meus estudos, ndo tém sido comuns iniciativas de articulacdo mais diretas
entre 0 ensino da danca e as pesquisas feitas no ambito da pedagogia e da didatica, porque
existem professores e estudiosos que fazem restricbes a ligar o ensino da danga com a
didatica, em virtude de esta ter uma conotacdo metodica, de rigidez técnica, que contrariaria
caracteristicas proprias da danca como criatividade, espontaneidade e expressividade. Por
outro lado, trata-se de uma danca codificada, que tem seus movimentos, passos e

caracteristicas especificas, que deve ser ensinada conforme suas origens.

Em minhas leituras a didatica e a metodologia do ensino ndo tém seu contetdo
associado exclusivamente aos métodos e procedimentos de ensino. Em funcdo disto, meu
objeto de estudo é o processo de ensino, enfocando particularmente as relagdes entre ensino e
aprendizagem. Existe inegavelmente um componente importante de aprendizagem na danca,
que supde relagdes entre professores e alunos, faixas etarias, seus interesses, origem social,
gue vivem em contextos sdcio-culturais determinados e desenvolvendo processos internos de

aprendizagem que precisam ser do conhecimento do professor.

A extensa bibliografia disponivel discute e relaciona as contribui¢bes da educa¢do no
processo do desenvolvimento socio-afetivo e cognitivo, porém foi aspecto psicomotor que
chamou mais a atencdo. O acompanhamento de aulas de Danca de Saldo focando a maneira
de ensinar e os resultados, em termos de aprendizagem do movimento, tornou-se o foco desta
analise. As referéncias utilizadas compreendem obras escritas sobre o desenvolvimento
motor, 0os métodos de ensino em Educacdo Fisica, a Danca e os autores que fundamentaram

uma proposta de ensino do movimento sem a referéncia visual.



21

2 A DANCA DE SALAO

Para Mendes (1985, p. 10), a danca, esteticamente, pode ser considerada como a mais
antiga das artes e também a mais capaz de exprimir tanto as fortes quanto as simples emocdes
sem o auxilio da palavra, porque esta, podendo tudo expressar, revela-se insuficiente nesses
momentos. Mendes (1985, p. 5) define a danga como sendo “atividade que se desenvolve no
espaco e num tempo determinado, cuja configuracdo € o ritmo”. Mais detalhadamente,
apresenta que:

Danca € movimento. Movimento e gestos, a partir de sua ordenagdo no espago e
dentro do tempo, regulada pelo ritmo interior e pessoa do ser dancante, ou exterior a
ele, podendo, querendo ou ndo, expressar sentimentos e emocdes. Mantendo-se

neste nivel, ela se basta para constituir-se uma arte completa, autbnoma (MENDES,
1985, p. 74).

A Danca de Saldo é¢ uma “modalidade de danca, executada por casais, com
coreografias proprias e que, além do propdésito de diversdo, pode servir de tema para

competicdes e concursos” (HOUAISS).

Segundo Perna (2002, p. 10), a Dan¢a de Saldo enquadra-se na categoria danca
popular, que se origina de causas sociais, politicas ou ainda de acontecimentos destacados do
momento. A diferenca da danca popular para a danca folclérica é que a primeira é uma
manifestacdo do momento, enquanto a outra é uma tradicdo que se mantém através dos
tempos e tem sua origem em festas ligadas a natureza, fatos histéricos, acontecimentos

religiosos ou tradi¢do cultural transmitida atraves das geracoes.

Volp (1994) define a Danca de Saldo como uma modalidade de danca na qual pares de
dancarinos sincronizam passos e figuras ao som da musica, mantendo-se dentro de normas
sociais em relacdo ao contato entre eles e com 0s outros pares no saldo. Apesar das varias
definicdes, porém, a de Mendes parece a mais adequada:

Definir a danga, porém, ndo é o que mais importa. Na verdade, ela vale pelo que é,

pelo prazer que causa em quem a executa ou assiste, desde que realizada dentro do
espirito que Ihe é especifico (MENDES, 1985, p. 11).

“Os professores que trabalham com as varias manifestacOes artisticas precisam da
histéria para compreender seu trabalho” (LIBANEO, 1999, p. 73). Desta forma, serdo

abordadas as origens da danca, e particularmente, da Danca de Saldo no Brasil.
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2.1 Origens e caracteristicas da danca em geral

“Tudo o que ¢ ja foi dangado, tudo o que foi j& se dangou e talvez, sem percebé-lo,
tudo o que ha de ser ja o dangamos” (OSSONA, 1988, p. 41).

Segundo Laban (1978) outras artes deixaram seus testemunhos sob a forma de
edificios, pinturas ou manuscritos, e a arte do movimento de épocas anteriores desvaneceu-se

sem deixar muitos vestigios adequados para oferecer um quadro de movimentos.

Desta maneira, como apresenta Faro (1986, p. 13), ndo ha clareza na atualidade nem
de quando e nem tampouco das razdes pelas quais 0 homem dancou pela primeira vez, no
entanto, na medida em a arqueologia consegue traduzir as inscricbes dos “povos pré-
historicos”, ela indica a existéncia da danca como parte integrante de ceriménias religiosas,
nos permitindo considerar a possibilidade de que a danga tenha nascido a partir ou de forma
concomitante ao nascimento da religido. Dado que foram encontradas gravuras de figuras
dancando nas cavernas de Lascaux, na medida em que estes homens usavam estas inscricdes
para retratar aspectos importantes de seu dia-a-dia e de sua cultura, como os relacionados a
caca, a morte e a rituais religiosos, pode-se inferir que essas figuras dancantes fizessem parte

destes rituais de cunho religioso, basicos para a sociedade de entdo.

A danca, tal como todas as manifestacbes artisticas, é fruto da necessidade de
expressao do homem, de maneira que seu aparecimento se liga tanto as necessidades mais
concretas dos homens quanto aquelas mais subjetivas. Assim, se a arquitetura nasce da
necessidade da construgdo de moradias adequadas e seguras, a danga, provavelmente, veio da

necessidade de exprimir a alegria ou de aplacar a faria dos deuses.

Faro (1986, p. 13) classifica a danca em trés formas distintas: a étnica, a folclorica e a
teatral. Acredita-se que as dancas folcldricas sdo fruto da migracdo das dancas religiosas de
dentro dos templos para as pracas publicas. Com esta migracdo, estes ritos que antes eram
permitidos somente aos iniciados, passaram a fazer parte do universo simbdélico de uma
populacdo cada vez maior; desta maneira, estas manifestacdes religiosas foram tomando um
carater de manifestacdes populares, criando, entdo, um importante progresso na histéria da
danca. Com esta mudanca de carater e com o transcorrer do tempo, a ligacdo entre estas
manifestacdes e os deuses foi se diluindo, e as dangas, primeiramente religiosas, hoje

aparecem como folcléricas.
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Para Mendes, existem dois tipos de danca: o balé classico, que se esfor¢a para fugir do
chéo, como se quisesse voar, e a danga moderna, que procura a terra e o chao, “atribuindo-lhe
um sentido maternal, recuperando um contato vital, do mesmo modo que o cagador ou 0

guerreiro das eras primitivas” (MENDES, 1985, p. 7).

Estas dancas ao longo do tempo passaram a adquirir “coreografias proprias” de
maneira que possuem passos e gestos peculiares a cada uma, com significado proprio e que

devem ser respeitados no contexto de cada cerimonia especifica.

Deve-se lembrar que durante varios seculos grande parte das manifestagcdes de danca
era privilégio do sexo masculino, e somente com o passar dos anos as mulheres passaram a
participar ativamente das dancas folcldricas. Ainda hoje, em certas regides da Unido
Soviética, como o Caucaso, a Ucrania e as Republicas Orientais, existem dangas matrimoniais
em que as mulheres s6 tomam parte passivamente: os homens dangcam em torno delas,
principalmente da noiva, sem que elas esbocem qualquer gesto. Estes tipos de danca séo claro
exemplo do caminho das dangas de cunho religioso que com o passar dos anos tomaram um

carater de dancas folcloricas.

