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RESUMO

O movimento dancante, objeto de estudo desta pesquisa, permite ao ser humano revelar
sentidos a partir de seu corpo, explicitando experiéncias vividas e compartilhadas. O aporte
walloniano considera a constitui¢do do ser humano integrando aspectos emocionais, motores,
afetivos e sociais, sob uma perspectiva sociointeracionista. A abordagem labaniana sobre o
estudo dos movimentos corporais humanos apresenta elementos detalhados para sua analise.
A articulacdo destes dois aportes de areas distintas formou a base tedrica do presente trabalho
com o objetivo de examinar os movimentos dancantes, elaborados e desempenhados por
criancas, numa Oficina de danca e criacdo, buscando inferir significacfes subjacentes,
circunscritas em suas interagdes. Integraram ao estudo 15 criangas organizadas em trés grupos
de acordo com a faixa etaria e turma a que pertenciam numa escola de ensino basico privado.
As criancas, no inicio da coleta, apresentaram idade média de 2 anos e 10 meses, 3 anos e 10
meses e 4 anos e 8 meses, respectivamente para os Grupos 1, 2 e 3. Esta pesquisa, de carater
qualitativo, utilizou-se da videogravacdo como instrumento de coleta de dados, visto os
ganhos observacionais possiveis, uma vez que ela possibilita voltar ao material coletado, tal
como ele ocorreu na situacdo de observacdo, quantas vezes forem necessarias, ampliando a
precisdo e capacidade de apreensdo e analise do fenémeno investigado. Foram realizadas oito
sessOes de videogravagdo com cada grupo, contempladas em trés semanas. Cada sesséo teve
duracdo média aproximada de 29 minutos, totalizando 10 horas e 45 minutos de registros.
Esse material, inicialmente, foi restringido a 18 trechos contemplativos extraidos de uma
musica com texto e de outra s6 instrumental. Nestes trechos foram identificados 130 tipos de
movimentos dancantes, sob critérios estabelecidos, para fins de andlise. Deste montante,
houve a selecdo de seis movimentos (dois em cada grupo), e, portanto, seis episodios foram
recortados. A analise destes episddios conduziu as seguintes reflexdes: (1) o olhar é a base
elucidativa de orientacdo atencional para evidenciar pistas sobre as regulacfes nas interacdes
durante a construcdo e desempenho do movimento dancante; (2) as significacbes sao
construidas na medida em que ha um compartilhamento das acdes; (3) as criancas tém a
capacidade de significar e ressignificar um mesmo movimento em diferentes contextos; (4) os
movimentos dancantes sdo meios para expressar emocOes e motivacbes, havendo mais
interesse na propria emocdo do que no desempenho do movimento em si. Conclui-se que o
movimento dancante é um veiculo de expressividade, impregnado de significacdes emergidas
na interacdo, na constante necessidade humana de sentir-se parte integrante e atuante do meio
em que esta inserido.

PALAVRAS-CHAVE: Processos de significacdo. Movimento dancante. Interagdo. Criangas.



ABSTRACT

Dancing movements, object of this research, can make one reveal feelings from their body,
evidencing shared experiences. The Wallonian contribution considers the human constitution
integrating emotional, motor, affective and social aspects, under a social-interactionist
perspective. The Labanian approach on the study of human bodily movements offers detailed
elements for this analysis. The joint contributions of these two distinct areas grant theoretical
support to the present work in order to examine the dancing movements produced and
performed by children in a dance and creation workshop, seeking to infer underlying
meanings, circumscribed in such interactions. The study consists of 15 children arranged in
three groups according to their age and class where they belonged in a private elementary
school. Children at the beginning of the research were in average 2 years and 10 months old, 3
years and 10, and 4 years and 8, respectively for Groups 1, 2, and 3. This research has a
qualitative character and was carried out through video recordings as an instrument of data
collection, given the possible advantages in terms of investigation, since it allows one to
return to the collected material as it occurred in the situation of observation, as many times as
necessary, expanding accuracy and capacity to grasp and analyze the focused phenomenon.
There were eight video recording sessions with each group, covered in three weeks. Each
session lasted an average of approximately 29 minutes, totaling 10 hours and 45 minutes of
records. This material was initially restricted to 18 contemplative parts extracted from both a
song and a piece of instrumental music. In these excerpts 130 types of dancing movements
were identified under established criteria for analysis. Out of this amount, there was a
selection of six movements (two in each group), and therefore six episodes were cut out. The
analysis of these episodes led to the following considerations: (1) the gleam is the base to
elucidate attentional guidance indicating clues on interactional regulations during the
construction and implementation of dancing movements (2) meaning-making processes are
constructed as actions are shared; (3) children are able to signify and re-signify the same
movement in different contexts; (4) the dancing movements are ways to express emotion and
motivation, with more interest in the emotion itself than in the performance of the movement
itself. It is concluded that the dancing movement is a vehicle of expression, imbued with
meanings that emerge from interactions, in the constant need of the human being to feel as an
integrated actor in the environment s/he is part of.

KEYWORDS: Meaning-making process. Dancing movement. Social interaction. Children.



LISTA DE ILUSTRACOES

Figura 01 — Figuracdo para visualizagdo da relagéo entre os seguintes conceitos: campo
interacional, interacdo e regulacéo.

Figura 02 — Sala utilizada para aplicacdo da Oficina de danca e criacdo, e coleta de
dados.

Figura 03 — Parte do livro A Musica dos Bichos que inspirou o surgimento do
movimento tocar um viol&o.

Figura 04 — Carla aponta para a primeira figura apresentada e diz: “O o violdo!”

Figura 05 — Maria comeca a passar a mao rapidamente na barriga.

Figura 06 — Amanda faz um gesto semelhante ao de Maria e as duas continuam
fazendo 0 movimento.

Figura 07 — Amanda inicia a realizacdo do movimento de tocar um violdo, Maria olha
para ela e faz 0 mesmo movimento.

Figura 08 — Parte do livro A Musica dos Bichos que inspirou o surgimento do
movimento capoeira.

Figura 09 — Juliana olha para a facilitadora e faz 0 movimento de circunducéo a frente
do corpo com a mao.

Figura 10 — A facilitadora pede pra Juliana mostrar como foi desenhar o arco-iris com o
pé, e ela o faz sentada.

Figura 11 - Rodrigo, Laura e Cassio repetem o0 movimento inicialmente
desempenhado por Juliana.

Figura 12 — Juliana se levanta e faz, em pé, o movimento da capoeira.

Figura 13 — Juliana também faz 0 movimento da capoeira com bastante amplitude,
mesmo estando sentada.

Figura 14 — Juliana aproxima-se das outras criangas do grupo e, olhando para a
facilitadora, realiza 0 movimento da capoeira.

Figura 15 — Parte do livro A Musica dos Bichos que inspirou o surgimento do
movimento tocando castanhola.

Figura 16 — Lais comeca a sacudir as mdos como balancando chocalhos.

Figura 17 — A facilitadora faz o0 movimento de abrir e fechar as méos, batendo os dedos
na palma da mao, Nivea e Lais passam a reproduzir o movimento.

Figura 18 — Lais comeca a reproduzir o movimento te tocar castanholas ao ouvir a

43

50

76

76

76

77

77

79

79

79

79
80

80

82

82
82

83



referida parte contada pelo narrador, enquanto Nivea faz como que tocando
chocalhos.

Figura 19 — Lais, Angélica, Manoela e Nivea, saltitando em circulo, balancam as méaos
e fazem o movimento de tocar castanholas, quando a muasica menciona tal
trecho.

Figura 20 — Lais reproduz o movimento de tocar castanhola, Manoela a observa e
discretamente também reproduz 0 movimento. Nivea bate e desliza uma méo
na outra nesse momento.

Figura 21 — Maria se joga no chao, para frente, pulando e jogando-se de quatro apoios
no chdo (maos e pés). Amanda a observa.

Figura 22 — Maria se posiciona hovamente para tentar realizar o0 mesmo movimento de
pular e jogar-se para frente no chao.

Figura 23 — Maria tem a trajetéria do seu movimento de se jogar no chao interrompida
por Amanda, que tenta seguré-la.

Figura 24 — Amanda observa Maria cair sentada e em seguida se joga no chéo.

Figura 25 — Amanda se joga no chdo apds observar Maria cair sentada.

Figura 26 — Amanda e Maria fazem novamente a rodinha em dupla e Maria novamente
provoca a queda delas, jogando-se no chéo.

Figura 27 — Carla consegue ser aceita pra fazer uma rodinha com Maria.

Figura 28 — Carla e Maria rodam até Carla provocar a queda de ambas, jogando-se no
chdo e levando Maria a cair também.

Figura 29 — Maria tropeca no pé de Mariana e cai.

Figura 30 — Amanda depois de ver Maria cair, aproxima-se dela e joga-se no chao,
mesmo ap0Os Maria ja ter se levantado.

Figura 31 — Todas as criancas estdo se deslocando pela sala e movimentando-se
aleatoriamente. Quando Amanda se joga no chao, as outras criancgas a
observam.

Figura 32 — Apds ver Amanda se jogando no chdo, Maria também se joga de forma
semelhante.

Figura 33 — Ao observar Amanda e Maria se jogando no chéo, Carla repete tal agéo.

Figura 34 — Apds ver Amanda, Maria e Carla se jogando no chdo, Mariana repete a

mesma agao.

83

83

86

86

86

86

86

86

86
86

87
87

87

87

87
87



Figura 35 — Juliana e Laura se dirigem até Alina, querendo com ela fazerem uma
rodinha, mas Alina se esquiva do convite de ambas e afasta-se. Juliana e
Laura seguem atras dela.

