
Resumo
Este trabalho propôs aproximações entre a neuroesté-
tica e a dança, buscando traçar possíveis relações entre 
bailarino e espectador na experiência estética em dança 
de forma a apontar cruzamentos entre a neuroestética 
e o processo artístico-pedagógico da dança. Através da 
pesquisa bibliográfica, os resultados permitem vislumbrar 
mecanismos sensório-motores subjacentes à experiên-
cia estética que contribuem com a noção de que olhar a 
dança é um processo de criação que se realiza em cada 
espectador. Tal entendimento pode auxiliar na configu-
ração de propostas para o ensino da dança, legitimando a 
experiência estética também como estratégia de ensino-
aprendizagem.
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Abstract
This paper proposed approaches between neuroesthet-
ics and dance, in order to describe possible relation-
ships between dancer and spectator in the aesthetic 
experience of dance and to point crosses linking 
neuroesthetics and the artistic and pedagogical process 
of dance. Literature search provided insights about the 
sensorimotor mechanisms underlying aesthetic experi-
ence that contribute to the idea that watching dance is 
a creative process that takes place in each viewer. This 
understanding can help in the configuration of propos-
als for the dance teaching, legitimizing the aesthetic 

experience also as a teaching and learning strategy.
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Introdução

	 É notável, principalmente na última década, o crescimento de uma atividade interdisciplinar entre 
as artes e as neurociências, a qual vem impulsionando uma percepção de corpo através de uma perspectiva 
integral, conforme observado nos trabalhos de Damásio (2012) e Greiner (2005), por exemplo. Baseando-se 
nessa perspectiva, no campo específico da dança percebe-se um distanciamento cada vez maior de concepções 
baseadas na perspectiva dualista entre corpo e mente, sendo incentivado o desenvolvimento de práticas que 
unificam essas instâncias e que incorporam uma diversidade de conhecimentos, como as técnicas de educação 
somática1 .
	 Além de fundamentar novas técnicas, o crescimento desta atividade interdisciplinar entre as artes e 
as neurociências vem incentivando a realização de estudos envolvendo a neuroestética, área de estudo que se 
propõe a investigar os aspectos neurais da experiência estética como forma de estabelecer relações entre as 
manifestações artísticas e os campos receptivos cerebrais, buscando insights para entender como a arte é apre-
ciada (ZEKI, 1999; 2001). 
Dentre as manifestações artísticas estudadas pela neuroestética, Jola (2010) destaca a dança como uma área 
em crescimento nas pesquisas, apontando interesse científico em compreender os aspectos influentes na 
relação estética entre bailarino e espectador, principalmente no que se refere aos aspectos sensório-motores-
afetivos presentes na experiência estética (BLÄSING; PUTTKE; SCHACK, 2010).
	 Com especial interesse neste campo, acredita-se que a articulação entre diferentes perspectivas e níveis 
de análise pode possibilitar uma compreensão mais abrangente do fenômeno estudado – neste caso a experiên-
cia estética em dança, trazendo novas reflexões e contribuindo para que diferentes questionamentos sejam 
feitos e discutidos, principalmente no que se refere ao ensino e aos processos criativos em dança. Assim sendo, 
o objetivo do presente trabalho foi propor aproximações entre a neuroestética e a dança, buscando traçar pos-
síveis relações entre bailarino e espectador na experiência estética em dança de forma a apontar cruzamentos 
entre a neuroestética e o processo artístico-pedagógico da dança.

Procedimentos metodológicos

	 Para a concretização desta pesquisa de abordagem qualitativa, foi realizada uma pesquisa de cunho 
bibliográfico em bases de dados eletrônicas, de forma a se aproximar dos estudos que envolvem a temática 
em questão e entender os interesses atuais de pesquisa. A estratégia de busca utilizada para a obtenção de tais 
fontes envolveu a pesquisa nas bases de dados MEDLINE (National Library of Medicine) e LILACS (Literatura 
Latino-Americana e do Caribe em Ciências da Saúde). As palavras-chaves utilizadas na busca foram “neuro-
esthetics” (neuroestética), “dance and neuroscience” (dança e neurociência), “aesthetic experience and dance” 
(experiência estética e dança) e “action observation and dance” (observação-ação e dança), já que tais termos 
compreendem os temas norteadores da pesquisa e na revisão inicial de literatura observou-se que através deles 
seria possível encontrar fontes de interesse.
	 Uma vez concluída a fase de coleta de dados seguiu-se para a análise crítica do material, a qual foi real-
izada a partir da leitura de 22 artigos selecionados após a busca. Através da leitura e da reflexão de tais artigos, 
foi possível estabelecer relações entre os principais achados evidenciados nas pesquisas e realizar um cruza-
mento com pensamentos de autores que estudam os processos de ensino-aprendizagem das artes na Educação 
Básica, como Barbosa (1991), Barreto (2005), Desgranges (2005) e Marques (2010b).