Também ndo podemos precisar claramente a origem da danca teatral. Sabemos que, no
Império Romano, ocorriam espetaculos variados em que se apresentavam dancarinos, mas as
indicacdes levam a acreditar que suas apresentacdes se davam em tal formato que hoje as

considerariamos como apresentacdes circenses com acrobatas e saltimbancos.

Enquanto no Império Romano estas apresentagdes tinham um carater circense, na
india e na China as cortes contavam com 0s servicos de “escravos-bailarinos” que dancavam
com o intuito de distrair os soberanos e da nobreza. Durante varios seculos, essas
manifestacfes de danca artistica eram apresentadas apenas para as nobrezas de cada
sociedade, somente com o passar dos anos o povo foi tendo acesso as exibigoes,
transformando-se assim em teatro popular aquilo que até entdo era privilégio de uma pequena

minoria.

Segundo Portinari (1989), a partir do século IV, a danca é descartada da sociedade,
sendo condenada pela igreja catdlica, com severos castigos anunciados para quem
desobedecesse. Mesmo assim, muitos povos continuaram suas manifestacbes de danca para
amenizar a rotina da vida diaria, como era 0 caso dos camponeses, que dangcavam em suas

festas e, por isso, guardavam forte vestigio de paganismo.
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Nanni (1995) diz que, na Idade Média, a danca continua com pouco espaco para suas
manifestacdes, pois a sociedade vivia em um clima de instabilidade e proibicdes eclesiasticas.
Era concedida permissao apenas para as formas de danca relacionadas a religido. Nessa época,
a dissociacdo entre corpo e mente intensifica-se e o seculo XII é reconhecido como o século

da razdo, dando maior espaco a ldgica e ao pensamento racional.

De acordo com Kirstein (1974), na Renascenga, inicia-se um movimento ndo mais
ligado & Igreja, mas sim que relaciona arte ao poder, simbolo de riqueza. E neste periodo que
o termo ballet surge na Itélia, significando bailar, dancar. A Renascenca italiana separou
enfaticamente a estrutura da danca proveniente da Idade Média, com forte valor cultural

religioso, da esfera da arte.

Para Faro (1986, p. 32), a danca teatral iniciou com a fundacdo da Academia Nacional
da Danca por Luis XVI, em 1961, que existe até os dias de hoje como Escola e Balé da Opera
de Paris. Desta forma, foram criadas as bases para a formacéo dos corpos de baile e abrem-se

horizontes para o ballet classico.

Faro (1986, p. 36) também acrescenta que, no inicio, os ballets eram um conjunto de
manifestaces artisticas com declamacéo, canto, musica e danga. Com Jean Jacques Noverre é
que as palavras contidas no ballet foram banidas e a indumentaria também mudou, deixando o

dancarino um pouco mais liberto para a realizacdo dos movimentos.

Para Boucier (1987) e Faro (1986), no Romantismo, acompanhando e incorporando o
movimento da época, 0 ballet tematizava histérias roménticas; os deuses deram lugar as
ninfas e as fadas, negando a representacdo da realidade para exaltar o amor e 0s sonhos.
Garaudy (1980) acrescenta que o ballet mostra ser, neste periodo, uma arte eclética, sem
raizes no povo e, portanto sem carater nacional. A estrutura do cddigo ja estabelecido permitia
aos bailarinos executar com precisdo 0s passos e as sequéncias de movimentos. Nesta época
sdo criadas as sapatilhas de ponta e saias de tecido de tule, ornamentos utilizados até os dias
de hoje nas representacdes de ballet. Neste periodo foram produzidas grandes obras como “La

Sylphide” e “Gisele”, que até hoje sdo reproduzidas por grandes companhias de bailado.

Em meados do século XX, novas formas de linguagens sdo necessarias para refletir os
sentimentos provenientes de uma época pos a Primeira Guerra Mundial. O ballet classico,
surreal, ndo era mais suficiente para expressar 0 que se vivia. Tem inicio um movimento
contra a formalizagdo do aprendizado da danga com a danga moderna, que procura uma nova

relagdo com a vida real, buscando valorizar a consciéncia dos movimentos. Para Garaudy
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(1980, p. 49), “contra as forcas centrifugas do mecanismo implacavel da vida contemporanea,
a danca moderna afirmou o poder do corpo de se mover de dentro, como um centro autbnomo

de forcas e deciséo”.

Um dos nomes precursores é o da americana Isadora Duncan, que retira as sapatilhas e
usa alguns passos e exercicios provenientes do academicismo do ballet apenas para
treinamentos. Outra figura importante € Rudolf VVon Laban, nascido na Hungria, que busca
estudar e trabalhar com movimentos criativos, também na tentativa de superar a danca da
época, considerada por ele como vazia. A teoria de Laban (1978) é que o movimento humano
é sempre constituido pelos mesmos elementos, seja na arte, no trabalho ou na vida cotidiana, e
entdo faz um estudo exaustivo sobre estes elementos que constituem o movimento e sua

utilizag&o.

Marques (1996) afirma que, com Laban, reconhecido até os dias atuais através do
“Laban Centre for Movement and Dance”, em Londres, é possivel aprender ndo so sobre a
danca espetaculo, com fortes caracteristicas estéticas, mas também a danca como forma de

conhecimento, podendo ser tratada como elemento de educacdo social do individuo.

Marques (1996) considera que muitos nomes precursores de processos e movimentos
artisticos inovadores, com o passar dos anos sofrem pela tendéncia de ter seu saber
sistematizado, tornando-se assim escolas. Muitas vezes sdo desenvolvidas praticas
pedagogicas que ndo correspondem as propostas estéticas de seus trabalhos artisticos iniciais:

Assim aconteceu com Marta Graham, que virou uma técnica; com Rudolf Laban,
que no Brasil transformou-se em método; com Merce Cunningham, que é lembrado
primordialmente por suas estratégias coreogréficas. Até mesmo com o ballet

classico, que na Inglaterra, através da Royal Academy of Dancing, é hoje entendido
como sistema de avaliacdo (MARQUES, 1996, p. 58).

No Brasil, em pleno século XXI, mesmo sendo considerado um pais de intensa
pluralidade cultural, é grande a diferenca entre a danca académica e popular. A primeira
apresenta ainda caracteristicas européias e € apropriada por uma minoria de pessoas, enquanto
que a segunda € reestruturada a todo instante e veiculada pela midia — 0 que garante sua
recepcao pela massa da populagéo. A Danca de Saldo € considerada uma danca popular.
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2.2 Origens e caracteristicas da Danca de Saldo no Brasil

A danca relaciona-se com o pais de duas formas: heranga do convivio entre uma
concepcdo importada das cortes européias ou nascida nas celebracdes dos primeiros
habitantes. Ela reflete a ambivaléncia primordial tipica dos paises que foram colonizados. No
descobrimento, em 1500, s6 existiam indigenas no Brasil. Através dos séculos foi colonizado
pelos portugueses que introduziram os escravos africanos. Dessa mistura de culturas resultou
toda a variedade de ritmos e dangas brasileiras. Outras culturas influenciaram em menor

escala, como a holandesa, francesa, italiana ou a alema.

Foi da fusdo dos ritmos africanos com a musica e danca européia que surgiram 0s
principais géneros musicais e dancas brasileiras, como o lundu, o maxixe e o samba de
gafieira. No Brasil, o0 destaque das dancas brasileiras é o samba e as suas variantes. Porém,
existem muitos outros ritmos que foram essenciais para as musicas de danca em todo o

mundo, como 0 maxixe ou a lambada.

As primeiras dancas sociais, como eram chamadas as dancas em casais, surgiram no
séc. XIV. Eram a base dance (1350-1550) e o pavane (1450-1650), dancadas exclusivamente
por nobres e aristocratas. Nos sécs. XVI e XVII a Inglaterra foi berco da contradanse,
também sé dancada pela corte (PERNA, 2002, p. 11-12).

A popularizagdo das dangas sociais deu-se em 1820 através do minueto,
desenvolvendo-se o cotillos e a quadrille. JA no inicio do séc. XIX ocorreram rapidas
transformaces no estilo de dancar. O minueto e a quadrille desapareceram e a valsa comecou
a ser introduzida nos sofisticados salGes de baile. Logo, a polka e, no inicio do século XX, o
two-step, one-step, fox-trot e tango, também invadem os salGes. A danca social passa entdo a

ser chamada de “ballroom dancing”, ou Danca de Saldo.

