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RESUMO

A presente pesquisa tem como tema a motivacao e criatividade nas aulas de musicalizagao
infantil, tendo como constructo a Teoria do Fluxo de Mihalyi Csikszentmihalyi. O estado
do fluxo ¢ chamado também de experiéncia maxima, ¢ ocorre quando o individuo se
encontra realizando uma determinada atividade com um profundo envolvimento,
concentragdo e prazer. No entanto, para que o fluxo seja alcancado ¢ necessario que as
habilidades do sujeito se mantenham em equilibrio com os desafios a serem alcancados,
para ndo causar tédio, apatia ou frustragao ou mesmo ansiedade. O objetivo central desta
pesquisa foi investigar a motivagdo, o engajamento e o processo criativo das criangas em
atividades de criagdo musical e criacdo de movimentos corporais em aulas de
musicalizacdo infantil. Como delineamento metodoldgico optou-se pelo estudo de caso.
Os participantes dessa pesquisa foram sete criangas entre 6 € 8 anos matriculadas em aulas
de musicalizagdo infantil, em uma escola especializada da cidade de Curitiba/PR. Os
principais resultados indicaram que as atividades que envolveram o movimento corporal
— improvisa¢do com o corpo a partir da musica e criacdo de sequéncia de movimentos
corporais a partir da musica - atingiram, em maior frequéncia, niveis altos em rela¢do ao
comportamento das criangas neste contexto. Em relacdo as categorias de analise, os
quesitos emogao/alegria e engajamento/motivagdo foram os que alcangaram um maior
nivel de frequéncia entre as criangas. Espera-se que este trabalho possa contribuir com
outras pesquisas da area da Educagdo Musical e Cognicdo Musical, bem como
proporcionar orientagdes para professores de musicalizacdo infantil que almejem
conhecer suas praticas pedagdgicas a partir da 6tica da motivagao.

Palavras-chave: Educagdo Musical. Motivagao. Criatividade. Teoria do Fluxo.



ABSTRACT

The present research has as main theme motivation and creativity in children 's music
classes, with Mihalyi Csikszentmihalyi' s Flow Theory as the construct. The state of the
flow is also called maximum experience, and it occurs when the individual is performing
a given activity with a deep involvement, concentration, and pleasure. However, for the
flow to be achieved it is necessary that the subject's abilities remain in balance with the
challenges to be achieved, not to cause boredom, apathy or frustration or even anxiety.
The central objective of this research was to investigate the motivation, the engagement
and the creative process of the children in activities of musical creation and creation of
corporal movements in classes of infantile musicalization. As a methodological outline,
the case study was chosen. The participants of this research were seven children between
6 and 8 years old enrolled in children's music classes at a specialized school in the city of
Curitiba, south Brazil. The main results indicated that the activities that involved body
movement - improvisation with the body from the music and creation of a sequence of
body movements from the music - reached, more frequently, high levels in relation to the
behavior of the children in this context. Regarding the categories of analysis, the questions
emotion / joy and engagement / motivation were those that reached a higher level of
frequency among children. It is hoped that this work may contribute to other researches
in the area of Music Education and Musical Cognition, as well as provide guidelines for
teachers of children's musicalization who wish to know their pedagogical practices from
the point of view of motivation.

Key-words: Musical education. Motivation. Creativity. Theory of Flow.



LISTA DE FIGURAS

Figura 1 — Modelo de canais entre as habilidades e desafios
Figura 2 — Dimensdes do fluxo

Figura 3 — Modelo do pensamento criativo de Webster
Figura 4 — Interse¢ao criativa

Figura 5 - A supra cultura da criatividade musical de criangas
Figura 6 — “Aqui em Macchu Picchu”

Figura 7 — “Samba lelé”

Figura 8 — Desenho da paisagem 1

Figura 9 — Desenho da paisagem 2

Figura 10 — Desenho da paisagem 3

27
28
50
55
58
71
72
88
&9
89



LISTA DE TABELAS

Tabela 1- Canais de relagao entre as habilidades e os desafios
Tabela 2 - Nivel de ensino das aulas de musicalizagdo infantil
Tabela 3 — Tempo de participagdo nas aulas de musicalizagao
Tabela 4 — Dias das aulas

Tabela 5 — Estrutura de ensino das aulas

Tabela 6 — Estrutura dos planos de aula

Tabela 7 — Atividade 1 - Relagao entre habilidades e os desafios
Tabela 8 — Atividade 2 - Relacdo entre habilidades e os desafios
Tabela 9- Atividade 1 — Concentragao

Tabela 10- Atividade 2 — Concentragao

Tabela 11- Atividade 1 —Alegria/satisfacdo com as atividades
Tabela 12- Atividade 2 —Alegria/satisfacdo com as atividades
Tabela 13- Atividade 1 — Engajamento/motivagao

Tabela 14- Atividade 2 — Engajamento/motivagao

Tabela 15 — Niveis de envolvimento da turma

Tabela 16- Atividade 1 — Habilidades x desafios

Tabela 17- Atividade 2 — Habilidades x desafios

Tabela 18- Atividade 1 — Concentracao

Tabela 19- Atividade 2 — Concentracao

Tabela 20- Atividade 1 — Emogao/alegria

Tabela 21- Atividade 2 — Emogao/alegria

Tabela 22- Atividade 1 — Engajamento/motivagao

Tabela 23- Atividade 2 — Engajamento/motivagao

Tabela 24 — Niveis de envolvimento da turma

Tabela 25 — Atividade 1 - Relagao entre habilidades x desafios
Tabela 26 — Atividade 2 - Relagdo entre habilidades x desafios
Tabela 27 — Atividade 1 - Concentragdo (composi¢ao)

Tabela 28 — Atividade 2 - Concentragdo (composicao)

Tabela 29 — Atividade 1 - Emocgao/alegria (composicao)
Tabela 30 — Atividade 2 - Emocgao/alegria (composicao)
Tabela 31 — Atividade 1 - Engajamento/motivagao (composi¢ao)

Tabela 32 — Atividade 2 - Engajamento/motivagao (composi¢ao)

28
62
65
67
68
68
78
78
79
79
79
79
80
80
81
83
83
83
83
84
84
84
85
85
90
90
91
91
92
92
92
92



Tabela 33 — Envolvimento das criancas (composi¢ao)
Tabela 34 — Atividade 1 — Desafios x habilidades
Tabela 35 — Atividade 2 - Desafios x habilidades
Tabela 36 — Atividade 1 — Concentragao

Tabela 37 — Atividade 2 - Concentragao

Tabela 38 — Atividade 1 — Emocao/alegria

Tabela 39 — Atividade 2 - Emocgao/alegria

Tabela 40 — Atividade 1 — Engajamento/motivagao
Tabela 41 — Atividade 2 - Engajamento/motivagao
Tabela 42 — Envolvimento das criangas

Tabela 43 — Niveis de intensidade ‘alto’

Tabela 44 — Média geral das categorias

93
95
95
96
96
97
97
97
97
98
100
101



SUMARIO

1. INTRODUCAO

2. MOTIVACAO E TEORIA DO FLUXO
2.1 MOTIVACAO

2.1.2 Motivagao intrinseca ¢ extrinseca

2.2 A TEORIA DO FLUXO

2.3 CONDICOES PARA O FLUXO

2.3.1 Equilibrio entre as habilidades e desafios
2.3.2 Metas claras e feedback imediato

2.4 CARACTERISTICAS DO FLUXO
2.4.1 Sensacao de controle

2.4.2 Concentracao na atividade

2.4.3 Fusao agao-consciéncia

2.4.4 Distorcao da experiéncia temporal
2.4.5 Perda da autoconsciéncia

2.4.5 Experiéncia autotélica

2.5 CONSEQUENCIAS DO FLUXO

2.6 TEORIA DO FLUXO E MUSICA

3. CRIATIVIDADE

3.1 DEFINICOES E PESQUISAS SOBRE CRIATIVIDADE
3.2 PERSPECTIVAS DA CRIATIVIDADE
3.2.1 O individuo criativo

3.2.2 O processo criativo

3.2.3 O produto criativo

3.2.4 O ambiente

3.3 CRIATIVIDADE E MUSICA

4. METODOLOGIA

4.1 ESTUDO DE CASO

4.1.1 Condigoes para realizagdo da pesquisa
4.1.2 Contexto de aplicag¢ao da pesquisa
4.1.3 Grupo participante

4.2 COLETA DE DADOS

4.3 PLANEJAMENTO DAS AULAS

14
18
18
21
23
26
26
29
31
31
32
33
33
34
35
37
39
43
43
47
47
51
53
54
56
61
61
63
63
65
65
66



4.3.1 Local e dias das aulas 67

4.3.2 Objetivos das atividades 67
4.4 PLANOS DE AULA 68
4.4.1 Aula 1 69
4.4.2 Aula 2 71
4.4.3 Aula 3 72
4.4.4 Aula 4 73
445 Aula5s 74
4.5 CATEGORIAS DE ANALISE 75
5. ANALISE E DISCUSSAO DOS DADOS 77
5.1 ANALISE DAS ATIVIDADES DE IMPROVISACAO COM O CORPO

A PARTIR DA MUSICA 77
5.2 ANALISE DAS ATIVIDADES DE IMPROVISACAO COM
INSTRUMENTOS MUSICAIS 81
5.3 ANALISE DAS ATIVIDADES DE COMPOSICAO 86

5.4 ANALISE DAS ATIVIDADES DE CRIACAO DE
SEQUENCIAS DE MOVIMENTOS CORPORAIS A PARTIR DA MUSICA 94

5.5 SINTESE DAS ANALISES 99

6. CONCLUSAO 103
REFERENCIAS 109
APENDICE A - Carta de solicitacdo 114

APENDICE B — Termo de consentimento 115



14

1. INTRODUCAO

A motivacao ¢ um processo que orienta e direciona qualquer atividade humana,
através de fatores intrinsecos e extrinsecos, sendo um elemento essencial para o
desempenho e direcionamento da tarefa. A partir da revisdo em pesquisas sobre
motivacdo no contexto da musica, notou-se com frequéncia a preocupagdao dos
professores em como motivar os alunos nas atividades dentro da sala de aula. Segundo
Bzuneck (2009), quando os alunos demonstram desinteresse pelas atividades escolares,
consequentemente podem apresentar baixo rendimento escolar. No conjunto educacional,
a motivagdo ¢ discutida como um importante elemento nos processos de aprendizagem
do aluno, sendo assim, pode ser trabalhada também no processo de aprendizagem musical
do individuo. O contexto de aprendizagem musical desta pesquisa tem como campo, aulas
de musicalizagdo infantil. Para Penna (2010b, p.49), a musicalizacdo ¢ concebida como
“um processo educacional orientado que efetua o desenvolvimento dos esquemas de
percepgao, expressao e pensamento necessarios a apreensao da linguagem musical [...]”.
A musicalizagdo colabora com o desenvolvimento da percepg¢ao, sensibilidade musical,
processo de aprendizagem do aluno, desenvolvimento motor e cognitivo, etc., mas ¢ uma
abordagem cujo principal objetivo € o ensino musical  MADALOZZO e MADALOZZO,
2013).

Existem diferentes teorias que auxiliam e buscam compreender, analisar e/ou
verificar os aspectos motivacionais € o envolvimento do individuo na realizagdo de
diferentes tarefas. Em meio a essas teorias que estudam a motivacao, encontra-se a Teoria
do Fluxo (Flow Theory) desenvolvida por Mihalyi Csikszentmihaly (1992, 1999),
estudada em diferentes areas do conhecimento e também em pesquisas na area de musica.
Segundo Csikszentmihalyi (1999), o fluxo ¢ um estado no qual o individuo se encontra
em total envolvimento com a atividade realizada, a ponto de perder até mesmo a nogao
do tempo. Contudo, para atingir essa experiéncia maxima o sujeito deve estar
completamente envolvido e concentrado na atividade, ndo deixando espago na
consciéncia para nenhum outro sentimento, seja ele bom ou ruim.

Csikszentmihalyi (1996) aponta fatores que estdo presentes durante a realizagao
de uma atividade criativa: “a identifica¢ao de objetivos claros; a presencga de um feedback
imediato; equilibrio entre desafios e capacidades; a fusdo da acdo e consciéncia; a
exclusdo de distragdes; a falta de medo de falhar; o desaparecimento da autoconsciéncia;

a distor¢do do sentido do tempo e a natureza autotélica da atividade” (1996, p.111-113).
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Além disso, o autor, em seus estudos, identificou um elemento que frequentemente ¢é
associado com o estado de fluxo: a criatividade. Segundo Barrett (2009), a criatividade ¢
relacionada a estudos sobre a Teoria do Fluxo “especificamente a natureza da experiéncia
quando os individuos estdo empenhados na atividade criativa” (2009, p.38).

Segundo Carneiro (2010), a criatividade esta ligada as atividades diarias do ser
humano e com os avangos das tecnologias e o desenvolvimento constante da sociedade,
o ser humano sente a necessidade de criar. Para o mesmo autor, “criar ¢ uma forma de
sobrevivéncia cultural” (2010, p.5). O termo “criatividade” ¢ definido por diversos
pesquisadores e discutido sob diferentes perspectivas: o processo criativo (pensamento
criativo € motivacdo), o produto criativo (invengdes ou obras de arte), a pessoa criativa
(emogoes, valores e temperamento do sujeito) e recentemente, o ambiente (social e
cultural) (BARRETT, 2009).

Autores como Alencar e Fleith (2003), Ostrower (2014) e Wechsler (1993),
apontam a importancia do contexto cultural e meios que estimulem o desenvolvimento
dos processos criativos do sujeito. Segundo Ostrower (2014), a natureza criativa se
desenvolve através do contexto cultural que o sujeito esté inserido. Para a autora, todo ser
humano tem o potencial criativo ndo sendo exclusivo apenas em algumas pessoas. O ato
criativo tem relacdo com a capacidade de compreender um determinado fato e esta ligado
ao ser humano “ndo apenas porque quer, ou porque gosta, e sim porque precisa; ele so
pode crescer, enquanto ser humano, coerentemente, ordenando, dando forma, criando”
(OSTROWER, 2014, p.10).

Para Wechsler (1993), a palavra criatividade tem origem do latim creare = fazer
e do grego krainen = realizar, sendo assim, as defini¢gdes sugerem como agir e pensar
criativamente. Segundo a autora, a criatividade ¢ estudada em diferentes perspectivas e
“pode ser entendida como o resultado da interacdo entre processos cognitivos,
caracteristicas de personalidade variaveis ambientais e elementos inconscientes” (apud
ARAUJO ¢ ADDESSI, 2014, p.81).

Na area da educagdo a criatividade ¢ geralmente justificada pela necessidade do
mercado de trabalho, que prefere individuos criativos, flexiveis e com capacidades de
resolver problemas e gerar novas ideias. Portanto, a escola tem a missdo de formar
individuos criativos, para que os mesmos possam contribuir nas mais diversas profissoes.
Para Romanelli (2010), a escola ¢ um ambiente em que a criatividade esta presente. Mas,
a relacdo entre a escola e o aluno deve ser de forma feita de forma agradéavel e

encantadora, possibilitando entdo um ambiente e um ensino criativo.
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De acordo com Alencar e Fleith (apud STOCCHERO, 2012), um dos
componentes que colaboram o desenvolvimento da criatividade ¢ a motivagao, sendo um
recurso importante para a realizagdo de performances criativas. Segundo Stocchero
(2012), estudos relacionados sobre criatividade, motivagdo e Teoria do Fluxo tém sido
desenvolvidos recentemente por pesquisadores como Amabile (1998), Csikszentmihalyi
(1996) e Sternberg (2010).

Pesquisas relacionadas a aprendizagem musical, motivacao e criatividade t€ém
sido realizadas por diferentes pesquisadores que trouxeram contribui¢des significativas
para a area de Cognicao e Educag¢do Musical no Brasil. Entretanto, estudos relacionando
aulas de musicalizag¢do, motivagao, criatividade e Teoria do Fluxo, ainda encontram-se
escassas. Sendo assim, as questdes que nortearam o delineamento dessa pesquisa foram:
(a) propostas pedagodgicas que envolvem atividades de criacdo, em aulas de
musicalizacdo, podem influenciar processos criativos e motivacionais das criangas? (b) a
partir das atividades realizadas é possivel observar a presenca de elementos que
conduzem ao estado de fluxo?

Sendo assim, o objetivo geral desta pesquisa foi investigar a motivacao, o
engajamento € o processo criativo das criangas em atividades de criagdo musical e criagao
de movimentos corporais a partir da musica, em aulas de musicalizagdo infantil, tendo
como fundamentacao tedrica a Teoria do Fluxo. Como objetivos especificos, buscou-se:
(a) analisar o envolvimento das criancas nas atividades de criagao musical e de criagao
de movimentos a partir da musica, por meio de atividades de composi¢ao e improvisagao;
(b) verificar as atividades que exercem maior motivagado e influéncia no processo criativo
das criangas; (c) verificar a presenga de elementos que conduzem a experiéncia do fluxo.

A metodologia escolhida para dar suporte a pesquisa foi o estudo de caso, que
se caracteriza pelo estudo profundo de uma unidade, grupo social, instituicdo ou uma
situacdo especifica com o objetivo de compreender fatores de um ou mais ambiente. Para
realizagdao do estudo de caso foram utilizadas também ferramentas da pesquisa quase-
experimental. O caso estudado nesta pesquisa foi uma turma de musicalizacao infantil.
Os participantes foram sete criangas de 6 anos de idade, matriculadas em aulas de
musicalizacdo infantil de uma escola especializada em Curitiba/PR. As intervengdes nas
aulas foram realizadas durante 5 aulas, com dura¢ao de 1h15 por aula. As aulas foram
gravadas para melhor analise dos dados.

A presente dissertagdo foi estruturada em cinco capitulos. No primeiro, foi

apresentada uma revisao bibliografica sobre motivacao e Teoria do Fluxo. Na se¢do da
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Teoria do Fluxo, foi realizada uma discussdo sobre o tema, por meio do estudo das
condigdes, caracteristicas e consequéncias do estado de fluxo. Também foram
apresentadas, nesse capitulo, algumas pesquisas desenvolvidas sobre o estado do fluxo e
musica.

No segundo capitulo, foi trazido um panorama sobre a criatividade, incluindo
defini¢des e exemplos de pesquisas sobre este tema. Foi realizado nesse mesmo capitulo
algumas perspectivas da criatividade: (a) o individuo criativo; (b) o processo criativo; (¢)
o produto criativo; e (d) o ambiente criativo. No terceiro capitulo foi apresentada a
metodologia utilizada nessa pesquisa: estudo de caso com ferramenta de pesquisa quase-
experimental, no qual sete criangas, que participavam de aulas de musicalizacao infantil,
na cidade de Curitiba/PR, foram observadas. Finalmente o capitulo quatro incluiu a
analise e discussdo dos dados coletados. Esta dissertacdo foi finalizada com as conclusoes
e consideragoes finais.

Pretende-se com este estudo contribuir com pesquisas na area de Educagdo
Musical e Cogni¢ao Musical que tratam sobre musicaliza¢do infantil, além de incitar
novas investigagdes e reflexdes em estudos sobre motivacao, criatividade e Teoria do
Fluxo, no contexto do ensino da musica para criangas € em outros ambientes de ensino e
aprendizagem musical. Espera-se que os resultados obtidos nesta pesquisa possam trazer
algumas ideias para os professores organizarem situacdes de aprendizagem que

favorecam a motivacao e engajamento das criangas durante as aulas.
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2. MOTIVACAO E TEORIA DO FLUXO

2.1 MOTIVACAO

A motivacdo ¢ um tema que pode ser discutido em diferentes areas do
conhecimento e com diferentes perspectivas, sendo um dos fatores responsaveis pelo
inicio e desenvolvimento de atividades presentes no cotidiano como estudar, trabalhar,
comer, sair, tocar um instrumento, entre outros. Segundo Bzuneck (2009), a origem da
palavra motivagdo vem do verbo latino movere, que significa motivo, sendo assim ¢ algo
que possui relagao direta com a acao que move um individuo a executar uma determinada
tarefa. Para Austin, Renwick e McPherson (apud STOCCHERO 2012, p.16), a motivagao
¢ definida como “um conjunto de fatores, um processo dindmico que envolve as
percepcdes, crencas, os pensamentos e as emogoes do individuo, bem como o contexto
social, as agOes individuais e os resultados alcangados”.

De acordo com Bzuneck (2009), a motivagao pode ser compreendida como as
necessidades psicologicas basicas que auxiliam no direcionamento, escolhas e
comportamentos do sujeito em relacdo ao desenvolvimento de uma determinada
atividade. Segundo Stocchero (2012), entender o significado das necessidades
psicologicas e como elas atuam sdo essenciais para se compreender o comportamento de
um sujeito motivado. Reeve (2006) afirma que tais necessidades sao compreendidas como
fisiologicas (fome, sede), psicologicas (competéncia, vinculo) e sociais (realizagdo,
intimidade).

Essa abordagem motivacional é discutida na Teoria da Autodeterminagio!, pelos
autores Deci e Ryan (1985) como um fator fundamental para o desenvolvimento
psicoldgico, integridade e bem-estar do individuo. Estudos de Deci e Ryan (1985),
Aragjo, Cavalcanti e Figueiredo (2009), apontam para trés necessidades psicologicas
basicas: (1) competéncia — a forma que o sujeito interage de modo satisfatorio com o
ambiente, gerando o sentimento de recompensa; (2) autonomia — o sujeito tem a
necessidade de ter o controle das suas ac¢des, podendo ser gerada por fatores internos ou
externos; (3) pertencimento ou vinculo — necessidade de interagir com o meio social, com

énfase em relacionamentos seguros e duradouros.

! Teoria que contempla os aspectos da motivagdo intrinseca e extrinseca. Foi desenvolvida por Deci e Ryan
entre 1975 e 1991. A teoria nao faz apenas uma divisdo entre motivacao intrinseca e extrinseca, mas aborda
também a motivagao extrinseca com um olhar mais positivo (STOCCHERO, 2012; ARAUJO, 2015).
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A motivagao ¢ essencial também no ambiente escolar, tendo relacdo direta com
o processo de aprendizagem do aluno, envolvendo as estratégias utilizadas pelos
professores em envolver seus alunos a realizarem as atividades propostas na aula. Assim,
o papel do professor ¢ essencial para o ensino/aprendizagem dos alunos, cabendo ao
mesmo procurar meios para manter o ambiente motivador e buscar estratégias para que
os discentes se mantenham motivados a aprender. Consequentemente, o proprio professor
podera se sentir motivado ao ver seus alunos se envolvendo nas atividades, influenciando
em um melhor aproveitamento da aula tanto na perspectiva do aluno quanto do professor.

Na aula de musica a motivacdo também estd presente, seja em ambientes de
escolas regulares (particulares e/ou publicas) onde a musica faz parte da matriz curricular
ou em escolas de musica (aulas de instrumento e/ou musicalizagdo). Em ambas as
realidades existe a troca de experiéncia do aluno com o professor e do aluno com aluno
(quando a aula acontece em grupo).

Segundo Stocchero (2012, p.22), as aulas de musica “proporcionam momentos
onde as capacidades e habilidades individuais s3o testadas e avaliadas, o retorno
(feedback) ¢ quase sempre imediato, todos sofrem influéncias das prescrigdes e das
proscri¢des (inclusive professores) e a percepgao da crianca acerca disso ¢ determinante
para o entendimento do meio em que vive”.

Segundo Bzuneck (2009), a grande maioria das pesquisas sobre motiva¢ao na
aprendizagem tém sido desenvolvidas na area da Psicologia. Contudo, pesquisas
relacionando motivagdo e musica t€ém ganho cada vez mais espaco, em seus diversos
niveis da educacdo, com diferentes abordagens e baseadas nas teorias que auxiliam no
estudo da motivagdo, investigando fatores que colaboram ou ndo com o desenvolvimento
da motivagdo na aprendizagem musical (ARAUJO e ANDRADE, 2013). Dentre as
teorias abordadas, pode-se destacar: Teoria da Autodeterminagdo, Teoria de expectativa
valor, Teoria da autoeficacia e autorregulagio e Teoria do Fluxo (ARAUJO, 2010).

Dentre esses estudos que relacionam motivagdo e musica sao citados, como
exemplo, os estudos de Custodero (2006); Adessi e Pachet (2007); Aratjo e Pickler
(2008); Guimaraes (2009); Aratjo, Cavalcanti e Figueiredo (2009); Aratjo (2010, 2013,
2015); Stocchero (2012); Aratjo e Andrade (2013); Gongalves e Aratjo (2014), Battisti
e Aratjo (2017) entre outros autores.

Gongalves e Aratjo (2014) analisaram a motivacao no contexto da disciplina
“Percepcdo Musical”, sob a perspectiva da Teoria Social Cognitiva de Albert Bandura. O

objetivo da pesquisa foi investigar a presenca das crencas de autoeficacia de alunos que
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cursavam a disciplina de Percep¢cao Musical em uma universidade do estado do Parana.
Como método de coleta de dados foi utilizado um questionario (aplicado para 38 alunos)
com uma escala numérica construida em trés etapas: elaboragdo, validacao e aplicagao.
Os resultados apontaram que as crengas de autoeficicia eram mais altas quando
relacionadas ao maior tempo de estudo em musica dos alunos; as menores crengas eram
relatadas em alunos que nao gerenciavam o estudo fora da sala de aula; as maiores crencas
foram relacionadas a atividades de ritmica. Os autores destacam quatro elementos que
podem auxiliar professores e alunos a terem melhores crencas de autoeficacia para a
aprendizagem de percep¢do musical: (1) necessidade de auxiliar o aluno a ter mais
autonomia nos estudos diariamente; (2) contextualizar o aluno de todos os elementos
aprendidos em aula; (3) estimular a pratica de percepgao e de pratica musical para que o
aluno possa ampliar seus conhecimentos nos aspectos melddicos, ritmicos e harmdnicos
que sdo exigidos nas aulas de percepcao.

Aratijo, Cavalcanti e Figueiredo (2009) investigaram a motivagdo e pratica
musical no ensino superior, sob a perspectiva de dois referenciais teoricos: Crengas de
Autoeficacia (Albert Bandura) e Teoria de Autodeterminagao (Deci e Ryan). Os
resultados apontaram diferentes 6ticas de verificar a motivagao dos alunos: a confianca
do aluno em relacdo as suas capacidades em realizar alguma atividade; as acdes que
podem gerar mudangas no processo de aprendizagem; e os fatores que influenciam tais
mudangas. E destacado também a importancia do estabelecimento de estratégias e metas
durante o estudo, a utilizagdo da auto-avaliagdo, manter as metas claras, ter um cuidado
durante a escolha do repertério e um maior feedback do professor com o aluno para que
a confianca e as crengas venham ser cada vez mais positivas.

Battisti e Aratjo (2017) verificaram a motivagdo em aulas coletivas de violdo
com alunos iniciantes no instrumento. Participaram desse estudo 21 alunos, sendo 14 do
género masculino e 7 do género feminino, com idade na maioria dos casos entre 9 e 14
anos. Como metodologia, foi utilizada uma Survey de pequeno porte aplicada através de
um questionario. Os resultados indicaram que a maioria dos estudantes apontaram que
gostam das aulas de violdo coletivas, pois podem aprender com os colegas e compartilhar
diferentes musicas com o grupo; o fator intrinseco foi muito indicado na questao sobre a
motivacao para aprender a tocar violdo; todos os alunos apontaram que estavam gostando
das musicas que estavam aprendendo, mas alguns relataram que poderiam participar no

momento da escolha do repertorio.
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2.1.2 Motivagdo intrinseca e extrinseca

Segundo Stocchero (2012), a motivagao ¢ impulsionada através das necessidades
psicologicas, contudo, a origem do comportamento motivado apresentado pelo individuo
pode ndo ser consciente para o mesmo. Existem dois conceitos que auxiliam na
compreensdo da motivagdo e colaboram com o processo de ensino e aprendizagem do
aluno: a motivagao intrinseca € a motivagao extrinseca.