Figura 36 — Alina se rende ao convite de Laura e, entdo, comecam a rodar. Juliana, sem
par para realizar o movimento, observa Rodrigo, que esta sozinho.

Figura 37 — Juliana se aproxima de Rodrigo, pegando-lhe as méos para que juntos
possam rodar.

Figura 38 — Todas as criancas estdo no fundo da sala. Alina faz rodinha com Laura,
Rodrigo com Juliana, e Cassio, sozinho, comega a rodar com as maos erguidas,
como se estivesse segurando as maos de alguém.

Figura 39 — Juliana pega as maos de Rodrigo e comecam a rodar. Laura quer rodar com
Alina, mas esta se esquiva. Laura aponta para Juliana e Rodrigo, e diz a
Alina: “Assim, 9, feito Rodrigo...”

Figura 40 — Alina comega a rodar com Laura, enquanto Juliana roda com Rodrigo.
Céssio comega a girar sozinho.

Figura 41 — Angélica da varios giros, em pé e com os bracos abertos, antes da
facilitadora soltar a misica.

Figura 42 — Lais e Nivea ap0s observarem Angélica girando, comecam a repetir o
mesmo movimento.

Figura 43 — Talita comeca a girar com os bragos abertos, ap6s ter observado Angélica,
Nivea e Lais girando.

Figura 44 — Manoela também comeca a girar sequencialmente em pé.

90

90

90

90

90

90

93

93

93

93



LISTA DE TABELAS

Tabela 01 — Descricéo dos fatores do movimento regidos pelo esforgo.

Tabela 02 — Perguntas iniciais que podem elucidar e favorecer a leitura dos sentidos e
significados da danca.

Tabela 03 — Tabela sobre os trechos que nos serviram para uma observacédo e descri¢do
inicial, com a finalidade de encontrar os movimentos dancantes a serem
analisados em seus processos de construgédo de significagdes na interacdo das
criancas.

Tabela 04 — Tabela dos movimentos dangantes encontrados nos recorte observados.

Tabela 05 — Tabela dos movimentos dangantes presentes nos trés grupos analisados.

Tabela 06 — Tabela do quantitativo de movimentos dancgantes mais incidentes (com 4 ou
mais apari¢Ges) em cada grupo analisado, dos trechos observados.

Tabela 07 — Tabela de descricdo dos movimentos dancantes mais incidentes (com 4 ou
mais apari¢es) em cada grupo analisado dos trechos observados.

Tabela 08 — Tabela do quantitativo de movimentos dangantes mais incidentes (com 6 ou
mais apari¢es) em cada grupo analisado, dos trechos observados.

Tabela 09 — Tabela de descricdo dos movimentos dangantes mais incidentes (com 6 ou
mais apari¢es) em cada grupo analisado, dos trechos observados.

Tabela 10 — Tabela dos movimentos dangantes encontrados nos recortes observados com
maior incidéncia de aparicdo e significativa interacdo para analise.

Tabela 11 — Tabela de episddios selecionados para observacao e analise.

71



2.2
2.3
2.4
2.5

3.1
3.2
3.3
3.4
3.5
3.6

3.7

4
4.1
5

SUMARIO

INTRODUCAO
FUNDAMENTACAO TEORICA

MOVIMENTO HUMANO: COMPORTAMENTO VITAL, COMPLEXO E
OBSERVAVEL

O MOVIMENTO DANCANTE
FUNDAMENTOS PARA A ANALISE DO MOVIMENTO

MOVIMENTO DANCANTE: UM MUNDO DE SIGNIFICACOES
PROCESSOS DE SIGNIFICACAO E INTERACAO SOCIAL

METODO E RESULTADOS

O LOCAL DA PESQUISA

OS SUJEITOS DA PESQUISA

MATERIAIS UTILIZADOS

PROCEDIMENTOS DE COLETA

PROCEDIMENTOS DE ANALISE

APRESENTACAO NUMERICA DO MATERIAL OBSERVADO E
CRITERIOS DE SELECAO PARA ANALISE DOS MOVIMENTOS
DANCANTES

APRESENTACAO DOS EPISODIOS SELECIONADOS, OBSERVADOS E
ANALISADOS

ANALISE E DISCUSSAO

ANALISE E DISCUSSAO DOS EPISODIOS SELECIONADOS
CONSIDERAGCOES FINAIS

REFERENCIAS
APENDICE A — Convite enviado aos pais/responsaveis para participacio na

pesquisa

APENDICE B — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido
ANEXO A — Carta do Comité de Etica

16
23
24

27
32
34
36
47
49
51
53
53
58
61

73
74
98
103
107

108
110



16

itulo I
Introducao

Cap




17

“O homem se movimenta a fim de satisfazer
uma necessidade. Com sua movimentacao, tem
por objetivo atingir algo que Ihe é valioso. E
facil perceber o objetivo do movimento de uma
pessoa, se € dirigido para algum objeto
tangivel. Entretanto, ha também
valoresintangiveis que inspiram movimentos.”’

Rudolf Laban

A escrita deste trabalho inicia-se com o pensamento de Jerome Bruner, usado no
prefacio de um de seus trabalhos®, instigando o leitor a refletir que a obra escrita, aqui
representada por uma pesquisa de carater microgenético, sob uma perspectiva
sociointeracionista, embora tenha se focado geograficamente num tempo, local e periodo
especificos, esta inserida num universo cultural que aproxima seres humanos por sua
especificidade e individualidade, e que por isso, 0 que ora parece uma pesquisa local, tem sua
repercussao universal, dentro das possiveis variac@es culturais, locais, temporais e espaciais,
fazendo-se entdo parte de “uma geografia intelectual mais geral” (BRUNER, 1990, p. 09).
Geografia intelectual que permite a apreciacdo de fendmenos semelhantes em realidades
distintas.

Pensar o universo infantil como parte dessa infinidade de fenbmenos passa a ser um
desafio prazeroso e complexo, devido a subjetividade na expressdo de cada sujeito. As
criangas, sujeitos desta pesquisa, surpreendem-nos cotidianamente com o espetaculo do seu
desenvolvimento. E, os seres humanos adultos, encantam-se e apaixonam-se pela
possibilidade de se aproximarem do desvendamento dos segredos e mistério que estdo por
tras (ou seria por dentro, ou mesmo por fora?) desse magico e impressionante desenrolar do
desenvolvimento humano. A natureza humana é fantastica, e essa caracteristica incita tanto a
busca pelo autoconhecimento, numa tentativa de compreender-se, quanto de possibilitar
intervencdes positivas na realidade cotidiana a partir das informagdes estabelecidas e do
conhecimento construido.

Nesse contexto, um dos aspectos mais perceptivel, complexo e fascinante do ser
humano é sua capacidade de interagir de diferentes formas no meio em que vive, seja com
seus semelhantes ou com o proprio ambiente. Essa interacdo perpassa a necessidade de
alcancar diversos objetivos, como: aproximar-se, afastar, deslocar-se, explorar, bem como de
se fazer compreendido diante da forma de expresséo, e para isso, movimenta-se. A esse ato de

movimentar-se, sdo atribuidas diversas necessidades de interacdo com o0 meio e com 0 outro

L Cf. Bruner, 1990.
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co-especifico, que vdo adquirindo diferentes significados em meio as a¢Ges coordenadas
cooperativas ao longo da vida.

Estudos que abordam o desenvolvimento infantil, comumente detalham e enfocam a
funcionalidade do movimento desempenhado pelas criangcas em sua interacdo e comunicagédo

com o0s seus co-especificos, antes mesmo do surgimento de um idioma.

Partindo do pressuposto de que a crianca ja demonstra sua capacidade de
comunicar-se antes mesmo de falar, por meio de expressdes gestuais. (...)
Inicialmente o corpo € o suporte exclusivo para que o sujeito afete o parceiro
de espécie, e sd posteriormente, quando ja tem certo dominio de
significantes, passa a estender a abrangéncia de seu campo interacional pelo
incremento de recursos simbélicos como a fala (MEDEIROS, 2011, p. 14 e
15).

A necessidade do ser humano em se movimentar demonstra a necessidade humana que
existe em tornar concreto suas emogdes, intengdes, pensamentos, comunicagao etc., que tanto
pode ocorrer de forma desordenada, espontanea, irregular, quanto de forma esteticamente
ajustada e exaustivamente trabalhada. Referimo-nos aqui a movimentos espontaneos e a
danca, respectivamente. Numa figurativa escala de progressdo técnica, entre um e outro ha o
movimento dancante, que ndo se trata da manifestacdo eventual e desordenada de
movimentos, nem da estritamente ritmada e esteticamente ajustada movimentacao dentro de
um padrao estético de beleza e rigor artistico, mas da manifestacdo espontanea e/ou imitativa
de movimentos ritmados sem um rigor estético.

O movimento dancante, objeto de estudo desta pesquisa, apresenta ainda para o
espectador bem como o pesquisador, uma complexidade em sua forma de apresentacgéo,
passivel ou ndo de ser observada. E muito vago defini-lo apenas pelo que se vé de concreto,
pois este pode revelar a busca por um objeto dotado de valor, ou a concretizacdo de uma
condicdo mental. Mostra-se, através de formas e ritmos, a atitude da pessoa que se move
diante de uma determinada situacao, podendo este movimento diferir em significados, mesmo
diante de uma mesma acdo (LABAN, 1950/1978). Pode também ser compreendido como uma
fonte de informacOes em que, ao estabelecer uma comunicacdo entre 0 corpo que se
movimenta de forma ritmada e o espectador, transmitem-se ideias, historias e emogoes,
agregados a momentos norteados por emogdes reais ou interpretativas e carregados de esforco
fisico.