No Brasil, a Danca de Saldo foi introduzida em 1914, quando a suica Louise Pocas
Leitdo, fugindo da | Guerra Mundial, aportou em S&o Paulo, ensinando valsa, mazurca e
outros ritmos tradicionais para a sociedade paulista. No Rio de Janeiro a Danca de Saldo

cresceu nas maos de Maria Antonietta.
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2.2.1 Maxixe

O maxixe foi a primeira danca enlacada que apareceu no Brasil. Surgiu primeiro como
danca, no Rio de Janeiro, dancada ao som de polca, mazurca e x6tis, se tornando género
musical apenas posteriormente, sendo fruto da fusdo da polca (andamento) européia,

introduzida em meados do século XIX, com o lundu (sincopa) e o tango (ritmica).

E um hibrido de elementos como o lundu (origem afro-negra), a polca (européia) e a
habaneira (cubana). Levada para a Europa no inicio dos 1900 com o nome de tango brasileiro,
foi descrito na Europa como tendo passos de polca em cima de mdsica cubana, a habaneira.
Foi uma danca considerada imoral e para chegar aos teatros brasileiros e europeus sofreu um

processo de "refinamento”.

Progressivamente foi submetida a estilizacdo dos seus passos, como o que fez o
bailarino Antonio Lopes Amorim Diniz, conhecido como Duque, a fim de permitir sua
aceitacdo nas salas e saldes das classes média e alta. Era apresentado em clubes carnavalescos
e teatros de revista, desde o quadro Um Maxixe da Cidade Nova, da peca O Bilontra, de Artur
Azevedo, de 1866 e também dancado em locais que ndo atendiam a moral e bons costumes da
época, como em bailes de negros e nas gafieiras da cidade nova (RJ). Os homens de classes
mais privilegiadas frequentavam esses bailes e gafieiras em busca da sensualidade das dancas
africanas, onde s6 iam mulheres de classes inferiores ou meretrizes. Teve forca até a decada
de 30.

2.2.2 Samba

A palavra "samba" viria do quimbundo "semba", referindo-se ao gesto da umbigada, e

se generaliza no século XIX como designativo de danca e baile popular em geral.

Como danca enlagada surgiu na década de 1920, denominada samba de saldo ou de
gafieira. Coincidindo com o declinio do maxixe, atingiu sua definicdo na década de 1940.
Gafieira era o local onde aconteciam os bailes. Na gafieira dancava-se samba, bolero, forré e

outros.
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O samba de gafieira difere do samba internacional e do samba de carnaval. O
internacional sofreu influéncias do maxixe e da estilizacdo do mesmo por Fred Astaire no
Filme “Flying Down to Rio” (1933), além do samba caricatural de Carmem Miranda. Restrito
as gafieiras cariocas no periodo da discoteca e da “dance music”, ressurgiu para o publico
com a moda da lambada no final da década de 1980. Na década de 1990 o samba de gafieira

sofreu influéncia de passos do tango argentino.

2.2.3 Samba-rock

A mdsica é o balanco do samba com a acentuacdo musical do rock. Pode ser definido
como um samba tocado ao compasso do rock e da soul music. Seu inicio acontece entre as
décadas de 1960 e 1970, desta forma tendo muita influéncia do rockabilly, poréem sem os
passos aéreos. Muitos giros, tanto do cavalheiro quanto da dama, e a marcacdo, sdo muito
parecidos. Atualmente tem um estilo mais rapido, com os comandos muito bruscos, onde

parece que vai dar nd nos bracos.

2.2.4 Pagode

Um tipo de festa "com comida e bebida, de carater intimo", na definicdo académica do
folclorista Camara Cascudo apud Perna (2002). E uma das mais fortes tradi¢des dos subtrbios
do Rio de Janeiro. Era o samba de raiz, ao longo dos anos 70, quando os emergentes
sambistas se viram diante do blogueio das radios e das préprias escolas de samba (reféns de
um Carnaval comercializado), os pagodes se tornaram a melhor op¢do para que suas

composic¢des fossem ouvidas e divulgadas.

No meio da euforia consumista do Plano Cruzado, em 1986, os pagodeiros se
mostraram excelentes vendedores de discos (sempre mais de 100 mil cépias por langcamento).
Hoje é a forma de samba que se difunde entre as periferias dos centros urbanos do Brasil,
surgida nos anos 80 com a introducdo de trés novos instrumentos, o banjo, o tantan e o

repique de mao.



29

Em Séo Paulo, no comeco da década de 90, uma variacdo mais pop do samba-rock dos
bailes apareceu em musicas de bandas como Raca Negra e Negritude Junior. Esse pagode
com swing, também era conhecido como samba mauricola (por causa da op¢do dos musicos
pelos simbolos de status da classe alta — roupas finas, telefones celulares e namoradas louras).
O Pagode de S&o Paulo tem um ritmo repetitivo e utiliza instrumentos de percussao e sons
eletrénicos. Espalhou-se rapidamente pelo Brasil, gracas as letras simples e roméanticas. Sdo
mausicas de refrdes faceis e romantismo deslavado. Em alguns grupos o apelo erético estava

presente.

Toda festa com sambas animados incitava as pessoas a dancarem. Locais apertados
faziam com que se dancasse juntinho, s6 mexendo os pes e chacoalhando o quadril, com um
repique de pés e quadril. Esta é a base do pagode. Posteriormente, na midia, sdo incorporados

0S passos acrobaticos para 0s shows de televisao.

2.25 Forré

O ritmo nasceu no nordeste e foi apresentado ao sul do pais por Luiz Gonzaga nos
anos 40. Nas suas origens, ha controvérsias. Quando, onde e como ele apareceu la no sertéo
ainda é motivo de muita pesquisa entre estudiosos e musicos. Suas raizes sao a mistura de
influéncias africanas e européias, ou seja, as mesmas do samba. Tem-se um toque indigena,

uma pitada europeéia, um tempero africano, e assim séo feitos os ritmos e dancas brasileiras.

Inicialmente era o local onde as pessoas iam dancar. Forr6 é um termo genérico para
diversos ritmos do nordeste brasileiro, como: arrastapé, baido, coco, maracatu, xaxado e xote,
entre outros. Além disso, a maneira como é tocado e dancado varia de estado para estado e

NoVos passos e variagdes ritmicas surgem a cada dia.

O forr6 nem sempre foi um género musical. A principio, forré era um lugar onde se
dancava. Alguns historiadores concordam que esse termo, usado nesse sentido, vem do inglés
"for all", que quer dizer: para todos. Acredita-se que quando os ingleses chegaram ao Brasil,
com a “great western”, para construir estradas de ferro, no inicio do século XVIII, eles
ofereciam festas para os operarios que trabalhavam na construcdo das estradas de ferro no
nordeste e os convidavam usando esse termo. A frase vinha escrita nas portas dos bailes.

Outra versdo sobre a origem da palavra forrd6 vem de forrobodd, expressao que, em dialeto
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africano, significa festa ou bagunca. Seria uma festa popular movida a musica, danca e

aguardente, e que, por ser mais facil pronunciar, acabou virando "forro".

Seja como for, com a propagacdo cada vez maior da palavra, o "forr@" passou a ser um
género tipico dos festejos juninos. Faz parte de um conjunto de forré: o sanfoneiro, o tocador

de zabumba e o triangulo. Junto com a mdsica, vem a danca formada por casais.

2.2.6 Lambada

A lambada é um género musical surgido no Para, que tem como base o carimbé e a
guitarrada. E influenciado por varios ritmos como maxixe, cumbia, merengue e zouk. Relatos
contam que uma emissora local chamava de "Lambadas" as musicas mais vibrantes. O uso
transformou o adjetivo em nome proprio, batizando o ritmo cuja paternidade € creditada ao

musico Pinduca.