A motivagdo intrinseca ¢ caracterizada quando o individuo realiza uma
determinada atividade de forma espontanea e pelo seu proprio interesse na atividade, ou
seja, ndo busca recompensas externas, apenas a satisfacao pessoal e/ou prazer. Segundo
Reeve (2006, p.23), a motivacdo intrinseca “surge internamente, refletindo seus
interesses, curiosidades, necessidades e exercitando suas proprias capacidades a fim de
buscar e dominar desafios em nivel 6timo. Geralmente justifica-se na realiza¢do de uma
determinada atividade por ela mesma, a agdo por si s0”.

A motivagdo intrinseca ¢ considerada por alguns pesquisadores como a
motivacao ideal e que gera um grau elevado de aprendizagem, pois leva o sujeito a sentir
satisfacdo durante a atividade (STOCCHERO, 2012). Segundo Guimaraes (2009),
quando o aluno estd intrinsecamente motivado busca atividades que visam o
aprimoramento de suas habilidades, mantém a atencao nos objetivos a serem alcangados,
busca novas informagdes, tem curiosidade em aprender e aplicar a atividade em outros
contextos.

Um aspecto apontado por Deci e Ryan (apud GUIMARAES, 2009) relacionado
com a motivagao ¢ a origem e o locus de causalidade e de intensidade. Os autores apontam
que a origem da motivagdao do sujeito tem forte causa pessoal, entretanto o sujeito
apresenta caracteristicas e comportamentos de um individuo intrinsecamente motivado,
fixando metas, demonstrando interesses e planejando agdes, entre outros. Ja o locus de
causalidade externo resulta de outras acdes que interferem a origem dessa motivacao
pessoal, causando sentimentos externos no sujeito, ou seja, o individuo acredita que suas
acdes estdo relacionadas com fatores externos ou através da pressdao de outras pessoas.

Sendo assim,

[...] perceber-se como externamente guiado promove sentimentos de fraqueza
e ineficacia, resultando no afastamento de situagdes de desempenho,
acarretando o desenvolvimento precario daquelas habilidades que
possibilitariam uma melhor interacdo com eventos do ambiente. Isto ocorre
porque, ao sentir-se obrigado por fatores externos a realizar algo, o individuo
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tem sua aten¢@o desviada da tarefa, prejudicando assim a motivagdo intrinseca.
(GUIMARAES, 2009, p.41).

A motivacdo extrinseca ¢ caracterizada pela realizacdo de uma determinada
atividade em consequéncia de motivos externos, incentivos do ambiente, busca por
recompensas e reconhecimento externo. Para Stocchero (2012), o aluno extrinsecamente
motivado nas aulas de musica, busca através das aulas reconhecimento externo, troféus,
bolsas de estudo, dinheiro ou até mesmo age para evitar puni¢des dos pais, no caso de
criancas que estudam musica ou realizam qualquer outra atividade porque sdo obrigadas
pelos pais.

De acordo com Ryan e Deci (apud STOCCHERO 2012), a motivagdo extrinseca
¢ considerada por muitos como uma motivagdo negativa e de baixa qualidade. Em
oposi¢do a isso, surge a Teoria da Autodeterminagao (Self-determination Theory), que
“considera a motivagdo extrinseca também como uma forma autodeterminada de
motivacdo, que apesar de se valer de reguladores extrinsecos como consequéncia e
incentivos, ¢ capaz de envolver e promover crescimento e aprendizagem” (RYAN e DECI
apud STOCCHERO 2012, p.25).

Segundo Fleith e Alencar (2010), pesquisas realizadas na década de 80
afirmavam que os fatores extrinsecos inibiam ndo sé a motiva¢ao intrinseca, mas também
a criatividade do sujeito. Contudo, pesquisas atuais relatam que a motivacao extrinseca
pode ndo ser prejudicial a criatividade em alguns contextos. Segundo Eisenber (apud
LUBART, 2007), a motivacdo extrinseca influencia a criatividade do individuo
dependendo do tipo da tarefa que o mesmo vai realizar, sobre o individuo ou grupo que
dara a recompensa e da personalidade do sujeito. Autores como Collins € Amabile (apud
FLEITH e ALENCAR, 2010), apontam que a avaliagdo pode colaborar com a
criatividade, quando ¢ construtiva, colaborando ao sujeito um melhor desempenho na
atividade e quando o mesmo reconhece uma ag¢ao criativa.

Autoras como Campbell, Scott-Kassner (apud LEVEK 2016) afirmam que a
motivagdo extrinseca pode colaborar com o engajamento do aluno enquanto a motivagao
intrinseca ¢ construida, observando através do ponto de vista que o objetivo do ensino ¢
fazer com que o aluno perceba a importancia de aprender e como isso pode causar

satisfacdo.
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2.2 A TEORIA DO FLUXO

Através das pesquisas realizadas por Martin Seligman (professor da
Universidade de Pensilvania) juntamente com outros estudiosos (incluindo Mihaly
Csikszentmihalyi) surge nos Estados Unidos na segunda metade do século XX uma nova
vertente na area da psicologia: a psicologia positiva, que tem como principal objetivo
compreender os motivos que tornam a vida interessante. Para Reeve (apud STOCCHERO
2012, p.32), a psicologia positiva “trata de investigar as experiéncias positivas subjetivas
(como contentamento, fluxo, perseveranca, autodeterminagdo, criatividade e etc.)
fundamentando-se em pesquisas empiricas que testam hipoteses e sdo baseadas em
dados”.

Kamei (2010) aponta que Martin Seligman (1954) e Abraham Maslow (1998)
sentiram a necessidade de mudar o foco das pesquisas que eram realizadas na area da
psicologia, pois davam mais énfase nos aspectos negativos da vida (falhas humanas,
doengas mentais) do que nos positivos, defendendo entdo, pesquisas que estudassem o
bem-estar social e psicologico.

Seguindo a linha da psicologia positiva surge a Teoria do Fluxo, desenvolvida
por Mihalyi Csikszentmihalyi?, que trata a respeito da qualidade do engajamento do
individuo em uma determinada tarefa. O estado do fluxo faz parte das experiéncias
positivas e de pesquisas que trabalham com o bem-estar do ser humano. Nao existe um
consenso em relagdo ao termo original da palavra fluxo, sendo traduzida ora pelo termo
fluxo (CSIKSZENTMIHALYT, 1999) ou pelo fluir (CSIKSZENTMIHALYT, 1992). O
termo fluxo estd relacionado com a quantidade de vezes que foi utilizado nas respostas
dos participantes dentro das pesquisas realizadas por Csikszentmihalyi (1992) quando
tinham que descrever como se sentiam em suas experiéncias otimas.

De acordo com Csikszentmihalyi (1992), o estudo do fluxo ndo ¢ apenas um
tema académico, pois inspirou a criacdo de curriculos escolares, treinamentos realizados
em empresas, modelos de produtos, em atividades de lazer e ¢ aplicado na psicoterapia,

na reabilitacdo de jovens, na organizacdo de atividades para idosos e em terapias

2 Mihaly Csikszentmihalyi nasceu em 29 de setembro de 1934, na cidade de Fiume (atual Rijeka, Croacia),
uma cidade incorporada ao Reino da Hungria que foi ocupada e anexada pela Itdlia apds a Primeira Guerra
Mundial. Trabalhou como professor na Universidade de Chicago (1969-1999), onde realizou diversas
pesquisas que serviram como suporte teérico para a construgdo da Teoria do Fluxo. As primeiras
publicagdes sobre o flow experience foram em meados de 1975, através da publicacdo do livro Beyond
Boredom and Anxiety.
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ocupacionais. O termo foi considerado pertinente pelos pesquisadores da felicidade, por
sociologos e por antropdlogos.

A Teoria do Fluxo surgiu em meados de 1970 como resultado das pesquisas
realizadas por Csikszentmihalyi em sua tese de doutorado em Desenvolvimento Humano
na Universidade de Chicago, que tinha como questdo central a criatividade artistica.
Durante a pesquisa, o autor observou como os artistas trabalhavam e como desenvolviam
suas pinturas. Ele notou que os artistas ficavam completamente envolvidos e
concentrados enquanto estavam pintando ou esculpindo, esqueciam da fome, do tempo e
das obrigacdes sociais (KAMEI, 2010).

Em suas investigacdes, Csikszentmihalyi (1999) aponta a motivacao intrinseca
(motivagdo que busca a realizagdo pessoal, sem a necessidade de recompensas externas)
como uma experiéncia que estava presente durante as atividades realizadas pelos
individuos. Segundo Kamei (2010, p.49), “Csikszentmihalyi percebeu que esse
comportamento ndo ¢ incomum: as criangas dependem muito tempo de suas vidas
brincando, e os adultos jogam baralho, xadrez, praticam esportes, tocam violao Iéem livro,
vao a festas, saem para dancar, tudo isso por nenhuma razao melhor exceto a de que essas
atividades lhes sdo prazerosas ou satisfatorias”.

O fluxo ¢ um estado em que o individuo est4 totalmente focado em uma atividade
e encontra plena satisfagdo na mesma, entrando quase num estado de éxtase, tem a
sensagdo que as horas passam rapidamente e que todos os problemas presentes no dia-a-
dia pare¢cam nao existir. Segundo Csikszentmihalyi (1999), o fluxo ¢ relatado quando uma
pessoa esta realizando sua atividade favorita — jardinagem, ouvir musica, jogar boliche,
cozinha uma boa refei¢do. Ocorre também quando o individuo esta dirigindo, em uma
conversa com amigos ¢ durante o trabalho.

De acordo com Csikszentmihalyi (1992, 1999), a experiéncia do fluxo acontece
através de algumas condigdes, quando o sujeito estd completamente concentrado e imerso
em uma atividade ¢ nao deixa espaco em sua consciéncia para conflitos, contradigdes e
emogdes. Sao situagdes em que a atencdo do individuo estd focada em alcancar metas
pessoais e € capaz de organizar sua consciéncia para viver esse momento, gerando o que
o autor denomina de experi€ncias 6timas ou experiéncias do fluir. Contudo, para que
sujeito experimente o fluxo ¢ necessdrio ocorrer um equilibrio entre as habilidades
presentes no individuo com os desafios propostos pela atividade.

Durante a experiéncia do fluxo a mente estd empenhada para realizar uma

atividade prazerosa). Csikszentmihalyi (1999, p.36) aponta que os momentos do fluir sdo
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relatados pelos atletas como “atingir o auge”, misticos religiosos como estar em “éxtase”,
artistas e musicos como “enlevo estético”. Os exemplos dados pelo autor acontecem em
situagoes diferentes, mas quando alcangam o fluxo apresentam descri¢des similares da
experiéncia otima.

Outro fator apontado por Csikszentmihalyi (1999) que gera o estado do fluxo ¢
a motivagao intrinseca e os componentes afetivos da motivagao, pois quando o individuo
esta motivado intrinsecamente (pelo proprio prazer e satisfacao) e realiza a atividade sem
interesse de recompensas externas ele desenvolve uma personalidade autotélica, ou seja,
uma personalidade que se sente realizada pelo valor intrinseco e ndo pela busca de
recompensas externas.

Através dos estudos e entrevistas coletadas durante suas pesquisas,
Csikszentmihalyi identificou oito fatores de uma atividade que proporcionasse a
experiéncia de fluxo, contudo, durante a experiéncia ndo € necessario que todas as
dimensdes estejam presentes. O autor chamou esses fatores de dimensdes, elementos ou
caracteristicas do fluxo. No decorrer dos estudos, tais fatores foram divididos em
diferentes modos, mas de certa forma inter-relacionadas, sendo que nas tltimas pesquisas
foram divididos em dois grupos: condi¢des do fluxo e caracteristicas do fluxo (VOELKL,
ELLIS E WALKER; CSIKSZENTMIHALYT, apud Kamei, 2010).

As condicdes do fluxo sdo os ambientes e condi¢des necessarias para que ocorra
a experiéncia maxima. Nesse grupo, estdo presentes duas dimensoes: (1) equilibrio entre
as habilidades e os desafios e (2) metas claras e feedback imediato (KAMEI, 2010). A
primeira delas esta relacionada com o equilibrio que deve haver entre as habilidades do
sujeito com os desafios propostos pela tarefa. A segunda relata da importancia das metas
e objetivos serem sempre claros, bem como o feedback do desempenho do sujeito deve
ser imediato.

A relagdo as caracteristicas do fluxo dizem respeito sobre o que os individuos
sentem durante a experiéncia, ou seja, ¢ “a natureza vivencial do fluxo enquanto
fenomeno” (KAMEI, 2010, p.64). Dentre elas, encontram-se cinco dimensdes: (1)
sensagao de controle, (2) concentragdo profunda, (3) fusdo agdo-consciéncia, (4)

distor¢do da experiéncia temporal, (5) perda da autoconsciéncia.
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2.3 CONDICOES PARA O FLUXO

As condigdes para o fluxo sdo caracterizadas por dois fatores que estdo mais
relacionados com as atividades do que com o proprio sujeito, ou seja, estdo relacionadas
com as caracteristicas das atividades do fluxo. Csikszentmihalyi estabelece inicialmente
trés condigdes (Metas claras, feedback imediato e equilibrio entre as habilidades e
desafios) para o fluxo, contudo, a partir de 1993 o autor unificou os dois primeiros fatores
em uma unica condi¢dao. Nessa dissertacdo, sera mantida a tltima descrigao, sendo elas:

o equilibrio entre as habilidades e os desafios; e as metas claras e o feedback imediato.

2.3.1 Equilibrio entre as habilidades e os desafios

Para que a experiéncia do fluxo ocorra ¢ necessario que haja um equilibrio entre
as habilidades pessoais do individuo e os desafios presentes em uma determinada tarefa.
Tais desafios sdo qualquer oportunidade para a agdo que o sujeito € capaz de responder,
ou seja, formar melodias, fazer uma composi¢do, conseguir executar uma obra musical,
fechar um negocio com €xito, ganhar a amizade de uma pessoa, sao exemplos de desafios
(KAME]I, 2010). Para Csikszentmihalyi (1999), o estado do fluxo ocorre quando o sujeito

consegue superar um desafio que esta equilibrado com suas habilidades. Para o autor,

E essa caracteristica dindmica que explica por que as atividades que fluem
levam ao crescimento e a descoberta. Ndo se pode gostar de fazer a mesma
coisa, no mesmo nivel durante muito tempo. Ficamos entediados ou frustrados;
entdo, o desejo de nos sentirmos satisfeitos novamente nos leva a ampliar
nossas aptidoes, ou a descobrir novas oportunidades de utiliza-las.
(CSIKSZENTMIHALY], 1992, p.114-115).

Quando as habilidades do sujeito estiverem envolvidas em superar um desafio
proposto ele atingira o estado do fluxo. Contudo, se os desafios forem muito altos o sujeito
ficara frustrado, ansioso e preocupado. Porém se os desafios forem muito inferiores as
habilidades do individuo o mesmo ficard relaxado e entediado. Se os desafios e as
habilidades estiverem baixos, a pessoa se sentira apatia. Mas se tanto as habilidades e os
desafios forem altos € ocorra muito envolvimento do individuo com a atividade, a
experiéncia do fluxo serd vivida. Assim, “o alpinista o sentird quando a montanha exigir

toda a sua forca, a cantora quando a cancdo exigir toda a extensdo de sua capacidade

vocal, o tecelao quando o desenho da tapecaria ¢ mais complexo do que qualquer coisa ja
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tentada antes, e o cirurgido quando a operagdo envolve novos procedimentos [...]”
(CSIKSZENTMIHALYT, 1999, p.37).

De acordo com Custodero (2006), para que a experiéncia maxima se sustente ¢
necessario que as habilidades do sujeito se desenvolvam para enfrentar novos desafios,
assim como os desafios também precisam ser renovados para atrair habilidades com
niveis mais acentuadas. Portanto, as habilidades e os desafios precisam ser elevadas para
que estejam num mesmo nivel. A figura 1 exemplifica como essa relacao acontece: as
habilidades ainda sdo baixas (1), mas em estdo em processo de desenvolvimento através
de desafios maiores. No ponto (2) as habilidades sdo maiores que os desafios propostos,
gerando tédio no individuo. Da mesma forma, se os desafios forem mais altos que as
habilidades, o sujeito sentira ansiedade (3). Assim, para voltar a experiéncia do fluxo o

sujeito terd que aumentar suas habilidades ou diminuir os desafios (4).

Figura 1 — Modelo de canais entre as habilidades e desafios

N
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=
=
-% ANSIEDADE 3 4
=
= Yy
FLOW
1 2 TEDIO
-
HABILIDADES

Fonte: KAMEI, 2010.

Massimini e Carli (1988) fizeram algumas contribuigdes importantes na Teoria
do fluxo. Os autores realizaram um estudo em uma escola na Italia com 47 adolescentes,
e descobriram que a experiéncia maxima acontecia quando as habilidades e os desafios
estavam altos e em equilibrio. O resultado do estudo realizado pelos autores citados a
cima, apontaram que os adolescentes tinham uma experiéncia positiva quando suas

habilidades e os desafios propostos estivessem acima da média. Entretanto, se o sujeito
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apresentasse suas habilidades abaixo da média, teria uma experiéncia de apatia, ou seja,

se 0 mesmo ndo se desafiasse e se a atividade estivesse no limite de suas habilidades, o

sentimento de apatia seria uma consequéncia.

A partir do modelo de desafios e habilidades de trés canais desenvolvido por

Csikszentmihalyi, os autores desenvolveram um outro modelo (ver FIGURA 2) com

maior precisao em relacdo a experiéncia subjetiva, com oito canais, relacionando as

habilidades e os desafios (KAMEI, 2010).

Alto 4

WO—T>Xrwmmo

Canal 1:
Exaltagdo

Preocupacdo

Canal 5:
Tédio

Figura 2 — Dimensdes do fluxo

Canal 2:

Canal 3:
Controle

Canal 4:
Relaxamento

Baixo

HABILIDADES Alto

Fonte: Adaptado de Massimini e Carli (1988) e Csikszentmihalyi (2004) por

Kamei (2010)

Massimini e Carli (apud KAMEI, 2010) descreveram os canais da seguinte

maneira:

Tabela 1- Canais de relacdo entre as habilidades e os desafios

Canal 1 — Exaltacao
Canal 2 — Fluxo

Canal 3 — Controle
Canal 4 — Relaxamento
Canal 5 - Tédio

Canal 6 — Apatia

Desafios altos e habilidades moderadas
Desafios altos e habilidades altas
Desafios moderados e habilidades altas
Desafios baixos e habilidades altas
Desafios baixos e habilidades moderadas

Desafios baixos e habilidades baixas
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Cana 7 — Preocupacio Desafios moderados e habilidades baixas

Canal 8 — Ansiedade Desafios altos e habilidades baixas

No canal 1 (exaltagdo) os desafios sdo altos e as habilidades sao moderadas,
portanto, como a qualidade do envolvimento do individuo ¢ a segunda mais positiva,
estando abaixo somente do canal de fluxo. E caracterizado pelo envolvimento cognitivo,
satisfacdao, motivagao e entusiasmo. O canal 2 (fluxo) ¢ o canal do estado do fluxo, sendo
este o canal mais positivo entre os oito canais. Nesse caso, as habilidades e os desafios
sdao altos, causando concentragdo, controle, sujeitos felizes, criativos, envolvidos e
motivados.

O canal 3 (controle) ¢ caracterizado pelos desafios moderados e por habilidades
altas. Como as habilidades sdo mais altas, as caracteristicas aqui sdo de sensacdo de
controle e relaxamento. O canal 4 (relaxamento) possui as habilidades altas e os desafios
baixos, e gera uma experiéncia mais passiva do individuo com a atividade. No canal 5
(tédio) os desafios sdao baixos e as habilidades sdo moderadas. Nesse canal, a experiéncia
se torna negativa, pois as variaveis estdo abaixo da média, gerando baixa concentragao,
criatividade, satisfagdo do sujeito.

No canal 6 (apatia) tanto as habilidades quanto os desafios sdo baixos, sendo este
o canal mais negativo de todos os demais. As caracteristicas apresentadas aqui sdo, baixa
satisfacdo e concentracdo, tristeza e desmotivacdo. No canal 7 (preocupagdo), as
habilidades sdo baixas e os desafios sdo médios, sendo o segundo canal negativo.
Contudo, a concentragdo e o envolvimento do sujeito sdo maiores do que no canal 6. Se
o sujeito conseguir aumentar suas habilidades, podera alcancar o controle, caso contrario,
sentira apatia. Por fim, o canal 8 (ansiedade) ¢ caracterizado pelas habilidades baixas e
desafios altos, o sujeito sente dificuldade de se concentrar e de ter o controle da situagao,

causando ansiedade.

2.3.2 Metas claras e feedback imediato

Segundo Csikszentmihalyi (1992), o motivo para o qual € possivel alcancar um
total envolvimento numa atividade que flui ¢ pelas metas serem claras e o retorno
imediato, mas nao somente a meta final, ¢ necessario que o sujeito saiba o que ¢é preciso
fazer momento a momento. Por exemplo, um jogador de ténis sabe que tem que devolver

a bola para a quadra do adversario. O enxadrista sabe que sua meta final ¢ dar um xeque-



30

mate no rei adversario, mas o que o faz ficar concentrado ndo ¢ a jogada final, mas em
como conquistar uma posi¢ao estratégica com cada movimento. Se o enxadrista se
concentrar apenas na jogada final, pode acabar nao conseguindo responder as jogadas do
adversario.

Portanto, o feedback deve ser imediato, pois cada a¢do do individuo deixa claro
como esta seu desenvolvimento na atividade e se o seu desempenho estd cada vez mais
perto de atingir a meta final, por exemplo, em cada jogada do enxadrista, ele sabera se
realizou uma boa jogada e se esta perto de dar o xeque-mate. Assim como o jogador de
ténis saberd em cada saque se fez uma boa jogada ou ndo.

Segundo Csikszentmihalyi (apud KAMEI, 2010), a maioria dos jogos,
apresentacoes artisticas e cerimonias religiosas possuem metas bem definidas, fazendo
com que os participantes saibam a respeito das suas a¢cdes a todo momento. Entretanto,
existem atividades do cotidiano, escola ou trabalho que o sujeito muitas vezes ndo tem
uma meta muito definida e levam mais tempo para receber um retorno do seu
desempenho. Por exemplo, um compositor sabe que deseja escrever uma obra musical,
mas pode ter suas metas muito vagas. Para Csikszentmihalyi (1992, p.88), “em algumas
atividades criativas, nas quais as metas nao sao estipuladas previamente com clareza, a
pessoa precisa desenvolver uma firme nog¢ao pessoal do que pretende fazer”.

Contudo, existem atividades que sdo especialmente recompensadoras, pois o
sujeito sabe o que precisa fazer em cada etapa do processo, além de obter um feedback
imediato durante todo o processo e saber o andamento do seu desempenho. Segundo
Custodero (2006), o retorno musical colabora com a execucdo exata e permite as
transformagdes pensadas no material musical.

Csikszentmihalyi (2004) afirma que ¢ provavel que para gerar e manter a
experiéncia do fluxo a atividade deve fornecer o feedback imediato ao sujeito, ao invés
de receber um retorno dos colegas e professores. Existem também aquelas pessoas que
ndo precisam necessariamente da opinido externa para ver o seu desempenho, pois
conseguiram desenvolver um feedback interno. “A capacidade de proporcionar um
feedback objetivo a si mesmo ¢é, na verdade, o sinal que distingue o expert”.

(CSIKSZENTMIHALYT, 2004).
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2.4 CARACTERISTICAS DO FLUXO

De acordo com Csikszentmihalyi (1992), as caracteristicas do fluxo se referem
aos cincos pontos que podem ocorrer durante a experiéncia maxima, nas quais sio
independentes, mas inter-relacionadas entre si, podendo se manifestar em maior ou menor
grau em cada individuo. Segundo o autor, o resultado das suas pesquisas apontou que
mesmo com atividades diferentes entre os participantes como aspectos referentes a
cultura, classe social, idade e género, a satisfacdo descrita pelos sujeitos foi relatada de
maneira muito semelhante.

Tais caracteristicas sdo: sensacao de controle, concentracao na atividade, fusao
acdo-consciéncia, distor¢do da experiéncia temporal, perda da autoconsciéncia e

experiéncia autotélica.

2.4.1 Sensacao de controle

Nessa dimensao o individuo tem a sensagao de estar no controle das suas acoes,
ou seja, ele consegue exercer o controle de tudo o que acontece ao redor da atividade que
estd realizando e em situagdes dificeis. Segundo Kamei (2010), tal dimensdo tem mais
relacdo com a habilidade que o sujeito tem de controlar o proprio desempenho do que
com o cenario que a atividade se desenvolve. Em atividades cujas metas sao claras a
possibilidade do individuo ter controle da situacdo ¢ grande, assim como ha uma
probabilidade do mesmo conseguir desenvolver suas habilidades para enfrentar seus
desafios.

Entretanto, durante o estado do fluxo, o sujeito ndo esta no total controle da
situagdo, isso significaria que os desafios estariam mais baixos que as habilidades e a
intensidade da experiéncia durante atividade decairiam. De acordo com Csikszentmihalyi
(1993), o sujeito sabe que ¢ possivel ter o controle da situacdo, mas, o que acontece ¢ a
possibilidade de controle e ndo a realidade do controle. Por exemplo, uma bailarina pode
cair e se machucar, o enxadrista e o tenista podem perder um jogo, o alpinista quando esta
em uma parede rochosa, a centenas de metros do chdo, ndo esta no controle total da
situagdo, mas sabe que se ficar concentrado, a probabilidade de alcangar seu objetivo final

¢ alta (KAMEI, 2010). Segundo o autor,
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O que traz satisfagcdo as pessoas ndo ¢ a sensacdo de estar no controle, mas a
sensagdo de exercé-lo em situacdes dificeis. Nao € possivel experimentar uma
sensagdo de controle a menos que estejamos dispostos a desistir da seguranca
de rotinas protetoras. S6 quando esta em jogo um resultado incerto, no qual
podemos interferir, ¢ que podemos de fato saber se estamos no controle.
(CSIKSZENTMIHALYI, 1993, p.95)

2.4.2 Concentracao na atividade

A concentragdo na tarefa realizada ¢ uma das dimensdes citadas com mais
frequéncia por individuos que relataram ter vivido a experiéncia maxima. Essa ¢ uma
importante caracteristica presente nas atividades do fluir, pois exige total concentracdo
da aten¢do na atividade realizada, ndo deixando espago na consciéncia para nenhuma
informacao irrelevante. Por exemplo, se um musico comeca a pensar em outra coisa
enquanto estiver tocando um trecho dificil de uma musica, ele podera errar uma nota. Um
jogador de ténis e um enxadrista provavelmente cometerdo erros e poderdo até mesmo
perder o jogo.

Aratijo, baseada nas orientagdes de Csikszentmihalyi (1999) explica que,

(...) para ordenar e executar as operagdes mentais de forma intensa (ou
profunda) o sujeito tem a necessidade de concentrar sua atengao (...) sem um
foco definido a consciéncia se encontra normalmente num estado de caos, ou
seja, a desordem de informacdo ¢ uma condi¢do normal da mente, na qual
surgem os pensamentos aleatérios, sem sequéncia ldgica, dispersos. A

concentragdo, portanto, exige um esfor¢o do sujeito, uma espécie de controle
sobre a vida psiquica (ARAUJO, 2008, p.48)

Segundo Kamei (2010), na vida cotidiana, raramente a concentracao do sujeito
estad totalmente focada para realizar uma tarefa, porém em atividades que os desafios sao
altos para empenhar as habilidades o grau de concentracdo ¢ muito maior, ndo deixando
espaco na consciéncia para qualquer outro pensamento. Se o individuo estiver com
atencao apenas na atividade, ele ficara muito concentrado e envolvido, assim, a atividade
se torna espontinea, quase automatica, o sujeito ndo precisa mais pensar como fazer, ele
apenas faz.