Neuroestética e dança: o movimento como forma de intercorporeidade

	 No total, foram encontrados 118 artigos na pesquisa bibliográfica. No entanto, grande parte destes 
artigos não possuía relação com arte e dança e, ainda, alguns dos artigos encontrados se repetiram entre as 
diferentes buscas, sendo selecionados 22 artigos para a leitura integral. Cabe salientar que nenhum artigo foi 

1	  Expressão cunhada por Thomas Hanna (1980), filósofo americano. “Para ele, a Educação Somática propõe um olhar 
para dentro de si (...)” (MARQUES, 2010a, p.151). Fortin (1999) considera que a educação somática engloba uma diversidade de 
conhecimentos em que os domínios sensorial, cognitivo, motor, afetivo e espiritual se misturam com ênfases diferentes. São pro-
postas de Educação Somática os métodos: Feldenkrais, Bartenieff, Body Mind Centering, entre outros.
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encontrado na base de dados LILACS, portanto, os dados aqui apresentados se referem apenas aos artigos en-
contrados na base de dados MEDLINE, no idioma inglês.
	 Através da leitura dos 22 artigos foi possível observar uma tendência de aumento de publicações no 
decorrer dos anos, visto que em 2005 apenas um artigo foi publicado e a partir de 2011 observou-se uma média 
de quatro publicações por ano. Em relação ao local de publicação, nenhum artigo foi produzido no Brasil. A 
maior parte dos pesquisadores que atuam na área da neuroestética é proveniente do Reino Unido, representan-
do uma parcela de 45% dos artigos publicados encontrados.
	 O campo de estudos da neuroestética foi introduzido por Semir Zeki, professor de neurobiologia da 
University College London, no final do século XX. A neuroestética emerge da intersecção da estética, da neu-
rociência e da evolução humana, referindo-se ao estudo científico dos aspectos neurais da experiência estética 
que objetiva estabelecer relações entre as manifestações artísticas e os campos receptivos cerebrais, buscando 
insights sobre como a arte é apreciada.
	 Com base nas produções científicas de Semir Zeki, nota-se que seu principal interesse de pesquisa está 
em trabalhos artísticos que envolvem a música, a pintura e a escultura, enquanto menor número de explora-
ções tem sido realizado acerca das artes cênicas, como a dança e o teatro. No entanto, outros pesquisadores têm 
direcionado sua atenção à dança, dentre eles Beatriz Calvo-Merino, Corinne Jola, Emily Cross, Bettina Bläsing, 
Patrick Haggard e Guido Orgs.
	 A dança utiliza a dinâmica do movimento humano como forma de expressão e a experiência estética 
referente a ela está imbricada na subjetividade desse movimento. Esta subjetividade provavelmente está re-
lacionada ao motivo pelo qual, às vezes, nos sensibilizamos com determinados movimentos, enquanto outros 
parecem nos deixar em estado neutro. Também pode explicar o fato de espectadores reagirem diversamente 
em relação ao mesmo movimento. Em decorrência desta reflexão, surge o questionamento: quais os processos 
subjacentes à subjetividade que influenciam a forma como dança é apreciada?
Hagendoorn (2004) propõe que os sentimentos experimentados ao assistir a dança são o produto de uma in-
finidade de processos sensoriais, cognitivos e emocionais. Tais sentimentos não são acidentais, mas dependem 
das propriedades dos processos cerebrais envolvidos na análise dos estímulos sensoriais e na interação das 
expectativas, associações e preferências pessoais.
	 Na dança, conforme nos aponta Calvo – Merino (2010), entende-se que existe um espaço comum entre 
o sujeito que faz e o sujeito que assiste, sendo ação e recepção pensadas como processos dependentes que in-
teragem e se influenciam mutuamente. De fato, é comprovada a existência de uma representação neural co-
mum ativada durante a observação-ação2 , evidenciando a importância do sistema motor na observação, e não 
apenas na ação motora em si.
	 Ao pensarmos sobre os circuitos cerebrais percorridos pelos estímulos para desencadear a ação motora 
(para uma revisão ver BROWN; PARSONS, 2008), é passível de reflexão a quantidade, a profundidade e a 
complexidade de conexões realizadas para que a dança aconteça. Quando se pensa sobre a relação bailarino-
espectador, as pesquisas têm apontado que esse percurso parece também fazer parte da experiência estética 
do espectador. Essa evidência é sugerida a partir da existência de neurônios no córtex pré-motor e no córtex 
parietal posterior, chamados neurônios-espelho, os quais possuem concomitantemente propriedades visuais e 
motoras, sendo responsáveis por codificar tanto a informação relativa à ação motora quanto à informação da 
observação dessa ação (FADIGA; FOGASSI; PAVESI; RIZZOLATTI, 1995; CALVO-MERINO, 2010).
	 Quando observamos uma ação familiar que previamente já tenha sido experimentada em termos visuais 
ou motores, o cérebro recupera informações relacionadas a essa ação, recrutando-a da rede de representação 
da ação. Ou seja, através da observação de um movimento, pode-se acessar a informação anteriormente arma-
zenada para esse movimento, incluindo o comando motor específico, a informação sensorial e a informação 
semântica. Desse modo, codificamos eventos motores externos através do nosso próprio repertório motor 
(CALVO-MERINO; GRÈZES; GLASER; PASSINGHAM; HAGGARD, 2006).
	 Considerando os aspectos já mencionados, o foco atual de investigação dos pesquisadores interessados 
em integrar a neuroestética e a dança é estudar como os mecanismos neurocognitivos envolvidos na observação 
de movimentos de dança são sensíveis a diferentes fatores, como a experiência sensório-motora do espectador 
e a experiência de emoção sentida durante a apreciação da dança. Hagendoorn (2004) acredita que investigan-