O novo nome e a mistura do carimbd com a musica metélica e eletronica do Caribe
caiu no gosto popular, conquistou o publico e se estendeu, numa primeira fase, até o nordeste.
O grande sucesso, no entanto, s6 aconteceu apds a entrada de empresarios franceses no
negécio. Com uma gigantesca estrutura de marketing e musicos populares, o grupo Kaoma
langcou com éxito a lambada na Europa e outros continentes. Se tornou o fendmeno comercial
de 1989. Adaptada ao ritmo, a musica boliviana "chorando se foi" marcou como a mais
conhecida. Trouxe novo folego para a Danca de Saldo brasileira ao chamar a atencdo dos
jovens pelo seu carater sensual. Saindo de moda rapidamente, a danca lambada sobrevive
atualmente sendo dangada ao som de zouk, musica arabe e mdsica cigana, além do proprio

género musical lambada.

A lambada é a danca brasileira que foi febre mundial nos anos 80/90. Sempre foi uma
danca expressiva, de movimentos sinuosos que realcam a beleza da mulher. Tem a influéncia
direta do maxixe na forma de se dancar de corpo colado, com figuras como o baldo apagado,
0 pido e outras do maxixe, no inicio dancada de maneira binaria (pisa-se todos os tempo sem
pausa). A polca é sua referéncia principal para o passo basico, que acontece através da
influéncia do forré quando a lambada chega na Bahia, especificamente em Porto Seguro,

transformando-a na forma de se dangar quaternaria (pisa-se trés tempo, e espera-se um tempo
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de pausa). A lambada dessa época usava as pernas bem dobradas e era marcada lateralmente

com dois movimentos para cada lado.

O grupo Kaoma apresentava-se com casais dancando, o que levou a danga a ser
conhecida internacionalmente. No exterior e aqui, a lambada tornou-se um grande sucesso e
em pouco tempo estava presente em filmes e praticamente todos os programas de auditério

aparecendo até em novelas. E a hora dos grandes concursos e shows.

A febre por dangarinos para shows e filmes levou os dangarinos a mudarem as bases
originais da Lambada passando a incorporar muitos passos acrobaticos e giros pelas maos

(tipo rock) o que antes néo existia na danca.

Por causa da lambada a juventude brasileira saiu de um exilio de 30 anos. Estes
jovens, que deixaram de dancar a dois na era do rock e dos Beatles, voltaram as pistas e nunca
mais sairam delas. Se hoje existem milhares de escolas de Danca de Saldo e muitos jovens nas

pistas € devido ao sucesso do Kaoma e da lambada no exterior.

Depois de uma fase de superexposi¢cdo, como acontece com quase todo fendmeno
midiatico, deu-se um natural desgaste com a consequente queda nas vendas até cessar a
producdo. Na década de 1990 a musica lambada entra em crise e para de ser gravada. A danga
sobrevive com variados estilos de musica com a mesma batida (base de marcacdo) que
permite dancar lambada, como: a banda de rumba flamenca Gipsy Kings; zouk (a musica das
Antilhas Francesas, que quer dizer festa); musicas arabes e algumas masicas pop nacional e

internacional.

De todos, o zouk foi o ritmo que melhor se encaixou na danca lambada tornando-se a
principal musica para dancgad-la, com um andamento mais lento e pausas maiores que
praticamente ndo existiam na mdsica lambada, permitindo explorar a0 maximo a
sensualidade, plasticidade e beleza. Os movimentos ficaram mais suaves e continuam fluindo,
modificando-se a medida que ela incorpora e troca com outras modalidades e outras
experiéncias com diversas dancas, como por exemplo, as de contato e improvisacao.
Atualmente, a relagdo com o parceiro volta a ganhar valor e as acrobacias ficam praticamente

exclusivas para os palcos.
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2.2.7 Os frutos da Lambada

A lambada deixou Otimos frutos para seus anos posteriores. Uma boa parte dos
talentos da Danca de Saldo de hoje surgiram a partir da lambada. Ela foi responsavel pela
apresentacdo da danca a dois aos jovens das decadas de 80/90, depois da fase discoteca, onde
ndo dancava-se mais a dois. A lambada tem a visibilidade internacional conquistada - é a
danca de par mais conhecida no exterior, até mais do que o samba, pois, no exterior, este s é

conhecido como danca com o samba no pé juntamente com as musicas de carnaval.

Através da Lambada acontece o resgate do direito de dancar abracado, perdido ha
décadas, e que tem continuidade com o pagode e o forrd, a partir da década de 1990.
Infelizmente, no Brasil, 0 nome lambada esta associado a uma danca ultrapassada. Nos dias
de hoje, as pessoas querem aprender a dancar zouk, sem nem mesmo imaginar que estdo
dancando lambada, com a evolugéo natural de qualquer danca ao longo dos anos. Deste fato
corre-se 0 risco do mundo achar que o zouk que é dancado aqui é a danca das Antilhas, e

perde-se a autoria da danca brasileira lambada.
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3 TENDENCIAS PEDAGOGICAS E O ENSINO DA DANCA

Na histéria da educacdo brasileira, varias concepcdes pedagogicas formaram-se
associadas a fatores sociais, econémicos, politicos e culturais de cada momento histdrico. “ha
um vinculo quase que ‘a priori’ entre danca e educagdo, pois 0 movimento é a base das acGes
e comportamentos humanos, os quais sdo trabalhados pela escola.” (MARQUES, 1990, p.
20). A andlise destas tendéncias pedagdgicas pode ser utilizada para a identificacdo das
praticas mais comuns nas aulas de danca. Elas ndo costumam aparecer em sala de aula em sua
forma pura, mas servem como referéncia para se captar posturas educativas e para se
compreender historicamente a evolucdo de objetivos, contelidos e métodos da educacdo em

suas varias manifestacoes.

Ferraz e Fusari (1993) fazem uma relacdo das abordagens pedagdgicas com o ensino
de arte em suas varias modalidades (desenho, pintura, gravura, modelagem, escultura, musica,
danca, teatro, video etc.). Esses autores identificam as concepcdes que vao surgindo na
historia da educacdo brasileira, descrevendo-as e classificando-as de acordo com
determinados pontos de vista: politico, histérico e metodoldgico, afirmando:

(...) as correlagBes dos movimentos culturais com a arte e com a educagdo em arte
ndo acontecem no vazio, nem desenraizadas das préaticas sociais vividas pela
sociedade como um todo. As mudancas que ocorrem sdo caracterizadas pela

dinamica social que interfere, modificando ou conservando as préaticas vigentes.
(FERRAZ; FUSARI, 1993, p. 28)

A partir de uma abordagem socio-politica, pode-se identificar duas grandes correntes
pedagdgicas, a Liberal, composta das pedagogias Tradicional, Renovada (ou Nova) e
Tecnicista, e a corrente Progressista, com as pedagogias Libertadora, Libertaria e Critico-
Social. A corrente liberal concebe a educagdo como um processo de desenvolvimento pessoal,
individual, adaptativo. Ja a corrente progressista acredita na educa¢do como uma atividade

critico-social, conscientizadora, construtiva.

Segundo Libaneo (1990, p. 23), a pedagogia liberal tradicional tem origem nas escolas
medievais a partir do século XVI, na pedagogia dos jesuitas, em Coménio, nas teorias da
disciplina mental e em Herbart, no século XIX. Esta é uma tendéncia enraizada na tradigdo

escolar brasileira que permanece até dias atuais.
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A transmissdo dos conteudos da-se através da transmissao verbal e/ou demonstracéo;
ha énfase nos exercicios e na repeticdo. O conhecimento é centrado no professor, que fornece
as informacGes aos alunos como se fossem verdades absolutas. A relacdo professor-aluno é
autoritaria, e a preocupacao principal é com o produto do trabalho. O reforco, em geral, é
negativo, e da-se via punicdes. Quando é positivo, aparece como classificacdes em sala de

aula.

No ensino tradicional dos cursos de danca, presente desde a Corte de Luis XIV,
quando nasceu o balé classico, os métodos mais freqiientemente utilizados sdo baseados na
demonstracdo de exercicios, repeticdo e memorizacdo, assemelhando-se a pedagogia liberal
tradicional. S&o freqiientes os procedimentos de demonstracdo e imitagdo, comprovados com
a utilizacdo freqliente do espelho, através do qual os alunos copiam e repetem os exercicios ou
sequéncias demonstrados pelo professor. Ndo h& questionamentos, justificativas para

determinado esforco, explicagdes ou contextualizagdes dos exercicios.