Para o mesmo autor (2010), essa caracteristica € muitas vezes confundida como
falta de controle, pois a0 mesmo tempo que o sujeito controla seus pensamentos, ele sente
que ndo precisa fazer esfor¢o para que a atividade acontega, fazendo com que elas
simplesmente  fluam. Segundo a fala de wum pianista e compositor
(CSIKSZENTMIHALYI, apud KAMEI, 2010, p.72), “¢ quando minha mao se

movimenta sem qualquer comando, e eu aparentemente nada tenho a ver com o que esta
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acontecendo. Fico apenas ali sentado, observando num estado de reveréncia e
encantamento. E [a musica] simplesmente flui por conta prépria”.

Segundo um jogador de basquete, “os caras da minha idade pensam muito..., mas
quando vocé estd jogando basquetebol, ¢ s6 o jogo que existe na sua mente”
(CSIKSZENTMIHALYTI, 1992, p.92). Uma bailarina declarou que, “tenho a sensacgao de
que ndo vivo em nenhum outro lugar (...). Se estou preocupada com alguma coisa, eu a

esquego assim que entro no estudio” (1992, p.92).

2.4.3 Fusao agao-consciéncia

Na dimensdo da fusdo acdo-consciéncia, o sujeito estd muito concentrado e
envolvido com a atividade de forma que ndo existe o dualismo entre a acdo e o ator. O
sujeito ndo percebe mais o seu “eu” diante a atividade que esta realizando, pois, toda sua
aten¢do estd concentrada em estimulos e informagdes oferecidas pela atividade. Sendo
assim, acontece um dos aspectos mais universais do fluxo, o sujeito fica tdo envolvido na
atividade que a mesma passa a se tornar espontanea € quase automatica
(CSIKSZENTMIHALYT, 1992).

Quando a consciéncia ¢ dividida e a pessoa comeca a perceber a atividade que
estd realizando como algo de fora, o fluxo ¢ interrompido. Csikszentmihalyi (1993)
descreveu o relato de uma bailarina: “a concentragdao ¢ muito completa. A mente ndo
divaga, ndo penso em outra coisa; ha um envolvimento total naquilo que fago... A energia
flui muito suavemente. Sinto-me relaxada, a vontade e cheia de energia” (Ibid, p.85). O
enxadrista descreveu que “a concentracdo € como respirar — vocé nunca pensa nela. O

teto pode desabar em se ndo o atingir, vocé nao perceberd” (Ibid, p.85).

2.4.4 Distor¢ao da experiéncia temporal

Outra caracteristica do fluxo que ¢ muito mencionada pelos individuos ¢ a
distor¢do da experiéncia temporal. Durante a atividade do fluxo, ocorre uma alteragao da
percepcao da duragdo do tempo, ou seja, muitas vezes o tempo parece acelerar, diminuir
ou até mesmo parar. Segundo Csikszentmihalyi (1992), a duragdo objetiva das horas
medidas em relacdo aos acontecimentos externos do dia a dia, torna-se irrelevante diante
do tempo da atividade de fluxo. As horas parecem passar como se fossem minutos e os

minutos podem se estender como se fosse horas.
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A maioria das pessoas relatam que o tempo parece passar muito mais rapido do
que o normal, “um cirurgido relatou que uma cirurgia que durou 2 horas, pareceu a ele ter
sido realizada em apenas 15 minutos” (CSIKSZENTMIHALYTI, apud KAMEI, 2010,
p.74). Entretanto, algumas relatam o contrario: o tempo parece expandir ao invés de
acelerar. “Um campedo olimpico de corrida de 100 metros rasos relatou que os 9,8
segundos de corrida pareciam durar uma eternidade” (Ibid).

Ha casos que acontecem as duas coisas, a pessoa tem a sensacao que o tempo
passa mais rapido e mais lento ao mesmo tempo. Os bailarinos entrevistados por
Csikszentmihalyi (1992), relataram que uma pirueta dificil, que demora menos de um
segundo para ser realizada, parece ter se prolongado em varios minutos. Mas, depois de
acabar a atividade as horas pareceram ter passado em minutos. Segundo o autor, durante
a experiéncia do fluxo a nog@o de tempo tem pouca relacdo com a sua passagem como ¢

medida pela convencao tradicional do relogio.

Nao esta claro se essa dimensdo do fluir ¢ apenas um epifendmeno — um
subproduto da intensa concentragdo exigida pela realizacdo da atividade
imediata -, ou se ¢ algo que contribui por si s6 para a qualidade positiva da
experiéncia. Embora pareca provavel que a perda da no¢do de tempo ndo seja
um dos principais elementos da satisfagao, liberta-se da sua tirania aumenta o
prazer que sentimos durante um estado de completo envolvimento
(CSIKSZENTMIHALYI, 1992, p.103).

2.4.5 Perda da autoconsciéncia

Csikszentmihalyi (1993) descreve que quando o sujeito estd totalmente imerso
na experiencia do fluxo, ndo ha espaco na sua consciéncia para qualquer informagao além
da atividade. O sujeito ndo leva em consideragdo seu passado, futuro ou outro pensamento
que seja irrelevante, além de deixar de lado suas identidades sociais como, nome, titulo,
profissdo, status que ocupa na sociedade e papel social. A perda da autoconsciéncia ¢é
como se a consciéncia da pessoa estivesse temporariamente suspensa, embora se torne
mais consciente de suas agdes quando esta em fluxo.

A perda da autoconsciéncia pode conduzir a auto-transcedéncia, ou seja, o
sujeito tem a sensacdo que seus limites foram ampliados e sente uma unido com o
ambiente. Kamei (2010) aponta alguns relados (coletados por Csikszentmihalyi) de

sentimentos de autotranscedéncia:
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0 pianista sente que ele e o piano sdo um so; o alpinista se sente fundido com
a pedra e a montanha; e o marinheiro se sente em unido com o barco, o mar e
os ventos; o cirurgido sente que ele e toda a sua equipe funcionam como se
fossem um unico organismo; um dangarino se sente em unido com a parceira,
com o palco, com espago, com o ritmo e com a musica. (Ibid, p.76).

Ha um componente que fica constantemente no pensamento das pessoas, mas
quando o sujeito entra nessa dimensao do fluir o mesmo pode desaparecer da consciéncia:
o self. Csikszentmihalyi (1993), descreve o self como o “eu” e como o principal elemento
da consciéncia que nunca esta longe do foco da aten¢do. Segundo ele, o self existe apenas
na consciéncia de cada pessoa e ndo ¢ um elemento comum de informacao, mas contém
todas as informagdes que passam na consciéncia: lembrangas, agdes, desejos, prazeres e
dores. Contudo, “a perda da autoconsciéncia ndo implica a perda do self, e, por certo,
nenhuma perda da consciéncia; implica, ao contrario, apenas uma perda da consciéncia
do self” (Ibid, p.100).

Segundo Kamei (2010), Csikszentmihalyi ndo padronizou um termo especifico
para essa dimensao do fluxo e a descreveu de diferentes maneiras: nao consciéncia de si
mesmo (CSIKSZENTMIHALYI, 1988b), perda da auto-consciéncia e perda da
consciéncia do self (CSIKSZENTMIHALYI, 1990), Perda da auto-consciéncia,
transcendéncia das fronteiras do ego, sensacdo de crescimento e de ser parte de uma
identidade maior (CSIKSZENTMIHALYT, 1993).

Para Custodero (2006), o fazer musical ¢ uma atividade que pode levar o
individuo a ter uma experiéncia transcendente. O sujeito fica completamente engajado na
atividade e tem a tendéncia de se esquecer dele mesmo. Segundo a autora, “a consciéncia
das sensacdes fisicas fica adormecida; isto ¢ evidenciado pelo numero de executantes que
frequentemente tocam apesar de estarem sentindo grandes dores, e de ser um uso social

da musica acompanhar tarefas fisicamente arduas como o exercicio fisico” (Ibid, p.388).

2.4.5 Experiéncia autotélica

Segundo Csikszentmihalyi (1992), o termo autotélico tem origem de duas
palavras gregas, auto que significa por si mesmo, e telos que significa finalidade. O
significado de autotélico tem relagdo com uma atividade autossuficiente, ou seja, sem a
busca por um objetivo externo ou por recompensas, mas apenas pelo beneficio da prépria

7

atividade que ¢ intrinsecamente compensadora, envolvente e gratificante. Essa
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experiéncia intensa e valorosa esta vinculada com as atitudes criativas do sujeito (SILVA,
apud ARAUJO, 2008).

A atividade realizada pode se tornar autotélica quando a maioria das dimensoes
do fluxo estdo presentes. A experiéncia sentida ¢ tdo agradavel que o sujeito ndo necessita
de recompensa extrinseca e faz de tudo para ter novamente essa experiéncia, por exemplo,
“o alpinista ndo escala a montanha porque quer chegar ao topo, mas porque o ato de
escalar lhe traz grande satisfacdo. A justificativa para escalar ¢ a propria escalada, assim
como, para o poeta, a justificativa para escrever ¢ simplesmente escrever (KAMEI, 2010,
p.77).

De acordo com Csikszentmihalyi (1999), a personalidade autotélica pode ser
alcancada quando o individuo consegue enfrentar a vida com grande envolvimento e
entusiasmo. Se um jogador de xadrez jogar em busca de apreciar o jogo, a experiéncia
que o mesmo atingiria seria autotélica, mas se jogasse em busca de um motivo externo
(dinheiro ou apenas para alcangar um nivel de competi¢cdo), seria um jogo exotélico, ou

seja, o sujeito estaria motivado por uma meta externa.

Uma pessoa autotélica precisa de poucos bens materiais € pouco
entretenimento, conforto, poder ou fama, porque o que cla faz ja ¢é gratificante.
Como essas pessoas experimentam o fluxo no trabalho, na vida familiar,
quando interagem com os outros, quando comem e at¢ mesmo sozinhas e sem
nada para fazer, sdo menos dependentes das recompensas externas que mantém
os outros motivados a prosseguir com uma vida composta de rotinas tediosas
e sem significado. Flas sdo mais autonimas e independentes, porque nao
podem ser t3o facilmente manipuladas com ameacas ou recompensas externas.
Ao mesmo tempo, se envolvem mais com tudo a seu redor, porque estao
totalmente imersas com tudo a seu redor [...] (CSIKSZENTMIHALYI, 1999,
p.115).

A maior parte das atividades realizadas pelas pessoas ndo ¢ exclusivamente
autotélica e nem exotélica, mas uma combinagdo de ambas. Um exemplo relatado por
Csikszentmihalyi (1992) €: um cirurgido, que muitas vezes comeca sua carreira em busca
de prestigio social, dinheiro, ajudar pessoas — expectativas exotélicas — e depois de um
certo tempo, comecam a sentir prazer e satisfagdo com seu trabalho, assim, a cirurgia
passa a ser na maioria das vezes, autotélica.

Para Kamei (2010), apesar do prestigio social ou remuneracdo, a atividade
realizada pelo sujeito pode se tornar recompensadora por si mesma. A gratificagdao que a
atividade traz quando o sujeito tem a experiéncia autotélica é: a experiéncia vale a cima

de tudo pela satisfacdo de enfrentar os desafios, ter feedback imediato do desempenho,
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saber que pode ter o controle da situagdo, ter concentragao, esquecer dos problemas e ter

a sensagao da distor¢ao do tempo.

2.5 CONSEQUENCIAS DO FLUXO

Csikszentmihalyi (1992) descreve outras duas dimensdes do fluxo que considera
como as consequéncias da experiéncia maxima: crescimento pessoal e fortalecimento da
autoestima. Tais consequéncias sdo geradas apds as experiéncias do fluxo, que levam o
crescimento do sujeito. Para o autor, o sujeito sente vontade de vivenciar novamente as
atividades que geraram satisfagdo pelo seu proprio desempenho e por conseguir ampliar
suas habilidades. A atividade do fluxo ndo proporciona ao individuo apenas beneficios
momentaneos, mas também duradouros (KAMEI, 2010).

Depois da atividade do fluir, a organizacdo do self fica mais complexa do que
antes, fazendo com o mesmo cres¢a cada vez mais. O resultado desse processo
psicologico ¢ chamado pelo autor de: diferenciacdo e integracdo. A diferenciagdo ¢ um
sentimento de individualidade, ou seja, distingue o sujeito das outras pessoas. A
integragdo ¢ uma caracteristica oposta, sendo a uniao do sujeito com as demais pessoas,
ideias e elementos exteriores ao self.

Quando o sujeito se envolve em atividades que geram a experiéncia maxima,
além de integrar o self, exerce caracteristicas como, concentracdo, emog¢ao, metas €
mantém a consciéncia organizada. De acordo com Csikszentmihalyi (1992), “quando
cessa a sensagdo de fluir, nos sentimos mais integrados do que antes, ndo apenas
interiormente, mas também no que se refere as outras pessoas € ao mundo em geral”
(Ibid., p.69).

Segundo Pfutzenreuter (2013), “0 aumento da autoestima, a reducao do estresse
e o desenvolvimento da criatividade movida por uma grande fruicdo de energia psiquica
também sdo considerados consequéncias do envolvimento com experiéncias de fluxo”
(Ibid., p.90). Tal dimensao, foi estudada inicialmente em 1985 pela pesquisadora Anne
Wells, da Universidade de Chicago. Em sua tese de doutorado, a autora tinha o objetivo
de investigar e associar entre a experiéncia maxima e a autoestima das pessoas. Segundo
Kamei (2010), até o momento, essa relagdao ainda nao havia sido investigada. A mesma
concluiu que as pessoas que entram em fluxo apresentam com mais frequéncia uma maior

autoestima.
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Desde entdo, Csikszentmihalyi passou a considerar essa dimensdo em sua teoria,
mas ndo como caracteristica € sim como uma consequéncia, pois “durante a experiéncia
de fluxo, a autoconsciéncia do sujeito fica temporariamente suspensa, o que conduz a uma
suspensao também da autoestima, uma vez que o individuo simplesmente ndo pensa sobre
si mesmo” (KAMETI, 2010, p.82). Sendo assim, ap6s a experiéncia maxima os individuos
apresentam-se melhor e vivem acima de suas expectativas e das expectativas das outras
pessoas.

A emocdo, definida como “estado interior da  consciéncia”
(CSIKSZENTMIHALYT, 1999, p.29) ¢ um outro elemento relacionado com o estado do
fluxo. Segundo o mesmo autor, a emocao ¢ um elemento subjetivo da consciéncia, ja que
apenas o individuo pode relatar o seu proprio sentimento (amor, vergonha, medo ou
felicidade). Mas, o autor aponta que apesar de ser subjetiva a emocdo também ¢ o
contetido mais objetivo da mente, pois as sensacdes fisicas que experimentamos no dia a
dia sdo mais reais para nés do que quando siao observadas no mundo exterior.

As emogoes auxiliam o sujeito durante a escolha do que ¢ bom ou nao para o
mesmo e podem ser positivas e atraentes ou negativa e repulsiva. A felicidade, for¢a ou
alerta sdo emocgdes positivas e estados de “negaentropia psiquica”, ou seja, a energia
psiquica do sujeito pode fluir livremente para qualquer tipo de pensamento e atividade
que ele tiver que realizar. Para Csikszentmihalyi (1999), “tudo o que fazemos tem como
meta final experimentar a felicidade™ (p.26). A felicidade ¢ uma caracteristica pessoal e
um sentimento relatado pela maioria das pessoas. Contudo, ¢ um sentimento que pode ser
afetado e influenciado com escolhas tomadas pelo sujeito. Em situagdes em que o
individuo se sente ativo, forte, alegre e com boa sociabilidade tem uma maior
probabilidade de estar feliz. Para Csikszentmihalyi (1999), a maioria das pessoas aponta
ser mais alegre e sociavel quando estd com outras pessoas. Em relacdo as emogdes
negativas como, tristeza, ansiedade e medo, geram a ‘“entropia psiquica”, ou seja, o
individuo ndo consegue manter a atencdo de modo eficaz para lidar com atividades

externas.

2.6 TEORIA DO FLUXO E MUSICA

Pesquisadores das areas da Educacdo Musical e Psicologia da Musica tém
realizado estudos relacionando suas areas de atuagcdo com aspectos presentes na Teoria

do Fluxo. Contudo, no Brasil a literatura sobre o tema ainda ¢ escassa. Pesquisa foram
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realizadas por: Custodero (2006), Addessi e Pachet (2007), Aratijo (2008, 2013), Araudjo
e Pickler (2008), Araujo (2012), Araujo e Andrade (2011, 2013), Zabroki e Araujo
(2015), Stocchero (2012), Stocchero e Aratjo (2013), Zabroki (2015), Lessa (2015) e
Araujo, Campos e Banzoli (2016).

Aratijo e Pickler (2008) investigaram os processos motivacionais presentes na
pratica musical de estudantes universitarios como elemento que favorece a experiéncia
do fluxo. O estudo foi conduzido por meio de um survey (estudo de levantamento) com
estudantes da Universidade Federal do Parand. Os resultados apontaram que mesmo
alguns estudantes ndo tendo demonstrado vivenciar o estado do fluxo em suas praticas
musicais, a maioria indicou fatores que estdo presentes durante o fluxo, como perda da
no¢ao temporal, bem estar e superar desafios propostos. Tal estudo destacou que os
fatores intrinsecos e extrinsecos (apoio familiar e interesse) sdo elementos importantes
para a motivagdo, além de verificar a relacdo entre a pratica no estudo do instrumento e a
experiéncia que os estudantes vivenciam.

Stocchero (2012) teve como tema em sua pesquisa a motivagdo na Educacdo
Musical e teve como objetivo investigar as relagdes entre as atividades musicais € o
envolvimento dos alunos, tendo como fundamentagao teorica a Teoria do Fluxo. A autora
usou como procedimento metodologico um estudo quase-experimental. A coleta de dados
foi realizada com 12 criancas entre 8 ¢ 9 anos de idade, matriculadas no 3° ano do Ensino
Fundamental de uma escola de Curitiba/PR. Foram aplicadas 5 aulas, com atividades que
abordavam a apreciagdo, execucao e composicdo musical, cujo objetivo era observar o
comportamento motivado dos alunos durante as atividades. Os dados foram analisados
pela pesquisadora e através da avaliag@o de 3 juizes externos. A autora concluiu que em
relacdo ao objetivo geral da pesquisa nao € apenas o tipo de atividade que proporciona os
indicadores do fluxo, mas também a forma como as mesmas sao expostas ao grupo. Todas
as atividades de apreciagdo, execugdo € composi¢do sdo importantes para o
desenvolvimento musical das criangas, mas para cada uma delas € necessario um preparo
especifico. A autora aponta que nas atividades coletivas de composi¢do (onde a estrutura
de jogo foi utilizada) ocorreram momentos da experiéncia do fluxo e de situacdes
proximas a ele, como controle e exaltagao.

Araujo e Andrade (2013) investigaram a motivagao e os elementos da teoria do
fluxo na pratica musical de 35 estudantes com idade entre 12 a 18 anos por meio da
aplicacdo de um questiondrio nas aulas de teoria musical. As autoras concluiram que: (a)

os estudantes demonstraram em suas praticas musicais elementos que geram o estado do
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fluxo, como concentracdo, emog¢ao e metas em diferentes niveis; (b) o repertério ¢ uma
forma para motivar os alunos; a maioria dos estudantes procurava organizar o tempo de
estudo; (c) a “perda da nocao de tempo” nao foi um elemento que apontou um nivel
elevado de envolvimento entre os alunos.

Zabroki (2015), verificou a motivagdo de adolescentes para o estudo e a pratica
do violao, com base na Teoria do Fluxo. A metodologia utilizada foi um estudo de
levantamento (survey) e aplicacdo de um questionario. Participaram da pesquisa 34
adolescentes, com idades entre 12 e 18 anos, que estudavam violdo em escolas de musica
na cidade de Curitiba/PR. Os resultados apontaram a motivag@o intrinseca como fator
principal para a pratica e aprendizado do violdo pelos participantes. Foi possivel constatar
também a presenca de elementos do fluxo durante as atividades de estudo no violdo. A
maioria dos participantes alegou sentir satisfagdo com mais frequéncia em momentos
especificos do estudo no dia-a-dia, nos quais as metas, objetivos e pratica estavam
estabelecidos com clareza. Ja nas questdes que envolviam atividades mais complexas,
estratégias ¢ metas mais detalhadas, a motivagdo e a satisfagdo obtiveram menor
concordancia entre os participantes.

Lessa (2015) investigou a aprendizagem musical e a motivagao dos participantes
da bateria do Bloco de carnaval Sargento Pimenta através do método O Passo, com énfase
na Teoria do fluxo. O bloco surgiu em 2010 no Rio de Janeiro e utiliza desde o inicio o
método O passo para o ensino e aprendizagem de ritmos musicais. O grupo € composto
por aproximadamente 150 integrantes com idades variadas, nos quais alguns integrantes
participam da banda (guitarra, baixo, cavaquinho, sopros e vocais) e outros atuam na
bateria (surdos, caixas, repiques, tamborins, agogos e pandeirolas). A proposta do grupo
¢ misturar as musicas dos Beatles com ritmos brasileiros. Para realizagao do estudo a
pesquisadora utilizou o estudo de caso e a coleta foi através de observagdes dos ensaios,
questionarios com os participantes e entrevistas realizadas com os diretores musicais. Os
dados foram analisados e discutidos por meio das seguintes categorias: (1) caracterizacao
dos participantes; (2) repertorio; (3) motivagdo; (4) concentracdo e engajamento; (5)
desafios e habilidades; (6) emogao e satisfacdo. Os resultados apontaram a presenga de
alguns elementos da experiéncia do fluxo durante a pratica musical da bateria: (a) niveis
elevados de concentragcdo e engajamento; (b) perda da nog¢ao de tempo; (c) motivagao
intrinseca; (d) presenca de desafio; (e) sentimentos positivos (prazer/alegria). Foi
destacado também como fator motivacional o repertdrio e as amizades entre os

integrantes.
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Aratijo, Campos e Banzoli (2016), realizaram um estudo sobre a pratica musical
de criangas em dois contextos de investiga¢do, o primeiro em aulas de musicalizagdao
infantil e o segundo em aula de instrumento. Participaram desse estudo 48 criangas. A
coleta de dados foi realizada através de um estudo de levantamento (survey), com um
questionario que buscou levantar dados sobre cinco indicadores do fluxo: (1) Motivagao;
(2) Concentracao; (3) Sentimento de competéncia/autoconfianga; (4) Metas claras; e (5)
Satisfagdo/alegria. As autoras concluiram que nos contextos investigados, as aulas de
musicalizacdo eram mais motivadoras que o contexto das aulas de instrumento, e
consequentemente geravam maiores indices dos elementos do fluxo.

Custodero desenvolveu em suas pesquisas uma metodologia para observacao das
ocorréncias do fluxo, fazendo a relagdo com o aprendizado e desenvolvimento musical.
Em um de seus estudos, Custodero (2006), enfatiza o papel do professor como colaborar
do processo de ensino e aprendizagem e aponta trés importantes fatores para a conducao
musical: (1) Estimular e reconhecer a autonomia dos alunos; (2) Ter metas claras e
desafios equilibrados com as habilidades dos alunos; (3) Envolver as criangas com as
atividades musicais prazerosas ¢ motivadoras. De acordo com a autora, “a natureza
coletiva da sala de aula tem uma relevancia particular para o aprendizado musical: a
autenticidade de cada desafio ¢ definida parcialmente pelo reconhecimento das outras
pessoas [...]” (Ibid., p. 390). Aponta também que os contetidos passados pelos professores
durante as aulas sao muito significativos, pois as atividades que geram prazer e motivagao
aos alunos levam os mesmos a valorizar o conteudo musical aprendido.

Em uma pesquisa internacional, Addessi e Pachet (2007) investigaram o uso do
Sistema Musical Interativo—Reflexivo com criancas entre 3 a 5 anos, através do
Continuador, que € um “sistema especifico capaz de produzir musica de maneira parecida
a um ser humano que toca um teclado, como uma espécie de espelho sonoro” (ADDESSI
e PACHET, 2007, p. 61). Através do Continuador, as criangas aprendem alguns
processos musicais, como a improvisagdo, ocorrendo uma interagao do executante ¢ a
maquina. A pesquisa foi realizada com sessoes diarias, durante trés dias seguidos, em
uma escola de educacdo infantil em Bologna, Italia.

Foram propostas as criangas as seguintes tarefas: tocar o teclado sem o uso do
Continuador,; tocar o teclado com o uso do Continuador; tocar o teclado com outra
crianca sem o Continuador; e tocar o teclado juntamente com outra crianga com o
Continuador. Apos a andlise de dados, foram apontados os seguintes resultados:

observaram-se varios modos de exploracdo, excitacdo, interagdo, aten¢ao e concentracao;
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as criangas ficaram atentas em suas produgdes musicais; aprenderam algumas regras do
sistema e conseguiram transmitir as outras criangas; através do Continuador as criangas

obtiveram a experiéncia do fluxo.
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3. CRIATIVIDADE

3.1 DEFINICOES E PESQUISAS SOBRE CRIATIVIDADE

No meio cientifico, a criatividade comecou a ser foco das pesquisas
principalmente a partir da década de 50 do século XX. Guilford (apud ALENCAR e
FLEITH, 2003) aponta que os pesquisadores quase nado realizavam estudos na area de
criatividade e destacou sobre a necessidade do surgimento de novas pesquisas abordando
os diferentes aspectos da criatividade. Contudo, cabe ressaltar que a criatividade ¢ um
tema presente nas discussdes de filosofos desde o tempo de Platdo, na qual se acreditava
em uma inspiragdo divina que estimulava o sujeito no ato da criagdo (WECHSLER,
1993). Na Grécia antiga as pessoas acreditavam que a criacdo era um dom concedido
apenas a algumas pessoas. Sendo assim, “quando um dangarino comegava a dangar de
uma maneira original, criativa, plena, dizia-se que ele transcendia a propria condigdo
humana” (ALENCAR, BRAGA ¢ MARINHO, 2016, p.24).

Entre as décadas de 1950 a 1960 houve um aumento de pesquisas sobre
criatividade, com objetivo de verificar o pensamento criativo e a relacao da personalidade
do sujeito com a criatividade. O principal interesse das pesquisas desse periodo era tracar
o perfil do sujeito criativo e desenvolver instrumentos que pudessem colaborar a
identifica-lo (BARRON; GUILFORD; MACKINNON, apud, ALENCAR e FLEITH,
2003).

Nas décadas de 1960 a 1970 os pesquisadores comegaram a fazer criticas as
praticas educativas, vistas como conservadoras e muitas vezes inibidoras do processo
criativo. Os estudos investigavam diferentes estratégias para desenvolver a criatividade
dos sujeitos (FLEITH, 2001) e apontavam que todo individuo tem um potencial criativo
que deve ser cultivado, principalmente no contexto escolar, ou seja, todo ser humano ¢
capaz de criar.

O objetivo dos estudos até os anos 70 era descrever o perfil do individuo
criativo, bem como o aprimoramento de técnicas que desenvolvesse a criatividade. Com
o decorrer dos anos, as pesquisas passaram a observar a criatividade sob as influéncias de
fatores sociais, culturais e historicos (ALENCAR e FLEITH, 2003). Entre 1970 ¢ 1980 o
interesse das pesquisas foi a investigagao dos processos cognitivos e a influéncia do
contexto social. As pesquisas buscavam investigar o processo do ato criativo e de qual

maneira o contexto social interferia nesse processo. Sendo assim, as teorias de
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criatividade comecarem a ser desenvolvidas por Feldman, Csikszentmihalyi e Gardner,
1994.