Ao observarmos a complexidade do movimento humano em seu processo interacional,

seja no contexto cotidiano ou na expressdo dancada, surgiu a inquietacdo que desencadeou
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esta pesquisa, desde o periodo em que minha propria prética cotidiana de trabalho, ao dar
aulas de danga e coreografar com criangas, era permeada por concepcdes inseridas na minha
prépria formacdo académica de pesquisadora em perceber a danca enquanto arte (formacéo
em ballet classico), bem como enquanto componente da grade curricular na escola — cultura
corporal (graduacdo em educacdo fisica).

Durante esse periodo de contato com aulas de danca, praticando ou lecionando, houve
0 surgimento de inUmeras questdes que poderiam gerar varias pesquisas. Dentre estas,
destacamos 0 que de mais inquietante fora observado: a construcdo de significacbes no
processo interacional durante experimentagdo corporal motora das criangas diante dos
estimulos e orientacGes efetuadas em aula de danga e criacao.

Esta inquietacdo transformou-se em um problema investigativo que norteou este
trabalho, onde, a partir do objeto de estudo (acima mencionado), 0s objetivos da presente
pesquisa foram entdo formulados da seguinte forma:

e Geral: examinar a problemética da significacdo de movimentos dancantes,
elaborados e desempenhados numa Oficina de danga e criacdo, e a relacdo disso
com a interacdo das criancgas participantes desta.

e Especificos: (1) identificar e descrever movimentos dancantes, elaborados e
desempenhados por criangas, durante Oficina de danca e criacdo; (2) identificar
pistas elucidativas das significacbes construidas e atribuidas pelas criancas aos
movimentos elaborados e desempenhados durante Oficina de danca e criacdo; (3)
examinar as interacGes dos integrantes das oficinas, de modo a relaciona-las as
possiveis significacdes construidas; (4) estabelecer possiveis diferencas nos trés
grupos etarios distintos (Grupo 1 — 2 anos; Grupo 2 — 3 anos; Grupo 3 — 4 anos).

Tomando-se como base a singularidade apresentada na tematica desta pesquisa, e
diante da compreensio de que “é no campo da subjetividade e do simbolismo que se afirma a
abordagem qualitativa” (MINAYO; SANCHES, 1993, p. 244), esta pesquisa, de carater
qualitativo, utilizou-se da videogravacdo como instrumento de coleta de dados, visto os
ganhos observacionais possiveis, uma vez que possibilita recorrer-se ao material coletado, tal
como ele ocorreu na situacdo de coleta, quantas vezes forem necessarias, de modo a ampliar
sua precisdo e capacidade de apreensdo e analise do fenémeno investigado (CARVALHO et
al., 1996; PEDROSA; CARVALHO, 2005).

A abordagem qualitativa, neste sentido, enquadra-se aqui com a perspectiva de analise
de processo e também pela prépria possibilidade de interacdo do pesquisador e sujeitos

observados, principalmente quando se tratam de criancas em seus contextos cotidianos.
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O fato de ser observacional prepondera pela percep¢do de que “a psicologia da
crianga, ou pelo menos a da primeira infancia, depende quase exclusivamente da observagdo”
(WALLON, 1941/2007, p. 15). Faz-se importante ressaltar a evidéncia de que a observacao
ndo se trata propriamente de um decalque exato e completo da realidade, pois, ndo ha
observacdo sem escolha. Escolhas estas que sdo determinadas pelo objeto, ou fato, e nossas

expectativas, a partir das circunstancias que sejam exprimiveis por si mesmas.

E, para exprimi-las, temos de remeté-las a algo que nos seja familiar ou
inteligivel, ao quadro de referéncias que utilizamos intencionalmente ou
sem o saber. (...) Por isso é muito dificil observar a crianga sem atribuir-
Ihe algo de nossos sentimentos ou de nossas intengcdes. Um movimento
ndo é um movimento, mas 0 que a nosso ver ele exprime. E, a menos que
se tenha muita pratica, é a suposta significacdo que registramos, omitindo
em maior ou menor medida a indicacdo do proprio gesto (WALLON,
1941/2007, p. 17 e 18).

Diante disso, foi necessario construir um quadro de referéncias que apoiassem e
delineassem um percurso para que se atingissem os objetivos formulados para a presente
pesquisa. Esta se efetiva no campo da Psicologia do Desenvolvimento Infantil, analisado sob
uma perspectiva sociointeracionista, na medida em que se esforca por compreender e explicar
a ontogénese humana a partir de processos interacionais com seus co-especificos. A teoria que
deu suporte a este trabalho foi, primordialmente, a de Henri Wallon, a Psicogénese da Pessoa
Completa, por integrar os aspectos afetivos, cognitivos e motores em sua abordagem sobre o
desenvolvimento humano. Esta teoria se interrelaciona de forma relevante com o objeto de
estudo aqui proposto: o movimento dancante, por este também integrar os referidos aspectos
na manifestacao corporal do ser humano.

Supde-se que o movimento dangante, bem como a danca propriamente dita, permitem
ao ser humano um processo de construcdo de sua subjetividade, constituindo-se, entre outros
aspectos, dos sentidos que o corpo em movimento revela entre sistemas de valores, normas e
simbolos, mesmo reconhecendo sua transitoriedade delimitada a agdo motora.

As interacdes sociais instigam 0s sujeitos a imersdo na esfera do mundo simbdlico,
onde sentidos sdo atribuidos como resultado das experiéncias vividas e compartilhadas. O
adulto, em relacéo a crianga, pode perceber os movimentos desta, como pistas comunicativas
sugestivas, de onde provém significados especificos para a situacdo em que ambos estdo
envolvidos, permitindo & crianga uma imersdo no universo cultural em que esta inserida,
numa tentativa constante de se atribuir significado aos movimentos (OLIVEIRA; ROSSETTI-
FERREIRA, 1993).
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O processo de significacdo é destacado por Vygotski (1998) em sua teoria da
génese e desenvolvimento do psiquismo humano, posto que, via atividade
em contextos sociais especificos, o que é apropriado pelo sujeito vem a ser
ndo a realidade em si, mas o que esta significa tanto para os sujeitos em
relagcdo quanto para cada um em particular. Nesse sentido, ressalta-se que
esse movimento de apropriacdo das significaces ndo se da de maneira
passiva nem direta, pois o sujeito reelabora, imprime sentidos privados ao
significado compartilhado na cultura e nesse processo apropria-se do signo
em sua funcdo de significacdo (ZANELLA; ANDRADA, 2002, p. 128).

O meio cultural em que as pessoas nascem é repleto de significacdes, as quais sao
constantemente ressignificadas e apropriadas pelos sujeitos em relagdo. O movimento
corporal humano € repleto de significados nas relacbes com o meio. A danca pode resgatar
esses atos espontaneos, nao considerando apenas a graciosidade, beleza e leveza dos
movimentos, mas a liberdade de possibilidades de expressdo, num encontro do ser humano
com o seu proprio corpo, num misto de espontaneidade e criatividade (SCARPATO, 2001).

Tomando-se como base essa constituicao teorica, e 0 problema de pesquisa que aqui se
coloca, participaram desta pesquisa 15 criancas entre 2 e 4 anos, de ambos 0S Sexos,
vinculadas a uma instituicdo de ensino basico privada. Este grupo foi subdividido em trés
subgrupos com cinco criangas cada, de acordo com a faixa etaria: (1) 2 anos, (2) 3 anos e (3) 4
anos, o que pdde possibilitar, ao final, uma analise também comparativa.

Estudar criancas nessa faixa etaria na qual h4 uma predominancia do uso de recursos
comunicativos ndo verbais durante o compartilhamento de significados entre elas, possibilita
considerar-se, com prioridade, 0 movimento corporal. E também aprofundar uma investigacéo
sobre o0 objeto, movimento dancante, sob uma perspectiva psicoldgica.

Estruturalmente, este trabalho esta dividido em cinco capitulos, mais referéncias e
anexos. O primeiro, esta introducdo, aborda, de uma maneira concisa a apresentacdo deste
trabalho, situando o leitor no foco da pesquisa realizada, atraves da apresentacao do problema,
do objeto e dos objetivos da pesquisa. Estabelece-se neste, também, um esboco teodrico que
fundamenta o desenvolvimento deste trabalho, bem como a sequéncia em que a dissertacdo
estd organizada, apresentando o assunto de cada capitulo.

O segundo capitulo trata da fundamentacdo teorica, parte em que abordamos o0s
principais conceitos, teorias e ideias que fundamentam este trabalho. Neste também situamos
a questdo da pesquisa aqui proposta, e fundamentamos nossas ideias de direcionamento para a
andlise. E subdividido em cinco partes que contemplam: uma abordagem sobre 0 movimento

humano, o movimento dancante (diferenciando-o de um movimento qualquer, bem como da
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danca propriamente dita), os fundamentos para analise do movimento (com base na teoria
labaniana), o universo de possiveis significaces do movimento dancante e, 0 processo de
construcdo de significacbes em meio a interacdo social entre 0s co-especificos.

No terceiro capitulo ¢é feita uma abordagem sobre o método utilizado para a coleta e
analise dos dados, e sdo descritos os detalhes sobre o local onde foram realizadas as
observagOes dos participantes nas atividades propostas para a coleta de dados, os sujeitos
participantes, os materiais utilizados, os procedimentos de coleta e os procedimentos de
analise do material videogravado. Neste também sdo expostos os resultados alcados que
apoiaram nossa andlise e discussao.