Para Libaneo (1999, p. 79), essa hipotese se justifica por ser o balé classico a danca
codificada mais presente nas academias do Brasil desde que se comegou a ensinar danga no
pais. Talvez seja também a Unica forma que muitos professores conhegcam para ensinar.
Independentemente do estilo da danca codificada ou da técnica ensinada, sdo adotados
modelos e préaticas de ensino provavelmente “adotados” do balé classico. Marques (1996, p.
59) afirma que os principios educacionais que regem as escolas regulares influenciam de
maneira substancial o ensino das academias de danca e, desta forma, persistem os métodos da

pedagogia tradicional.

A pedagogia liberal renovada, também conhecida como Movimento Escolanovista,
Pedagogia Ativa, Escola Nova ou Pedagogia dos Métodos Ativos, tem suas origens no final
do século XIX na Europa e nos Estados Unidos, sendo que no Brasil comega por volta da
década de 20. Ja de inicio, opde-se a Pedagogia Tradicional, com a constru¢cdo de uma
sociedade mais democratica através da educacdo. De acordo com Libaneo, a finalidade da
escola deve ser:

adequar as necessidades individuais ao meio social e, para isso, ela se deve
organizar de forma a retratar, o quanto possivel a vida (...). O conhecimento resulta
da acdo a partir dos interesses e necessidades (...) O aprender torna-se uma atividade

de descoberta, ¢ uma auto-aprendizagem, sendo o ambiente apenas o meio
estimulador (LIBANEO, 1990, p. 26).



35

Os tracos desta pedagogia aparecem em varios movimentos artisticos ligados a danca
moderna, destacando-se Isadora Duncan e Rudolf Laban, entre outros, que buscaram, no
inicio deste século, individualmente, novas maneiras de pensar e olhar a danca, nas quais
estavam presentes a corporeidade, a expressividade, o prazer, a revolta contra o academicismo
e os artificios do balé classico, além de uma nova relacdo da arte com a vida real,

assemelhando-se aos aspectos da Escola Nova.

Hodgson e Preston-Dunlop apud Marques (1996, p. 59), afirmam que o discurso
educacional de Laban esta enraizado tanto na filosofia da dan¢a moderna do inicio do século
quanto nas idéias da Escola Nova difundidas por Dewey nos Estados Unidos, em que 0s
ideais de expressdo interior e emoc¢do humana sdo entendidos como os principios edificantes

da criacdo artistica e educacional.

Realmente existem paralelos entre a Escola Nova e algumas préticas de ensino
desenvolvidas a partir da pesquisa de Laban. Porém algumas dessas experiéncias ficam
restritas a alternativas metodoldgicas que culminam em praticas de improvisacdo por ela
mesma, em aulas muito soltas, sem objetivos definidos, apesar de irem além dos métodos
tradicionais e contribuirem em dire¢do a novas opgdes de ensino. Importante destacar que isto
ndo condiz com o trabalho de Laban (1978, 1990), que possui contetidos especificos muito
bem determinados, como o desenvolvimento da notacdo de movimento “Kinetography

Laban”, também conhecida como Labanotation.

Outra tendéncia pedagogica que influenciou a danga é a pedagogia liberal-tecnicista,
que surge nos EUA na segunda metade dos anos 50 e € introduzida no Brasil entre 1960 e
1970, com o objetivo de preparar o homem para atuar no mundo industrial em expansdo, com
pressupostos de acordo com os interesses do regime militar vigente na época, para inserir a
educacdo nos modelos de racionalizacio do sistema de producdo capitalista (LIBANEO,
1990, p. 26). Aqui as formas de ensino da danca que se caracterizam por praticas
mecanicistas, de medida de desempenho e de classificacdo. Ela pode ser considerada uma
Pedagogia Tradicional com nova linguagem, conceitos, terminologia e metodologia. Muito
encontrada em aulas de ginastica, musculagdo ou condicionamento fisico, apresentando
tecnologias para um ‘aprimoramento’ do corpo. O professor € um mero reprodutor de aulas ou
exercicios criados por ‘especialistas’. Entre essas modalidades, muitas que vém sendo

chamadas de danca, como por exemplo, a “danca aerébica”.
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As Pedagogias Progressistas surgem a partir da década de 1960, para fazer uma critica
politica e pedagdgica a Pedagogia Liberal, repensando a educacdo como um fendmeno social
e politico, enraizado na dinamica das relacdes sociais, ndo para aceitacdo e conformacdo, mas

sim fornecendo subsidios para uma educacéo transformadora.

A tendéncia Progressista Libertadora (conhecida como pedagogia de Paulo Freire)
sugere uma educacdo do povo, de carater “ndo-formal”. Os conteudos séo, como na Escola
Nova, trazidos pelos alunos. “Os saberes estruturados que comp&em a histéria da humanidade
s&o pouco valorizados por ndo emergirem do saber popular e por se constituirem em formas
de dominagdo” (LIBANEO, 1999, p. 90). Ferraz e Fusari apresentam que esta pedagogia:

(.,,) objetiva a transformagdo da prética social das classes populares, procurando
conduzir o povo para uma consciéncia mais clara dos fatos vividos e, para que isso
ocorra, investem na educacdo de adultos. Quanto a metodologia, alunos e

professores dialogam em condi¢des de igualdade, desafiados por situacdes-
problemas que devem compreender e solucionar (FERRAZ; FUSARI, 1992, p. 40).

A pedagogia Progressista Libertaria, inspirada nos anarquistas do século XIX e em
Michel Lobrot e Célestin Freinet, entre outros, “resume-se na importancia dada a experiéncias
de auto-gestdo, né&o-diretividade e autonomia vivenciadas por grupos de alunos e seus
professores. Acreditam na independéncia tedrica e metodoldgica, livres de amarras sociais”
(FERRAZ; FUSARI, 1992, p. 40-41). Os contetdos sdo postos a disposicdo do aluno e este
possui a liberdade de querer trabalhd-los ou ndo. Esta decisdo, assim como outras que

ocorrerem em sala de aula, sdo sempre discutidas em grupo, com o professor.

A pedagogia progressista Critico-Social dos Conteudos, ou Histérico-Critica, aparece
concomitantemente as outras propostas progressistas. Aqui sobressaem 0s nomes dos
educadores Dermeval Saviani e José Carlos Libaneo como os principais teodricos desta
proposta. Ela propde uma retomada dos contetudos acumulados na historia da humanidade,

porém de uma forma critica, conforme as caracteristicas apresentadas por Ferraz e Fusari:

Na concepcdo critica a educagdo e a escola sdo partes integrantes da totalidade
social. No entanto, ndo sdo mera reproducdo da estrutura social vigente, mas, ao
contrario, mantém relacdes de reciprocidade (influéncias mituas) com a mesma.
Nesse sendo, agir no interior da escola é contribuir para transformar a propria
sociedade. Cabe a escola difundir os contetidos vivos, concretos, indissoluvelmente
ligados as realidades sociais. Os métodos de ensino ndo partem de um saber
artificial, depositado de fora, e nem do saber espontaneo, mas de uma relagdo direta
com a experiéncia do aluno confrontada com o saber trazido de fora. O professor é o
mediador da relacdo pedagdgica e um elemento insubstituivel. E pela presenca do
professor que se torna possivel uma ‘ruptura’ entre a experiéncia pouco elaborada e
dispersa dos alunos, rumo aos contelidos culturais universais permanentemente
reavaliados face as realidades sociais (FERRAZ; FUSARI, 1992, p. 42).
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As tendéncias progressistas podem ser encontradas em algumas experiéncias
alternativas para o ensino da danca que, ao menos implicitamente, incluem essas premissas.
Embora ndo possuam propostas especificas sobre ensino da danca, inspiram muitos
educadores a dedicar-se a essa area. No Brasil essas experiéncias sdo, em sua maioria,

inspiradas nas obras de Rudolf Laban.