De acordo com Wechsler (1993), a origem da palavra criatividade vem do termo
latim creare = fazer, e o termo grego krainen = realizar. Para a autora, essas defini¢cdes
“demonstram a constante preocupacdo com o que se faz e com o que se sente, ou seja,
como pensar, produzir e se realizar criativamente” (1993, p.2). Segundo Beineke (2009),
a criatividade ¢ vista em diferentes perspectivas, tanto no meio cientifico quanto no senso
comum. Para esta autora, ¢ no senso comum que surgem algumas ideias equivocadas
sobre criatividade como, por exemplo, considerar a criatividade como um dom divino,
que prevalece apenas a um grupo de pessoas; sugerir que a criatividade se manifesta
apenas em atividades artisticas; que o individuo € criativo ou ndo ¢ criativo, sem a
existéncia de um meio termo ou da existéncia de diferentes graus de criatividade; acreditar
que a criatividade surge como um toque de magica; ou mesmo considerar que individuos
muito criativos sdo, muitas vezes, desajustados.

Assim, na busca por uma melhor compreensdo sobre a criatividade, muitos
pesquisadores a definiram como um processo de criar algo original, como musica, teatro,
danga, uma nova historia, inovagdes tecnoldgicas e etc. O termo criar ¢ definido como
“dar existéncia a, originar, inventar” (FIGUEIREDO, 1913, p.546). Segundo Lubart
(2007), a producao nova ¢ aquilo que nao foi realizado por outra pessoa e pode ocorrer
em diferentes graus, ou seja, uma pequena modificagdo do que ja foi feito ou uma grande
invencgao.

O ser humano cria ndo apenas porque gosta, mas porque sente a necessidade
enquanto homem de criar para crescer. Através dessa necessidade de criar, o potencial
criador do ser humano surge na histéria como uma constante transformacgao e realizagao,
no qual afeta contextos culturais e o proprio sujeito. De acordo com Ostrower (2014), “o
potencial criador ¢ um fendmeno de ordem mais geral, menos especifica do que os
processos de criagdo através dos quais o potencial se realiza” (2014, p.26).

Segundo Barrett (2009), o significado do termo criatividade € algo que gera
inameras discussdes entre os pesquisadores da area e estd em constante revisdo, pois
depende da otica que o pesquisador ird observar, (a) o processo criativo (pensamento
criativo e motivagao), (b) o produto criativo (invengdes ou obras de arte), (c) a pessoa
criativa (dando énfase a emogdes, valores e temperamento), e recentemente (d) o

ambiente (social e cultural) em que a atividade criativa acontece.
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A criatividade pode ser vista também pelo nivel social e individual das atividades
humanas: a qualidade do individuo, o esfor¢o em uma determinada acdo, algo que
considere uma determinada pessoa criativa, uma caracteristica positiva, ou seja, a
criatividade exerce uma importancia na cultura e sociedade do ser humano.

Para Novaes (1980, p.18), a criatividade “pode se referir ao individuo que
apresenta certas caracteristicas que o levam a criar, ao conjunto de operacdes que executa
ao produzir um objeto que encerre criatividade ou ao proprio resultado do comportamento
criador”. Ja Torrance (apud NOVAES, 1980, p.18) define criatividade como, “processo
que torna alguém sensivel aos problemas, deficiéncias, hiatos ou lacunas nos
conhecimentos, € o leva a identificar dificuldade, procurar solugdes, fazer especulacdes
ou formular hipdteses, testar e retestar essas hipoteses, possivelmente modificando-as, e
a comunicar os resultados”.

Para MacKinnon (1964), a criatividade satisfaz trés condi¢des basicas: (1) a
resposta deve ser nova ou, pelo menos, estaticamente infrequente; (2) a resposta deve
adaptar-se a realidade e servir para resolver um problema ou alcangar uma meta
reconhecivel; (3) deve incluir avaliagdo, elaboracao e desenvolvimento do insight
original. Para Guilford (apud ALENCAR E FLEITH, 2003), a defini¢ao de criatividade,
distingue entre potencial criador e pensamento criativo. O potencial criador compreende
um conjunto de habilidades e outros tracos que colaboram com o pensamento criativo, o
que se distingue pela inovagao e originalidade.

De acordo com Romanelli (2010), a criatividade ¢ geralmente um conhecimento
ligado a arte, no qual o artista se vé a frente de varios desafios estéticos que precisam da
criatividade para ser alcangados. Contudo, o estudo da criatividade nao ¢ relacionado
apenas com a arte e estd presente em diversas atividades da vida, at¢ mesmo na area da
educacao. Nesse sentido, colabora com uma relagao entre a escola e o aluno de uma forma
“agradavel e sedutora, possibilitando que o professor influencie intensamente a formacao
de seus alunos” (2010, p.50).

Segundo o mesmo autor (ROMANELLI, 2010), a criatividade ¢ composta por
trés principios: a necessidade, o repertorio e a imaginagdo. A necessidade da origem ao
ato criativo e possibilita que o individuo resolva um determinado problema, ou seja, sdo
os desafios a serem enfrentados no dia a dia, sem eles nao ha ato criativo. O repertério ou
informacao se desenvolve através das experiéncias absorvidas pelo individuo, sendo
assim, a criatividade é uma caracteristica de todo ser humano e ndo um elemento

exclusivo de alguns individuos. A imaginag¢ao proporciona o individuo a pensar algo além
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da realidade, foi através dela que o homem realizou alguns acontecimentos historicos
como voar e ir a Lua.

Ostrower (apud ARAUJO e ADDESSI, 2014, p.81), aponta que a criatividade é
uma caracteristica de todo ser humano e a natureza criativa se desenvolve através do
contexto cultural. Para Wechsler (ibidem) a criatividade “pode ser entendida como o
resultado da interagdo entre processos cognitivos, caracteristicas de personalidade
variaveis ambientais e elementos inconscientes”.

Beineke (2012) indica que na area da educagdo o foco geralmente ndo sdo as
produgdes criativas que modificam uma éarea de conhecimento, mas sim sobre os
processos criativos dos alunos, discutindo entdo os processos do desenvolvimento
criativo e o grau de originalidade da criagdo. Para Alencar, Braga e Marinho (2016), o
professor precisa preparar o aluno para resolver os problemas que vierem, mas se sentir
confortavel diante dos problemas s6 € possivel a partir do estimulo a criatividade.

Craft (2005) aponta trés tendéncias sobre a criatividade no contexto educacional:
0 ensino criativo, o ensino para a criatividade e a aprendizagem criativa. Segundo Beineke
(2009, 2012), o ensino criativo ¢ composto pelas abordagens imaginativas que tornam a
aprendizagem mais interessante, dando €nfase no papel do professor. O ensino para a
criatividade verifica o desenvolvimento do pensamento criativo dos alunos. J& a
aprendizagem criativa analisa o papel do aluno e do professor, sendo o enfoque mais
recente dos trés.

A criatividade presente na tendéncia da aprendizagem criativa, “¢ a intencao de
transformar o mundo de alguma maneira que torna um esforco potencialmente criativo, e
se torna criativo quando ¢ julgado como tal” (Feldman, apud BEINEKE, 2009, p.75). A
aprendizagem (nesse contexto) ocorre dentro de dominios especificos, envolvendo
elementos como, aquisicdo de habilidades e informag¢des que colaboram com o
desenvolvimento da criatividade.

Torrance (apud CARNEIRO 2010), ao estudar a criatividade no ambiente
escolar, destacou a relevancia de se reconhecer o problema em seus diferentes aspectos:
ter conhecimento sobre o desafio, identificar subproblemas e distinguir o centro do
problema. Nesse caso, existe o predominio do pensamento divergente, no qual as ideias
devem ser flexiveis, fluentes e favorecer a imaginagao. Para Guilford (apud CARNEIRO
2010), esse tipo de pensamento caracteriza o individuo criativo, favorece varios tipos de
respostas e, possui relacdo com a emogao e diferentes ideias frente a um desafio. Na fase

do pensamento convergente, o individuo ¢é critico e busca a melhor resposta para
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solucionar o problema. Um exemplo desse pensamento ¢ o vestibular, onde apenas uma
das respostas esta certa (ibidem).

Na area da Educacdo Musical, segundo Barret (2009), as pesquisas sobre
criatividade seguem, especialmente, trés pressupostos: 1.°) a criatividade ¢ associada com
atividades de composi¢do e improvisagdo, embora nem tudo o que cerca essas atividades
envolva obrigatoriamente a criatividade do individuo; 2.°) a composi¢do e improvisagao
nao sdo as unicas atividades criativas; 3.°) assim como, alguns pesquisadores da educagao
musical fazem dissociacdes da criatividade com o comportamento musical, outros
discutem a composi¢do e improvisacdo como uma aliada na aprendizagem do aluno,

enfatizando menos a criatividade da propria atividade.

3.2 PERSPECTIVAS DA CRIATIVIDADE

Segundo Sternberg (apud BEINEKE 2009), as pesquisas sobre criatividade sdo
baseadas em diferentes olhares e concepcdes da criatividade ou pensamento criativo.
Barrett (2009) e Wechsler (1993), apontam que ¢ possivel analisar a criatividade através
de quatro perspectivas: as caracteristicas do individuo criativo, o processo de pensamento
criativo, o produto criativo e o ambiente social e cultural que a atividade criativa se
manifesta. Baseado nos quatros grupos relacionados com a criatividade apontados por
Barrett (2009) - o individuo criativo, o processo criativo, o produto criativo € o ambiente

social e cultural — segue uma breve revisao da literatura sobre cada um dos mesmos.

3.2.1 O individuo criativo

Segundo Beineke (2009), as primeiras pesquisas sobre criatividade foram
desenvolvidas com sujeitos reconhecidos como altamente criativos, com o objetivo de
investigar as caracteristicas dos mesmos. Algumas caracteristicas comuns entre o0s
sujeitos criativos apontadas pelos pesquisadores foram: “intuicao; flexibilidade cognitiva;
persisténcia e dedicacdo ao trabalho; pensamento independente; menor interesse em
detalhes e maior nos significados e nas implicagdes dos fatos; espontaneidade; maior
abertura para experiéncias e interesses nao convencionais” (BEINEKE, 2009, p.25).

Diversos estudos realizados com cientistas e artistas relataram que a criatividade
ndo era fruto apenas de uma inspira¢ao, mas sim do resultado de muito trabalho e esfor¢o

por parte do sujeito. Alencar (1998) aponta que o individuo criativo tem o conhecimento
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prévio da area, além de ter persisténcia, dedicacdo, entusiasmo, iniciativa, independéncia
de pensamento e agdo, imaginacao e responsabilidade.

Novaes (1980), enfatiza que todo sujeito tem o potencial criador, podendo
desenvolver tal potencial em diferentes niveis de intensidade. E necessario que o
comportamento criativo seja estimulado por meio do incentivo as ideias originais, pelo
refor¢o do pensamento divergente (diferentes possibilidades de respostas para resolugao
de problemas), pela aprendizagem através da descoberta e também através das condigdes
do ambiente, sendo este um fator muito importante para o desenvolvimento da
criatividade. Segundo a autora (1980), para criar “¢ preciso ndo estar preso a ideias
preconcebidas, ndo repetir servilmente o ensinado e assimilado, ndo prosseguir num
estado mecanizado de pensar o fazer, ndo ter atengdo fragmentaria, devendo o individuo
tentar sempre penetrar, perceber, delinear novas relagdes” (NOVAES, 1980, p.51-52).

Muitas pesquisas foram realizadas com sujeitos famosos reconhecidos pela
sociedade como individuos criativos. Feldhusen (1986), estudou a vida de pessoas com
alto grau de criatividade como, Albert Einstein, Mahatma Gandhi, Thomas Jefferson,
Wolfgang Mozart, Charles Darwin e Georgia O’Keeffe, e concluiu que os tragos de
personalidade emergiam cedo: “intensa independéncia, preferéncia pelo trabalho
individual, autoconceito criativo, controle interno, alto nivel de energia,
comprometimento com o estudo e sensibilidade a detalhes” (ALENCAR E FLEITH,
2003, p.22).

Alencar (apud ALENCAR e FLEITH, 2003) realizou um estudo com 29
brasileiros para investigar os tragos de personalidade que se destacavam pela produgao
criativa dos mesmos. Os resultados apontaram que os sujeitos eram mais persistentes e
dedicados aos trabalhos, além de demonstrarem mais entusiasmo, iniciativa,
independéncia e imaginagao.

De acordo com Beineke (2009), atualmente as pesquisas sobre individuos
criativos buscam investigar aspectos ndo cognitivos, como motivacao, interesses e valores
do sujeito. Amabile (1996) aponta que a motivacao intrinseca colabora com a criatividade
e a extrinseca pode causar um efeito detrimentoso (prejudicial), pois o sujeito teria sua
aten¢do dirigida a aspectos extrinsecos ao problema e ndo apenas na tarefa que estaria
realizando. Para a autora, a motivagao intrinseca pode levar o sujeito a desenvolver novas
estratégias criativas e a motivagdo extrinseca (que envolve o individuo na tarefa por

motivos externos como recompensa € reconhecimento) pode limitar o processo criativo.
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Runco (apud BEINEKE, 2009) aponta que todo ser humano ¢ capaz de criar,
mas nao criam o tempo todo € nem tudo o que faz pode ser considerado como criativo.
Segundo o mesmo autor, “para produzir algo criativo, o individuo precisa investigar
tempo e esforco, e isso requer algum tipo de motivagdo e interesse. Precisa, de alguma
forma, dedicar-se a isso, porque o insight criativo ndo € a primeira coisa que vem a mente”
(RUNCO apud BEINEKE, 2009, p.26).

De acordo com Levek (2016), estudos relacionando a Educagdao Musical ao
sujeito criativo tém sido realizados dando énfase no sujeito criativo e na producdo
criativa. Contudo, a autora aponta uma problematica encontrada nesses estudos que ¢ a
forma como se usa o termo criatividade. A mesma relata que a palavra tem sido utilizada
em diferentes contextos, chegando a perder o seu real significado quando relacionada a
musica e a crianga.

Sendo assim, Webster (apud LEVEK, 2016, p.45) sugere que no contexto
educacional seja utilizado o termo pensamento criativo, pois “possibilita a énfase no
processo e no seu papel no ensino e aprendizagem da musica”. O autor desenvolveu um
modelo de pensamento criativo na area da musica para colaborar com professores e
pesquisadores da area. Tal modelo relaciona as estratégias de ensino e diregdo para a

pesquisa, conforme mostra a figura a seguir:
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Figura 3 — Modelo do pensamento criativo de Webster
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Fonte: Webster (apud LEVEK, 2016).

De acordo com Levek (2016) a intencdo do produto (composigdo,
performance/improvisacdo e analise) € vista como o inicio do pensamento, sendo o
objetivo ou inten¢do do sujeito. Apds a inten¢do definida, o individuo se depara com suas
as habilidades, que possibilitam e interagem com o pensamento criativo. Uma das
habilidades encontradas sdo as aptiddoes musicais (habilidades do sujeito capazes de ser
influenciadas pelo ambiente), que incluem as habilidades de pensamento convergente® e
habilidades de identificar padrdes ritmicos, tonais e sintaxe musical. J4 nas habilidades

de pensamento divergentes?, Webster (apud LEVEK 2016), aponta a extensividade

3 O pensamento convergente foi proposto por Giulford (1962). E entendido como pensamento capaz de
avaliar, selecionar e decidir uma resposta entre as alternativas existentes para resolver o problema. Um
exemplo desse tipo de pensamento sdo os vestibulares, na qual apenas uma das questdes ¢ tida como correta,
fazendo com que o aluno assinale apenas uma das alternativas (CARNEIRO, 2010).

4 O pensamento divergente também foi proposto por Giulford (1962). E definido como pensamento que
possibilita diferentes respostas ao problema, ou seja, cria opcdes, abre e explora diferentes possibilidades
sem que o individuo se preocupe em encontrar apenas uma Unica solugao.
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(tempo utilizado durante o pensamento criativo), a flexibilidade (mudanca do significado
de algo) e a originalidade (pensamento diferente/novo). Ja o entendimento conceitual, o
autor aponta como o conhecimento do individuo em uma determinada area, que o leva a
desenvolver seu conhecimento na area (habilidade) e a sensibilidade estética.

Webster (apud LEVEK, 2016) também aponta fatores ndo musicais que podem
influenciar o pensamento criativo, como a motivacdo, a imagem do subconsciente
(atividade que ocorre ao lado da mente consciente), a personalidade (caracteristicas do
sujeito criativo) e o ambiente que a atividade criativa e o sujeito estdo inseridos.

Para Levek (2016),

O modelo indica movimento entre o pensamento convergente € 0 pensamento
divergente. Esses estagios envolvem tempo para 'brincar' com as ideias
(preparagao), algum tempo longe da tarefa (incubaciio), ¢ tempo para
trabalhar de maneira estruturada com as ideias (verifica¢iio), apos solucdes
terem sido apresentadas por si so (iluminag¢ao) (WEBSTER, 1990). Contudo,

podemos perceber que, para que o pensamento criativo ocorra, ¢ necessario
tempo suficiente para o processo. (LEVEK, 2016, p.48).

3.2.2 O processo criativo

As pesquisas relatam o processo criativo em diferentes perspectivas que se
sobressaem em momentos diferentes no decorrer desse processo. Para Beineke (2016), os
estudos sobre as habilidades cognitivas sdo desenvolvidos com o objetivo de entender os
processos psicologicos que ocorrem durante o processo criativo.

No inicio do século XX, Helmholtz (apud ALENCAR e FLEITH, 2003) definiu
0 processo criativo em trés etapas: (a) a saturagdo — reunido de dados e atos para
desenvolver novas ideias; (b) a incubacdo — quando surgem novas ideias que sdo
organizadas sem um esfor¢o consciente; (¢) a iluminagdo — quando a resposta ou solugao
emerge.

Segundo Lubart (2007), em 1926 Wallas descreveu quatro estagios do processo
criativo: (a) preparacdo — na qual o problema ¢ investigado em diferentes perspectivas;
(b) incubagdo — na qual dois aspectos destacam-se: durante o estagio (o sujeito ndo esta
conscientemente pesando no problema); e nos diferentes acontecimentos mentais
inconscientes e involuntdrios toma lugar; ¢) iluminacdo — momento em que a ideia ou
solugdo aparece, geralmente essa fase acontece de uma forma nao esperada, sendo dificil
controlar; (d) verificacdo — essa fase possui caracteristicas semelhantes a primeira

(preparacao), sendo a avaliagdo da solugdo proposta. O individuo exerce o pensamento
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critico e algumas vezes, acaba reformulando suas ideias originais ou at¢é mesmo
abandonando seu problema.

Com o avango das pesquisas sobre o tema criatividade, os pesquisadores
sentiram a necessidade de incluir outras etapas que também fazem parte do processo
criativo. Stein (1974), sugeriu que houvesse uma etapa de formulacdo de hipdteses a
respeito do problema investigado antes da etapa de preparacdo. Além de incluir uma
comunicacdo dos resultados obtidos apds a fase de elaboracdo e verificagdo dos
problemas. Estrada (1989), sugere uma fase de questionamento antes da fase de
preparacdo, envolvendo a percep¢ao de uma situagdo como problema, sendo o fruto da
curiosidade do sujeito. J4 Smirnov e Leontiev (apud ALENCAR e FLEITH, 2003) -
consideraram trés fases no processo de criacao: (a) preparagao (formulagao do problema
e elaboracdo das hipodteses); (b) a investigacdo (incluindo a hipdtese); (c) resolugcdo do
problema (comprovando na pratica, quando € possivel e necessario).

De acordo com Amabile (1996), o processo criativo se desenvolve a partir das
seguintes etapas: (a) identificacdo do problema ou tarefa a ser resolvida através de
estimulagdo interna (curiosidade) ou externa (trabalho solicitado); (b) construcao ou
recuperacao das informagdes sobre o problema a ser resolvido; (¢) por meio de diferentes
respostas, valida e comunica a solucdo encontrada; (d) e pelo momento de decidir se a
solu¢do encontrada para o problema deve ser implementada ou abandonada.

Csikszentmihalyi (1996), aponta a importancia do ambiente no processo
criativo. Para tanto, se faz necessario a compreensao dos ambientes sociais, culturais e
historicos. Segundo Alencar e Fleith (2003, p.47), “processo de criatividade deve ser
entendido, portanto, como resultado da interagdo de fatores individuais e ambientais, que
envolvem aspectos cognitivos, afetivos, sociais, culturais e historicos” (ALENCAR e
FLEITH, 2003, p.47).

Para Romanelli (2010) o processo criativo ¢ algo complexo de ser entendido e
envolve uma sequéncia de caminhos cerebrais que podem ser resumidos em duas fases:
na primeira, a ideia aparece na mente de uma determinada pessoa, como se fosse uma
inspiragdo instantanea. Ja na segunda fase, o conhecimento técnico que o individuo tem
¢ aliado a processos logicos, isso faz com que o mesmo consiga realizar a atividade.

Segundo Alencar, Braga e Marinho (2016), existem trés aspectos essenciais para
a producao criadora: (1) a preparacdo do individuo - dedicagdo, esforgo, envolvimento,
persisténcia no trabalho; (2) a relacdo com ““as caracteristicas do ambiente social, ao grau

de reconhecimento que se da ao criador e a criagdo, e a extensdo em que a mudanga, o
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novo, o divergente sdo aceitos e valorizados (2016, p.26); (3) as habilidades de criagdo
podem ser desenvolvidas por meio de treinamento.

Cabe ressaltar que os fatores motivacionais também s3o considerados
componentes primordiais no processo da producdo criativa. Segundo Wechsler (1993,
p.40), o processo criativo ¢ “uma reconceituagdo dindmica que resulta para mudanga,
acdo ou produto” e ¢ influenciado por diferentes fatores: cognitivos, motivacionais,

personalidade, fatores historicos, bioldgicos e ecologicos.

3.2.3 O produto criativo

Para Wechsler (1993) o produto criativo ¢ o resultado de uma atividade criativa.
A autora pontua que o processo e o produto sdo fatores ciclicos e que nem sempre o
produto € visivel apds o processo. As habilidades presentes na produgdo criativa sdo: (a)
habilidade de dominio de uma determinada area; e (b) habilidade de resolugdo de
problemas. Ja os pardmetros para avaliar o produto s3o: novidade, relevancia do produto
e sua elegancia (WECHSLER, 1993).

Para Hickey e Webster (apud LEVEK, 2016), o produto ¢ algo novo e original
que ¢ apropriado para um determinado contexto. Levek (2016) aponta que o termo
“original” ¢ relativo ao grupo e contexto que o a atividade criativa esta inserida. Para
Lubart (2007) o produto novo ¢ aquele que nao foi realizado por outra pessoa, contudo,
pode ocorrer em niveis diferentes: uma pequena mudanga em algo que ja foi criado ou a
inven¢ao de uma grande inovagdo. O autor aponta também que a produgdo criativa precisa
ser adaptada e deve satisfazer uma necessidade.

A discussdo sobre o produto criativo leva os pesquisadores a refletirem sobre a
avaliacdo desse produto novo e original. Lubart (2007) expde que ndo existem critérios
para julgar se uma atividade € criativa ou ndo, pois tal avaliagdo implica em juizos

definidos pelo consenso social. Segundo o autor,

Quem avalia um produto criativo pode ser uma sociedade, um comité de
pessoas ou um Unico juiz, mas o nivel de criatividade de uma pessoa sempre
sera avaliado em comparag@o a outro. Dependendo da area, pode variar o grau
de importancia atribuido ao elemento novidade ou ao elemento adaptacdo. Por
exemplo, na obra de um engenheiro provavelmente a adaptacdo serd mais
valorizada do que na produgdo criativa de um artista. Dentro dessa
conceituagdo também se aceita que uma ideia pode ser nova para determinada
pessoa, mas ndo ser nova para outra. (LUBART apud BEINEKE, 2009, p.21)
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Para a area da Educagdo Musical, um modo de avaliar a criatividade e suas
diferentes perspectivas ¢ através da Técnica de Avaliagdo Consensual (TAC),
desenvolvida por Amabile (1996). Para a autora, o contexto ¢ fundamental para o
entendimento do produto criativo e tal produto € criativo quando os avaliadores
concordam que o mesmo ¢ criativo. Ela aponta cinco critérios para avaliagdo do produto
criativo: (1) os avaliadores devem ter conhecimento da area; (2) a avaliagcdo deve ser feita
de forma individual; (3) na fase preliminar, os avaliadores devem julgar critérios além da
criatividade; (4) comparar os produtos entre si; (5) a andalise dos produtos deve ser
realizada de modo aleatorio.

Beineke (2009) aponta que a Técnica de Avaliagdo Consensual (TAC),

apresenta uma nova perspectiva para a avaliagdo de produtos criativos na area
de educagdo, a medida que questiona quem sao os avaliadores mais adequados
para os produtos criativos de criangas e jovens em idade escolar na area de
educagdo musical, a medida que os pressupostos sobre a avaliagdo
apresentados pela autora colocam em duvida os resultados de muitas pesquisas
desenvolvidas até entdo, porque estas ndo questionavam se o0s juizes e
avaliadores designados para avaliar os produtos criativos tinham realmente
condigdes de fazé-lo (BEINEKE, 2009, p.31).

3.2.4 O ambiente

Segundo Wechsler (1993), os pesquisadores da area da criatividade tém
realizado diversos estudos relacionando o ambiente com o individuo criativo, o processo
criativo e o produto criativo. De acordo com Csikszentmihalyi (1996) o ambiente ¢
fundamental para a criatividade. Segundo ele, para ser criativo o sujeito precisa ter um
produto ou ideia "aprovada" e reconhecida pela sociedade. Sendo assim, a criatividade ¢
caracterizada pela interacdo da pessoa com o meio. Portanto, as praticas da criatividade
tanto pessoal quanto social sdo extremamente importantes.

O ambiente criativo ¢ um espago fundamental para que o processo criativo
acontega. Uma sala de aula de musica, por exemplo, pode instigar o pensamento criativo
ao invés de inibi-lo, possui diversas fontes sonoras para frequentes exploragdes e pode
promover uma atmosfera para que os alunos possam desenvolver seu potencial criativo.

Wechsler (1993) alega que o ambiente em que o sujeito estd inserido ¢ um dos
fatores responsaveis pelo desenvolvimento da criatividade. E dificil ser criativo em
ambientes que reprimem novas ideias e pensamentos originais. Segundo a autora, as
pesquisas relacionando a criatividade com o ambiente t€ém dado énfase em trés ambientes:

o trabalho, o lar e a escola.
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A criatividade no trabalho ¢ pensada no funcionamento de grandes e pequenas
empresas, industrias e organizagdes. Rosenfeld e Servo (apud WECHSLER, 1993)
diferencia o termo criatividade de inovagdo. Segundo eles, a criatividade esté relacionada
a criar novas ideias e pertence a um sujeito e a inovacdo condiz em colocar em pratica
uma ideia, cujo objetivo € gerar melhoras no servigo ou nos lucros, e requer a participagdo
de muitas pessoas.

Dentro das organizagdes as estratégias para inovagao que sao utilizadas com
muita frequéncia sdo baseadas no Método Criativo de Resolu¢do de Problemas,
desenvolvido pela Universidade de Buffalo (Nova York). Amabile (apud WECHSLER,
1993) sugere que a criatividade ¢ relacionada através da intersecdo de trés elementos

basicos (ver figura 4):

Figura 4 — Intersecdo criativa
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intrinseca

Habilidades Pensamento
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Fonte: adaptado de Amabile (apud WECHSLER 1993, p.153)

Segundo a autora, ocorre uma interse¢ao das habilidades do sujeito, educagao
(pensamento criativo) e da personalidade do sujeito, que gera a motivagdo intrinseca ou
a motivacgdo para criar algo. Tal modelo alega sobre a importancia de se desenvolver e
estimular a criatividade em todo individuo para que o mesmo possa pensar de modo
criativo. Para Wechsler (1993, p.153) “nada adianta querermos trabalhar com uma série
de técnicas cognitivas para estimular o pensamento original se ndo trabalharmos com o
componente emocional, que ¢ a motivag¢ao para criar, a paixao pela tarefa ou a coragem

de ousar”.
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A criatividade no lar também ¢ apontada pelos pesquisadores como fator
importante para o desenvolvimento do potencial criativo. Em suas pesquisas, Amabile
(1989) apontou algumas atitudes dos pais que tinham filhos reconhecidos como altamente
criativos, sendo elas: liberdade, respeito, contato emocional moderado, valores,
imaginacao e valorizagdo da criatividade. Torrance (1989) propde algumas orientacdes
para que os pais possam estimular a criatividade nas criangas desde muito pequenas:
oferecer brinquedos e livros que estimulem o pensamento criativo, estimular a
imaginacao das criangas, procurar novas respostas para um mesmo problema, valorizar o
trabalho feito pelas criancas, deixar a crianga criar livremente musicas, pinturas, oferecer
materiais que colaborem com a criagdao de acordo com a imaginacao (blocos, gesso), entre
outros.