A andlise e discussdo compde o0 quarto capitulo, onde sdo expostas as inferéncias e
interpretacdes feitas sobre as observacfes tomadas como dados. Para isso, nesse capitulo,
descrevemos de forma sucinta os episodios analisados, nomeando-os, e situando o leitor em
detalhes importantes sobre os recortes realizados. Nesta analise, inicialmente houve a
preocupacdo em elaborar um roteiro, que possibilitasse a emergéncia de aspectos relevantes
para a elucidacdo de pistas que justificassem nossas inferéncias, com base no referencial
teorico. A partir disso foram levantados aspectos significativos emergidos da analise
realizada, possibilitando pontuar, dentre outros aspectos, as diferengas entre os resultados
coletados nas distintas faixas etarias.

Por fim, no quinto e Gltimo capitulo, encontram-se as consideracdes finais realizadas
sobre este estudo, com nenhuma pretensdo de esgotar o assunto aqui tratado, mas realizando,
sob a nossa perspectiva, uma sintese dos principais argumentos elucidados e as reflexdes

emergidas mediante a andlise e discussdo dos resultados fundamentados teoricamente.
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“Tudo na vida é movimento: o Universo move
seus sistemas, e cada sistema seus sois,
estrelas, planetas e satélites. As estacdes se
sucedem ritmicamente, assim como o dia
segue a noite, e a lua ao sol. A vegetacéo
evolui em ciclos ritmicos, sobem e baixam as
marés, 0 ser nasce, cresce, decresce e morre.
O homem ¢ testemunha e participe de todo
este movimento que o maravilha e expressa em
dancas seu assombro, sua necessidade de
compreensdo. Tudo o que é ja foi dancado,
tudo o que foi ja se dancou e, talvez, sem
percebé-lo, tudo o que ha de ser ja o
dancamos.”

Paulina Ossona

2.1 MOVIMENTO HUMANO: COMPORTAMENTO VITAL, COMPLEXO E
OBSERVAVEL

As atividades humanas, desde o periodo pré-histérico, dependem do movimento. Essa
dependéncia independe da cultura, da condi¢cdo econémica, politica ou social. Desde o mais
remoto periodo datado pela humanidade pesquisadores encontram indicios de que o
movimento sempre esteve necessariamente presente entre as atividades de resisténcia, forca e
velocidade utilizadas na caca, pesca, lutas, e expressdes de sentimentos e de socializagdo
através de dancas e jogos (OLIVEIRA, 1986).

Manoel (1994) considera que 0 movimento tem sua importancia tanto para o ser
humano quanto para qualquer outro animal, pelo fato de que constitui a forma mais bésica
para reagir e interagir com o meio. Podemos acrescentar que, segundo Wallon (1941/2007),
ao movimento se deve os progressos da organizacao dos seres vivos do reino animal com o
meio, e, possui no ser humano uma eficacia e uma preponderancia fortemente marcantes.

O movimento faz-se perceptivel através do corpo, que existe como um organismo
biolégico o qual esta sempre em movimento e mudanca. Além disso, o corpo também € o
meio pelo qual percebemos, enquanto seres vivos, 0 ambiente e possibilita-nos reagir e
interagir com este, integrando também aspectos psicossociais, possibilitando uma identidade a
cada ser. O corpo e 0 movimento estdo conectados num processo perceptivo continuo. “Cada
movimento traz uma nova percepcdo, transformando nosso corpo e colocando-nos em uma
perspectiva diferente de ver o mundo. O movimento de transformacdo de nosso corpo se
reflete em novas a¢des no mundo” (TAKEDA, 2005, p. 13).
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N&o podemos, entdo, reduzir a andlise de um movimento como um simples complexo
de contragdes e relaxamentos musculares que produzem o deslocamento do corpo, ou partes
do corpo, no espago. O movimento nido pode ser dissociado dos “conjuntos que correspondem
ao ato de que ele ¢ instrumento” (WALLON, 1941/2007, p. 127). E, mesmo quando em
diferentes contextos e sob diferentes estimulos, 0 movimento possa ter manifestacGes
externamente parecidas, a situacdo que o motiva e o tipo de resultado ao qual tende permite a

ele abarcar um montante quase infinito de significacdes.

O ato se insere no instante presente. Mas pode pertencer apenas ao ambiente
concreto dadas suas condices e seus fins: € 0 ato motor propriamente dito; ora pode
tender a fins atualmente irrealizaveis ou pressupor meios que ndo dependem nem
das circunstancias cruas nem das capacidades motoras do sujeito: de imediatamente
eficiente, 0 movimento se torna entdo técnico ou simbdlico e se refere ao plano da
representacdo e do conhecimento (WALLON, 1941/2007, p. 127).

Segundo Wallon (1941/2007), em sua teoria da psicogénese da pessoa completa, o
movimento apresenta uma dupla progressdo: uma que se refere a sua agilidade, e outra ao
nivel da acdo que o utiliza. Ndo podemos, entretanto, dissocia-las, pois a adaptacdo das
estruturas motoras que possibilitam o movimento esta ligada ao exercicio e maturacdo dos
centros nervosos que garantem a regulacdo fisiolégica do movimento, podendo ainda estar
ligada a representacdo perceptivel ou intelectual da imagem de um objeto.

Neste sentido, Laban também traz sua contribuicdo tedrica, ao se debrucar sobre os
elementos constitutivos do movimento e sua utilizacdo, enfatizando a parte fisiologica e a
parte psiquica que leva o ser humano a se movimentar. E, assim como Wallon, afirma que “a
preméncia interior para 0 movimento tem que ser assimilada na aquisicdo da habilidade
externa para o movimento” (LABAN, 1950/1978, p. 11).

Assim, podemos reafirmar que, para 0 ser humano, bem como para todas as espécies
animais, o movimento € um elemento préprio e dindmico, que o acompanha durante toda sua
trajetdria de vida. Defini-lo, contudo, ndo é uma tarefa simples. Filosofos, como Aristételes,
ja elucidavam questionamentos sobre tal elemento, indagando-se sobre o que é que coloca um
corpo em movimento, ou, COmo 0 movimento acontece, e também, quais as relacdes entre
pensamento e movimento (ROQUET, 2011). Questionamentos antigos que atualmente ainda
enredam inquietacdes, discussdes e diversos estudos, em diferentes &reas de pesquisa.

Como ja mencionado, 0 movimento esta presente em todas as atividades do ser
humano, por menos ou mais evidente que seja sua manifestacdo. Mas, afinal, o que é o

movimento?
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Encontramos varias definicGes para este termo. Destacaremos, restritamente, aqui, a
definicdo estabelecida, segundo Newell (1978 apud GO TANI, 1988), que se refere ao
movimento como o deslocamento do corpo e membros, produzido como uma consequéncia
do padrdo espacial e temporal da contracdo muscular, sendo, pois, um comportamento
observavel e mensuravel, considerando, entretanto, que este comportamento observavel é
resultado de um processo interno que ocorre no sistema nervoso. E, assim como Wallon e
Laban, anteriormente citados, Newell também afirma que 0 movimento possui tanto um
aspecto comportamental observavel, quanto o é produto de todo um processo (biolégico e/ou
psicologico) interno do individuo, influenciado por vivéncias anteriores e pela cultura local.
Portanto, trata-se de um ato social, e ndo simplesmente mecanico, que, através das interagdes
entre 0s co-especificos, contribui para o continuo surgimento da cultura.

Como menciona Barbosa, a incontestavel importancia e singularidade do corpo e do
movimento, a contribuigdo destes “no mundo do sentir, do vivido e experimentado, do estar
presente para entdo ser, construido, formando e transformando; nos possibilita entender uma
forma de expressao e de comunicagdo” (Barbosa, 2012, s/p.), ou seja, uma linguagem.

Essa linguagem corporal é observavel. E aqui neste ponto, sem de forma alguma
ignorar o que de maneira natural ndo pode ser observado por nossos olhos, ao natural, mas por
um critério de escolha metodolédgica, a observagdo, “preponderante em grandes partes da
psicologia” (WALLON, 1941/2007, p. 15), restringimo-nos a continuar nosso didlogo com o
leitor, pontuando o aspecto observavel do movimento, reportando-nos sempre que necessario
aos aspectos intrinsecos, inferindo sobre seu funcionamento. Essa escolha metodoldgica esta
pautada no que Wallon (1941/2007) pontua ao mencionar que na psicologia da crianga, ou da
primeira infancia, observar a crianga num contexto natural € uma das mais viaveis maneiras
de investiga-la. E, como este trabalho estd voltado para a investigacdo na primeira infancia,
nada mais justo do que observa-las. Por isso, detivemo-nos ao aspecto observavel do
movimento.

Mas, investigar todo e qualquer movimento desempenhado por uma ou varias
criangas, tornaria esse trabalho exaustivamente quase infinito. Por este motivo, e, como
justificado no primeiro capitulo deste trabalho, optamos por restringirmo-nos a observar o
movimento dancante.

Mas, o que diferencia um movimento humano qualquer de um movimento dancante?
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2.2 O MOVIMENTO DANCANTE

Estabelecemos inicialmente aqui, neste ponto, uma breve classificacdo do movimento,
utilizando-nos para isso da referéncia Ossona (1988), visto sua perspectiva voltada para a
danca, utilizando-nos de outros referenciais para reforca-la ou complementa-la.

No ser humano, um esboco de fungGes motoras jA pode ser percebido a partir do
desenvolvimento de 6rgdos e tecidos correspondentes, ainda em fase fetal, antes mesmo de
poderem ser justificados pelo uso. Em outras palavras, antes de podermos observar de forma
natural o movimento humano, ele ja existe, e pode comecar a ser sentido, em forma de
deslocamento ativo do feto, pela gestante por volta do quarto més de gestacdo (WALLON,
1941/2007).