Para Laban (1978, p. 20), o movimento € uma caracteristica humana universal. Estudar
0 movimento implica estudar o homem e procurar a combinacédo feliz da mente e corpo em
desenvolvimento, sem inibir ou subestimar um em relagéo ao outro. Apesar de Laban, como
ja foi citado, corresponder mais diretamente a tendéncia Escolanovista em relacdo ao periodo
histérico em que viveu e aos ideais de liberacdo do corpo, sua pesquisa sobre as diversas
possibilidades e leis que regem o movimento e suas concepcdes a respeito da importancia do
trabalho corporal ao desenvolvimento humano também influenciam, sem dudvida, muitas

propostas de ensino progressistas.

Laban é um dos maiores nomes da historia da danca ocidental e sua obra ampliou
consideravelmente as percepcdes do movimento e da danca. As metodologias utilizadas para
aplicar seus conhecimentos sdo diversas, de acordo com a(s) tendéncia(s) pedagdgicas que

influencia(m) a préatica do professor.

Em relacdo a educacdo escolar, Marques (1990) afirma que a danca é excluida do
curriculo escolar porque muitas vezes é vista apenas no seu sentido restrito, esquecendo-se
que esta € importante por muitas razGes. Primeiramente porque é dinamica e viva,
despertando o interesse da criangca e proporcionando prazer e vontade. Em segundo lugar
porque cria companheirismo entre os parceiros, e por Ultimo, porque oferece oportunidade

para uma completa integracéo fisica, psiquica, moral e intelectual.

Compreender a danca ndo somente como manifestacfes artisticas, mas também como
instancias da formacdo humana e, portanto, parte do processo educativo pressupde uma
concepcao de ensino que ndo se restrinja a metodologias baseadas na copia de modelos e
repeticdo de conteldos estaticos e formais, como apresentadas nas Pedagogias Tradicional e
Tecnicista, e nem a praticas de improvisacdo livre, énfase no experimentalismo, no
autoconhecimento e nas auto-descobertas, caracteristicas mais diretamente relacionadas ao
Escolanovismo. O ideal € uma concep¢do de ensino que tente abranger, através da utilizacao

de uma didatica e metodologias adequadas, elementos interessantes de ambas as concepcgoes e
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de forma critica, conscientizada e construtiva, enquanto valoriza as caracteristicas individuais,
respeita e enfatiza o processo, ensinando o aluno a pensar e a criar com autonomia.
A atividade da danca na escola pode desenvolver na crianga a compreensao de sua
capacidade de movimento, mediante um maior entendimento de como seu corpo

funciona. Assim, podera uséa-lo expressivamente com maior inteligéncia, autonomia,
responsabilidade e sensibilidade (MEC, 1997, p. 49).

Os Parametros Curriculares Nacionais (PCN), elaborados pelo Ministério da Educagéo

e Cultura (MEC), incluem a danga como area especifica no ensino de arte. Esta lei abre um

mercado imenso para o professor de danca e para 0 aluno que se gradua em danga. Dai a
importancia de pensar a questdo da metodologia e da didatica na danca. No PCN:

A escola pode desempenhar papel importante na educacéo dos corpos e do processo

interpretativo e criativo de danga, pois dard aos alunos subsidios para melhor

compreender, desvelar, desconstruir, revelar e, se for o caso, transformar as relagdes
que se estabelecem entre corpo, danca e sociedade (MEC, 1998, p. 70).
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4 MINHA TRAJETORIA PROFISSIONAL

Quando eu era crian¢a eu ndo manifestava interesse por danca. Minha mée lembra-se
de me levar em festinhas, quando eu tinha nove anos, onde outras crian¢as dangavam e eu ndo
me importava. Ela via até outras pessoas me incentivando, mas eu nao queria. Isto durou até o
final da minha adolescéncia. Minha mée lembra que, com dezessete anos, quando foi me
buscar na domingueira da danceteria “Up and Down”, ela entrou e eu ndo estava danc¢ando.

Eu realmente ndo me sentia bem, tinha vergonha e achava que dangava mal.

Apesar disto, minha falta de interesse na danga ndo tinha a ver com ser uma pessoa
sedentaria. Desde crianca utilizava meu corpo ativamente, gostava de correr em qualquer
lugar que tivesse espaco e dificilmente parava quieta. Lembro da minha avé chegando no
parque infantil para me buscar e eu estar dependurada ou de cabeca para baixo naqueles
brinquedos para as criangas subirem. Sempre estava no topo, nos lugares mais dificeis e
perigosos. A escola onde eu estudei da 1% a 62 série ficava em um terreno inclinado, com
muitos gramados em declives. Eu adorava brincar de pega-pega com 0S meninos e ir para 0s
declives onde até eles tinham medo de chegar, e ndo me pegavam. Descer os gramados

escorregando era uma delicial

Gostava de todos 0s jogos em grupo que tinha de correr ou com bola. Tive interesse
por volei na época em que o jogo foi muito divulgado na televisdo, em 1984. Minha mée tinha
um apartamento em S&o Vicente e me deu uma bola de volei para eu jogar na praia, 0 que
fazia em todos os dias de minhas férias e finais de semana, dos doze aos dezoito anos.
Também treinava na escola e, com dezesseis anos, treinei em trés locais simultaneos, seis

VeZes por semana, ou seja, movimentava bastante meu corpo.

Ingressei em Matematica, na USP, em 1989, e até esta época meu contato com a danca
ainda era minimo. Em 1990, em uma viagem para o Prado, cidadezinha localizada no sul da
Bahia, conheci a lambada mais de perto e fiquei encantada vendo os casais dangando; 0s giros
e a sensualidade da lambada me fascinaram. Além disto, imagino que minha atracdo tenha
acontecido pelo fato de dangar com outra pessoa, que dividiria o foco de atengdo comigo.
Aprender a dancar era um desafio que s6 dependia de mim, e eu adoro desafios. O inicio foi
muito dificil, tenho certeza que ndo levava jeito para dancar, mas, na préatica, percebi que tudo

se aprende com determinacdo e esforco. Em outubro de 1990 comecei a fazer aulas de
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lambada em uma academia de ginastica perto de casa. Também aos sadbados a noite comecei a
freqlientar o Lambar, casa noturna que tocava lambada na época, e fui aprendendo, muito

arduamente.

Em 1991 eu ingressei em Ciéncia da Computacdo na USP, com aproveitamento de
estudos das matérias ja cursadas na Matematica. Até esta época a danca para mim ainda era
lazer e um grande prazer. la ao Lambar de terca a domingo, ja dangava com a maioria dos

freqlientadores de la, mas ndo pensava em ministrar aulas

Apobs dois anos de lambada, em 1992, resolvi aprender outros ritmos. Primeiro
freqlentei algumas aulas com um grupo do trabalho da minha mée e destas aulas, pouco
tempo depois, ja ndo lembrava mais nada. Depois fiz um curso de Danca de Saldo dentro da
USP com Roberto Mendonza. Fiquei tdo maravilhada com as aulas que freqlientava todas as
que eram permitidas, e prestava muita atencdo em tudo que o professor dizia. Nesta época o
gue me encantou eram as aulas em si, mais até do que a danca. Era como o professor agia e

comandava turmas com mais de 20 casais e como tudo era tdo divertido.

A partir de 1993 fiz aulas em vérias academias, com professores de S&o Paulo e do
Rio de Janeiro. Queria me preparar para dar aulas de Danca de Sal&o. Fazia tango em um
lugar, com o professor Pietro, samba de gafieira na Strapolos, com Jodo Carlos Ramos, ritmos
americanos com Rui Correa e Danca de Saldo na escola Carla & Chico, procurando o melhor

de cada um, aprendendo muito com todos.

Um fato que chamou a minha atencdo durante as aulas que freqlientava era que nem
todos aprendiam, muitos desistiam e sé ficavam aqueles que tinham mais facilidade ou eram
muito perseverantes. Além disto, quem tinha facilidade ndo gostava de dancar com o pessoal
que ndo levava jeito, desestimulando-os mais ainda, e isto me incomodava, porque, na minha
época da lambada, eu sabia que ja tinha sido uma destas pessoas das quais quase ninguém
queria dancar e eu me lembrava das muitas noites no Lambar onde eu dancava pouquissimas

musicas.