Por fim, tem-se a criatividade na escola. Beaudot (1977) cita que a criatividade
¢ a base para se fundar o ensino de qualquer disciplina ensinada dentro do ambiente
escolar. Torrance (1970) afirma que a puni¢do ou recompensa ndo atende aos interesses
do aluno, mas se torna uma aprendizagem motivada pelo medo. Segundo Noller (apud

WECHSLER, 1993, p.165),

a fungdo da escola ¢é ensinar a pensar ¢ isto s6 pode ser feito através do
desenvolvimento da criatividade de cada aluno, fazendo alguma coisa
acontecer dentro de cada aluno, ou seja, desenvolvendo a sua motivagao
interna. Dessa maneira, o ensino criativo deve ser feito através da motivagao
criada dentro do individuo e ndo através de reforco ou punicdo. (Ibid, p.165).

Um fator apontado por Torrance e Myers (apud WECHSLER 1993) ¢ que muitas
vezes o professor inibe a criatividade dos alunos na sala de aula, preferindo alunos
obedientes e conformistas ao invés do aluno independente que apresenta caracteristicas
do individuo criativo. Para Wechsler (1993), na visdo desses professores os alunos que
ndo questionam sdo mais faceis de lidar e acabam deixando o aluno que apresenta um

comportamento criativo sempre de lado.

3.3 CRIATIVIDADE E MUSICA

Existem hoje muitos estudos realizadas no Brasil e no ambito internacional que
tém investigado a criatividade em suas diferentes perspectivas e em diferentes contextos
e podem ser citados como exemplo de pesquisa na area da Psicologia, Educagao e da
Educacdo Musical. Entre eles destacam-se: Torrance (1962), Beaudot (1975), Novaes

(1980), Estrada (1992), Wechsler (1993), Amabile (1998), Schleder (1999), Alencar ¢
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Fleith (2003), Maffioletti (2005), Barrett (2009), Beineke (2009), Carneiro (2010),
Romanelli (2010), Sternberg (2010), Aratjo e Addessi (2014), Ostrower (2014) e Levek
(2016).

Destacam-se também, estudos relacionando os aspectos criativos com a
educacdo, desenvolvidos por autores como: Torrance (apud WECHSLER, 1993), Noller
(1992), Wechsler (1993), Maffioletti (2005), Beineke (2009), Romanelli (2010) e
Alencar, Braga e Marinho (2016).

A criatividade esta presente na vida de todo ser humano e se manifesta em
diferentes areas ¢ atividades do cotidiano. Na area da educagdo e da educacao musical,
pesquisas sobre as diferentes concepgoes da criatividade tém sido realizadas no decorrer
dos anos. Alencar e Fleith (2003) constataram que desde a década de 1970 tém se
emergido a necessidade de praticas educativas que colaborassem com a formagdo de
alunos mais independentes e criativos. Os estudos sobre criatividade faziam criticas ao
sistema educacional por ndo utilizar agdes que cooperassem com o desenvolvimento da
criatividade, mas eram praticas que acabavam inibindo o processo criativo na sala de aula
(BEINEKE, 2012).

Segundo Kratus (apud BEINEKE 2012), muitas pesquisas que relacionam a
criatividade na educac¢do musical estdo relacionadas com a Psicologia investigando os
processos, pensamentos e acdes que levam a criagdo do produto criativo. De acordo com
Beineke (2012), os estudos de Kratus investigam as relagdes dos processos criativos em
atividades de composi¢des com criangas, contribuindo com a pratica docente € no
planejamento de a¢des pedagodgicas criativas. Para Levek (2016), a criatividade pode ou
ndo se manifestar em qualquer situacdo musical e o professor ¢ uma pega essencial para
o desenvolvimento musical criativo dos alunos.

A criatividade na musica ¢ compreendida em diferentes contextos, podendo ser
individuais e culturais. Burnard (2006) afirma que a crianga pode se envolver com a
musica através de diferentes comunidades de pratica, como a aula de musica na escola,
bandas, corais, ambiente familiar, pragas, parques entre outros. Buscando entender de que
modo a criatividade nas criangas ¢ mediada culturalmente, a autora apresenta “as
interseg¢des entre a supra cultura (dimensao mais abrangente tanto das criangas como de
modo geral), as subculturas (como idade, género, etnia), as microculturas (da sala de aula,
da comunidade do coro ou banda de garagem) e as interculturas (que constituem, por

exemplo, ouvintes de musica popular de massa” (BURNARD, 2006, p.368) (Figura 5).
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Figura 5 — A supra cultura da criatividade musical de criangas

Fonte: Tradugdo de BURNARD, 2006.

Pesquisas relacionando a improvisagdo musical de criangas e criatividade
também foram realizadas, entre elas, destaca-se o trabalho de Aratjo e Addessi (2014).
A autoras realizaram um estudo sobre o processo de improvisagdo musical em um
contexto interativo/reflexivo através de uma plataforma tecnolégica (MIROR Project).
Tal sistema foi idealizado pela SONY Computer Science Laboratory em Paris e tem a
habilidade de interagir com o que a crianga toca em um teclado, possibilitando que a
mesma participe de atividades de composi¢do, improvisagdo, manipulagdo sonora e
criatividade através do uso do corpo. Os dados foram coletados em varias segdes de
improvisagdes com duas criangas de 8 anos, onde ambas foram filmadas tocando sozinha
e em dupla utilizando um teclado com a tecnologia interativa/reflexiva MIROR Impro e
com um teclado simples. Os resultados apontaram que quando as criangas tocavam com
o sistema MIROR Impro alguns comportamentos criativos (movimento, fantasia, emogao
e ideia) eram mais evidentes e que ambientes interativos/reflexivos colaboram com a
pratica musical criativa.

Maffioletti (2005), buscou compreender como surge o conhecimento novo na
composi¢ao musical de criangas, com base na perspectiva tedrica de Jean Piaget. A autora
coletou ao longo de um semestre letivo 76 composi¢des musicais elaboradas por 70
criangas, com faixa etdria de 6 a 12 anos, matriculadas em uma institui¢ao de ensino de

Porto Alegre/RS. O processo das composi¢des foi composto por exploragdes, construcdes
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e reconstrucdes das ideias musicais através da “composi¢do em tempo real” (ndo fazendo
distin¢do entre improvisagao € composi¢ao musical). Durante os experimentos as criangas
realizavam a composicao a partir da indicagdo de “fazer musica como tu gosta, ou acha
que fica bem”. Os resultados apontaram que o processo do desenvolvimento da
composi¢do ¢ caracterizado pela construcdo gradativa realizada em conjunto e traz
implicagdes para desenvolvimento do processo de aprendizagem.

Beineke (2009) realizou um estudo de caso em aulas de musica de uma turma
de 2* ano do ensino fundamental, buscando investigar as dimensdes da aprendizagem
criativa em atividades de composicdo musical sob a perspectiva das criangas e do
professor. Foi constatado que a aprendizagem criativa estava presente nas atividades de
composi¢do em grupo, apresentacao e criticas feitas pelos alunos. A autora apontou que
a participacdo dos alunos como compositores, intérpretes e criticos musicais serviram de
base para construcao da identidade e ideias musicais. Assim como a atuagao da professora
em sala de aula colaborou com um ambiente de aprendizagem em grupo, engajamento
dos alunos e valorizagdo das atividades realizadas pelos alunos.

Levek (2016) investigou a criatividade em 4 programas de musicalizagao
infantil de diferentes paises, Coreia, Australia, Estados Unidos e Brasil. O objetivo geral
da pesquisa da pesquisa foi investigar as relagdes entre o pensamento criativo, Teoria do
Fluxo e autonomia na educacdo musical infantil. J4 os objetivos especificos foram
verificar como a criatividade era estimulada durante as aulas; se a musica era trabalhada
de modo artistico; se as atividades envolviam os pais (ou cuidadores), as criancas € 0s
professores; e o resultado social do trabalho. Foi constatado que as atividades mais
utilizadas para estimular a criatividade nas criangas foi a contacdo de histdrias,
exploracdo, improvisacdo e composi¢ao. Na maioria dos programas, as atividades
envolviam os pais, criangas e educadores. J4 o resultado social, apontou que mesmo com
a diferenca cultural, existem muitas semelhangas do ensino da musica para criangas e que
a criatividade gera uma experiéncia positiva para os envolvidos.

Pscheidt e Aratijo (2017) também investigaram comportamentos reflexivos,
mas em um contexto de aulas de bateria para criangas. Essa pesquisa buscou averiguar a
interagdo reflexiva humano/humano (professor e aluno) como um recurso para o processo
criativo. Os dados foram coletados com duas criancas de seis ¢ onze anos de idade,
iniciantes em aulas de bateria em uma escola especializada no ensino de musica na cidade
de Curitiba/PR. O experimento foi dividido em trés sessdes, na qual na primeira e na

segunda sessdo o professor imitava o que o aluno tocava, fazendo pequenas alteragdes.
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Na terceira sessdo, o professor narrou uma histéria e deu a oportunidade para o aluno
realizar a sonorizacdo. Os resultados apontam que houve uma interagao entre o aluno e o
professor e que tal interagdo foi uma forma de condugao didatica para o trabalho criativo,
despertando no aluno a escuta, improvisacao, dinamica e exploragdo de timbres variados.

As pesquisas apontam diferentes desafios aos professores, como, ambientes
motivadores que colaborem com a criatividade e atividades que estimulem a
aprendizagem criativa musical dos alunos. Para Jeffrey e Woods (apud BEINEKE, 2012,
p.56), “na aprendizagem criativa o conceito de inovag¢do adquire outro sentido,
focalizando a compreensdo que os alunos desenvolvem do curriculo, da pedagogia e da
aprendizagem social”. Beineke (2012) aponta também que durante a aprendizagem
criativa na area da musica o foco ndo ¢ apenas o produto criativo, mas nas atividades
colaborativas entre os alunos, no aprendizado em conjunto através da musica e na

formacao de individuos mais criticos e sensiveis.
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4. METODOLOGIA

4.1 ESTUDO DE CASO

A metodologia utilizada na presente dissertacdo foi o Estudo de Caso. O estudo
de caso ¢ definido por Gil (2002) como, “um estudo profundo e exaustivo de um ou
poucos objetos, de maneira que permita seu amplo e detalhado conhecimento™ (2002,
p.54). Segundo Yin (2010), o estudo de caso ¢ uma das metodologias que traz a
possibilidade de o pesquisador investigar um fendmeno dentro do seu contexto e ¢é
utilizado em diferentes areas de pesquisa, como, musica, psicologia, educacao,
administracdo, ciéncias biomédicas e sociais etc. Para Babbie (2003), “o estudo de caso
¢ um descri¢do e explicacdo abrangentes dos muitos componentes de uma determinada
situacdo social” (2003, p.73).

Aratijo (2008), afirma que o estudo de caso pode ser utilizado para compreender,
investigar ou descrever fatos e eventos complexos. De acordo com Yin (2010), esse
método de pesquisa € frequente em estudos que: a) buscam compreender um contexto da
vida real, através de observagoes diretas, documentos ¢ entrevistas com os individuos do
evento; b) propdem questdes baseadas em “como” ou “por que”; c¢) o pesquisador tem
pouco ou nenhum controle sobre os acontecimentos futuros.

Yin (2010) propde uma lista com algumas habilidades necessarias que o

pesquisador do estudo de caso deve ter:

Um bom pesquisador de estudo de caso deve ser capaz de formular boas
questdes — e interpretar as respostas; Um pesquisador deve ser bom “ouvinte”
e nao ser atrapalhado por suas proprias ideologias ou preconceitos; Um
pesquisador deve ser adaptavel e flexivel para que situagdes novas possam ser
vistas como oportunidades, ndo como ameagas; Um pesquisador deve ter
nogao dos assuntos em estudo, mesmo no modo exploratorio. Essa nogdo reduz
a proporgdes administraveis os eventos relevantes e a informagdo a serem
buscados. O pesquisador deve ser imparcial sobre as no¢des preconcebidas,
incluindo as derivadas da teoria. Portanto, ele deve ser sensivel e responsiva a
evidéncia contraditoria. (2010, p.95).

De acordo com Yin (2010, p.36), os estudos de caso “sdo generalizaveis as
preposi¢des tedricas e ndo as populagdes ou aos universos”’, sendo assim, essa
metodologia tém como foco expandir teorias e identificar uma visdo ampla de uma

populagao.
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A defini¢ao da unidade-caso ¢ um dos aspectos que compdem os estudos de caso.
O caso pode ser um individuo, um evento, uma organiza¢gdo, uma comunidade, uma nagao
ou um pequeno grupo. Porém, “o caso desejado deve ser algum fenomeno da vida real,
ndo uma abstragdo, como um tdpico, um argumento ou mesmo uma hipétese” (YIN, 2010,
p. 53). De acordo com Gil (2002), o caso pode ser estabelecido espacialmente ou

temporal:

Um exemplo de caso localizado espacialmente ¢ uma comunidade religiosa.
Casos definidos temporalmente podem referir-se a episoédios como, por
exemplo, o que ocorre quando um empregado recebe o comunicado de sua
demissdo. Podem referir-se a eventos, como, por exemplo, um encontro de
empresarios. Podem, ainda, referir-se a um periodo de tempo, como, por
exemplo, o de implantagdo de um programa de qualidade. (2002, p.138)

O estudo de caso pode ser classificado em trés modalidades: intrinseco,
instrumental e coletivo (VENTURA, 2007). No estudo de caso intrinseco o pesquisador
busca compreender profundamente um caso especifico. Ja o estudo de caso instrumental
0 objetivo ndo ¢ a compreensdo do caso em si, mas ¢ estudado para colaborar no
conhecimento ou resolu¢do de um problema e contribuir com estudos futuros. Por fim, o
estudo de caso coletivo ¢ aquele que abrange outros casos afins na pesquisa, com a
finalidade de compreender um maior nimero de casos.

Segundo Ventura (2007), os estudos de casos mais utilizados sdo os multiplos (o
pesquisador utiliza varios casos no mesmo estudo) e tinico (caso unico). Yin (2010) afirma
que o estudo de caso tnico pode contribuir para a formacao do conhecimento, colaborar
com futuras pesquisas na area e traz a possibilidade do pesquisador observar e analisar
um determinado evento. Nesta pesquisa foi escolhido o estudo de caso unico, que ¢ uma
classe de musicalizagdo infantil, em uma escola especializada na cidade de Curitiba/PR.

Para coletar dados, foi utilizada uma ferramenta da pesquisa quase-experimental,
que consistiu na aplicagao de um roteiro de atividades pré-definido. Este roteiro foi um
plano de cinco aulas para que as criangas pudessem participar de atividades musicais com
foco no processo criativo. Mesmo com a presenga da pesquisadora durante a proposi¢ao
das atividades, durante a execug¢do das mesmas houve a minima interferéncia da
pesquisadora nas atividades realizadas pelas criangas, assim, a pesquisadora permaneceu
como expectadora do processo de engajamento e das solugdes criativas das criancas, bem
como pode acompanhar e descrever os diferentes processos criativos e motivacionais das

criangas.
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Uma vez que o objetivo geral dessa dissertagdo foi investigar o engajamento, a
motivacao e o processo criativo das criancas em atividades de criagdo musical e criagao
de movimentos corporais a partir da musica, em aulas de musicalizac¢ao infantil, o estudo
de caso com ferramentas da pesquisa quase-experimental foi considerado adequado como
metodologia. Assim, o engajamento das criangas em relacdo as atividades criativas foi

observado no decorrer de 5 aulas aplicadas entre outubro de 2017 e marco de 2018.

4.1.1 Condigdes para realizacdo da pesquisa

Para a realizagdo da coleta de dados da presente pesquisa foram elaborados os
seguintes documentos: (a) autorizag¢ao para realizagdo da pesquisa de campo — entregue
na institui¢do de ensino em que foi realizada a pesquisa; e (b) termo de consentimento —
entregue aos pais das criangas participantes. A instituicao de ensino e os pais das criangas
participantes foram informados por escrito sobre a pesquisa e suas autorizagdes foram
concedidas através da assinatura dos documentos.

Ficou firmado nos documentos que o nome da institui¢ao de ensino e as imagens
coletadas durantes as aulas seriam utilizadas apenas para fins da pesquisa (analise mais
precisa dos dados) e ndo seriam divulgadas, sendo garantido o direito de preservacao de
imagem e o anonimato das criangas e da institui¢do. A autorizacdo da pesquisa de campo
e o termo de consentimento encontram-se, respectivamente, nos anexos 01 e 02 desta

pesquisa.

4.1.2 Contexto de aplicagdo da pesquisa

Os critérios utilizados para a escolha da institui¢do de ensino estudada nesta
pesquisa deram-se pelos seguintes motivos: (a) por ser uma escola especializada em aulas
de musicalizagdo infantil; (b) pelo contato da pesquisadora com o campo de investigacao;
e (c) pela disponibilidade da escola em ceder um espago da aula para que a pesquisa
pudesse ser realizada.

A instituicdo de ensino em que este estudo se realizou, surgiu no ano de 2010
com o objetivo de proporcionar a crianga o contato com a educacdo musical desde
pequenas, através do fazer musical ativo e ludico, com atividade que envolvam o processo

de audicdo, cria¢do e execugdo instrumental e vocal. A proposta de ensino oferecida pela
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escola ¢ composta por 4 niveis de formagdo musical a partir dos 6 meses de idade, para
que a crianca consiga ter um desenvolvimento musical especifico e progressivo.

Os niveis de ensino sdo estruturados do seguinte modo:

Tabela 2 -Nivel de ensino das aulas de musicalizacao infantil

Nivel de ensino Idade das criancas

Musicalizagao infantil 6 meses a 2 % anos
Iniciagdo musical 2 % ao0s 5 anos
Grupo Pré-instrumental 5 aos 6 anos
Laboratoério de Criagdo Musical 6 aos 9 anos

Para esta pesquisa, as aulas foram realizadas com criangas de uma turma de
Laboratorio de Criagdo Musical, cujo objetivo de ensino ¢ desenvolver o fazer musical
criativo, com diferentes instrumentos musicais ¢ conteudos aprendidos até o presente
nivel de formacao. Sao trabalhados durante as aulas a utilizacao de nota¢ao melodica e
ritmica, graficos musicais, o uso de instrumentos como flauta doce, ukulele, piano,
instrumentos de percussdo com altura definida® e indefinida ®. Ao longo das atividades
também ¢ realizado um trabalho vocal. As criangas constroem um repertério durante o
semestre, tendo a oportunidade de realizar atividades que envolvam a criagao, improviso,
fazer arranjos e composi¢des da turma. No meio e final do semestre sdo realizadas aulas
abertas para que os pais possam vivenciar o aprendizado e progressio do
desenvolvimento musical das criangas.

As aulas deste nivel de formagao (Laboratério de Criagdo Musical) acontecem
em grupo, uma vez na semana. Em relacdo aos demais niveis de ensino, as aulas também
acontecem em grupo, uma vez na semana, sendo que as turmas de Musicalizacao infantil
e Iniciacdo musical, o tempo de aula ¢ de 50 minutos e as turmas de Grupo Pré-
instrumental e Laboratorio de Criagdo Musical a duracdo das aulas ¢ de uma hora e quinze

minutos.

5 Instrumentos de percussio com altura definida utilizados nas aulas da presente pesquisa: Xilofones —
laminas de madeira (soprano, contralto e baixo) e Metalofones — laminas de metal (soprano, contralto e
baixo);

¢ Instrumentos de percussdo com altura indefinida utilizados nas aulas da presente pesquisa: a) madeira:
clavas, reco-reco, bloco sonoro, castanholas, maracas, ovinhos); b) metal: guizos, pandeiretas; e c) pele:
tambor e pandeiro
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4.1.3 Grupo participante

Esta pesquisa foi realizada com 7 criangas com faixa etaria entre 6 e 8 anos de
uma escola de musicalizagdo em Curitiba/PR. A aplicagdo da coleta de dados foi realizada
no decorrer de 5 aulas com dura¢do de aproximadamente 50 minutos cada aula (tempo
que foi cedido pela escola para intervencdo das atividades nas aulas regulares das
criancas). Na tabela a baixo esta disposto o tempo de participacao das criangas nas aulas
de musicalizacdo na escola estudada. Dentro do grupo participante, estavam presentes

também 2 professores responsaveis pela condugdo da turma.

Tabela 3 — Tempo de participagao nas aulas de musicalizagdo

Tempo de participacio nas aulas de musicalizacao

Crianga 1 Desde 2014
Crianga 2 Desde 2013
Crianga 3 Desde 2017
Crianga 4 Desde 2012
Crianga 5 Desde 2015
Crianga 6 Desde 2017
Crianga 7 Desde 2016

4.2 COLETA DE DADOS

Existem diferentes instrumentos utilizados para coleta de dados de uma pesquisa
que o pesquisador pode utilizar, como: anélise de documentos, observacao direta/indireta,
aplicagdo de questiondrio, entrevistas, entre outros. Segundo Michel (2005), os
instrumentos de coleta de dados sdo ferramentas essenciais para que o pesquisador possa
obter dados e informagdes necessarias para analisar, explicar e discutir os resultados
obtidos durante a coleta. Contudo, ¢ de extrema importancia que a elaboragao e aplicacao
dos mesmos sigam critérios definidos com rigor, para que ndo comprometa de forma
negativa e/ou tendenciosa a analise dos dados.

Para este trabalho foram utilizados como instrumentos para a coleta de dados, a
observagao participante das atividades através de gravagoes em formato de video de todas
as aulas. Para a filmagem das aulas foram utilizadas duas cameras digitais dispostas em

dois locais da sala, com o objetivo de abranger todos os angulos. Também foram
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utilizadas fontes documentais, neste caso, os trabalhos elaborados pelos alunos no
decorrer das aulas e um caderno de campo (didrio das aulas) seguindo categorias de
analise pré-estabelecidas. Como esta pesquisa foi, em sua esséncia, um estudo de caso
(de carater descritivo) e ndo uma pesquisa quase-experimental (mas utilizou elemento

deste modelo de investigagdo), ndo foram aplicados pré e pds-teste para coleta de dados.

4.3 PLANEJAMENTO DAS AULAS

Para a presente pesquisa foram planejadas cinco aulas, com duracdo de
aproximadamente 50 minutos, que foram aplicadas nos meses de outubro e novembro de
2017 e marco de 2018. O planejamento foi elaborado tendo como foco alguns elementos
que poderiam facilitar o processo do fluxo, como o estabelecimento de metas claras e o
cuidado para a apresentagdo de desafios presentes nas atividades, para que fossem
compativeis com o nivel de desenvolvimento musical das criangas.

Participaram da pesquisa sete criangas com idade entre 06 ¢ 08 anos de idade.
Segundo Gardner (apud BOURSCHEIT, 2008, p.53), essa faixa etaria ¢ muito relevante
no processo do desenvolvimento musical da crianga. Segundo o mesmo, “aos 06 anos,
ela [a crianga] ja atingiu um relacionamento funcional com simbolos musicais, tocando,

XA

executando e percebendo com certa exatiddo”. Para Ilari (2009), as criancas em idade
escolar dos primeiros anos do ensino fundamental sdo mais receptivas ao estudo da
musica e nessa fase acontecem mudancas importantes no dominio cognitivo, como, ler,
escrever, enxergar o mundo com diferentes percep¢des, imagina¢do mais criativa para
desenhos e etc. De acordo com estudos de Shehan e Kassner (apud ILARI, 2009), as

criancas em idade escolar possuem um aprendizado musical mais rico e prazeroso, pois

Nao apenas ouvem bem, mas se movimentam, dangam, cantam, improvisam,
imitam, representam, tocam e, sobretudo, apreciam a musica com entusiasmo.
Ainda que nao conhegam os elementos da notagao musical tradicional, elas ja
representam com maestria elementos musicais percebidos e conhecidos em
seus desenhos e nota¢des inventadas de uma musica ouvida. (ILARI, 2009,
p.44).

Segundo Sloboda (2008), entre os cinco e dez anos de idade a crianga ja € capaz
de ter uma conscientizagdo das estruturas e padrdes da musica, nogdes de afinacdo e uma

maior precisao ritmica. Sendo assim, diante das consideracdes em estudos realizados com

criancas em idade escolar e por aspectos musicais que seriam trabalhados durante as aulas
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- aquisi¢ao melodica, ritmica, desenvolvimento corporal, criagdo de notagdo musical,
contorno melddico, entre outros -, a faixa etaria escolhida para a realizagao desta pesquisa

foi definida como apropriada.

4.3.1 Local e dias das aulas

O periodo de coleta de dados da pesquisa foi nos meses de outubro, novembro e
dezembro de 2017, com o total de cinco aulas, realizadas no horario convencional da
turma de Laboratério de Criagdo Musical, aos sabados pela manha, das 10h30 as 11h45,
na qual foram utilizados aproximadamente 50 minutos da aula para aplicagdo e coleta dos

dados deste estudo. As aulas foram realizadas nos seguintes dias:

Tabela 04 — Dias das aulas

Aula Dia
01 28/10/2017
02 11/11/2017
03 18/11/2017
04 25/11/2017
05 17/03/2018

4.3.2 Objetivos das atividades

Através do planejamento, pretendeu-se aplicar atividades musicais para
estimular nas criancas a pratica musical criativa e ativa, com o uso do corpo e de
instrumentos musicais. Buscou-se desenvolver esquemas de contorno melddico, afinagao,
qualidade na imitag¢do, performance e improvisagdo instrumental, improvisacdo com o
corpo, expressdo corporal, técnica de ostinato, movimento corporal, criacdo de
coreografia, desenvolvimento ritmico e elaboracao de paisagem sonora.

As musicas e atividades propostas foram elaboradas pelas pesquisadoras com
base nos livros didaticos e materiais utilizados no meio musical e discutidas com a
orientadora desta pesquisa. Todas as atividades realizadas com as criangas eram
compativeis com a faixa etdria escolhida, mas algumas atividades tinham o nivel de

desafio maior e outras com o nivel de desafio menor.
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As atividades foram elaboradas contemplando quatro eixos temadticos (que

serviram também como categorias de andlise), conforme dispostos na tabela 5:

Tabela 5 — Estruturas de ensino das aulas

Eixos tematicos

Improvisagdo com o corpo a partir da musica
Improvisagdo com instrumentos musicais
Composigao

Criacdo de sequéncias de movimentos corporais a

partir da musica

4.4 PLANOS DE AULA

De acordo com os quatro eixos tematicos de ensino pré-definidos nesta pesquisa
— (1) Improvisagdo com o corpo a partir da musica, (2) Improvisagdo com instrumentos
musicais, (3) Composi¢ao, e (4) Criagdo de sequéncias de movimentos corporais a partir
da musica — foram elaborados os planos das cinco aulas da investigacdo. Foram utilizadas
no decorrer das cinco aulas duas atividades de cada estrutura de ensino, conforme a

seguinte tabela:

Tabela 6 — Estrutura dos planos de aula

Estruturas dos planos de aula

Improvisagdo com o corpo a partir da musica
Improvisagdo com instrumentos musicais

Composi¢ao

Improvisagdo com instrumentos musicais

Criagdo de sequéncias de movimentos corporais a
partir da musica

Composicao

Improvisagdo com o corpo a partir da musica

Criagdo de sequéncias de movimentos corporais a partir

da musica
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4.4.1 Aula 1

e Data: 28/10/2017
e Horario: 10h30 as 11h45
e Numero de participantes: 07

e Materiais de apoio: Instrumental Orff e violao

1) Objetivos: Improviso com o corpo a partir da musica e improviso com

instrumental Orff.