2	  É comum encontrarmos o termo “action observation” em muitos dos artigos descritos ao longo do presente trabalho, den-
tre eles o de Calvo-Merino et al. (2005, 2006). Este termo refere-se à observação das ações motoras realizadas por outras pessoas; 
o espectador ao assistir o bailarino, por exemplo. No entanto, considerando a ação e a observação de tal ação como um processo 
mútuo, preferimos adotar a tradução “observação-ação”.
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do como os espectadores de dança respondem e se identificam com o movimento, torna-se possível entender as 
condições que favorecem a empatia cinestésica3 , fornecendo indicações de como melhorar o engajamento do 
público com a dança.
	 Através da leitura dos artigos selecionados na revisão bibliográfica foi possível observar quatro inter-
esses principais de pesquisa na temática neuroestética em dança: 1) neurônios-espelho e fatores que influen-
ciam a sua ativação ao assistir dança, principalmente a experiência sensório-motora; 2) função e mecanismo de 
regiões cerebrais ativadas durante a experiência estética em dança; 3) influências das características de movi-
mento (postura, simetria/assimetria, qualidades de movimento) na percepção estética; 4) compreensão das 
emoções, sentimentos e sensações hedônicas suscitadas durante a experiência estética em dança, assim como a 
relação de tais sensações com as regiões cerebrais ativadas e com as características de movimento.
	 Visando tais interesses, os pesquisadores – dentre eles citamos o grupo que integra o “O Projeto As-
sistindo Dança” (“The Watching Dance Project”4 ), propõem a realização de experimentos através de técnicas 
de neuroimagem para explorar relações entre as respostas neurofisiológicas dos espectadores e suas experiên-
cias cinestésicas e emocionais. Para auxiliar no entendimento de significados, sentimentos e experiências, os 
pesquisadores também utilizam abordagens qualitativas de pesquisa, incluindo entrevistas semi-estruturadas, 
grupos focais e observação das reações dos espectadores (CALVO-MERINO, 2010; JOLA, 2010).
	 Para contemplar os interesses de pesquisa são encontrados diferentes gêneros de dança utilizados como 
estímulos dinâmicos nos experimentos, entre eles o balé clássico, a dança contemporânea, a capoeira, a dança 
moderna e a dança indiana. Através destes estímulos, diferentes pesquisadores corroboram com a ideia de que 
a observação da dança envolve uma simulação motora interna do movimento observado, a qual é influenciada 
pela experiência motora do indivíduo que assiste. Nesse sentido, quando bailarinos assistem vídeos de dança 
do gênero que praticam, em comparação a outros gêneros, há maior ativação do sistema de neurônios-espelho 
(CALVO-MERINO; GLASER; GRÈZES; PASSINGHAM; HAGGARD, 2005). 
	 Da mesma forma, é encontrada diferença na intensidade da ativação dos neurônios-espelho quando 
bailarinos assistem movimentos familiares visualmente e movimentos familiares fisicamente. Essa diferença 
foi medida através da atividade cerebral de movimentos do balé clássico específicos para o gênero feminino e 
o masculino5 . A ativação do córtex pré-motor ocorre nas duas situações, porém os níveis mais altos de ativi-
dade neural correspondem aos momentos em que os bailarinos assistem os movimentos familiares fisicamente 
(CALVO-MERINO; GRÈZES; GLASER; PASSINGHAM; HAGGARD; 2006). O estudo de Cross, Hamilton e 
Grafton (2006), ao comparar a observação de movimentações características da dança moderna aprendidas 
recentemente com a observação de movimentações fisicamente não familiares, também trouxe resultados na 
direção dos estudos citados anteriormente, demonstrando que as áreas envolvidas na observação e na imagina-
ção da ação são sensíveis à experiência física do espectador.
	 Mais recentemente, alguns autores investigaram se maior experiência com determinada movimentação 
de dança aumentaria ou diminuiria a fruição do espectador quando ele a assistisse. A hipótese de que o aumen-
to da familiaridade com determinados movimentos está associado ao aumento da sensação de prazer durante a 
experiência estética de tais movimentos foi confirmada, sugerindo que a experiência de aprendizagem motora 
pode desempenhar um papel importante na intensidade de prazer derivado da experiência estética em dança 
(KIRSCH; DROMMELSCHMIDT; CROSS, 2013). Ainda, Calvo-Merino, Jola, Glaser e Haggard (2008) detec-
taram que a resposta sensorial subjacente ao mecanismo da experiência estética em dança é sensível ao senti-
mento estético positivo, ou seja, a sensação de gostar ou não gostar de determinados movimentos gera maior e 
menor ativação nas regiões cerebrais pré-motoras e visuais.
	 Seguindo na mesma linha de investigação dos estudos já citados, Grosbras, Tan e Pollick (2012) buscar-
am relacionar a atividade cerebral com a resposta emocional subjetiva provocada ao assistir um duo de dança 
contemporânea ao vivo. Apesar de alguma variabilidade individual, um padrão geral foi observado e evidenciou 
transições claras no momento das mudanças de música na coreografia. Os espectadores relataram que aspec-