Eu queria dar aulas da mesma forma que meu primeiro professor de Danca de Saldo na
USP. Em janeiro de 1994, eu fui assistente dele em uma turma de curso intensivo de férias.
Eu anotei o curso inteiro, os ritmos ensinados aula por aula, inclusive as brincadeiras e
piadinhas. Infelizmente ele ndo continuou a me colocar como assistente e eu percebi que ndo
tinha mais perspectivas de ministrar aulas ali. Comecei a dar aulas por conta propria. Primeiro

uma turma de amigos, na casa de um deles. Depois abri minha primeira turma na Sociedade
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Amigos de Bairro da Vila Gumercindo (SAVG), localizada em frente a minha casa. Nesta
época eu escrevia todas as aulas. Me sentia insegura para dar aulas, entdo escrever
detalhadamente como eu explicaria cada passo me ajudava. Eu era administradora de redes de
computadores no Banco Francés e Brasileiro (BFB), e nas horas vagas do trabalho preparava
e escrevia minhas aulas. Fui percebendo a influéncia da Ciéncia da Computacdo na forma

COMO eu organizava os passos, colocando l6gica em tudo, como se fossem algoritmos.

Ha algum tempo que eu falava para minha mae que eu pretendia me formar em
Ciéncia da Computacdo, juntar dinheiro e abrir uma escola de danga, mas minhas idéias eram
desacreditadas. Depois que minha mée fez aulas nesta turma que iniciei na SAVG, ela ficou
encantada com as aulas e como as pessoas aprendiam. Entdo ela decidiu que me ajudaria
financeiramente a abrir a escola. Desta forma, me formei em Ciéncia da Computacao no final
de 1994 e em fevereiro de 1995 inaugurava a Escola de Danca Passos & Compassos, situada a
Rua Domingos de Moraes, na Vila Mariana. A primeira aula aconteceu dia 3 de fevereiro de

1995, com trés alunos.

Desde 1996 viajo todos 0s anos para conhecer as dancas em outros paises e para
divulgar a principal danga brasileira, ministrando aulas de samba. J& estudei danca
internacional na Franca e tango na Argentina. Em 1998 fui para Italia ministrar aulas de
samba, e tambeém estudei danca internacional e salsa, aprendendo a roda de cassino, que € a
salsa em grupo, e implementei-a em S&o Paulo. Além das viagens internacionais, vou para o
Rio de Janeiro algumas vezes por ano aprender os ultimos movimentos de samba. Fago aulas
com todos os professores que trazem novidades a Sdo Paulo e também pesquiso novas

técnicas de ensino para aplica-las a Danga de Saldo.

Nas minhas aulas sempre utilizava a légica desenvolvida na programacdo de
algoritmos adquirida no curso de Ciéncia da Computagdo para ensinar 0s passos. Sempre
desejei que os alunos pensassem no que estavam aprendendo. Quando faziam um passo,
ajudava-os a encontrar as possibilidades de passos que poderiam ser feitos a partir da posicdo
final do passo anterior. Uma grande contribuicdo que a Universidade de Sdo Paulo trouxe para
mim foi o aprendizado de que: “mais importante do que ter o peixe, é aprender a pescar”.
Dentro da minha visdo, a filosofia da universidade estimula os alunos a aprenderem ir atras
dos conhecimentos, através de pesquisas e estudos por conta prépria, porque eles ndo vém

todos prontos nas aulas. Da mesma forma, eu desejo que meus alunos aprendam como



42

aprender a dancar, e ndo simplesmente facam os movimentos sem saber o que estdo fazendo e

como chegaram até ali.

No Rio de Janeiro, fiz muitas aulas e cursos de formagdo com Jaime Ardxa, um
professor que pedia para os alunos falarem 0s passos enquanto estavam aprendendo,
principalmente os mais basicos. Eu percebia que isto realmente funcionava, ajudava os alunos
a fixarem o que estavam aprendendo. Além disto, eu continuava escrevendo minhas aulas, e
tinha um consideravel material de passos escritos. Nesta época eu ja identificava fortemente o
guanto minha forma de ensinar era racional, e lembrando Descartes, com “penso, logo

existo”, defini o nome do método: “penso, logo danco”.

A grande mudanca em minha vida aconteceu em 1999, com um acidente de carro, dia
24 de julho, quando voltava de uma das muitas viagens ao Rio de Janeiro para estudar. J4 em
Sé&o Paulo, com a pista molhada, perdi o controle do carro e bati de frente com um caminhao.
Para o carro diagnosticaram perda total, e ninguém dizia que alguém poderia ter saido vivo
dali. Eu fiquei presa nas ferragens, fui socorrida pelo resgate, e o resultado foi o dedo de um
pé quebrado, o tornozelo do outro com ligamentos parcialmente rompidos, um braco
quebrado e pontos na cabeca, no outro bragco e na perna. Mesmo com tudo isto, passei apenas
uma noite no hospital, em observacao. Esta noite havia um baile na Passos & Compassos para
comemorar o aniversario da minha mée, que era no dia seguinte. Como ndo me deixaram sair

de 14, ela ndo foi em seu préprio baile e passou a noite comigo.

Meu acidente aconteceu no sdbado e na segunda-feira eu ja me sentia pronta para
continuar ministrando aulas. Eu ainda trabalhava como consultora na area de computacao,
onde ndo teria tanto problema a minha auséncia. Porém, no meu proprio negécio, eu nédo
pretendia parar... Na primeira semana eu ainda nao conseguia subir as escadas e 0 pessoal me
carregava no colo. Ministrava as aulas sentada. Explicava 0os movimentos, tentava comparar

com outras referéncias do dia-a-dia dos alunos, e assim 0s passos eram aprendidos.

Na segunda semana iniciei uma turma nova, com mais de 20 pessoas na sala, e eu
sentada. Todos estes alunos aprenderam a dangar, mesmo sem demonstragdes e sem a copia
dos movimentos, que ainda eram utilizados antes do acidente. Percebi que muitos alunos
aprenderam com mais facilidade do que antes, ap6s algumas aulas a turma era mais

homogénea e os alunos tinham maior retencdo dos ritmos aprendidos.

Voltei a andar na sala para corrigir os alunos 1 més depois do acidente, ainda com

dificuldade, mancando. Sé consegui dancar novamente trés meses depois. Minha primeira
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apresentacdo deste periodo aconteceu apenas em dezembro de 1999, dancado com uma
sapatilha baixa, porque eu ainda ndo conseguia usar salto alto. Com este processo eu
desenvolvi a capacidade de ensinar sem fazer os movimentos para os alunos, uma das

premissas basicas no método.

Em 2004 sentia falta de ampliar meus estudos, procurando uma formagdo mais
adequada para quem desejava continuar ministrando aulas. Dentro deste objetivo entrei em
Pedagogia na USP, em 2005. Gostaria de encontrar fundamentacdo tedrica para os dez anos
de préatica que eu ja tinha adquirido até o ingresso. O curso possibilitou estabelecer contato
com educadores e pesquisar a literatura relacionada, buscando conexdes entre a teoria e a

pratica.
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5 METODO DE ENSINO “PENSO, LOGO DANCO”

Antes de fundamentar o método “penso, logo dan¢o”, apresento algumas idéias
basicas das aulas ministradas seguindo o método. No momento de ensinar novos passos, €
fundamental que o professor ndo fique fazendo o passo na frente dos alunos, para que o aluno
ndo copie 0 passo do professor, mas pense no movimento e execute sozinho. Evita-se também
que o aluno copie 0 movimento de outra pessoa. Mesmo sem o professor fazer o movimento,
o0 aluno busca alguém que esteja na frente ou ao lado e tenta fazer o seu movimento olhando o
tempo todo para esta referéncia. Provavelmente este aluno ndo estara falando seu passo, e nos
movimentos mais complexos, como giros, ele vai se perder no momento em que ndo puder
olhar o outro. O ideal é que o aluno possa ver para garantir que seu movimento esta igual ao

do outro em alguns momentos, mas ndo para copiar 0 passo.