Apds o nascimento, no bebé, segundo Ossona (1988), podemos perceber dois tipos de
movimentos, ambos instintivos, denominados de movimentos organicos, com finalidade
expressiva e organica. Como exemplo, podemos citar os reflexos de preensdo e o ténus do
pescoco. Nessa fase as atividades musculares ainda estdo mal delimitadas, e, ora, parece-nos
um ensaio ou treino para 0 que mais tarde vira a ser exigido em sua funcéo plena. Onde ainda

acrescentamos as palavras de Wallon, que diz:

H& pouco intervalo entre 0 movimento clénico e a contratura, ainda sendo muito
facil a fusdo entre essas duas atividades fundamentais do muasculo: encurtamento e
tdnus, movimento propriamente dito e postura. Para cada uma delas, alids, semanas
e meses passardo antes que as condi¢des de seus exercicios plenamente eficaz e
diferenciado estejam dadas (WALLON, 1941/2007, p. 130).

Interessante é perceber a semelhanca entre estes e as primeiras acfes e movimentos
que a crianga faz tentando dancar, alguns anos depois. S&o estes: 0 golpear com os bragos e 0
empurrar das pernas, ambos seguindo a direcdo do centro a periferia sem nenhum desvio de
realizacdo, de forma rapida e com muita energia.

O ser humano, diante da sua necessidade de se comunicar, também se movimenta,
expressando-se a fim de ser compreendido ou de compreender ao outro. “Sem duavida, na
primeira tentativa de comunicagéo, o ser humano se utilizou do movimento como veiculo. Ele
é 0 meio de expressao a que todo ser humano, por civilizado e culto que seja, recorre quando
ndo pode fazé-lo por meio de palavras” (OSSONA, 1988, p. 29). Os primeiros movimentos
expressivos instintivos do ser humano, que aparecem na mesma etapa de desenvolvimento
dos orgénicos, sdo a manifestagdo de inconformismos, seja fome, dor ou qualquer outro

incomodo, e normalmente sdo acompanhados do choro.
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Outro tipo de movimento manifestado pelo ser humano em seu desenvolvimento
possui a finalidade de alcancar e aproximar-se de algum elemento, s&o 0s movimentos
utilitarios. Estes, inicialmente, ndo diferem dos de carater organico a nao ser pelo motivo; sao
bidirecionais, sendo desempenhados de forma rapida e forte, sem controle de energia, porém,
com o passar do tempo passam a ser isolados, onde cada extremidade apresenta
independéncia da outra, e a energia passa a ser desprendida de forma mais controlada.

Ha também o movimento involuntario, expressivo, que ocorre de forma instintiva, sem
que se tenha dominio sobre ele. Sdo reacdes de defesa e protecdo. Esses movimentos, segundo
Harrow (1983 apud GO TANI, 1988), sdo denominados também de movimentos reflexos e
ocorrem de forma automética e involuntaria, e sua funcionalidade € de sobrevivéncia. S&o
classificados em trés tipos, de acordo com seu acento, que se trata de um elemento do
movimento que tem suma expressividade, podendo ser: inicial, para evitar o perigo de um
choque, ataque ou golpe de um objeto a deriva; final, para proteger parte do corpo ou
manifestacdo de dor subita; e central, o bocejo ou o espreguicar.

O movimento de imitacdo, ou gesto imitativo, é outro tipo de movimento apresentado
pelo ser humano, manifestado por este ainda em tenra idade, quando ja reage de forma
espontanea a alguns estimulos, acompanhando-os ou imitando-0s. Na histéria da danca, o ser
humano utilizou o que percebeu na prépria natureza para organizar suas primeiras dancas,
imitando-a. Pode ser definido como a reproducéo sintetizada e ao mesmo tempo ampliada de
movimentos utilitarios ou de objetos. O movimento dancante, em si, inicia-se, normalmente,
por imitacéo.

Por fim, temos 0 gesto expressivo espontaneo, semelhante ao imitativo em sua
utilidade, por ndo apresentar muitas vezes uma real necessidade. Este evoca agdes e sofre um
processo de sintese e estilizacdo, presente em algumas dancas desde a antiguidade, integradas
no acervo folclérico de distintos paises. A estilizacdo do movimento as vezes chega a
aproximar-se do simbolico, e, muitas vezes chega a um convencionalismo, que pode ser
compreendido, independente do pais, mesmo que separado da conversa, cComo um aceno de
adeus. “Gestos expressivos espontaneos sdo células pantomimicas que, desenvolvidas, podem
chegar a ser uma forma artistica de expressao corporal e ainda integrar-se na danga artistica”
(OSSONA, 1988, p. 38). Harrow (1983), em sua taxionomia do movimento, classifica esse
gesto expressivo espontdneo em movimentos de comunicacdo ndo verbal, descritos como
atividades motoras mais complexas, que sdo organizadas de maneira que a qualidade dos
movimentos permita a expressao, como ocorre na danga, que “¢ uma atividade que exige a

sintese do motivo e de um sistema de acles proprias e inter-relacionadas, de modo a
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materializar intengdes, ideias, projetos, sentimentos, significados e tracos da cultura do
individuo ou dos membros de uma cultura” (ROCHA, 2011, p. 133).

Mas, o leitor ja deve ter percebido, que a questdo que antecedeu esta segunda parte
deste capitulo ainda néo foi respondida. Continuamos falando de movimento, mas, retomando
a pergunta, o que difere 0 movimento comum do movimento dancante?

Parece-nos tdo natural e automatico a habilidade de ritmo do ser humano, pois, ao
ouvir uma masica, as pessoas se deparam com 0s pés, bracos, tronco ou cabeca balangando no
ritmo dela, o que muitas vezes ocorre de forma inconsciente. Trata-se, entretanto, de uma
novidade evolucionaria. Nada comparavel acontece com outros animais de forma natural.
“Nosso dom para essa sincroniza¢do inconsciente encontra-s€ N0 amago da danga, uma
confluéncia de movimentos, ritmo e representacdes gestuais” (BROWN; PARSONS, 2008, p.
01).

O movimento dangante sempre esteve presente na humanidade. Muito antes de se
fazer como danca, cuja qual, neste trabalho, est4d sendo compreendida como uma atividade
motora complexa e de alta expressividade e habilidade técnica. Na Pré-histéria ja estava
presente enquanto transbordamento de emocdes; através de movimentos impulsivos, o ser
humano expressava seus afetos, iras, temores, recusas, mesmo que de forma desordenada.
Logo, em grupo, passou a ter um cardter de rito, ceriménia, celebracdo popular e também
diversdo. Em nenhum desses momentos, houve a pretensdo de desempenhar-se a danga como
um espetaculo. Caracterizava-se como uma necessidade de canalizacdo de energia e,
posteriormente, de adaptacdo a um grupo.

Nesse periodo o ser humano dangava tanto para invocar as forcas da natureza atraves
de gestos quanto para mostrar que pela forca de sua danca influenciava os fenémenos
naturais. Esta segunda finalidade baseava-se na ideia de que imitando os fenémenos naturais
poder-se-ia atrai-los. Dancava-se também nos sacrificios para satisfazerem os deuses, de
forma imitativa para atrair os animais, imitando as fases da lua para que esta influenciasse na
fertilidade, como mimica de combate e vitoria, entre muitos outros momentos. Contudo, é
importante ressaltar que “para o homem primitivo ndo existe a divisao entre religido e vida, a
vida ¢ religido, sua danga ¢ a vida, ¢ uma acdo derivada de sua crenga” (OSSONA, 1988, p.
43).

O ser humano evoluiu; e, com ele, a danca, em diversos aspectos: conceito, acao,
desenho espacial, etc. Entretanto, o impulso natural do ser humano pelo movimento dangante
nunca deixou de existir, sempre 0 acompanhou e ainda 0 acompanha, seja em sua forma culta,

arte, ou em sua forma primitiva, transbordamento de emocdes.
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O movimento no corpo dangante designa um deslocamento, uma transformacéo e
identifica-se com impulso corporal, com a capacidade de projecdo do corpo no
tempo e no espago. Um corpo ao dancar, entrega-se ao impulso do movimento,
deixa-se deslocar, deixa-se transformar. Ele atravessa o espaco, joga com o tempo,
brinca com as forcas e leis fisicas, diverte-se com seu peso, provoca dinamicas
inusitadas. (DANTAS, 1996, p. 38).

Sem duvida, trata-se de uma necessidade interior, que, transborda em movimentos,
como uma valvula de liberacdo, constituindo formas de expressar os sentimentos, ou de
alcance, ou mesmo manuseio de algo material e, ainda, de comunicacéo.

Apesar do impulso natural para 0 movimento dancante no ser humano ser algo
particular, pessoal, reconhecemos que se trata de um feito coletivo, no qual, agdes se fundem,
bem como emocdes e desejos. Mesmo que um Unico ser dance, ha quem o observe, num
esforco de interpretar seus movimentos. E quando em coletividade, vado se compartilhando as
emoc0es, seja de forma impulsiva e desordenada ou enriquecida pela técnica.

Independentemente do tipo ou momento em que o movimento dangante se manifeste,
¢ evidente que: “em toda vida animada existe a capacidade intuitiva de plasmar a energia do
corpo em movimentos” (OSSONA, 1988, p. 28).

Do movimento dancante, impulso natural do ser humano para mover seu corpo num
extravasamento de emocdes e pensamentos, normalmente de forma ritmada, para a danga em
si, na sua forma rigorosamente técnica e artistica, é exigido, de qualquer sujeito, muita
disciplina.