3	  Empatia cinestésica se refere à sensação dos espectadores de que eles estão participando dos movimentos observados, 
podendo sentir o efeito de reviver memórias de experiências anteriores com os mesmos caminhos musculares (HAGENDOORN, 
2004).
4	 Projeto multidisciplinar iniciado em 2011 que reúne diferentes pesquisadores de quatro instituições britânicas (University 
of Manchester, University of Glasgow, York St John University e Imperial College London). É o primeiro projeto a utilizar perfor-
mances de dança ao vivo nas pesquisas juntamente com instrumentos da neurociência para explorar as respostas dos espectado-
res ao observarem a dança.
5	 Na referida técnica de dança alguns movimentos são específicos ao gênero, enquanto outros são comuns para ambos os 
gêneros, mas os bailarinos de ambos os gêneros possuem familiaridade visual com todos os tipos de movimento em virtude das 
aulas e dos ensaios que ocorrem de forma conjunta.
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tos como a interação entre os dois bailarinos, a sincronia entre movimento e música e a fluidez da dança foram 
percebidos como referências para despertar emoção positiva ou negativa.
	 Através da integração entre as perspectivas da dança e da neurociência, percebe-se que o estudo da neu-
roestética anseia aprofundar a relação entre bailarino e espectador na experiência estética em dança de forma 
a influenciar positivamente a maneira como a dança é criada. Diante dos achados da pesquisa bibliográfica, a 
descoberta do mecanismo dos neurônios-espelho parece consistir um apontamento relevante para a reflexão 
acerca da experiência estética. Torna-se, então, importante aprofundar esta discussão.