2) Conteudos: Desenvolvimento ritmico, imitacdo de gestos, substitui¢do de

palavras por gestos, improviso corporal, improviso no xilofone

3) Propostas de atividades

a) Atividade 1 — Improviso com o corpo a partir da musica

Descrigdo da atividade: Organizar os alunos em semicirculo. Ensinar a letra e os
gestos da musica ‘Sardinha e o pato’ (Edinho Paraguassu). Depois que as criangas
aprenderem a cangao, solicitar que um aluno escolha um lugar diferente (que a sardinha
€ o pato entrardo) e improvise um gesto que represente o lugar que foi escolhido. As
demais criangas deverdo improvisar o gesto escolhido pelo colega. Repetir a musica até

que todas as criancas tenham realizado a atividade.

Gestos:

Uma sardinha (uma sardinha) — CRIACAO: imitar uma sardinha enlatada durante a
cang¢ao

E um pato (e um pato) — fazer gestos com as maos imitando o bico do pato

Encontraram (encontraram) — maos em cima dos olhos

Uma maneira (uma maneira) — fazer o sinal do nimero 1

De entrar (de entrar) — movimento de entrar em algum lugar
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Em um sapato velho (em um sapato velho) — CRIACAO: criar gestos que simbolize um
sapato velho para executar durante a cangao

Que a mamae usava (que a mamae usava)

b) Atividade 2 — Improviso com instrumental Orff: Jogo de substituicio das

palavras por gestos: “Aqui em Macchu Picchu” (WUYTACK, 2009, p.38)

Descricdo da atividade: Organizar os alunos em semicirculo. Primeiramente,
ensinar as criangas a letra da musica ‘Aqui em Macchu Picchu’ (FIGURA 6) e depois
incluir os gestos que representam as palavras da cancdo. Em seguida, realizar o jogo de
substitui¢do progressiva de cada uma das palavras pelo gesto correspondente, ou seja, na
primeira execu¢do a musica ¢ cantada com todos os gestos, na segunda vez tira a palavra
‘aqui’ e realiza apenas o gesto que represente a palavra ‘aqui’. Cada vez que a cangao for
repetida o professor deve indicar qual a palavra que ndo podera ser cantada. Na ultima
vez que a cancao for repetida deve-se fazer apenas os gestos sem executar a melodia.
Depois dessa etapa entregar um xilofone para cada crianga e repetir a cangao intercalando

com improviso nos xilofones.

Gestos:
Aqui: indicar o chdo, com os dedos indicadores;
Em Macchu-Picchu: indicar o pico da montanha, com os bragcos em cima da cabeca;
Esconde-se: gestos de esconder-se;
Um dragdo: mimar as garras, € por a lingua de fora;
Buscando: gesto de ver ao longe, com as maos na testa;
No menu: gesto de abrir um livro;
Um pato: mimar as assas, abanando os cotovelos;

E um leitdo: mimar o focinho, com as maos junto ao nariz.
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Figura 6 — “Aqui em Macchu Picchu”
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Fonte: WUYTACK, 2009, p.38
4.4.2 Aula 2

Data: 11/11/2017
Horario: 10h30 as 11h45

Nuamero de participantes: 07

Materiais de apoio: Instrumental Orff, piano, folha de sulfite, canetinha

1) Objetivos: Improviso com instrumental Orff e composigao

2) Conteudos: Desenvolvimento ritmico, pratica vocal, improviso no xilofone,

forma musical, criacdo de uma paisagem sonora

3) Propostas de atividades

a) Atividade 1 — Improvisacio com instrumental Orff

Descricao da atividade: Organizar os alunos em semicirculo. Relembrar a letra
da musica “Samba Lelé” (ver FIGURA 7) com as crian¢as. Em seguida definir com as
criancas a forma da musica: (A) todos cantam a primeira estrofe; (B) todos cantam o
refrao; (C) improviso individual com os xilofones; Depois de definir a forma musical o
professor devera entregar um xilofone para cada crianga. A atividade devera ser realizada

da seguinte maneira: cantar a cancdo inteira intercalando com improviso individual das
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criangas no xilofone. O professor devera propor a ordem dos improvisos. Durante a
realizagdo da atividade, o professor devera tocar no piano a harmonia e melodia da musica
(inclusive no momento dos improvisos) para que as criangas possam entender o momento

de comegar e terminar o improviso.

Figura 7 - Samba Lelé
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b) Atividade 2 — Composi¢io de uma paisagem sonora

Descricao da atividade: Organizar as criangas em um semicirculo.
Primeiramente, conversar com as criangas sobre o que significa o termo ‘paisagem
sonora’. Depois da roda de conversa dividir as criangas em duplas ou trios e solicitar que
cada grupo escolha um ambiente para desenhar e fazer a paisagem sonora do ambiente
escolhido. Quando todos os grupos terminarem suas composi¢oes deverdo apresentar aos

demais colegas da sala o desenho e a sonorizacao.

443 Aula3

e Data: 18/11/2017
e Horario: 10h30 as 11h45
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e Numero de participantes: 07

e Materiais de apoio: Gravacao da musica “Danga Chinesa — Ballet O quebra nozes

(Tchaikovsky)”

1) Objetivo: Criacao de sequéncias de movimentos corporais a partir da musica

2) Conteudos: Composicao de coreografia, movimento e expressdo corporal

3) Proposta de atividade: Criacio de movimentos corporais

Descricdo da atividade: Organizar as criangas em um semicirculo.
Primeiramente, fazer uma roda de conversa e perguntar se as criangas conhecem a historia
do ballet “O quebra Nozes”. Apds a discussdo fazer um breve panorama da histéria do
ballet, do compositor e sobre o trecho da musica que irdo ouvir em seguida. Realizar com
as criangas uma audi¢do musical “ativa da musica “Danga Chinesa — Ballet O quebra
nozes” (Tchaikovsky). Como a proposta da atividade ¢ a composi¢ao musical, durante a
audicdo ativa ndo serdo realizados os gestos propostos por Wuytack para nao influenciar
0 processo criativo das criangas. Assim, a audi¢do devera ser conduzida através da
contextualizacdao da obra e forma musical.

Em seguida, dividir as criangas em duplas ou trios e solicitar que cada grupo crie
uma pequena composi¢do com o corpo/coreografia para a musica que acabaram de ouvir.
Quando os grupos terminarem as coreografias, deverdo apresentar aos demais colegas da

sala.

4.4.4 Aula 4

e Data: 25/11/2017
e Horario: 10h30 as 11h45

7 A audigdo musical ativa foi desenvolvida pelo educador musical Jos Wuytack a partir de estudos com
criangas e professores de musica. A ideia central da proposta ¢ ouvir musica de forma ativa e ndo passiva,
ou seja, as criangas devem estar envolvidas na musica fisicamente e mentalmente, ouvir e compreender o
que esta acontecendo com a musica, para poder aprecia-la. Wuytack propds uma representacdo grafica
(musicograma) na qual a musica € representada por esquemas graficos que colaborem com a compreensao
da forma musical e com a disposicdo dos instrumentos. O educador sugere que seja realizado uma
preparacao das criangas para a audicdo da musica por meio de atividades que envolvam o corpo, percussao
corporal, gestos e instrumentos musicais Orff (BOURSCHEDT, 2008).
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e Numero de participantes: 07

e Materiais de apoio: piano

1) Objetivos: Improviso com o corpo/coreografia e composi¢do a partir da escuta

atenta

2) Conteudos: Improviso corporal, movimento e expressdo corporal, composi¢ao,

variacgoes ritmicas e/ou melddicas

3) Proposta de atividade

a) Atividade 1 — Improviso com o corpo a partir da escuta atenta

Descrigao da atividade: Organizacdo da sala: as criangas devem estar dispostas
em diferentes lugares da sala. Executar diferentes temas no piano que caracterizem
caminhadas em diferentes atmosferas e solicitar que as criangas caminhem nas atmosferas
que forem solicitadas no decorrer da atividade (pulando, rolando, saltitando, pisando na
neve, pisando no fogo, andando no parque...). A musica devera ser diferente para cada

uma das atmosferas.

b) Atividade 2 - Composicao

Organizar as criangas em um semicirculo. Primeiramente relembrar a letra da
musica “O cravo brigou com a rosa”. Em seguida, dividir a turma em duplas ou trios e
solicitar que os grupos criem diferentes modos de cantar a musica, ou seja, utilizando
variagoes ritmicas e/ou melodicas. Os grupos devem manter a letra da cangdo. Quando os

grupos tiverem terminado a atividade deverdo apresentar aos demais colegas da sala.

4.4.5 Aula 5

e Data: 17/03/2018
e Horario: 10h30 as 11h45

e Numero de participantes: 07
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1) Objetivos: Criagcdo de sequéncias de movimentos corporais a partir da musica

2) Conteudos: Improviso corporal, movimento e expressdo corporal, composicao,

variagoes ritmicas e/ou melodicas

3) Proposta de atividade: Criacio de movimentos corporais a partir de um

pulso ritmico

Descrigao da atividade: Organizar as criangas em um semicirculo. A professora
devera realizar uma pequena composi¢ao utilizando o corpo para as criangas imitarem,
contando o tempo de realizagdo da sequéncia de movimentos (1, 2, 3, 4) ou marcando o
tempo com no tambor. Em seguida, pedir que cada uma das criangas crie um movimento
corporal ou uma sequéncia de 4 tempos para que os demais colegas possam imitar. Todos
devem ficar atentos para a demonstragdo da sequéncia para poder imediatamente repetir.

Finalizar a atividade quando todas as criangas tiverem feito sua composi¢ao corporal.

4.5 CATEGORIAS DE ANALISE

O processo de analise seguiu uma sequéncia de procedimentos previamente
definidos. Para estabelecer a sequéncia do processo de andlise, foram considerados
alguns apontamentos de Rosa (2010) e Stocchero (2012), com algumas adaptacdes.

Assim, nesta pesquisa, a analise dos dados ocorreu a partir da seguinte disposi¢ao:

(1) Transcrigdo das imagens coletadas.
(2) Definicao das categorias de andlise, baseadas em Csikszentmihalyi (1999,
2008) e Custodero (2005, 2006), Araujo e Addessi (2014).

(3) Construcao de tabelas para as unidades de analise.

As categorias de analise foram distribuidas em tabelas e em se¢des individuais
de acordo com cada atividade que foi aplicada. A pesquisadora observou as imagens e
avaliou o comportamento de cada crianga identificando nas atividades, o nivel de

intensidade da participagdo da crianca.
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As categorias de analise definidas para esta dissertagao foram: (1) Concentracao;
(2) Desafio x habilidades; (3) Emogao/alegria; (4) Engajamento/motivacao (quanto o
aluno se envolve nas atividades). As categorias concentragdao, desafio x habilidades e
emocdo/alegria foram analisadas sob a perspectiva do fluxo. Ja a categoria

engajamento/motivacdo teve a analise com base nos processos criativos das criangas.
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5. ANALISE E DISCUSSAO DOS DADOS

A analise e discussao dos dados da presente pesquisa foi baseada nas imagens
coletadas e teve como objetivo discutir as reacdes das criangas nas atividades propostas,
observando o aspecto criativo, motivacional e fatores que poderiam indicar os elementos
do fluxo. As categorias de andlise foram baseadas em estudos de Csikszentmihalyi
(1999), Custodero (2005, 2006) e Aratijo e Addessi (2014). Todas as aulas foram filmadas
com 2 cameras digitais dispostas em locais diferentes na sala para observar a mesma cena
em diferentes angulos. Para cada categoria de andlise foram aplicados os niveis baixo,
médio e alto, que se referiam a frequéncia com que tais indicadores foram observados.

Para melhor compreensdo dos dados, os mesmos foram divididos nas se¢des de
acordo com as categorias das atividades que foram aplicadas: (1) Atividades de
improvisagdo com o corpo a partir da musica; (2) Atividades de improvisacdo com
instrumentos musicais; (3) Atividades de composi¢ao; e (4) Analise das atividades de
criacdo de movimentos corporais (sequéncias de movimentos baseadas na musica). Segue

nas proximas secoes, a analise descritiva dos dados desta dissertagao.

5.1 ANALISE DAS ATIVIDADES DE IMPROVISACAO COM O CORPO A PARTIR
DA MUSICA

Considerando que a coleta de dados foi realizada durante o periodo das aulas
regulares de musicaliza¢do das criangas, ndo surgiram problemas relacionados com a
ambientacdo das criangas na aula. As cameras foram posicionadas filmando todo o
ambiente da sala.

Os alunos foram organizados em semicirculo, voltados para os professores. A
atividade 1 “Sardinha e o pato” tinha como objetivo improvisar gestos com o corpo,
enquanto a cancdo era executada, conforme consta no planejamento. Antes do improviso,
os alunos aprenderam a melodia e gestos escolhidos previamente pelos professores. Em
seguida, os alunos cantaram a cang@o e improvisaram os gestos.

Na atividade 2, “improviso com o corpo a partir da escuta atenta”, as criangas
ficaram espalhadas pela sala. O objetivo da atividade era caminhar e improvisar os
movimentos corporais durante as diferentes atmosferas solicitadas pelo professor.

A primeira categoria de analise proposta possui relacao com a atividade do fluxo:

desafios x habilidades. Segundo Csikszentmihalyi (1999), quando existe um equilibrio
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entre os desafios propostos em uma determinada atividade com as habilidades do
individuo € possivel que ocorra o estado do fluxo. De acordo com as observagdes
realizadas através das filmagens, todas as criangas presentes na aula tinham suas
habilidades compativeis com os desafios propostos nas atividades de improvisacdo com
o corpo. A atividade foi desafiadora em nivel alto pois as criangas precisaram aprender a
cancao, os gestos, estarem atentas a letra da musica e ao improviso. No entanto, embora
tenha havido grandes desafios, as habilidades delas eram compativeis com a atividade.
Das 7 criangas participantes da pesquisa, estavam presentes apenas 4 criangas na
aplicagdo das atividades de improvisa¢do com o corpo. Observa-se na tabela 7 (referente
a atividade 1) e 8 (referente a atividade 2) que todos os alunos (4 alunos = 100%)
demonstraram estar numa situagdo de equilibrio entre as habilidades e os desafios nas

duas atividades de improvisagdo com o corpo.

Tabela 7- Atividade 1 - Relacdo entre habilidades e os desafios

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 04 alunos 0 0
Porcentagem 100% 0% 0%

Tabela 8- Atividade 2 - Relacdo entre habilidades e os desafios

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 04 alunos 0 0
Porcentagem 100% 0% 0%

Custodero (2006) aponta que o fluxo ¢ identificado em atividades cujos desafios
exigem um esfor¢o do individuo. Mas, tais habilidades precisam aumentar de acordo com
novos desafios assim como os desafios precisam tornar-se mais complexos para estar em
equilibrio com as habilidades do sujeito, colaborando assim com uma favoravel situacao
de aprendizado.

A segunda categoria analisada foi a concentracdo. Segundo Csikszentmihalyi
(1992), a concentracdo ¢ uma das caracteristicas vivenciadas por pessoas que ja
vivenciaram o estado do fluxo. Nesta dimensdo toda a atencdo do sujeito estd investida
na atividade desenvolvida, assim, o sujeito ndo tem espago na sua consciéncia para
nenhuma informagao além da atividade.

Na maioria das criangas foi possivel identificar a presenca da categoria

concentracdo durante as atividades. No entanto, na atividade 1, uma das criancas estava
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mais desatenta que concentrada, dando lugar ao desanimo no decorrer da atividade. Na
atividade 2 notou-se também a falta de aten¢do em uma das criangas durante toda a
atividade. Conforme as tabelas 9 e 10, nesta categoria quase todos os alunos nas duas

atividades desta categoria estavam completamente concentrados nas atividades.

Tabela 9- Atividade 1 — Concentragdo

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 0 01 aluno
Porcentagem 75% 0% 25%
Tabela 10- Atividade 2 — Concentragdo
Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 0 01 aluno
Porcentagem 75% 0% 25%

A concentracdo ¢ necessaria durante a atividade do fluxo pois requer uma ordem
na consciéncia do sujeito. Ela é caracterizada pelo “alto nivel de atencdo e abstragdo do
entorno, demonstrado através de um olhar direcionado, focado, onde o corpo todo esta
voltado para a agdo da atividade ” (STOCCHERO, 2012, p.63).

A terceira categoria, emocao/alegria ¢ um elemento apontado por Torrance e
Ball (apud ADESSI E ARAUJO, 2014) como um elemento relevante para o envolvimento
prazeroso do sujeito com a atividade. Observa-se nas tabelas 11 e 12 que o sentimento de
entusiasmo, emocao/alegria estava presente na maioria das criangas (75%). De modo
geral, as criangas demonstraram o sentimento de alegria durante as duas atividades de

improvisagdo com o corpo.

Tabela 11- Atividade 1 —Alegria/satisfacdo com as atividades

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 75% 25% 0%
Tabela 12- Atividade 2 —Alegria/satisfacdo com as atividades
Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 75% 0% 25%
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A emocdo ¢ descrita por Csikszentmihalyi (1999) como um estado interior da
consciéncia e um dos elementos mais subjetivos da consciéncia. Araujo (2010) aponta
que a emocao ¢ um dos fatores que proporcionam que a energia psiquica “flua livremente
para a tarefa que se pretende investir” (p.117).

A quarta categoria analisada foi referente ao engajamento/motivacao (o quanto
as criangas participam das atividades) e estd vinculada com o processo criativo das
criancas na realizagcdo das atividades. De acordo com Reeve (2006), a motivacao estd
relacionada aos processos que dao energia e direcdo para o comportamento do sujeito.
Observa-se nas tabelas 13 e 14 que o sentimento de engajamento/motivacdo estava

presente na maioria das criangas (75%).

Tabela 13- Atividade 1 — Engajamento/motivac¢do

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 75% 25% 0

Tabela 14- Atividade 2 — Engajamento/motivacdo

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 75% 25% 0

Custodero (2006, p.384) afirma que “para que haja o engajamento total numa
atividade, os objetivos precisam ser acessiveis; a sequéncia dos eventos que guiam o
processo precisa ser auto evidente.” A mesma autora reforca que a qualidade das
atividades educacionais propostas aos alunos ¢ extremamente fundamental, atividades
prazerosas proporcionam a motivacdo nas criangas € consequentemente gera uma
valorizacdo pelo conteudo estudado. Compreende-se nesta categoria que as atividades
que foram aplicadas as criangas eram motivadoras e prazerosas. Durante a realizag¢ao das
atividades, as criancas se demonstraram entusiasmadas e participativas.

Nesta categoria — improvisagdao com o corpo a partir da musica - notou-se uma
boa disposi¢ao e participacao de todas as criangas em realizar as atividades propostas. As
criangas demonstraram sentimentos de motivagdo, curiosidade, interesse, alegria e
entusiasmo com as atividades. Percebe-se com a tabela 15, que as 4 categorias, de modo

geral, obtiveram niveis altos de frequéncia, considerando todo o grupo de participantes.



81

Embora todas as categorias apontaram niveis médios ou altos, a categoria desafios x

habilidades obteve o nivel alto em todas as criangas nas duas atividades propostas.

Tabela 15 — Niveis de envolvimento da turma

Desafios x | Concentracio | Emocio/alegria | Engajamento/motivacao

habilidades
Atividade 1 100% Alto 75% Alto 75% Alto 75% Alto
Atividade 2 100% Alto 75% Alto 75% Alto 75% Alto

5.2 ANALISE DAS ATIVIDADES DE IMPROVISACAO COM INSTRUMENTOS
MUSICAIS

O segundo eixo tematico definido nesta pesquisa foi “improvisacdo com
instrumentos musicais”. Foram definidas duas atividades que abordassem aspectos da
improvisagdo: (1) “Aqui em Macchu Picchu” (WUYTACK, 2009, p.38) e (2) a cantiga
popular “Sambalelé”. Participaram da primeira atividade 6 criangas e da segunda
atividade, e 5 criancas.

Na primeira atividade “Aqui em Macchu Picchu” — aplicada na primeira aula da
coleta de dados -, as criancas foram organizadas em semicirculo, de frente para os
professores. Foi entregue para cada crianga um xilofone contralto ou soprano (a escolha
do xilofone foi determinada pelas proprias criangas) e um par de baquetas. As criangas
ficaram euforicas quando receberam as baquetas e ndo paravam de tocar. Um dos dois
professores que acompanhavam a turma sugeriu que antes de iniciar a atividade 1 a turma
fizesse um jogo de imitagdo nos instrumentos, para que as criangas pudessem se
concentrar. Em seguida, as criangas aprenderam a letra e o gesto da atividade 1. Antes de
trabalhar com os improvisos nos xilofones foi realizado o jogo de substitui¢ao progressiva
das palavras pelo gesto correspondente, na qual seguiu a seguinte estrutura: na primeira
execu¢ao da musica cantou-se fazendo todos os gestos, na segunda execucao foi tirado
uma das palavras e fez-se apenas o gesto. A substitui¢do das palavras por gesto foi
realizada até que as criangas fizessem apenas os gestos da cancdo, sem cantar a melodia.
Por fim, foi intercalada a cangao com os improvisos no xilofone.

A segunda atividade do eixo tematico “improvisagdo com instrumentos” foi a
cantiga “Sambalelé” — aplicada na segunda aula da coleta de dados. As criangas foram

organizadas em semicirculo de frente para os professores. Cada crianga recebeu um
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xilofone e duas baquetas. Antes de dar inicio a atividade, foi relembrado com as criangas
a letra da cantiga e definido a forma musical (alternando a cangao com os improvisos no
xilofone). Em seguida, um dos professores foi para o piano e fez um acompanhamento
enquanto as criangas cantavam a cantiga e intercalavam com os improvisos. A atividade
ndo se estendeu muito pelo fato das criangas ja conhecerem a musica.

Em relagdo a primeira categoria de andlise, “habilidades x desafios”, na primeira
atividade, “Aqui em Macchu Picchu”, realizada na primeira aula com 6 criangas, o nivel
de desafio proposto foi mais alto do que na atividade 2 “Sambalelé”, realizada com 5
criangas. Embora o desafio proposto pelas atividades fosse semelhante (cantar e
improvisar no xilofone) na atividade 1 foi observado que havia maior desafio e que nem
todas as criangas conseguiram manter equilibrio entre suas habilidades e os desafios
propostos pela atividade. J4 na atividade 2 os desafios apresentados ndo eram tdo altos
pois o repertdrio ja era conhecido pelas criancas e elas precisavam intercalar os
improvisos com gestos durante a atividade. Durante a atividade 2, uma das criancas
realizou seu improviso fazendo células ritmicas semelhantes ao ritmo da musica, e disse
no final da atividade: “eu tentei imitar o ritmo da musica no meu improviso”. Na
atividade 1, uma das criangas nao conseguiu realizar o improviso, ela comegava a tocar,
parava e olhava para os professores. Para esta crianga, portanto, a categoria desafios X
habilidades apresentou um nivel baixo de intensidade.

Contudo, a realizacao das atividades pela maioria das criangas foi considerada
satisfatoria. De acordo com Custodero (2006, p.390), “quando o desafio faz parte de uma
atividade para a qual um individuo tem habilidades compativeis, vivida em um contexto
social em que ha apoio e oportunidades para a iniciativa pessoal, o desafio pode ser um
motivador forte para o aprendizado”. Em relagdo ao envolvimento com instrumentos
musicais, segundo McPherson e Davidson (2009) o nivel de conhecimento e experiéncias
do sujeito auxiliam e direcionam os objetivos de performance.

De acordo com as tabelas 16 e 17, na primeira atividade (tabela 16) 4 alunos
demonstraram ter as habilidades em equilibrio com os desafios propostos e 2 alunos
demonstraram habilidades abaixo dos desafios presentes nas atividades. Ja na segunda
atividade, o nivel de desafios x habilidades se manteve em nivel médio para 4 criangas,
uma vez que a cangao da atividade 2 ja era conhecida pelos alunos e eles nao tinham
necessidade de intercalar canto, gesto e improvisagdao (como na atividade 1). Para uma

das criangas, o nivel de desafio x habilidades foi considerado baixo.



Tabela 16- Atividade 1 — Habilidades x desafios
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Alto Médio Baixo
Numero de alunos 04 alunos 0 02 alunos
Porcentagem 67% 0 33%
Tabela 17- Atividade 2 — Habilidades x desafios
Alto Médio Baixo
Nimero de alunos 0 alunos 04 alunos 01 aluno
Porcentagem 0% 80% 20%

Em relagdo a categoria concentragdo, na atividade 1 os dados apontaram que 3
criancas atingiram um alto nivel de concentracdo e 3 criangas estavam com uma
concentragcdo média durante a atividade, isto €, ndo se mantiveram muito atentos e focados
durante todo o tempo (ver tabela 18). Na atividade 2, os dados mostram uma maior
concentracdo das criangas, sendo que 4 criangas estavam muito concentradas e apenas 1

crianca demonstrou baixa concentragao (ver tabela 19).

Tabela 18- Atividade 1 — Concentracao

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 0 03 alunos
Porcentagem 50% 50% 0%
Tabela 19- Atividade 2 — Concentracdo
Alto Médio Baixo
Numero de alunos 04 alunos 0 01 aluno
Porcentagem 80% 0 20%

Expressdes como o olhar, a expressdo facial, a precisdo na execugao do xilofone
e a afinacdo no contorno melodico da cancao foram observados. Pode-se considerar que
pela primeira atividade ter sido mais longa do que a segunda, provavelmente as criancas
ficaram mais cansadas e consequentemente desconcentradas no momento do improviso,
pois as criangas tiveram que aprender a canc¢ao e os gestos representantes de cada palavra
da cangdo, para que somente depois executassem os improvisos no xilofone. De acordo
com Kamei (2010), durante a atividade do fluxo os desafios a serem alcan¢ados sdo altos

demais para absorver o maximo das habilidades do individuo, sendo assim, “o individuo
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precisa concentrar toda a sua aten¢do na tarefa em agdo e ndo desperdicar nenhum
recurso atencional para processar qualquer informagao irrelevante” (2010, p.71).

A categoria emogao/alegria apresentou niveis bem elevados na atividade 1. Os
resultados demonstraram que 5 criangas vivenciaram nivel alto de emocgao/alegria no
decorrer da atividade (ver tabela 20). Ja na atividade 2, o indice ‘alto’ foi observado no
comportamento de 3 criancas. As demais (2 criangas), demonstraram nivel médio de
emocao/alegria, isto €, em alguns momentos estavam mais apaticas que animadas para

execucao da atividade (ver tabela 21).

Tabela 20- Atividade 1 — Emocgao/alegria

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 05 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 83% 17% 0%

Tabela 21- Atividade 2 — Emocao/alegria

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 02 alunos 0
Porcentagem 60% 40% 0

Durante a atividade as criangas criaram de forma espontdnea gestos para a
musica e os professores aceitaram os gestos propostos pelas mesmas. No momento da
improvisa¢do no xilofone a maioria das criancas demonstrou alegria em realizar a
atividade e conseguiram improvisar de modo satisfatorio.

Em relagdo ao engajamento/motivagado, na primeira atividade 5 criangas estavam
engajadas/motivadas e demonstraram um nivel alto de motivagdo. Uma das criancas
apresentou um nivel médio de engajamento/motivagdo (ver tabela 22). Na segunda
atividade, 3 criancas demonstraram um nivel médio de engajamento/motivagdo enquanto

2 criangas demonstraram um apontaram nivel alto (ver tabela 23).