Observar criangas, na primeira infancia, e investigar 0 movimento dangante com o
minimo possivel de influéncia técnica da danca, € uma tarefa relevante, pois permite uma
reflexdo sobre o desenvolvimento do movimento em seus aspectos afetivos e expressivos,
contribuindo para o estudo da comunicacdo nao verbal que faz parte da vida humana, mesmo
guando a linguagem verbal ja esteja dominada como cddigo compartilhado.

Ainda que o sujeito ndo tenha contato direto com a préatica técnica, ha o contato social,
seja por pessoas proximas ou mesmo por midia televisiva, o que talvez lhe permita alguma
influéncia, porém, em menor grau do que na pratica.

Voltemos, pois, a continuar refletindo sobre o movimento dangante e, para isso,
pontuamos aqui fragmentos da abordagem teorica estabelecida por Laban (1950/1978;
1948/1990).

Percebemos até aqui que o movimento humano, 0 movimento dancante ou mesmo a
danga, foram abordados por uma perspectiva de andlise do que para nés é tangivel, ou

perceptivel, ou ainda visivel. Mas, como também j& mencionamos, existe a parte do
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movimento que Laban denomina de intangivel, no sentido do que ndo podemos ver de forma
natural, com a visdo, mas que faz parte do complexo que envolve o ato humano de se
movimentar. Podemos até pressupor ou defini-lo pelo que vemos de concreto, entretanto, o
que analisamos sdo impressGes que nos possibilitam interpretacdes, enquanto espectadores.
“E pouco provavel que um movimento consiga traduzir mais do que uma impressio
superficial, pois jamais conseguiria oferecer um retrato definitivo de seu carater” (LABAN,
1950/1978, p. 20).

Parece-nos, enquanto espectadores, muitas vezes, impossivel descrever o conteudo de
uma danca em palavras, entretanto consigamos descrever o movimento em si. O que podemos
é abstrair dessa descrigdo do movimento, indicios ou pistas que nos favorecam elucidar a
emocdo, pensamentos ou significados intrinsecos, a tal, ou tais movimentos, a partir do
interjogo de ritmos e formas realizados.

O movimento dangante, ou a danca, sdo aces sem palavras, apesar de muitas vezes
estarem apoiadas num fundo musical. E, mesmo que na manifestacdo destes ou de um
movimento habitual qualquer possamos perceber o mesmo movimento, suas significacdes
podem ser totalmente distintas, pois além do valor intangivel que o inspira, 0 meio em que o
sujeito estd inserido influencia na intangibilidade do movimento.

O que os tornam mais intangiveis é que as emoc¢des e pensamentos sdo expressados de
forma puramente visual, escritos no ar pelos movimentos do corpo. A parte audivel presente
num movimento dancante, ou mesmo na danca, que, normalmente, € a musica, contribui
acentuando os componentes ritmicos dos movimentos corporais e também possibilitando a
traducdo do contetido emocional. E um acontecimento dindmico, o que dificulta ainda mais ao
observador, cogitacfes e meditacdes elaboradas (LABAN, 1950/1978).

Apesar de todos esses fatores apresentados, que apontam a complexidade em analisar-
se 0 movimento dancgante, ou a danca, o proprio Laban, em sua abordagem sobre a Arte do
Movimento? aponta pistas elucidativas que podem nos auxiliar na analise do movimento,

afirmando que

os componentes das qualidades de esforco® demonstrados por uma pessoa virtuosa e
por outra, viciada, sdo os mesmos, incluindo os mesmos elementos de movimento. A
disposi¢cdo dos impulsos internos que criam 0 movimento mostra, porém, diferencas
de ritmo e tensdo. (...) Os componentes constituintes das diferengas nas qualidades
de esforgo resultam de uma atitude interior (consciente ou inconsciente) relativa aos

2 Arte do Movimento é uma expressao criada por Rudolf Laban (1950/1978) que designa as mais variadas
manifestacdes do movimento: no ensino, no trabalho, no palco, na terapia, etc.

® Nota nossa: Laban (1950/1978) denomina esforco, como sendo os impulsos internos a partir dos quais se
origina 0 movimento.
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seguintes fatores de movimento: Peso, Espaco, Tempo e Fluéncia (LABAN,
1950/1978, p. 33 e 36).

Para uma melhor compreensdo do que emerge aqui em nosso didlogo, sobre estas
pistas que a teoria labaniana nos possibilita, fagamos agora uma breve incursdo por esta

teoria, que também servira de aporte para nossa anélise de dados.

2.3 FUNDAMENTOS PARA A ANALISE DO MOVIMENTO

Laban, em sua teoria, abordou como o movimento acontece, oferecendo-nos a
possibilidade de descrever caracteristicas do movimento, seja na utilizacdo de todo o corpo,
ou apenas partes deste. Sua teoria vale-se da observagdo dos movimentos corporais,
independente de sua manifestacdo, quer seja artistica ou ndo, podendo contribuir para analise
do movimento, que no caso deste trabalho é 0 movimento dancante. E, nossa escolha por este
tedrico se da também, porque, em suas abordagens, sempre defendeu ndo ser possivel a
separacdo dos conceitos abstratos, ideias e pensamentos, da experiéncia corporal (RENGEL,
2006).

Para Laban (1950/1978), o movimento, antes de se tornar visivel a olho nu, ja esta
acontecendo de forma interna ao corpo; sdo os impulsos internos, os esforcos, que emergem
em acdo motora, munida de caracteristicas como espaco, peso, tempo e fluéncia. Estas
caracteristicas vistas como elementos do esforco sdo os fatores de movimento e estdo
presentes em qualquer tipo de manifestacio de movimento. Estes fatores compdem o
movimento; suas combinacGes geram tipos de vocabularios corporais. E, ndo podemos

esquecer que o esforco rege o movimento.

Todos os movimentos humanos estdo indissoluvelmente ligados a um esfor¢o o
qual, na realidade, é seu ponto de origem e aspecto interior. O esforgo e a acdo dele
resultante podem ambos ser inconscientes e involuntarios, mas estdo sempre
presentes em qualquer movimento corporal; se fosse de outro modo, ndo poderiam
ser percebidos pelos outros nem se tornar eficazes no meio ambiente da pessoa em
movimento (LABAN, 1950/1978, p. 51 e 52).

E o impulso interno, carregado de emogcdes, sensacdes, pensamentos, ideias, etc., que
possibilita que cada movimento seja realizado e assim permita uma quase infinidade de

vocabularios.
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Para compreendermos melhor os fatores do movimento regidos pelo esforco, vejamos
0 quadro abaixo, que, longe de pretender esgotar em poucas palavras a complexidade das
descricdes realizadas por Laban, procura resumi-las para possibilitar a compreenséo do leitor

ao que se insere na discussao aqui proposta:

Tabela 01 — Descrigdo dos fatores do movimento regidos pelo esforco.

Fator Descricao Qualidade Atitude Tarefa
Informa o “onde” do movimento, Direta (Unico Atencdo, que Comunicacdo, que
Espaco ajudando no posicionamento do | foco) ou flexivel afeta o focodo | surge da nogdo de si
corpo e na relagdo com o outro. (multifoco). movimento. e do outro.
Informa sobre o0 “que” do Firme ou leve Intencéo, que Assertividade, que
movimento; € a conquista da afeta a sensacédo dé estabilidade a
Peso verticalidade. Ajuda a agucar a e a percepc¢do do pessoa, seguranca.
percepcao corporal de si e dos movimento.
outros.
Informa sobre o “quando” do Slbita (rapida) | Decisdo, que afeta | Operacionalidade:
movimento. Ajuda os limites a ou sustentada aintuicdo e o denota maturidade;
Tempo ndo serem tdo rigidos e (lenta). desempenho do a pessoa decide
proporciona maior mobilidade e movimento. sobre o tempo.
tolerancia em relagdo as
frustracdes.
Informa sobre o “como” do Livre (libertada) E a preciséo do Integracgdo, pois traz
o movimento. Existe na liga¢do dos ou contida movimento; afeta a sensacéo de
Fluéncia movimentos para orienta-los em (controlada). o sentimento. Ea | unidade corporal.
relacdo a eles mesmos e a outros emogdo do
movimentos. movimento.

Fonte: Adaptada de Regel (2006), a partir da descrigdo feita pela mesma autora, e pelo teérico Laban

(1950/1978).

Importante também mencionarmos o termo agdes corporais, ou do movimento, que “¢
todo e qualquer ato do corpo; um acontecimento fisico, intelectual e emocional que produz
alteracdo na posicdo do corpo ou em parte dele. Ato que dura um tempo, ocorre de uma
determinada maneira no espago, emprega algum peso e determina a fluéncia” (RENGEL,
2006, p. 127).

Os fatores do movimento sdo elementares para a analise das a¢des do movimento, que
estdo presentes em qualquer movimento, inclusive o dancante, ou na danc¢a propriamente dita,
seja qual for o estilo.

Nesse sentido, Laban (1950/1978) discriminou oito agdes basicas do esforco, também
chamadas de “oito dindmicas de movimento”; destas se desencadeiam todas as outras. Sdo
elas: deslizar, flutuar, pontuar, sacudir, pressionar, torcer, socar e chicotear. Nessas acoes, 0s

elementos espago, peso e tempo sdo bem evidentes, e podem ser realizadas com nuangas de
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fluéncia livre ou contida, representando a ordenacdo dentre as possiveis combinacdes das
qualidades dos fatores do movimento (RENGEL, 2006).

A teoria de Laban é eficaz para se estabelecer um padrdo de leitura das acbes
corporais, em diferentes areas. Principalmente porque considera sempre as influéncias
reciprocas e simultaneas entre as agdes e 0s processos cognitivos e emocionais.