Neurônios-espelho e experiência estética em dança: desdobramentos e reflexões

	 Hagendoorn (2004) propõe que ao assistir dança o cérebro está submerso na imagética motora. A ima-
gética motora refere-se ao desempenho mental de um movimento, ou, mais formalmente, é um estado dinâmi-
co durante o qual a representação de um determinado ato motor é internamente ensaiada dentro da memória 
de trabalho sem qualquer saída motora manifestada. É a experiência de ver e de sentir-se na execução de um 
movimento, uma sensação cinestésica de velocidade, esforço e alteração da configuração do corpo.
	 O pensamento exposto vai ao encontro da proposta de Dantas (2013), a qual acredita que o ato de olhar 
a dança é um processo de criação que se realiza em cada espectador. Enquanto espectadora, a autora revela 
que retoma uma tradição de ver dança, de reconhecer gestos e movimentos de uma coreografia, pois a rede 
complexa de heranças, de aprendizagens e de reflexos que determina a particularidade do movimento de cada 
indivíduo define também o modo de perceber o movimento dos outros. 
 	 Nesse sentido, Dantas (2013) entende o ato de olhar a dança como uma prática que permite inscrever a 
coreografia no corpo do espectador. Para ilustrar essa proposta, a autora descreve sua experiência como espe-
ctadora do solo “O Cavalo” de Michelle Moura, assistido em 2009:

Quando assisto ao Cavalo, tenho, num primeiro momento, uma experiência visual do movimento da Michelle Moura, 
pois o movimento dançado apela diretamente à minha visão, dirige-se, em primeiro lugar, ao meu olhar. (...) Os 
movimentos e as sonoridades do Cavalo colocam em jogo a experiência do meu próprio movimento, a minha própria 
experiência. A informação visual e auditiva gera uma experiência cinestésica, uma experiência de movimento ime-
diata. Os movimentos e as sonoridades do Cavalo se deixam reconhecer por um tipo de comportamento da especta-
dora - alterações na minha postura, mudanças de atitude, movimentos que se insinuam no meu corpo. Assim, o olhar 
da espectadora, o meu olhar, retoma os movimentos do Cavalo – e de certo modo, os seus sons – e os reunifica numa 
intenção motora, num movimento esboçado em meu próprio corpo: os movimentos do Cavalo ressoam no meu corpo 
e a produção de sentido nesse evento visual e auditivo não deixará de proporcionar uma sensação do movimento no 
meu corpo de espectadora/leitora (DANTAS, 2013, p.3-4).

	 Esse pensamento remete ao mecanismo dos neurônios-espelho, mencionados anteriormente, os quais 
podem fornecer uma ponte neurofisiológica entre a percepção e a ação. Para Rizzolatti, Fadiga, Gallese e Fo-
gassi (1996), o movimento tem um significado (por exemplo, “aperto”) e este sentido é representado por um 
padrão específico de ativação cortical. A existência dos neurônios-espelho demonstra que este conhecimento do 
movimento pode ser atribuído às ações realizadas por outras pessoas. Quando um estímulo externo evoca uma 
atividade neural semelhante à que, quando gerada internamente, representa uma determinada ação, o sentido 
da ação observada é reconhecida por causa da semelhança entre as duas representações: a gerada internamente 
durante a ação e a evocada pelo estímulo.
	 Considerando esta afirmação, Hagendoorn (2004) aponta que seria possível explicar o motivo pelo qual 
as pessoas “entendem” não apenas a mímica, mas também os movimentos não-imitativos na dança, os quais 
possuem um significado mais abstrato. Seria também possível explicar por que um bailarino se equilibrando 
em uma posição virtuosa pode inspirar temor e ser, literalmente, de tirar o fôlego: nós prendemos a respiração 
e simulamos internamente o movimento.
	 Sugere-se, então, que os neurônios-espelho desenvolvem um importante papel nas sensações des-
encadeadas na experiência estética em dança, assim como no processo de ensino-aprendizagem de novas habi-
lidades motoras. A observação, a demonstração e a imitação estão intimamente e naturalmente relacionadas à 
base da educação, não apenas na dança, mas também na construção de valores. 
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	 Se durante a experiência estética os neurônios-espelho propiciam a reprodução do percurso neural até o 
movimento e promovem a ativação das mesmas regiões envolvidas na ação, pensa-se que a experiência estética 
é um processo de ensino-aprendizagem. Nesse sentido, a próxima parte do trabalho se propõe a refletir mais 
profundamente sobre a possibilidade de se pensar a experiência estética como processo de ensino-aprendiza-
gem, discutindo a neuroestética na perspectiva da dança-educação.