Os alunos precisam falar os movimentos que estdo fazendo. Esta é a melhor forma de
garantir que o aluno esta pensando. E muito dificil falar uma coisa, pensar outra e executar
uma terceira. Geralmente, quando os alunos falam, eles conseguem fazer exatamente o que

estdo falando.

A base € a logica dedutiva: apresentam-se conceitos, e, a partir deles, sdo feitas
perguntas logicas para que os alunos encontrem as respostas. Eles deduzirdo sozinhos quais
sd0 0s movimentos certos, através das perguntas certas. E importante estimular os alunos a

responderem as perguntas para que eles pensem.

Assim como as palavras sdo formadas por letras, 0s movimentos sao
formados por elementos; assim como as oragcdes sdo compostas por palavras,
as frases da danca sdo compostas de movimento. Esta linguagem do
movimento, de acordo com o seu conteido, estimula a atividade mental de
maneira semelhante, e talvez até mais complexa que a da palavra falada
(LABAN, 1990, p. 32).

Concordo completamente com Laban, e acrescento que aprender a dancar € como
aprender outra lingua: primeiro aprende-se as palavras e as estruturas gramaticais. No inicio
h& uma tendéncia a fazer uma traducdo da sua prépria lingua nativa para a nova que €
aprendida, e assim o tempo de resposta é lento. Com o tempo fica-se familiarizado e apenas
guando o pensamento acontece na nova lingua e sdo construidas as idéias a partir dela é que a
fala é fluente. Na danca é igual: primeiro sdo aprendidos os passos basicos e as ligagdes,

depois encaixa-se tudo o que é conhecido fluentemente e s6 ai pode-se sentir dancando. O
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ingrediente extra, na danca, é o trabalho com o proprio corpo, que pode demorar um

pouquinho mais do que qualquer outro assunto que dependa sé da mente.

A experiéncia mostra que o objetivo do aluno ao ingressar nas aulas de Danca de

Saldo é se divertir enquanto aprende a dancar. No método “penso, logo dango” o professor

tem consciéncia deste objetivo e ensina as formas corretas de movimentos e passos sem

deixar de lado a diversdo, adotando o “aprendizado divertido” como citado por Gallahue e
Ozmun:

O objetivo basico do aprendiz pode ser divertir-se, porém o objetivo basico dos

professores deve ser ensinar os individuos a se movimentarem e a aprenderem pelo

movimento. Incorporar a diversdo como instrumento de motivacdo € um objetivo

importante de qualquer bom programa educacional e é crucialmente importante para

a adesdo a longo prazo. Mas, quando a diversao torna-se para o professor o objetivo

basico do programa, este deixa de ser educacional e torna-se pouco mais do que um

periodo de recreacdo. O ideal é o "aprendizado divertido" em que tanto o
aprendizado como a diversdo acontecam (GALLAHUE; OZMUN, 2005, p. 507).

Uma crenca muito comum que ouco é “sou muito duro para dancar”, ou seja, que é
preciso deixar o corpo mole para dangar. Agora imagine uma gelatina do seu tamanho,
dancando... uma parte vai para um lado e a outra fica ou até vai para o lado oposto.
Realmente, deixar o corpo mole no vai ajudar uma pessoa a dancar. E preciso soltar algumas
partes do corpo, mas de forma consciente. Precisa-se de uma estrutura firme para levar o
proprio corpo para onde se deseja. Se o corpo é mole, vocé ndo tem controle sobre ele e fica
mais dificil para dancar. E mais facil trabalhar com uma pessoa dura, que ensina-se a soltar
somente o0 que precisa, do que trabalhar com uma pessoa mole, que primeiramente € preciso

desenvolver o controle e firmeza.

Além disto, quanto mais rapida é a velocidade da mdsica, maior a defini¢do do corpo €
necessaria para que se fique no ritmo. E possivel requebrar e soltar o corpo em mdsicas
rapidas, mas é preciso um grande dominio do movimento para que ele seja executado na
velocidade da musica. Da mesma forma, quando a musica € muito lenta, é preciso controle do
corpo para que os movimentos nao sejam feitos mais rapidos do que a musica. Quanto mais

lento, mais equilibrio é necessario também.

A partir deste panorama de idéias do método, apresento fundamentos de acordo com
aspectos relevantes que foram abordados por outros autores ja publicados para dar suporte ao
desenvolvimento do trabalho.
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5.1 Fundamentos do método

Este método ndo foi desenvolvido com base em apenas um método pedagdgico
especifico, entdo é possivel encontrar semelhancas com diversas correntes de ensino-
aprendizagem que foram apresentadas ao longo da Histéria. E possivel dizer que, segundo
constatacdo apresentada por Morandi (2002, p. 18), sobre os dominios das operacdes
intelectuais, destaca-se a filosofia criada por Jean Piaget baseada no “O pensar é agir” que
encaminha por diversas possibilidades de ensino-aprendizagem, destacando entre elas a
“repeticdo, intuicdo, conceptualizacdo ou simulacdo” (MORANDI, 2002, p. 19).

O preparo de instrutores para ensinar habilidades motoras requer uma base adequada
para entender como ocorre a aprendizagem e o desempenho das habilidades
motoras. Existe uma necessidade de compreender a natureza geral dos processos
envolvidos na aprendizagem e no desempenho de tais habilidades, quer os
instrutores estejam envolvidos na instrucdo em educagdo fisica, esportes, danga,
educacdo especial, quer em habilidades industriais. A partir desta base, 0s
instrutores podem, entdo, desenvolver métodos apropriados para satisfazer as
necessidades peculiares de cada situacdo de ensino. Assim, o estudo da

aprendizagem motora ocupa um papel central no desenvolvimento de professores de
habilidades motoras (MAGILL, 1984, prefacio).

Seguindo as orientacdes de Magill, apresentarei os fundamentos da aprendizagem
motora utilizados no método. A Danca de Saldo ¢ uma habilidade motora, pois “Habilidades
motoras sdo, obviamente, as que envolvem movimento” (MAGILL, 1984, p. 8), mais
especificamente, “movimentos que sdo executados com uma meta ideal ambiental desejada
em mente” (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 24), sendo “uma habilidade para a qual os
principais determinantes sdo sucesso e a qualidade do movimento que 0 executante produz
(SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p. 20). Uma qualidade da proficiéncia da habilidade é a
certeza de movimento, de alcancar a meta de performance. Pretendo apresentar um método

para atingir os objetivos ao executar os movimentos na Danca de Salo.

Por outro lado, ndo posso concluir que a inclusdo da Danca de Saldo no dominio motor
impeca que ela envolva componentes de outros dominios. Para Magill (1984, p. 8),
comportamentos cognitivos e afetivos também estdo envolvidos.

O dominio cognitivo envolve comportamentos tipicamente identificados como
“tarefas intelectuais”. O dominio afetivo inclui o comportamento emocional. O

dominio motor, ou psicomotor, inclui as atividades que requerem movimento fisico
(MAGILL, 1984, p. 8).
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Segundo Magill (1984, p. 3), no dominio cognitivo, hd operacdes como a descoberta
ou o reconhecimento de informacao (cognicdo); retencdo ou armazenamento de informacéo
(memodria); geracdo de informac0es a partir de certos dados; e tomadas de decisdo ou feitura
de julgamento acerca da informacdo. A caracteristica comum das capacidades humanas no
dominio cognitivo é aquilo que o organismo faz com a informacdo de que dispde. Estes
aspectos serdo abordados neste trabalho. A parte cognitiva da habilidade existe de maneira
inversamente proporcional ao dominio do movimento, porque :

Uma pessoa que esta recém-iniciando o aprendizado de uma nova habilidade podera
despender uma grande quantia de tempo decidindo sobre o que fazer, enquanto que
apds muitas sessbes de pratica a pessoa ‘simplesmente executa’ 0 movimento sem
pensar muito. Todavia, é raro que os elementos cognitivos ou motores tornem-se

totalmente sem importancia para a performance (SCHMIDT; WRISBERG, 2001, p.
21).

O método “penso, logo danco” se baseia na consciéncia dos processos cognitivos
durante o aprendizado de habilidades motoras, auxiliando as pessoas a organizarem a parte

cognitiva de seu aprendizado, principalmente nas primeiras aulas.

Para iniciantes, 