Tabela 22- Atividade 1 — Engajamento/motivacdo

Alto Médio Baixo

Numero de alunos 05 alunos 1 aluno 0

Porcentagem 83% 17% 0%
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Tabela 23- Atividade 2 — Engajamento/motivacao

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 2 alunos 3 alunos 0
Porcentagem 40% 60% 0%

Segundo Bzuneck (2010) quando o aluno vé o significado e a importancia das
atividades provavelmente se sentird motivado. O mesmo autor faz relagdo com a
motivagdo intrinseca que gera satisfagdo e consequentemente um interesse € engajamento
na atividade. Aratjo (2015) ressalta que o envolvimento com as atividades musicais ¢
considerado como prazeroso, agradavel e de carater intrinseco. Entretanto, a mesma
autora pontua que “estudar, ensinar musica, bem como praticar um instrumento musical
sdo atos que envolvem empenho e motivagdo, isto é, objetivos claros, dedicag¢do e
vontade” (ARAUJO, 2015, p.53).

A seguir apresenta-se um resumo (tabela 24) das 4 categorias analisadas em
relacdo as duas atividades de improvisagdo com instrumentos musicais. As categorias
“desafios x habilidades” e “emocgao/alegria” atingiram o nivel maximo entre os
participantes. As categorias “concentragdao” e “engajamento/motivagdo” atingiram niveis
médios/altos. Estes dados foram obtidos fazendo-se uma média dos resultados obtidos
nas duas atividades realizadas do eixo teméatico improvisagdo com instrumentos musicais,

em cada categoria de analise (tabela 24).

Tabela 24 — Resultado final das atividades de ‘improvisacdo com instrumentos musicais’

Desafios  x | Concentracio | Emocio/alegria | Engajamento/motivacio
habilidades
Atividade 1 67% Alto 50% Alto 83% Alto 83% Alto
Atividade 2 0% Alto 80% Alto 60% Alto 40% Alto

Observa-se, a partir da tabela acima, que nesta categoria — improvisagao com
instrumentos musicais — a atividade 1, embora com maiores desafios (em relacdo as
habilidades das criangas), por se tratar de um repertdrio novo e que deveria ser executado
também com gestos, manteve maiores niveis de engajamento/motivacdo, o que
proporcionou maior emogao/alegria na participacdo das criangas. Na segunda atividade,
embora as criancas tenham se mostrado concentradas, as habilidades x desafios estavam
em nivel médio - ja que a musica ja era conhecida e a execucao nao exigia os gestos - 0s

niveis de emogao/alegria e engajamento/motivacdo foram menores, talvez por se tratar de




86

uma atividade sem tantas novidades para as criangas, menos desafiadora que a atividade
1.

Por fim foi identificada, de modo geral, a colaboragao das criangas com o uso e
distribui¢do dos instrumentos, sentimentos de alegria e euforia, disposi¢cdo em participar
das atividades e aspectos motivacionais. Mesmo que em alguns momentos das aulas
algumas criangas tenham se comportado de maneira mais cansada ou apatica, elas
realizaram as improvisagoes e as cangdes com €xito.

Aspectos relacionados a criatividade também foram observados durante as
atividades de improvisa¢do com instrumento. Segundo Levek (2016), a improvisacdo ¢é
uma ferramenta de extrema importancia para a area da educacao musical por dar ao aluno
a liberdade de expressdo através da autonomia que ele tem durante o improviso, fator
relevante para o seu desenvolvimento musical. Hickey (2012 apud LEVEK, 2016), afirma
que para se tornar um musico criativo o professor deve dar a oportunidade para a crianga
compor e improvisar durante as aulas, pois atividades como essas proporcionam um
conhecimento dos conceitos musicais. Cabe ressaltar que a atividade musical pode ser
considerada criativa quando ¢ comparada dentro do ambiente em que foi realizada, pois
0 novo, em um ambiente, pode nao ser novo em outro, conforme ja estudado por Beineke
(2009). As improvisacdes coletadas nesta pesquisa foram consideradas satisfatorias e

criativas, sendo analisado todo o processo criativo e ndo apenas o produto final.

5.3 ANALISE DAS ATIVIDADES DE COMPOSICAO

As atividades do eixo temadtico ‘composi¢do’ foram aplicadas nas seguintes
aulas: (1) atividade de composicao de uma paisagem sonora, na segunda aula da coleta
de dados; (2) atividade de composicao ‘o cravo brigou com a rosa’, aplicada na quarta
aula da coleta. Na primeira atividade participaram 6 criancas e na segunda atividade 4
criangas.

O objetivo da primeira atividade (paisagem sonora) era que as criangas, apos se
dividirem em grupos, escolhessem um ambiente para desenhar e fizessem uma breve
sonorizagdo dos elementos do ambiente. No inicio da atividade, as criangas foram
organizadas em um semicirculo. Os professores perguntaram para as criangas se elas ja
tinham ouvido falar do termo paisagem sonora. Como esperado, nenhuma das criangas
conhecia o significado de paisagem sonora. Sendo assim, os professores fizeram uma

explicagdo, com base na proposta de Murray Schafer.
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Para exemplificar melhor o processo de criagdo de uma paisagem sonora um dos
professores colocou para as criangas assistirem um pequeno video de animagao sobre a
histéria de uma gotinha d’agua, com a musica We Will Rock you (Queen) no fundo da
historia. Na primeira vez o video foi mostrado sem som. Imediatamente uma das criangas
indagou: “Professor, vocé esqueceu de ligar o som”. Outra crianca questionou: Porque
o video ndo tem som? Ndo faz muito sentido! Quando o video terminou o professor
explicou que o video tinha som, mas que antes de mostrar o video com o 4udio original
as criangas iriam fazer a sonoriza¢do do video. Sendo assim, o professor pegou varios
instrumentos de percussdo e colocou no meio da roda para que as criangas pudessem
explorar os sons. A atividade foi conduzida da seguinte forma: depois da exploracao dos
instrumentos de percussao, o professor colocou o video mais uma vez e foi questionando
as criangas sobre quais sons que eles poderiam criar para combinar com o0s
acontecimentos presentes na historia. As criancas foram dando sugestdes e
desenvolvendo a sonorizagao em grupo. Depois de definir os sons que seriam realizados
e qual som cada crianga iria fazer, o professor gravou a sonorizagao das criangas. Por fim,
as criangas assistiram o video com o som da sonoriza¢ao que elas fizeram e depois com
o som original do video (que tinha alguns efeitos sonoros junto com a musica We Will
Rock You). Tal atividade ndo foi analisada nesta dissertacdo, pois ndo estava no roteiro
da coleta de dados e foi uma atividade que surgiu no momento da aula para contextualizar
as criangas. Por conta da intervencdo, o planejamento durou mais tempo do que fora
planejado.

Em seguida, o professor dividiu a turma em trés duplas e entregou uma folha
sulfite, canetinha e lapis de cor para que cada dupla fizesse uma paisagem. As criancas
ficaram agitadas e euforicas com a proposta da atividade. Durante toda a atividade, o
professor teve que intervir em relagdo ao comportamento de alguns alunos, relembrando
os sobre as regras da aula, comportamento e tentando retomar a concentracdo das
criangas. Nao houve qualquer intervencao dos professores durante a criacdo da paisagem.
Quando as criangas finalizaram o desenho foi solicitado que cada dupla fizesse a
sonorizagao da paisagem para que os colegas pudessem adivinhar qual o local que a dupla
desenhou.

Quando a primeira dupla fez a sonorizagdo do desenho, uma das criangas
indagou: “Ah, elas fizeram uma floresta”. No momento em que a terceira dupla terminou
a sonorizacdo, algumas criangas falaram juntas: “todo mundo fez floresta (risos)”. Uma

outra crianca alegou, “floresta é o mais facil”! As criangas ficaram empolgadas,
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comecaram a rir € mostrar os desenhos para a turma, e um dos alunos disse, “mas cada
um fez de um jeito diferente! Entdo, ndo é tdo facil assim”. O professor pediu que as
criancas formassem novamente o semicirculo para que as duplas pudessem comentar
sobre as caracteristicas de cada desenho. As criangas comegaram a observar os desenhos
e cada uma contou o que tinha desenhado.

Nota-se que apesar das trés duplas terem feito o desenho de uma floresta, cada
uma das criangas pensou e criou elementos diferentes (ver imagem 8, 9 e 10). A primeira
dupla desenhou: péssaros, sol, grama, arvore, frutas (ver figura 8). O desenho da segunda
dupla tinha sons de borboleta, trovao, lobo, frutas caindo no chao, coelho e arvore
chacoalhando (ver figura 9). J4 a terceira dupla desenhou elementos sonoros como:

passaros, cachorro, fogo, arvore e chuva (ver figura 10).

Figura 8 — Desenho da paisagem 1
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Figura 9 — Desenho da paisagem 2

Figura 10 — Desenho da paisagem 3

Na segunda atividade do eixo tematico ‘composi¢cdo’ - O cravo brigou com a
rosa - as criancas deveriam criar diferentes modos de cantar a can¢do popular usando
variagoes ritmicas e/ou melddicas, mas mantendo toda a letra da musica. Inicialmente, a

proposta da atividade era dividir as criangas em pequenos grupos. Mas, a turma estava
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muito agitada, aparentemente cansada e desanimada. Sendo assim, a atividade foi
conduzida com todas as criangas criando juntas. As mesmas foram organizadas em
semicirculo. Os professores relembraram a cangdo ‘o cravo brigou com a rosa’, para
ambientar as criangas na atividade. Em seguida, as criangas foram questionadas sobre de
quais maneiras poderiam cantar a cangdo sem tirar a letra. As criangas refletiram e
comecgaram a responder. A cancao foi repetida at¢ que todos os alunos dessem a sua
sugestdo. Surgiram ideias como: cantar mais grave, cantar mais agudo, cantar mais lento,
cantar mais rapido e com voz de cantor de dpera.

Na primeira atividade a relagdo habilidades x desafios foi considerada média
(ver tabela 25) por ser uma atividade que as criang¢as nunca tinham realizado (de acordo
relato do professor) e as criancas ndo tinham familiaridade com este modelo de
composi¢ao. No entanto, para uma primeira elabora¢do e execucdo, foi considerada
satisfatoria. J& na segunda atividade, realizada por 4 criancas os resultados apontam uma
maior predominancia no nivel ‘alto’, para 3 criangas, e nivel baixo para 1 crianga, uma
vez que o desafio da atividade era elevado e ela, durante a atividade, ndo conseguiu

realizar sua composi¢ao.

Tabela 25 — Atividade 1 - Relagao entre habilidades x desafios

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 0 06 alunos 0
Porcentagem 0% 100% 0%
Tabela 26 — Atividade 2 - Relaga@o entre habilidades x desafios
Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 0 01 aluno
Porcentagem 75% 0 25%

Segundo Kamei (2010), as habilidades do sujeito devem estar totalmente
envolvidas na atividade para que o desafio possa ser atingido. O autor aponta que através
do equilibrio entre as habilidades e os desafios o estado do fluxo pode ser alcancado, mas
se as habilidades estiverem maiores que os desafios, podera ocorrer o estado de tédio, e
se os desafios forem maiores que as habilidades, o sentimento podera ser de ansiedade.

Na categoria concentracao, do total de criangas participantes da atividade de

composicao (6 alunos na atividade 1 e 4 alunos na atividade 2) os resultados apontaram
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que, na atividade 1, 4 criangas tiveram um nivel alto de concentragdo, enquanto que na

atividade 2, os resultados ‘alto’ representaram 3 criangas.

Tabela 27 — Atividade 1 - Concentragdo (composi¢io)

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 04 alunos 02 alunos 0
Porcentagem 67% 33% 0%

Tabela 28 — Atividade 2 - Concentra¢do (composi¢ao)

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 75% 25% 0%

Durante as duas atividades a maioria das criangas se manteve focada, atenta na
elaboracdo das composicdes, portanto, estavam concentrados. Os comentarios realizados
pelos alunos (durante a atividade 1) em relagcdo as composi¢des dos colegas também foi
um fator que demonstrou a concentracdo, pois se as criangas nio estivessem prestando
aten¢do na fala dos colegas nao teriam notado os elementos semelhantes e diferentes na
composi¢ao das outras duplas. Durante a realizagdo da segunda atividade a concentragao
também estava presente. Observou-se, por exemplo que quando uma crianga sugeria um
modo diferente para cantar a musica escolhida, imediatamente as outras criangas
cantavam junto. Para Csikszentmihalyi (1992), as atividades satisfatérias exigem do
sujeito total concentragdo da atengdo durante a realizagao da mesma, nao permitindo que
tenha espaco na mente para informagoes irrelevantes. Segundo o mesmo autor, durante a
experiéncia do flow quando a concentracdo estd aliada com as metas claras e um feedback
imediato das acdes gera uma ordem na consciéncia do sujeito e induz a uma satisfacao.

O sentimento de emocao/alegria também foi vivenciado pelas criancas durante
as composicdes. A tabela 29 aponta que todas as criangas (6 criancas = 100%)
apresentaram nivel alto de emocdo/alegria na primeira atividade (composicdo da
paisagem sonora). A tabela 30 aponta o nivel de emocgdo/alegria da segunda atividade —
0 cravo brigou com a rosa - que teve como score 3 criangas com nivel alto e 1 crianca

com nivel médio.
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Tabela 29 — Atividade 1 - Emocao/alegria (composi¢ao)

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 06 alunos 0 0
Porcentagem 100% 0% 0%

Tabela 30 — Atividade 2 - Emocao/alegria (composi¢ao)

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 03 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 75% 25% 0%

Os alunos demonstraram um encantamento, fascinio e alegria pelas atividades
de composicao. Sentimentos de prazer por meio de sorrisos € também foram
identificados. Tais repostas emocionais das criancas também sdo caracteristicas do estado
de prazer e envolvimento. De acordo com Adessi, Ferrari e Carugati (apud
STOCCHERO, 2012, p.79), o “efeito ‘Aha’ a alegria ligada a surpresa demonstradas
nas feicoes das criangas ao se depararem com algo novo”.

Na categoria engajamento/motivagdo, observa-se que na primeira atividade, 5
criancas demonstraram um nivel alto de motivacao e 1 aluno apontou um nivel médio de
engajamento/motivacao (ver tabela 31). Na segunda atividade os dados apontaram que 3
alunos atingiram um nivel alto de engajamento/motivacao e apenas 1 aluno apresentou

nivel baixo (ver tabela 32).

Tabela 31 — Atividade 1 - Engajamento/motivag¢ao (composicao)

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 5 alunos 1 aluno 0
Porcentagem 83% 17% 0%

Tabela 32 — Atividade 2 - Engajamento/motivag¢ao (composicao)

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 3 alunos 0 1 aluno
Porcentagem 75% 0% 25%

De modo geral, a maioria das criangas apresentaram um nivel alto na categoria
engajamento/motivacdo nas duas atividades de composicdo. As criancas estavam
envolvidas e engajadas nas atividades. De acordo Aratjo (2008), a motivacdo ¢

importante durante o processo de ensino e aprendizagem do aluno e € por meio dos fatores
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intrinsecos e/ou extrinsecos que a qualidade e direcionamento na atividade sao definidas.
O processo criativo das criangas também pode ser avaliado nesta categoria de analise. Em
ambas as atividades solicitadas (composi¢do da paisagem sonora e composicao de
diferentes modos de cantar) foi apresentado um problema as criangas, cujo resultado final
seria a composicao. Elas se envolveram na atividade e com muita satisfacao, dentro de
um processo criativo, resolveram o problema apresentado.

Segundo Wechsler (1993), o processo criativo resulta de um esfor¢co mental
relacionado a um tema ou problema no qual o individuo devera encontrar uma solugao
criativa para resolvé-lo. De acordo com a mesma autora, para ser considerado criativo o
produto deverd ser novo (para o ambiente em que estd inserido) e ser funcional (para o
proprio individuo ou para outras pessoas), sendo influenciado por aspectos cognitivos,
motivacionais, bioldgicos, personalidade do individuo, entre outros.

Em resumo, na andlise das atividades de composicao a pontuacdo obtida no nivel
alto da primeira atividade apontaram uma queda em relacdo a segunda atividade, com
excegdo da categoria ‘emogdo/alegria’ que obteve a pontuagdo mais elevada das
atividades (ver tabela 33). A categoria desafios x habilidades — na primeira atividade —
apontou o nivel mais baixo de todas as categorias. Cabe ressaltar que o score médio de

todas as categorias da segunda atividade atingiu a mesma pontuacao (tabela 33).

Tabela 33 — Resultado final das atividades de ‘composic¢ao’

Desafios x Concentracio Emocao/alegria Engajamento/motiva¢ao
habilidades
Atividade 1 0% Alto 67% Alto 100% Alto 83% Alto
Atividade 2 75% Alto 75% Alto 75% Alto 75% Alto

Estes resultados indicam que na primeira atividade, que envolveu a execucao de
uma tarefa nova (paisagem sonora), embora tivesse maior nivel de desafio para as
criangas e gerasse um ambiente mais conturbado durante a sua elaboragdo (conforme se
observa no nivel da concentracdo da atividade 1), a emocgdo e a alegria, bem como o
engajamento e a motivagao foram elementos com maiores niveis de pontuagdo em relagao
aos niveis observados na atividade 2. Estes resultados estdo em sintonia com os resultados
alcangados nas atividades de improvisacdo ja analisados, demonstrando que o desafio da
atividade ¢ um elemento que afeta o engajamento/motivagao e consequentemente a

emocao/alegria que as criangas sentem na execucao da tarefa.
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54 ANALISE DAS ATIVIDADES DE CRIACAO DE SEQUENCIAS DE
MOVIMENTOS CORPORAIS A PARTIR DA MUSICA

As atividades do eixo tematico ‘criacdo de sequéncias de movimentos corporais
a partir da musica’ foram aplicadas nas aulas 3 e 5. Em ambas as aulas tinham 6 criangas
presentes. Na primeira atividade as criancas tinham que criar, a partir de um processo de
audi¢do atenta, uma pequena sequéncia de movimentos com O corpo para a musica
“Danca Chinesa — Ballet O quebra nozes” (Tchaikovsky). Para a realizacdo desta
atividade as criangas foram organizadas em semicirculo e foi perguntado se elas
conheciam alguma coisa sobre a historia do ballet ‘O quebra nozes’. As criangas ficaram
euforicas e comegaram a fazer varios comentdrios sobre o ballet. Uma delas logo
comentou: “Eu conhego a historia da Barbie e o quebra nozes e tenho o DVD em casa.
Vou trazer na proxima aula pra gente assistir”. Uma outra crianga comentou: “Eu
conhego a historia do quebra nozes! A minha mde ja dangou o ballet”.

Apobs os comentarios das criangas os professores colocaram a ‘Dancga chinesa’
para que as criancas pudessem fazer uma audicao ativa da obra musical (ouvir a musica
com o objetivo de compreender diferentes aspectos musicais presentes na obra). Foram
observados durante a atividade e no momento da audi¢ao algumas trocas de olhares entre
as criangas, execucdo de sons utilizando a percussdo corporal, batidas no chao com as
maes e gestos com o corpo. Apdés o momento da audicao ativa as criangas se dividiram
em duplas para comecgar a composicdo de movimentos para a ‘Danca chinesa’. Foi
entregue as criangas fitas coloridas para colocar nos bragos, como forma de colaborar
para a animacgao das criancas durante a atividade criativa. Durante o desenvolvimento do
processo de criagdo das criancas, elas ficaram bem agitadas e euforicas. Em alguns
momentos, inclusive, os professores tiveram que interferir e lembrar os combinados da
aula. As duplas demoraram para comegar a composi¢ao. Foram realizados movimentos
caracteristicos do ballet, alguns gestos com o corpo e jogos de mdos. A atividade foi
realizada durante quase toda a aula. Quando as duplas terminaram as composig¢des, elas
apresentaram para os colegas os gestos criados para a musica.

A segunda atividade foi realizada no ultimo dia da coleta de dados e estavam
presentes 6 criangas. Os alunos foram organizados em semicirculo. O objetivo da
atividade era a criagao de um movimento corporal ou uma sequéncia de 4 tempos, na qual
os colegas pudessem imitar em seguida. Um dos professores realizou uma sequéncia para

melhor compreensdo dos alunos. Nesta atividade apenas uma das criangas ndo conseguiu
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realizar a sequéncia de 4 tempos pela primeira vez, precisando da intervengdo do
professor para a contagem dos tempos.

Analisando a primeira atividade, foi observado que a relagdo entre o desafio
proposto era alto e o grau de habilidade das criancas também, sendo assim, nesta categoria
todos os alunos (100%), obtiveram nivel alto nesta categoria. Ja na segunda atividade 5
alunos responderam muito positivamente ao desafio proposto, que era de nivel alto e
apenas um aluno obteve uma pontuagdo menor por ndo conseguir realizar muito bem a

atividade (ver tabela 34 e 35).

Tabela 34 — Atividade 1 — Desafios x habilidades

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 06 alunos 0 0
Porcentagem 100% 0% 0%

Tabela 35 — Atividade 2 - Desafios x habilidades

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 05 alunos 0 01 aluno
Porcentagem 83% 0% 17%

Todas as criangas participaram ativamente do processo de composicao dos
gestos, ficaram entusiasmadas e alegres com a proposta das duas atividades. De acordo
com Araujo e Andrade (2013), quando o individuo se envolve na tarefa e tem suas
habilidades em equilibrio com os desafios ha uma alta possibilidade de entrar no estado
do fluxo, além de se manter concentrado, sentir alegria, bem-estar e podendo até mesmo
sentir a perda da nocdo de tempo. Durante a primeira atividade os alunos demonstraram
algumas expressoes faciais e gestos na audi¢do. Stocchero (2012) aponta que as
expressoes faciais e verbais sdo caracteristicas presente na personalidade autotélica
(caracteristicas de pessoas que realizam atividades por motivacdes internas). Segundo
Csikszentmihalyi (1999, p.114), “quando conseguimos enfrentar a vida com tamanho
envolvimento e entusiasmo, podemos dizer que conquistamos uma personalidade
autotélica”. Para Araujo (2008, p. 44), “na experiéncia autotélica alguns fatores podem
ser considerados constituintes desta experiéncia, como a concentragdo, satisfacdo,
felicidade e autoestima”.

A categoria concentragdo, na atividade 1, obteve um nivel médio com 4 criancas,

pois, durante a atividade 1, no primeiro momento as criangas ficaram dispersas, alguns
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alunos chegaram a correr e pular pela sala. Mas, apos a intervencdo dos professores em
relacdo ao comportamento a concentragdo foi retomada e as duplas comegaram a

composi¢do. Ja na segunda atividade, 5 alunos estavam com altos niveis de concentragao

(ver tabelas 36 e 37).

Tabela 36 — Atividade 1 — Concentracao

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 0 04 alunos 02 alunos
Porcentagem 0% 67% 33%

Tabela 37 — Atividade 2 - Concentragao

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 05 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 83% 17% 0%

A concentragao referente a primeira atividade foi considerada média pois,
apensar da autonomia que as criangas tiveram durante a atividade, ndo estiveram atentas
e focadas durante todo o tempo de execu¢do da atividade. A concentracdo (na atividade
1) da turma s6 aconteceu apos intervencao dos professores € no momento em que uma
das duplas comecou o processo da composicdo, fazendo com que as demais criangas
percebessem e dessem inicio a sequéncia de movimentos. Segundo Csikszentmihalyi
(1999, p.34), “quanto mais dificil é uma tarefa mental, maior é o esfor¢o para se
concentrar nela. Mas, quando uma pessoa gosta do que faz e esta motivada a fazé-lo,
focalizar a mente se torna facil mesmo em presenca de grandes dificuldades objetivas”.
Na atividade 2, as criangas estavam concentradas em todo o processo da explicagdo da
atividade e execugdo. Os alunos mantiveram sempre o foco na crianca que estava
realizando a sequéncia de movimentos, com olhar atento, pois tinham que executar em
seguida a sequéncia criada. Apenas uma das criangas estava dispersa, olhando para os
lados, se encostando na parede e muitas vezes ndo conseguia fazer a sequéncia exata dos
movimentos apenas pela falta de atengao.

O fator emocao/alegria apontou nivel alto nas duas atividades. Na primeira delas
os dados apontaram que todos os alunos presentes (100%) demonstraram muita emo¢ao
e alegria no processo da composicdo. Na segunda atividade 5 criangas tiveram score alto

e 1 crianga apresentou um nivel médio (ver tabelas 38 e 39).
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Tabela 38 — Atividade 1 — Emocgao/alegria

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 06 alunos 0 0
Porcentagem 100% 0% 0%

Tabela 39 — Atividade 2 - Emogao/alegria

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 05 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 83% 17% 0%

Em ambas as atividades as criangas demonstram sentimentos de alegria, prazer
e bem-estar no processo da atividade. Araujo (2013) afirma que tais emogdes durante a
realizagdo de uma determinada tarefa podem estar relacionadas com a experiéncia do
fluxo. Segundo Levek (2016), a emocdo ¢ um aspecto que estd relacionado com a
criatividade. Para a autora, “é possivel que o ser humano possa atingir seu maior
potencial se estiver imerso em atividades que estimulam a criatividade e lhe trazem
prazer e alegria” (2016, p.134).

Referente a categoria engajamento/motivagdo os dados apontam que todas as
criangas presentes (6 alunos = 100%) demonstraram um nivel alto de engajamento na
primeira atividade (ver tabela 40). Ja na segunda atividade 5 criangas apontaram um nivel

alto e 1 crianca demonstrou um nivel médio de engajamento/motivacao (ver tabela 41).

Tabela 40 — Atividade 1 — Engajamento/motivagao

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 06 alunos 0 0
Porcentagem 100% 0% 0%

Tabela 41 — Atividade 2 - Engajamento/motivag@o

Alto Médio Baixo
Numero de alunos 05 alunos 01 aluno 0
Porcentagem 83% 17% 0%

Nas duas atividades de composi¢cdo de sequéncia de movimentos as criancas
demonstraram estar engajadas e motivadas. Foram observados sentimentos de alegria,
emocdo, engajamento e prazer durante a realizagdo das composicdes. Custodero (2006)

aponta que atividades que exploram o movimento corporal colaboram com boas
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experiéncias e podem gerar o estado do fluxo. Contudo, a mesma autora ressalta que tais
atividades devem ser compativeis com as habilidades das criangas para colaborar com os
fatores motivacionais e com a experiéncia do fluxo. Segundo Csikszentmihalyi (1992,
1999) e Araujo (2013), o estado do fluxo ¢ impulsionado pelos elementos afetivos da
motivacdo que auxiliam durante a realizagdo da atividade com concentraciao e emocao.
Outro fator a ser destacado no processo de criagdo da primeira atividade foi o
envolvimento das duplas e o momento da troca de experiéncia entre as criangas durante
as apresentacdes das composi¢des. O trabalho em grupo colabora com a comunicacio
entre as criangas, o didlogo, negociacdes e resolucdo de problema (BEINEKE e
ZANETTA, 2014). Beineke (2013) aponta que os alunos valorizam o comprometimento
e o envolvimento do grupo, pois para as criangas aspectos relacionados ao processo de
composi¢do, o fazer musical, o meio social e o trabalho em grupo acabam se sobressaindo
as habilidades técnicas. Para Young (apud BEINEKE 2013, p. 102), “as prdticas
musicais das crian¢as emergem da propria interagdo de fazer musica juntas, mais do que
da intengdo de fazer uma pe¢a de musica”. Beineke e Zanetta (2014) destacam também
que durante uma atividade criativa a atuacdo do professor ¢ importante para o
desenvolvimento do trabalho dos alunos e obter um feedback do aprendizado.
Observa-se com o auxilio da tabela a baixo (tabela 42) que de modo geral as
categorias atingiram bons niveis de intensidade alto, levando em considera¢do o grupo
das criancas que estavam presentes nas aulas. A categoria concentracdo foi a inica que

ndo obteve um nivel alto na atividade 1.