A experiência estética como estratégia de ensino-aprendizagem

	 Conforme já apontado, um dos possíveis desdobramentos do presente trabalho refere-se à possibilidade 
de compreender a experiência estética em dança como estratégia de ensino-aprendizagem, seja no âmbito for-
mal ou não-formal de ensino. A partir da perspectiva da neuroestética, pode-se dizer que a experiência estética 
proporciona relações e trocas entre bailarino e espectador, as quais se baseiam em componentes que agem de 
forma integrada. Ao direcionar a pesquisa principalmente à exploração do movimento no processo de fruição 
em dança, os neurônios-espelho aparecem como estruturas fundamentais para explicar o mecanismo e para 
compreender mudanças de estados corporais presentes no processo citado. 
	 Baseando-se na perspectiva de Desgranges (2005), é possível acrescentar que a experiência artística se 
coloca como reveladora – ou transformadora, proporcionando a revisão crítica do passado, a modificação do 
presente e a projeção de um novo futuro. Mais do que um compartilhamento, existe um diálogo na experiência 
estética:

(...) a participação do espectador é a de alguém que está lá para elaborar uma interpretação da obra de arte, para 
uma atuação que solicita sua participação criativa. Ou seja, os significados de uma obra não estão cravados nela 
como algo inalterável, que está lá e precisa ser entendido pelo espectador, pois se trata menos de entendimento dos 
significados e mais de construção de significados, que são formulados pelo espectador no diálogo que trava com a 
obra (DESGRANGES, 2005, p.19-20).

	 Considerando a importância da experiência estética como estratégia sensibilizadora e propiciadora de 
conhecimento e de desenvolvimento do pensamento artístico, Marques (2010b) sugere uma rede de relações 
entre o tripé inicial da proposta da Abordagem Triangular para o ensino da arte de Ana Mae Barbosa6  (1991) 
e o ensino da dança. Juntamente com os conceitos de contextualizar e de fazer em dança, o apreciar aparece 
como um dos basilares vértices propostos.
	 Na proposta trazida com a Abordagem Triangular, a ideia de contextualização remete ao questionar, 
pesquisar, refletir criticamente sobre dança e os diferentes contextos em que essa se insere, relacionando-a 
com outros assuntos, com experiências prévias e com o cotidiano do aluno. Por sua vez, o conceito de fazer se 
relaciona com a condição de experimentar e criar possibilidades de movimento como um todo, que podem ser 
materializadas em estilos, gêneros ou linguagens de dança ou que podem ser abordadas de modo mais livre, 
mediante improvisação ou outras estratégias de exploração do movimento. Já a apreciação se refere ao comu-
nicar e dividir experiências através da dança, atribuindo sentidos e interpretando significados não rígidos.
	 Em uma perspectiva semelhante, Barreto (2005) projeta a “escola palco”, em que educador e educando 
são bailarinos e espectadores, trazendo à tona a ideia de que “ela (a dança) assume a função de ser mais uma 
forma de conhecimento fundamental no processo educacional por ser uma maneira de conhecer esteticamente” 
(BARRETO, 2005, p.82). Sobre o “conhecer esteticamente”, a autora afirma que:

(...) Conhecer esteticamente significa construir e compartilhar saberes a partir da experiência estética ou experiên-
cia da beleza no âmbito da educação. Isto, permitindo que o ato de conhecer envolva sensibilidade e racionalidade. 
Assim, conhecer esteticamente é um processo que percorre a apreensão, a construção e a socialização dos saberes. 
E ainda a reflexão e a crítica do para quê e do como estes saberes se tornam significativos pessoal, social e cultural-
mente (BARRETO, 2005, p.82).