Diante do que foi visto até este momento, é evidente que o movimento corporal € um
meio de expressao, seja de ideia, imagem, sentimento ou emocao, que, na danca, sao vividos e
revividos a cada momento. Cada movimento corporal exige uma demanda de esforco fisico
especifica, que se refletira no fluxo do movimento, determinando a velocidade, a duracéo, a
distancia e a dimensdo do movimento no percurso, ou seja, uma dindmica especifica na
interacdo dos elementos espaco, peso, tempo e fluéncia (ROBATTO, 2006).

Essa dinamica nos permite pistas que possibilitam a analise e interpretacdo do
movimento, embora saibamos que a totalidade dessa interpretacdo jamais sera alcancada pela
simples observacdo de algo tdo dindmico quanto o movimento dancante. Contudo,
reconhecemos que tentar penetrar nesse mundo de significacdes emergidos do movimento
dancante, ou mesmo da danca, € um desafio. E, buscando maiores possibilidades de

fundamentar esse mundo de significa¢fes, foguemos agora esse aspecto do movimento.

2.4 MOVIMENTO DANCANTE: UM MUNDO DE SIGNIFICACOES

A linguagem por si s6 “¢ um sistema de signos que permite a produgdo de
significados” (MARQUES, 2010, p. 102). O movimento dangante, ou mesmo a danca,
corresponde a uma linguagem, ou meio de comunicagdo ndo verbal, por se tratar de uma
atividade motora complexa, organizada de maneira que a qualidade dos movimentos permita a
expresséo.

E importante aqui ressaltar que a significacdo de tais movimentos nem sempre s&o

definidas, mas elas existem.

As regras abertas de combinagdes, de relagGes instaveis sdo os cddigos da danga:
aquilo que rege as combinagdes possiveis e infindaveis de tudo aquilo, qualquer
coisa, em qualquer direcdo, que signifique algo para alguém por meio/na danca.
Tudo aquilo, qualquer coisa, em qualquer direcdo, que signifique algo para alguém
em danca séo chamados de signos dos eventos da danga (MARQUES, 2010, p. 102).
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Nesse contexto, haverd sempre trés elementos: o intérprete, que & quem produz o
movimento; 0 movimento dancante; e o espago fisico em que acontece. Esses Sdo 0S campos
de significacdes, que formam relagcdes plurais, abertas e quase infinitas, constituindo um
subtexto coreoldgico, que sdo abstracdes observaveis dos reais textos coreolégicos® ou
improvisagoes.

E importante também salientar que a apreciacio a essas abstracOes observaveis
provavelmente serdo diferentes entre alguém que ja vivenciou a danca, e alguém que nunca a
tenha vivenciado, o que de maneira alguma impede que uma leitura do subtexto coreoldgico
seja realizada e seja igualmente rica e interessante.

Em geral, um sujeito danca vivendo e construindo lugares com seu corpo, que se move
de maneiras multiplas, desenhando razdes, intengdes, motivacdes intrinsecas. E para que seja
possivel o inicio de uma leitura dos signos e campos de significacdes do movimento dancante,
é importante serem feitas algumas perguntas iniciais que podem elucidar e favorecer tal
leitura dos infindaveis sentidos e significados: quem danca? Onde danca? O que se move ao
dancar? Como se move? Por que se move quem danca? O que move essa danca?
(MARQUES, 2010).

Observemos o quadro abaixo para uma melhor compreensdo do que abrange tais

questionamentos:

Tabela 02 — Perguntas iniciais que podem elucidar e favorecer a leitura dos sentidos e significados da danca.

Pergunta A que se refere

Quem/com quem : | - referéncia ao intérprete do movimento;

? a . . .
move: - referéncia aos outros intérpretes, a0 meio ambiente.

- referéncia a construcdo ou ocupacao do espaco pelo corpo do
Onde se move? intérprete;

- referéncia ao espago fisico onde ocorre 0 movimento.

- referéncia as partes do corpo e suas conexoes;
O que se move ao

dancar? - referéncia as agles que o corpo pode realizar;

- referéncia as formas que o corpo pode tomar.

- referéncia a qualidade do movimento, a expressividade de quem se

Como se move? . N
move (fatores do movimento e a¢des do esforco).

Por que se move | - referéncia as inten¢des, motivagdes, razdes, questdes estéticas, eticas,
quem danca? sociopolitico-culturais de quem se move.

Fonte: Adaptada de Marques (2010) a partir da descricdo feita pela mesma autora.

* Texto escrito ou verbalizado que serve de base para a criagdo de uma coreografia.
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As respostas possiveis a essas perguntas podem formar uma rede de informacgdes que
nos permitam ler ou tentar interpretar os componentes do movimento dangante para entéo
possibilitar elucidaces sobre as significacbes nele construidas. Trata-se de um roteiro que
auxilia na descricdo e interpretacdo do movimento, em busca de significacBes subjacentes
desse meio de comunicagdo ndo verbal, que ndo é encontrado apenas na danga, ou no
movimento dancante, mas em qualquer agcdo corporal que exista para satisfazer interesses
préprios e desejos, nos mais diversos campos da atividade humana.

Como afirma Dantas:

Quem danca faz porque se movimenta, porque realiza movimentos que néo
possuem, aparentemente, nenhuma utilidade, nenhuma funcdo prética, mas que
possuem sentido e significado em si mesmos, e sdo recriados, revividos, a cada
momento. O modo como o dancarino se movimenta, 0 modo como ele regula a
utilizacdo da energia, alterando estados de tensdo e relaxamento, a maneira como ele
experimenta, ocupa, modifica o espaco, a maneira como ele brinca com o ritmo, com
as dinamicas, reinventando o tempo e instaurando outra temporalidade, faz com que
0 seu movimento se torne danca, se torne forma significativa, adquira plasticidade
(1996, p. 22).

Isso pode acontecer, sem que necessariamente haja um roteiro, uma histéria. Pode ser
algo espontaneo, momentaneo, volavel. Porém, na danga, ou movimento dancante, essa
expressao ocorre através de uma forma simbdlica.

Contudo, é importante salientar que o significado, de acordo com Bruner (1990), é um
fendmeno culturalmente mediado, que depende da capacidade humana de interiorizar um
sistema simbdlico partilhado, previamente existente.

Neste ponto, vamos nos debrucar nesse aspecto simbolico, de significacdo e seu

processo de construcao.

2.5 PROCESSOS DE SIGNIFICACAO E INTERACAO SOCIAL

Quando pensamos em processo ou mesmo processos de significacdo, perpassa-nos
inevitavelmente a ideia de contextos sociais especificos, pois, 0 que € apropriado por um
sujeito, € a realidade significada para todos os sujeitos em relagdo, bem como para cada um
em particular.

A apropriacdo das significacbes ndo ocorre de maneira passiva, pois 0 Sujeito
reelabora, imprime sentidos particulares ao significado compartilnado no contexto em que
ocorre, e, nesse processo, apropria-se de signos, construidos ao longo da evolugédo historica

tanto na perspectiva social quanto cultural, bem como na perspectiva particular de cada
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sujeito, de acordo com suas experiéncias pessoais e sociais (PINO, 1993).

Estas palavras permitem ressaltar a ideia de que ao nascer, cada sujeito ja esta imerso
num meio cultural repleto de significacdes sociais e historicamente produzidas, definidas e
codificadas, e estas sdo constantemente ressignificadas e apropriadas por cada sujeito em
relacdo (ZANELLA; ANDRADA, 2002). “Este método de negociagcdo e renegociacdo de
significados [...] é, parece-me, uma das realiza¢gdes maximas do desenvolvimento humano nos
sentidos ontogenético, cultural e filogenético da expressao” (BRUNER, 1990, p. 75).

Para haver uma significacdo simbolica, o ser humano possui 0 que de imediato
podemos chamar de capacidade de interiorizacéo, e nesse processo a utilizacdo do sistema de
signos constituidos em sua historia pessoal, da-lhe as referéncias necessarias para que ele
estabeleca as substituicdes e interpretacbes devidas.

Faz-se importante ressaltar aqui que, embora a abordagem de Bruner (1990) sobre o
ingresso no significado esteja relacionada a aquisicdo da linguagem narrativa, podemos
aplica-la ao que neste trabalho chamamos de comunicagdo ndo verbal, onde se enquadra o
movimento dancante, ou a danca propriamente dita.

Nesse sentido, destacamos também aqui a concepc¢do de que o ser humano possui uma
biologia apropriada para esse ingresso no mundo do significado, mas que tal biologia por si s6
ndo é despertada, ou ativada, sem que haja a influéncia do meio ambiente, e principalmente,
das pessoas, num contexto social especifico. Em outras palavras, o ser humano é dotado de
uma capacidade que permite o ingresso no mundo dos signos, simbolos e significados, mas
isso é despertado a partir da relagdo com o outro, seu co-especifico. E na interacdo que as
significacBes sdo construidas, e s sdo construidas porque sdo compartilhadas, porque fazem
sentido, ou adquirem sentido, para dois ou mais sujeitos em relagdo. “O significado depende
ndo s6 de um signo e de um referente, mas também de um interpretante® — uma representacio
do mundo, em cujos termos a relagdo do signo-referente ¢ mediada” (BRUNER, 1990, p. 76).

E, eis aqui um ponto importante: essa construcao de significacfes na comunicacao do

ser humano ocorre, de inicio, basicamente através do movimento.