Tabela 42 — Envolvimento das criangas

Desafios x Concentracio Emociao/alegria Engajamento/motivacgio
habilidades
Atividade 1 100% Alto 0% Alto 100% Alto 100% Alto
Atividade 2 83% Alto 83% Alto 83% Alto 83% Alto

Os dados apresentados, portanto, indicaram que as atividades propostas, que
envolviam a escuta atenta e a criagdo (composi¢do) com o uso do corpo foram muito

motivadoras e geraram grande participagdo e envolvimento das criangas.
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5.5 SINTESE DAS ANALISES

Ao verificar os resultados das 5 aulas aplicadas, observadas e analisadas, nota-
se que as atividades que envolveram o movimento corporal - improvisagdo com o corpo
a partir da musica e criacao de sequéncias de movimentos corporais a partir da musica -
atingiram, em maior frequéncia, niveis altos na analise sobre o comportamento positivo
das criancas (ver tabela 43). Tais resultados v@o ao encontro com os resultados das
pesquisas de Custodero (2006) e Stocchero (2012), que investigaram aspectos
motivacionais e a relagdo de atividades musicais com criancas e o fluxo. Custodero (2006)
observou que a incorporagdo do envolvimento fisico e o retorno cinestésico durante as
aulas, através do movimento corporal ou da execucdo instrumental sdo atividades que

colaboram também com o fluxo. A autora apontou que:

“a autenticidade artistica representada pelo movimento ritmico estava
relacionada a experiéncia de fluxo tanto nas atividades motoras que partiam
das proprias criangas como naquelas que eram iniciadas pelo professor.
Quando a necessidade de envolvimento fisico das criangas foi negada, quando
os professores ou pais interpretaram as respostas ritmicas ou as execugdes
instrumentais como comportamentos externos a tarefa, observou-se frustracéo
¢ ansiedade” (CUSTODERO, 2006, p.395-396).

O estudo realizado por Stocchero (2012) também apontou que as atividades que
envolviam o movimento fisico — com instrumentos musicais ou pela propria
movimentagdo corporal - foram aquelas que proporcionaram as criangas um maior nivel
de intensidade nas categorias investigadas pela autora.

Na tabela 43 foram destacados em negrito, os resultados nos quais as criancas
demonstraram, em maior nimero (a partir de 75%), niveis altos nas categorias ‘equilibrio
entre desafios e habilidades’, ‘concentracao’, ‘emocdo/alegria’ e

‘engajamento/motivagdo’.



100

Tabela 43 — Niveis de intensidade ‘alto’

Desafio x Concentracao Emocao/ Engajamento/

habilidades alegria motivacgao

Improvisacdo | Atividade 1 = 100% Alto 75% Alto 75% Alto 75% Alto

com 0 corpo Atividade 2 | 100% Alto 75% Alto 75% Alto 75% Alto

Improvisacdo | Atividade 1 67% Alto 50% Alto 83% Alto 83% Alto

com Atividade 2 0% Alto 80% Alto 60% Alto 40% Alto
instrumentos

Composicio Atividade 1 0% Alto 67% Alto 100% Alto 83% Alto

Atividade 2 | 75% Alto 75% Alto 75% Alto 75% Alto

Criacéo de Atividade 1 | 100% Alto 0% Alto 100% Alto 100% Alto

movimentos Atividade 2 | 83% Alto 83% Alto 83% Alto 83% Alto

corporais

As atividades do eixo tematico ‘improvisagao com instrumentos musicais’ foram
as que obtiveram menos indices altos. Entretanto, as improvisa¢des das criancas foram
consideradas adequadas e colaboraram com o processo criativo durante a aula. O conceito
‘improvisar’ foi discutido durante as aulas juntamente com as criangas para que elas
pudessem saber como alcangariam o objetivo principal da atividade: improvisar com
instrumentos musicais. Foi discutido a ideia de que improvisar ndo ¢ criar algo sem
nenhuma diretriz, mas sim com propostas estruturadas. Ou seja, a improvisagao “pode
ser definida como a arte de criar algo no momento, portanto, em tempo limitado, com um
material também limitado. Esse processo implica a necessidade de tomar decisoes certas
para criar algo que funcione naquele instante” (COLLURA, apud MADALOZZO0, 2015,
p.21). A improvisagao ¢ uma ferramenta pedagdgica importante para a formagao musical
da crianga além de favorecer o processo criativo, pois na improvisagao a crianca podera
expor de forma imediata suas ideias musicais.

Na sequéncia, observa-se que a frequéncia dos niveis altos nas atividades de
composi¢ao também apontou resultados satisfatorios. Para Madalozzo (2015), a
composi¢do ¢ uma das estratégias mais importantes durante o fazer musical ativo. No
processo da composicao, os alunos estdo diante a problemas musicais que colaboram com
acdes que geram desenvolvimento, testes, julgamentos de ideias e um olhar critico em
relacdo aquilo que estdo compondo (KRATUS apud BEINEKE, 2012).

As atividades de composicao realizadas nesta dissertagdo foram propostas

através da pratica coletiva entre as criancas. O processo de composi¢do realizado em
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grupo € necessario para que as criangas troquem experiéncias e formem um senso critico

através das produgdes realizadas em sala (MADALOZZO, 2015). Para Beineke,

[...] a0 manipular e explorar materiais musicais, as criangas estdo exercitando
o0 seu potencial criativo, mas acrescenta-se a isso que em uma sala de aula elas
ndo estdo trabalhando sozinhas e, portanto, suas produgdes musicais serdo
avaliadas segundo os critérios que derivam das ideias de musica que vém sendo
construidas em sala de aula, tanto individual como coletivamente. Desta
maneira, a aprendizagem criativa ¢ caracterizada pelo movimento dindmico
gerado pelas produgdes musicais das criangas e sua incorporacdo pelo grupo,
ou ndo. Essa dinamica pode determinar de que forma os alunos significam e
vivenciam essas atividades e como o grupo avalia ¢ julga as ideias de musica
construidas no fazer e no pensar musical (BEINEKE, 2009, p.83-84).

A seguir, serd apresentado uma média® dos resultados obtidos nas 4 categorias
de andlise escolhidas para esta dissertacdo: desafio x habilidades, concentragdo,

emocado/alegria e engajamento/motivacdo (ver tabela 44).

Tabela 44 — Média geral das categorias

Desafio x Concentracio Emocao/ Engajamento/
habilidades Alegria motivacio
Improvisacio com 100% 75% 75% 75%
0 corpo

Improvisacdo com 33,5% 65% 71,5% 61,5%

instrumento

Composicao 37,5% 71% 87,5% 79%

Criacio de 91,5% 41,5% 91,5% 91,5%

movimentos

corporais
Média geral 65,6% 63,1% 81,3% 76,7%

De modo geral, conforme aponta a tabela 44, na categoria ‘desafios x
habilidades’ as atividades que atingiram maiores niveis entre as criancas foram do eixo
tematico ‘improvisacdo com o corpo’, com 100% das criancas demonstrando total

equilibrio entre o nivel do desafio proposto e as suas capacidades. Em segundo lugar,

8 Para obter o valor da média das atividades realizadas foi somado o valor das atividades 1 e 2 de cada um
dos eixos tematicos e dividido por 2. J&4 a média geral, foi somado os valores de todas as categorias de
analise e dividido por 4.
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foram observadas as atividades referentes a ‘criagdo de sequéncia de movimentos
corporais a partir da musica’, que atingiram uma média de 91,5% entre as criangas.

Na segunda categoria de analise, a ‘concentragao’, as atividades nas quais o
maior numero de criangas elevou o score das analises foram (novamente) do eixo tematico
‘improvisa¢do com o corpo’, com 75% das criangas demonstrando grandes niveis de
concentragdo, seguidas das atividades de composi¢do que atingiram uma média de 71%.

Ja na categoria ‘emocao/alegria’ os dados apontaram que as atividades de
‘criagdo de movimentos corporais’ atingiram a maior média entre as demais atividades
propostas, obtendo um score de 91,5%. Em seguida, as atividades de composicao ficaram
com 87,5% de média entre as criangas. Ja as propostas de improvisagdo com o corpo e
improvisagdo com instrumentos musicais ficaram com 75% e 71,5% respectivamente.

Por fim, na categoria ‘engajamento/motivagdo’, as atividades de ‘criacdo de
movimentos corporais’ se destacaram com o maior nivel de intensidade, obtendo 91,5%
de criancas engajadas/motivadas. Em segundo lugar, os dados apontaram para as
atividades de composicdo, com 79% de intensidade entre as criangas. Em terceiro lugar,
as atividades de improvisa¢do com o corpo, com 75% de frequéncia. Por altimo, com
nivel de intensidade de 61,5% encontram-se as atividades de improvisagdo com
instrumentos musicais.

A partir de uma média geral entre as duas atividades de cada eixo tematico e as
quatro categorias de analise definidas (ver tabela 44), destaca-se a categoria
‘emocao/alegria’ com 81,3% de intensidade entre as criancas, sendo a categoria de maior
score entre as categorias definidas nesta dissertacdo. A categoria concentragdo, foi a

categoria com menor nivel de frequéncia entre as demais, totalizando 63,1%.
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6. CONCLUSAO

Esta pesquisa, teve como objetivo investigar os aspectos motivacionais € o
processo criativo das criancas em atividades de criagdo musical, improvisagao e criagao
de movimentos corporais, sob a perspectiva da Teoria do Fluxo. A pesquisa foi realizada
em 5 aulas de musicalizacdo infantil, em uma escola especializada em musica na cidade
de Curitiba/PR.

E importante ressaltar que os dados obtidos neste trabalho sdo resultados
referente a um contexto especifico, levando em consideragdo também a metodologia
definida aqui, o estudo de caso Unico. Entretanto, os resultados obtidos vao ao encontro
de pesquisas que ja realizadas na area da Motivagdo, Criatividade e Educagdao Musical.
Destacam-se, neste sentido, os trabalhos de: Custodero (2006), Beineke (2009), Araujo
(2010, 2015), Stocchero (2012), Aratjo e Adessi (2014) e Levek (2016).

Com relagdo aos eixos tematicos definidos nesta dissertagao - Improvisagdo com
o corpo a partir da musica, Improvisagdo com instrumentos musicais, Composi¢ao e
Criagdo de sequéncias de movimentos corporais a partir da musica - observa-se que de
modo geral as criangas demonstraram 6timo desempenho e participacao na maioria das
atividades propostas (ver tabela 43). Contudo, as atividades que atingiram niveis mais
elevados nas categorias concentragdo, emog¢ao/alegria, engajamento/motivacdo e que
obtiveram maior equilibrio entre desafio x habilidades foram as que envolveram o uso do
corpo (improvisacdo com o corpo a partir da musica e criagdo de sequéncias de
movimentos corporais a partir da musica). Ja as atividades que obtiveram niveis mais
baixos nas categorias avaliadas, foram as do eixo tematico ‘improvisacdo com
instrumentos musicais’.

Nas atividades de ‘improvisagdo com o corpo a partir da musica’, as criancas
tinham que improvisar utilizando movimentos corporais durante a musica. Na primeira
atividade, os alunos tinham que improvisar utilizando gestos corporais, enquanto a can¢ao
‘A sardinha e o pato’ era executada (ver aula 1). J4 na segunda atividade, foi proposto
que as criangas caminhassem e improvisassem gestos € movimentos para as diferentes
acoes (pular, caminhar, saltar, andar pisando na neve, entre outros) solicitadas pelo
professor (ver aula 4). Ambas as atividades de improvisacdo tinham desafios altos
(aprender a cangao, aprender os gestos, prestar atengdo na letra da musica, prestar atengcao
nos comandos do professor, realizar o improviso), porém estavam de acordo com as

habilidades de todas as criancas. Na categoria concentracdo, foi possivel observar que
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quase todas as criangas atingiram niveis altos durante as atividades. Tal categoria ¢ um
elemento importante para um total envolvimento do sujeito e colabora com a experiéncia
do fluxo durante a atividade (CSIKSZENTMIHALYT, 1992). Outro fator relevante para
o envolvimento prazeroso em uma determinada atividade ¢ a emocao/alegria. Nessas
atividades, os niveis de intensidade de emogao/alegria também se destacaram como altos.
Por fim, o processo criativo e no engajamento das criangas nas atividades de improvisagao
também atingiram niveis altos.

Os resultados do eixo ‘improvisagdo com o corpo a partir da misica’ apontaram
que as criangas estavam engajadas, interessadas, concentradas, felizes e conseguiram
improvisar com ¢éxito nas duas atividades propostas. Segundo Bona (2011), a
improvisagdo ¢ um dos aspectos de grande relevancia na pedagogia Orff e tal pratica deve
acontecer nas aulas de musica através de “improvisagdes melddicas vocais ou
instrumentais, improvisagdes ritmicas, improvisa¢des idiomaticas (ou seja, a partir da
criacdo de textos e palavras) e improvisagdes de movimentos” (BONA, 2011, p.141).
Para Levek (2016), por sua vez, a improvisagdo ¢ uma atividade necessaria na educagao
musical dos alunos e colabora com o desenvolvimento da criatividade. De acordo com
Koellreutter (apud LEVEK, 2016, p.44),

“a criagdo ocupa lugar importante e a improvisacdo ¢ uma ferramenta
fundamental. Sua pratica permite vivenciar e conscientizar importantes
questdes musicais, que sdo trabalhados com aspectos como autodisciplina,
tolerancia, respeito, capacidade de compartilhar, criar, refletir etc. (...) por
meio do trabalho da improvisag@o, abre-se espago para dialogar e debater com
os alunos e, assim, introduzir os contetidos adequados”.

No eixo tematico ‘improvisacdo com instrumentos musicais’, também foram
investigas as habilidades de improvisagao das criancas, utilizando xilofones sopranos e
contraltos. As duas atividades definidas aqui foram: (1) “Aqui em Macchu Picchu”
(WUYTACK, 2009, p.38) e (2) a cantiga popular “Sambalelé”. Na primeira delas, foi
proposto as criangas um improviso nos instrumentos musicais, intercalando com o jogo
de substituicdo progressiva das palavras da musica (ver aula 1). Ja na segunda atividade,
as criangas cantaram a cantiga e intercalaram com seus improvisos no instrumental Orff
(ver aula 2). Em relacdo a categoria habilidades e desafios, na primeira atividade foi
verificado que os desafios foram mais altos do que os desafios da segunda atividade, e
nem todas as criancas conseguiram manter o equilibrio entre suas habilidades e os
desafios propostos na atividade 1. Pode ser que, na atividade 2, os desafios ndo tenham

sido altos, pelo fato de que as criangas ja conheciam o repertorio proposto na atividade.
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Entretanto, na categoria concentragao, a atividade 2 obteve indices maiores de intensidade
‘alto’ do que na primeira atividade. Pode-se constatar que, pela atividade 1 ter sido
conduzida de forma mais extensa (aprender a cangao ¢ os gestos de cada palavra, e depois
intercalar os improvisos com os gestos) as criangas possivelmente ficaram mais cansadas
e desconcentradas durante a atividade. J& nas categorias ‘engajamento/motivacdo’ e
‘emocao/alegria’ as criangas demonstraram niveis mais elevados durante a primeira
atividade.

Estes resultados indicam um elemento importante para a condugao de atividades
musicais com foco na improvisagao/criagdo, que € a questdo do tempo da atividade. Pela
experiéncia vivenciada nesta pesquisa, observa-se que se a atividade se torna muito longa,
a ponto de ser cansativa, os niveis de engajamento podem diminuir e, consequentemente
o0 prazer na participagdo pode ser prejudicado.

Porém, no decorrer das atividades de improvisacdo, foi possivel identificar,
principalmente na segunda atividade, sentimentos de euforia, alegria, disposicao,
motivagdo em participar. Pode-se considerar que as atividades de improvisagdo
colaboram com a aprendizagem musical das criangas, com a formacao dos conceitos
musicais e proporcionam momentos criativos durante a aula. Para Swanwick (apud
MADALOZZO, 2015), tais atividades proporcionam a explora¢do sonora, dominio de
técnicas instrumentais, desenvolvimento de novas ideias e pensamento critico musical.
Sendo assim, a improvisacao ¢ uma habilidade necessaria durante a formacao dos alunos
e uma importante ferramenta pedagdgica para a aprendizagem musical. E também “o
momento criativo em que o aluno demonstrara suas proprias ideias musicais € oS
contetidos que foram assimilados a partir da experiéncia. E 0 momento em que o aluno
se torna compositor e coredgrafo, ¢ o momento da sintese” (MARIANI apud
MADALOZZO, 2015, p.33). Bouscheidt (2008) afirma que a improvisagao colabora com

a expressividade e individualidade das criangas. O autor sugere que,

Inicialmente, pode-se trabalhar a improvisagdo por meio da danga e da
expressao corporal. A crianca deve ser convidada a conhecer o ambiente e a si
propria, através da livre expressdo corporal [...]. Também pode improvisar
através da expressdo verbal, com um determinado texto ou até mesmo
inventando textos em idiomas existentes ou ndo. Ademais, conforme sugere
Boal Palheiros (1999), também ha a possibilidade de realizar a improvisagao
em jogos de “pergunta e resposta”, sobre um borddo-ostinato, por meio da
percussdo corporal e dos instrumentos. A tarefa do professor deve ser
“participar, sugerir, ajudar e encorajar” [...] (BOURSCHEIDT, 2008, p.33).
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No terceiro eixo tematico, ‘composicao’, foram aplicadas as seguintes propostas:
(1) composicao de uma paisagem sonora, na qual as criangas tinham que desenhar uma
paisagem e fazer a sonorizag¢ao dos elementos do desenho (ver aula 2); e (2) composi¢ao
da cang¢do ‘O cravo brigou com a rosa’, que deveria ser cantada de modo diferente, ou
seja, mudando intensidade, andamento, cantar com vozes diferentes, entre outros (ver
aula 4). No decorrer das atividades, a maioria das criancas estavam concentradas e
prestando atengdo nas composicoes dos colegas. Na atividade 2 o nivel de concentragao
foi mais acentuado na turma, pois na atividade 1 foi gerado muita euforia e agitacdo
durante o processo de criagdo da paisagem sonora, interferindo na concentragdo.
Consequentemente, o nivel de emocao/alegria foi vivenciado pelas criangas nas duas
atividades, atingindo a todas as criancas na primeira atividade. Pode-se perceber que, as
criangas estavam envolvidas e engajadas na elaborag¢do das composigdes. Nesta categoria,
as atividades estavam de acordo com as habilidades das criancas e os resultados foram
considerados satisfatorios para este contexto.

Por fim, as atividades de ‘criacao de sequéncias de movimentos corporais a partir
da musica’ foram compostas pelas seguintes atividades: (1) criar, a partir de uma audi¢ao
musical atenta, uma sequéncia de movimentos corporais para a musica “Dang¢a Chinesa
— Ballet O quebra nozes” (Tchaikovsky) (ver aula 3); (2) criar movimentos corporais ou
uma sequéncia de 4 tempos, na qual as outras criangas conseguissem imitar em seguida
(ver aula 5). O processo de realizacdo das atividades foi muito satisfatorio e de modo
geral todas as criangas tinham as habilidades compativeis com os desafios propostos nas
atividades. Entretanto, o quesito concentra¢do foi considerado médio na primeira
atividade, pela falta de atengdo e perda do foco no decorrer da atividade. Ja na segunda
atividade, as criangas ficaram mais atentas ¢ com olhar fixo nos alunos que estavam
realizando a composicdo corporal. Nas categorias ‘“‘emocdo/alegria” e
“engajamento/motivacdo, demonstraram niveis de intensidade alto na maioria dos
participantes. Esses fatores sdo importantes para o bem-estar, desenvolvimento do
processo criativo e colaboram com a imersao na experiéncia do fluxo.

Por fim, foi constatado que nas atividades de composi¢do as criancas
conseguiram levantar estratégias resolver os problemas musicais que foram propostos,
desenvolveram sensibilidade musical e julgamento das ideias em relagdo as composi¢oes
dos colegas. Gardner (apud MADALOZZO, 2015) aponta a composi¢gdo como uma
estratégia processual que ¢ desenvolvida durante as aulas conforme os problemas sdo

criados. Para Madalozzo (2015), através dos problemas encontrados no processo de
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composi¢ao o professor tem a oportunidade de contextualizar os conceitos musicais

trabalhados ou ndo na sala de aula. Sendo assim,

a partir do momento em que se inicia um processo de composi¢ao em sala de
aula, na verdade, os professores e alunos estardo lidando com a linguagem
musical a partir de estratégias de criagdo, execucdo e apreciagdo
simultaneamente, com a preocupagao final de que os alunos reconhecam o
percurso de criagdo musical e possam se posicionar de forma critica sobre
aquilo que estdo compondo (MADALOZZO, 2015, p.18).

Segundo Guterres e Maffioletti (2011), a composi¢cao musical ¢ algo desafiador
para o aluno, proporciona a aprendizagem de conceitos musicais e contribui para o
desenvolvimento musical do aluno. Para os autores, ao enfrentar uma atividade de
composicdo o individuo leva em consideragdo suas experiéncias musicais construidas
anteriormente e constroi novas ideias que o auxilia na resolucdo do problema. Sendo
assim, “a composi¢do como atividade criadora proporciona uma nova situacao, ela vai se
construindo conforme o desenvolvimento e conhecimento do aluno” (ibidem, p.920).

Levando em consideragdo o objetivo geral desta pesquisa, pode-se concluir que,
foi possivel identificar através das atividades propostas, a motivagdo das criancas na
maior parte das atividades, que foi considerada em alto nivel especialmente nas atividades
de composi¢ao e improvisagdo que envolviam o uso do movimento corporal, resultado
semelhante aqueles apresentados por Custodero (2006) e Stocchero (2012). Da mesma
forma foi possivel observar, por meio da coleta de dados, que o processo criativo foi
desenvolvido pelas criangas, durante as 5 aulas aplicadas, de forma individual e coletiva.

A presenga de elementos que caracterizam a experiéncia do fluxo, foram
constatadas nesta pesquisa, por meio da observacao das seguintes categorias: a relagdao
entre desafios e habilidades, a alegria/emocao, concentracdo, € engajamento/motivagao
tanto nas propostas de improvisa¢do quanto nas propostas de composi¢do. A partir da
observacdo destes elementos que, segundo Csikszentmihalyi (1992, 1999), sao
indicadores da experiéncia do fluxo, foi possivel concluir que possivelmente as criangas
que participaram deste estudo experimentaram o estado de fluxo no decorrer das aulas,
em algum momento, tendo em vista os altos niveis de participagdo na execugao das tarefas
apresentados pelas criangas. Esta experiéncia de fluxo, por sua vez, pode ser tanto
individual como coletiva, conforme ja vislumbrado por Custodero (2006), Aratjo e
Andrade (2011), Stocchero (2012) e Stocchero e Aratjo (2013). Neste estudo também foi

possivel perceber:
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que o tempo de duracdo da atividade pode interferir na qualidade
do engajamento dos alunos;

que os desafios devem ser instigantes para que os alunos
mantenham a motivacdo/engajamento. Neste sentido, se a
atividade ¢ j& muito conhecida e dominada pelos estudantes, ¢
possivel que engajamento diminua;

que a concentracdo ¢ um elemento essencial para o bom
desempenho nas atividades de criacdo (composi¢do e
improvisagdo) e que o professor deve auxiliar os estudantes
mantendo um ambiente propicio para que a concentra¢ao ocorra,
considerando, conforme indica Csikszentmihalyi, (1992), o uso
de metas claras na condugao da atividade;

que a categoria alegria/emocao pode se transformar em euforia e
isso, de alguma forma, precisa ser observado no ambiente para

evitar que a concentragdo seja prejudicada.

Por fim, acredita-se que este trabalho trouxe dados que contribuem para a area

da Educagdo Musical, especialmente nas pesquisas que abordam temas sobre a

Motivagdo, Criatividade e Teoria do Fluxo. Sugere-se que, propostas de atividades que

envolvam musica e movimento, improvisagao e composi¢ao sejam estudadas em outras

pesquisas com diferentes faixas etarias, contextos diferentes de ensino musical e com

outras criancas. Embora o tema tenha sido estudado no contexto brasileiro com diferentes

perspectivas ainda necessita de novas pesquisas com diferentes pontos de vista,

relacionando a Educag¢ao Musical com a Criatividade.
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APENDICE 1 — CARTA DE SOLITICACAO PARA REALIZACAO DA PESQUISA

CARTA DE SOLICITACAO PARA REALIZACAO DE PESQUISA
ACADEMICA DE CAMPO

Prezada Sra [ Dictor: d [

Eu, FLAVIA DE ANDRADE CAMPOS SILVA, portadora do RG n° || Gl <
CPF n° |, 21un2 do Programa de Pos Graduagio em miisica (Mestrado) da
Universidade Federal do Parand, venho por meio desta solicitar autorizagdo para
realizagdo de uma pesquisa sobre “Motivacao e Criatividade em aulas de musicalizacao
infantil sob a perspectiva da Teoria do Fluxo”. A pesquisa ¢ parte integrante do
desenvolvimento de minha dissertagdo e esta sendo realizado sob a orientagcdo da profa.
Dra. Rosane Cardoso de Aratijo. A coleta de dados desta investigagcdo se dard por meio
da aplicacdo de atividades musicais e gravagdo das aulas, dos alunos da turma de
Laboratério de Criacdo II (sdbado). Os dados coletados manterdo o anonimato dos
participantes e também o anonimato da instituicdo. Além disso a participagdo na pesquisa
nao trard nenhum risco de dano moral, emocional ou fisico aos participantes.

Desde ja agradeco a vossa valiosa atengao.

Cordialmente,

Flavia de Andrade Campos Silva Rosane Cardoso de Araujo

Aluna Orientadora

Diretora

Curitiba, 28 de outubro de 2017
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APENDICE 2 — TERMO DE CONSENTIMENTO

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA
Setor de Artes, Comunicacao e Design
Departamento de Artes

[ALLIL
l ' F P R Curso de Po6s-Graduagdo em Musica — Mestrado

UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARANA

TERMO DE CONSENTIMENTO

Eu , pai/mae da

crianca , tomei conhecimento que esta

pesquisa tem como foco investigar a “Motivacdo e Criatividade em aulas de
musicalizacdo infantil sob a perspectiva da Teoria do Fluxo”, desenvolvida pela aluna
Flavia de Andrade Campos Silva através do curso de Poés-Graduagdo em Musica
(Mestrado), da Universidade Federal do Parand, sob orientagdo da profa. Dra. Rosane
Cardoso de Aratjo. O trabalho de campo sera realizado na aula de musica da turma de
meu (minha) filho (a), pelo (a) qual assino o presente termo de consentimento. Estou
ciente que a coleta de dados envolvera a realizagdo de filmagens das aulas e na aplicacao
de atividades musicais sob o olhar de aspectos criativos e motivacionais; que as filmagens
terdo fins estritamente cientificos e académicos, sendo garantido o direito de preservagao
de imagem, se assim eu solicitar, bem como o anonimato do nome da crianca. Estou ciente
também que a participa¢do na pesquisa ndo oferece riscos fisicos, morais e/ou emocionais
bem como ndo oferece prejuizos, podendo ser solicitadas informacgdes das atividades e da
pesquisa a qualquer momento. Entendo também que a participacdo na pesquisa ¢
voluntdria e ndo contempla remuneracao. Embora aceite participar da pesquisa, estou
ciente que os participantes poderdo desistir a qualquer momento, bastando apenas
comunicar a pesquisadora. Considerando o exposto acima, autorizo meu filho/a do
Laboratorio de Criacao Musical da _, a participar da
pesquisa de mestrado intitulada “Motivacdo e Criatividade em aulas de musicalizagao

infantil sob a perspectiva da Teoria do Fluxo”.

Assinatura do Responsavel (de acordo)

Curitiba, de de 2017