6	 A Proposta Triangular da arte-educadora Ana Mae Barbosa é uma das principais referências do ensino de arte no Brasil. 
A proposta surgiu da necessidade por uma busca de ensino de arte que correspondesse às inúmeras tendências e aspectos da 
realidade contemporânea, estimulando ações que valorizassem as vivências dos alunos e que se relacionassem com questões 
sociais que favorecessem o desenvolvimento de uma consciência crítica.

Helena Lessa, Thiago Jesus e Josiane Corrêa  Cena 18				  



	 Alguns achados expostos no capítulo anterior apontam para a ideia de que os elementos das aborda-
gens de Marques (2010b) e Barreto (2005) devem ser trabalhados de forma integrada na escola. O fato de as 
experiências motoras e visuais influenciarem a intensidade de prazer sentida ao apreciar a dança, conforme 
demonstrado por Kirsch, Drommelschmidt e Cross (2013), reflete a importância das ações de fazer e apreciar 
estarem conectadas nos processos de ensino-aprendizagem em dança. 
	 Da mesma forma, a ação de contextualizar se constitui uma prática que deve ser integrada aos dois 
vértices – o fazer e o apreciar, no sentido de que os alunos possam refletir criticamente acerca da manifestação 
artística e traçar relações desta com sua vida. Segundo os Parâmetros Curriculares Nacionais (PCNs) (BRASIL, 
1997), ao fazer e conhecer arte o aluno percorre trajetos de aprendizagem que propiciam conhecimentos espe-
cíficos sobre sua relação com o mundo. Além disso, desenvolvem potencialidades, como a percepção, a obser-
vação, a imaginação e a sensibilidade, que podem alicerçar a consciência do seu lugar no mundo e contribuir 
inegavelmente para a apreensão significativa dos conteúdos das outras disciplinas do currículo. Nesse sentido, 
Desgranges (2005) sugere que:

(...) se a atuação do espectador precisa ser tomada a partir de uma perspectiva artística, precisa-se também afirmar 
a necessidade de formação deste espectador. Ou seja, se a capacidade para analisar uma peça teatral não é somente 
um talento natural, mas uma conquista cultural, quer dizer que esta capacidade pode e precisa ser cultivada, desen-
volvida. Tal como os criadores da cena, os espectadores também precisam aprender e aprimorar o seu fazer artístico 
(DESGRANGES, 2005, p.19).

	 A afirmação de Desgranges (2005) vai ao encontro dos resultados das pesquisas de Calvo-Merino et 
al. (2005, 2006), de Cross, Hamilton e Grafton (2006) e de Kirsch, Drommelschmidt e Cross (2013), os quais 
evidenciam que as experiências motoras e visuais influenciam a experiência estética em dança. Nesse sentido, 
pode-se pensar que a dança na escola de ensino formal consiste em uma estratégia de formação do espectador, 
visto que o seu ensino pode proporcionar a vivência nos três diferentes vértices ressaltados anteriormente. 		
Ainda, o ensino da dança na escola não deixa de consistir em uma estratégia de formação de público para essa 
área, considerando que a formação do espectador descrita por Desgranges (2005) pode estimular a aproxima-
ção do aluno com diferentes manifestações artísticas. 
	 A experiência estética descrita ao longo deste trabalho destaca a relação entre bailarino e espectador, 
a qual pode ser explorada de diferentes formas em um contexto de ensino-aprendizagem na escola no sentido 
de ampliar o conhecimento artístico dos alunos através da criação e da fruição, compreendendo um meio de 
aproximação entre indivíduos de culturas distintas, já que favorece o reconhecimento de semelhanças e dife-
renças expressas nos produtos artísticos e concepções estéticas que ultrapassam o discurso verbal. Pensando 
nisso, atividades de fruição podem ser estimuladas na escola através da mostra de trabalhos produzidos em 
aula pelos alunos de forma que um colega possa experienciar a produção do outro, realizando registros pes-
soais para sistematização das experiências observadas. A visualização de diferentes vídeos e apresentações ao 
vivo de dança também compõe outra estratégia de fruição, visto que através desta os alunos podem reconhecer 
e distinguir diversas concepções estéticas de movimento e suas combinações nos gêneros de dança.
	 Diante das estratégias compartilhadas, acredita-se que as pesquisas em neuroestética podem auxiliar 
na configuração de propostas para o ensino da dança na escola. A evidência de que maior familiaridade com 
determinada movimentação de dança exerce influência sobre a experiência estética, por exemplo, pode nortear 
as propostas dos professores no sentido de levar possibilidades de criação e de fruição que gerem maior aproxi-
mação e empatia dos alunos com a dança. Da mesma forma, o conhecimento de que os movimentos normal-
mente mais dançados pelos indivíduos do sexo masculino ou do sexo feminino também influenciam a experiên-
cia estética e a ativação dos neurônios-espelho pode ser trabalhado pelos professores na escola, buscando 
envolver os alunos em ambas as formas de movimentação e problematizando questões de gênero. 
	 Assim sendo, a neuroestética vinculada ao ensino da dança não surge como uma tentativa de controlar 
as percepções, os sentimentos e os pensamentos dos alunos, mas como uma possibilidade de buscar instigar 
diferentes impressões e de evocar certas sensações, contribuindo com a prática pedagógica em dança e com o 
“conhecer esteticamente”. 
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Considerações finais

	 A principal reflexão gerada através da análise de dados e da discussão dos resultados se refere ao en-
tendimento da experiência estética como uma estratégia de ensino-aprendizagem nos diferentes espaços que 
a dança pode atuar. Mais do que isso, este trabalho possibilita entender o “como”, ou seja, permite vislumbrar 
mecanismos sensório-motores subjacentes aos processos de fruição em dança que são perceptíveis na prática.
	 A familiaridade com a movimentação e as questões de gênero aparecem como fatores influentes na ex-
periência estética que podem ser explorados pelos professores e pelos coreógrafos como uma possibilidade de 
buscar instigar diferentes impressões e de evocar certas sensações nos alunos e espectadores, contribuindo com 
a construção e o compartilhamento de saberes a partir da experiência estética.
	 Dentre os pontos essenciais que proporcionaram essa reflexão, o mecanismo dos neurônios-espelho ati-
vado na experiência estética em dança apresenta-se como um apontamento bastante relevante, principalmente 
porque tal estrutura possibilita o mapeamento dos movimentos do outro sobre nossas próprias representações 
motoras. Sob a referida perspectiva, o ato de olhar a dança é visto como um processo de criação que se realiza 
em cada espectador e que permite inscrever a coreografia no corpo do mesmo.
	 A experiência estética se constitui como uma possibilidade de troca entre corpos carregados de cultura, 
de história, de semelhanças e de singularidades, instigando a construção e o compartilhamento de saberes, o 
que realça a importância do ensino de dança na escola como uma área que pode e deve atentar seus conteúdos 
para o apreciar, o fazer e o contextualizar – tripé sugerido por Barbosa (1991) que merece ser trabalhado de 
forma integrada.
	 A construção da ponte entre a neuroestética e a dança é um desafio especialmente pelo fato de que 
na teoria os mecanismos e princípios estéticos são frequentemente estudados de forma isolada, enquanto na 
prática estes normalmente se combinam e se reforçam mutuamente. No entanto, apesar disto, foi possível 
perceber que a criação implica diretamente na percepção da experiência estética em dança, o que demonstra a 
importância de afinar os sentidos no processo de composição coreográfica de maneira a experimentar diferen-
tes estratégias e de compreender alguns possíveis efeitos decorrentes de tais estratégias.
	 A forma como percebemos os movimentos dançados, a maneira como nossa visão e nossa audição 
captam o que vemos e escutamos, as impressões que criamos a partir do cenário e do figurino do bailarino, a 
representação que construímos para a relação que ocorre em cena – todos esses componentes são processados 
de forma integrada e reagimos cognitivamente, emocionalmente e sensorialmente a eles, sendo gerados sig-
nificados posteriores que nos tocam de alguma maneira.
	 Através dessa perspectiva, o conhecimento aqui compartilhado colabora com uma reflexão interdisci-
plinar sobre a experiência estética em dança, apontando possibilidades de se tecer uma relação entre a arte e a 
neurociência que busque contribuir com os processos de criação e fruição em dança e legitimá-los como estra-
tégias de ensino-aprendizagem.
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