Bruner (1997) defende que o infante antes de dominar uma lingua ja se utiliza de
modo competente de determinadas funcfes ou intengdes comunicativas, tais como
indicar, rotular, solicitar e enganar, por exemplo. Seu argumento é de que
aparentemente as criangas buscam “preencher essas fungdes in vivo”, ou seja, que
antes de dominar o léxico e a gramatica, os infantes “captam o significado” de modo
“pré-lingiiistico” do que esta sendo falado, ou das situa¢des nas quais a fala esta
ocorrendo, e, através da apreciacdo do contexto, as aquisicdes gramaticais e lexicais

% Grifo do autor.
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acontecerdo (MEDEIROS, 2011, p. 22).°

Ou seja, com o passar do tempo, a crianca vai adquirindo, ou desenvolvendo, sua
linguagem oral, mas é inegavel que o movimento corporal nunca deixa de se fazer presente no
cotidiano da crianca ou mesmo do adulto. E, paralelo a linguagem narrativa, a comunicagéo
ndo verbal continua tendo seu espa¢o no continuo processo de aquisicdo de significacfes ao
longo da vida humana. “A significacdo parece ser compreendida como um processo que
transcende a palavra, sendo o corpo um poderoso instrumento de expressdo de sentido”
(LUCENA, 2010, p. 45).

E quando nos referimos a movimento dancante, ou danca, ingressamos num universo
de significagcOes construido, vivido, revivido, reconstruido a cada instante, a cada troca, a cada
interacdo.

Um movimento dangante é um ato social desde o inicio, pois € a producdo de uma
resposta a um estimulo do meio, seja uma mdsica, uma imitacdo ou um extravasamento de
emocdo. Essa mesma musica, esse mesmo outro ser imitado, ou espectador, permitem trocas
que vao dando sentido a cada deslocamento do corpo ou parte do corpo no espaco.

Nessa interacdo, respostas constantes (feedbacks) sdo produzidas pelas partes
envolvidas, captadas pelos 6rgaos dos sentidos (olhos — visdo, ouvidos — audicao, pele — tato),
Ou vias sensoriais, que permitem ajustamentos tanto motores (no que diz respeito a acdo
realizada) quanto psiquicos (as significacdes construidas e reconstruidas).

O ser humano se orienta pelo outro, e desde muito cedo esse comportamento ja pode
ser observado (CARVALHO; PEDROSA, 2002). Ele é afetado pelo outro, e também afeta ao
outro, inicialmente, por meio das expressdes emocionais, mesmo antes de se haver uma
apreciacédo consciente de tais emogdes (WALLON, 1942/2008).

A possibilidade de comunicagdo anterior as palavras, entdo, passa pelas emocdes,
mais precisamente, pela atribuicdo de significado as expressdes emocionais do
outro. Inicialmente, o corpo € o suporte exclusivo para que o sujeito afete o parceiro
de espécie, e, sd posteriormente, quando ja tem certo dominio de significantes, passa
a estender a abrangéncia de seu campo interacional pelo incremento de recursos
simbolicos como a fala (MEDEIROS, 2011, p. 60).

Wallon contribui de forma bastante significativa nesse contexto, pontuando que o
sujeito ndo pode ser percebido como individualista, desenvolvedor por si s6 de suas
habilidades intelectuais, que o tornam um ser social. Argumenta que o sujeito se individualiza

a partir do outro, identificando-se e contrapondo-se com seus pares, sob diversas perspectivas

® Grifo do autor.
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(WALLON, 1942/2008).

Em estudos sobre o desenvolvimento humano, Wallon (1942/2008) argumenta que
ndo se pode limitar o foco apenas nas caracteristicas bioldgicas da espécie, nem apenas na
experiéncia do meio cultural, o que seria uma visdo reducionista. Ambos 0s aspectos,
biologico e cultural, de forma agregada, véo interferir na formacdo do sujeito enquanto
pessoa. Pois, para Wallon, o individuo nasce fundido no social, e ndo pode sobreviver a ndo
ser por intervencdo do ambiente, ou seja, a crianca esta impregnada pelo ambiente. O sujeito,
em seu percurso de desenvolvimento, vai se estruturando a partir das transformacées
vivenciadas tanto no aspecto biolégico quanto no cultural/social. “Gene e ambiente sdo
componentes insepardveis e complementares de um sistema sobre o qual se exercem as
pressoes seletivas” (BUSSAB, 2000, p. 225). S6 ¢ possivel haver a significagcdo porque ha um
sistema bioldgico que favorece esse fendmeno.

E importante salientar que o meio social do qual Wallon (1942/2008) se refere em sua
teoria leva em consideracdo a perspectiva historica, posto que a histéria ndo esteja
desvinculada das relacGes das pessoas; a historia e a cultura séo trazidas pelo proprio parceiro
interacional.

H& uma grande capacidade humana, a de significar, transformar significagdes em
cultura, nomeando-as, transmitindo-as através de geragdes. Porém, o ser humano se constitui
num ambiente cultural proprio da espécie, caso contrario sua biologicidade propria fica
comprometida. Podemos entdo compreender o sujeito humano como um ser biologicamente
sociocultural.

A nossa posicao sociointeracionista, neste trabalho, compreende que o ser humano é
dotado de uma biologicidade que lhe permite desenvolver ontogeneticamente, o que
filogeneticamente foi construido, seu comportamento, sua cultura e sua propria biologicidade.
Neste sentido, ndo podemos considerar, ao falarmos de processos de significagdo no
movimento dancante, ou na danga, que esse processo comeca do zero, pois ja existe um
repertorio, ou mesmo vocabulario, de signos ja estabelecidos culturalmente, e que orientam
£sSes mesmos processos, na mesma medida em que os orientam. E, este mesmo repertorio
prévio possibilita a interpretacdo dos espectadores.

Como menciona Medeiros (2011, p. 64): “os sujeitos fazem suas negociacdes de
sentidos nas interagdes sociais”’, o que ocorre devido a capacidade que o ser humano tem de
se identificar com o seu co-especifico. Isso se da porque o ser humano percebe a
intencionalidade na capacidade de pensar no outro como seu co-especifico, capaz de possuir

as mesmas caracteristicas e de usa-las de forma semelhante a partir das necessidades
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socioculturais, utilizando-as quando naturalmente houver a necessidade de usé-las. Decorre
dai a transmissdo cultural como um processo evolucionario que permite ao ser humano
poupar tempo e esforco na exploracdo do conhecimento e das habilidades ja existentes.
(TOMASELLO, 2003).

Importante aqui, neste ponto, é apreendermos como esse processo de construgdo de
significacOes ocorre durante as interacOes estabelecidas, que, para fins deste trabalho,
restringe-se a criangas pequenas.

Na crianga, muitas vezes essa construcdo se dd de forma ludica, durante uma
brincadeira, e assim véo se estabelecendo os intercdmbios de significacOes, e estabelecendo-
se novos significados. Esse complexo processo € normalmente revelado por meio de a¢des, ou
seja, da comunicacdo ndo verbal, onde a emocdo é componente latente de tal contexto.

A emocao é tdo importante nesse processo que podemos perceber gue, a crianga, ao se
movimentar, estd também orientada pela e para a emocao do outro, e ndo apenas a sua. Esse
fator permite percebermos, por meio da observagdo, mais nitidamente a interagdo ocorrente, e

inferir aspectos da significa¢do construida nesse processo.

Entre suas condigdes iniciais figura a vida emocional, primeiro terreno das relacdes
interindividuais de consciéncia. Com a emocao nasce uma atividade que ndo é mais
a resposta direta de um organismo as estimulagbes do meio, mas que é uma
organizagio plastica do aparelho psicomotor por ocasifo de situacdes externas. A
medida que a diversidade de circunstancias conduz a emocédo a diferenciar-se em
sistemas de atitudes e em realizacBes mentais diversas, ela situa-se na origem da
atividade representativa, que ndo se deve confundir com a simples atividade dos
sentidos. Com efeito, a emogdo superpde ai toda uma série de discriminagdes entre
esquemas, simbolos, imagens e idéias cujo principio é a necessidade de tomar
posicdo diante do real (WALLON, 1938/19864a, p. 146 e 147).

Bruner (1990) enfatiza que o ser humano tem a capacidade de significar e compartilhar
tais significados com seus co-especificos, de acordo com o contexto cultural em que esta
inserido, compreendendo-os e fazendo-se ser compreendido.

Nesse contexto, o outro é imprescindivel para que as aces sejam significadas, ou
ressignificadas, e passem a fazer parte do repertorio pessoal de significagdes de cada sujeito, o
que privilegia a comunicacdo, seja ou ndo verbal. Para isso, reforcamos, ha a necessidade
evidente de haverem-se interacOes sistematicas.

Por este trabalho estar voltado para os processos de significacbes emergidos a partir
das agdes corporais em forma de movimento dangante, ndo nos deteremos a explanagdes
sobre esse processo na linguagem oral, como o faz Bruner (1990). Sendo assim, podemos

focar o seguinte aspecto:
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[...] nos primeiros anos de vida da crianca, a significacdo ocorre a partir/através do
proprio corpo, independentemente de se ter alcancado o desenvolvimento da
linguagem verbal. Esta suposicdo estd apoiada na hipétese de que os elementos
signicos emergem na experiéncia do corpo, através das emocdes, das sensagdes, das
posturas e dos movimentos; de que o corpo, suas partes e fungdes representam
superficies nas quais a significancia é inscrita. Os signos seriam/estariam assim
corporificados (AMORIM, 2008, p. 05 apud LUCENA, 2010, p. 46).

Percebemos, entdo, que o ser humano ndo se detém, em sua trajetéria de vida, a
significar ou se comunicar por apenas um tipo de linguagem, de expresséo de comunicagéo,
mas se utiliza de diferentes meios para al¢ar significacbes. E, embora talvez sejam evidentes
estes processos de significacdo atraves de movimentos em pessoas ja experientes na danca, a
crianca também vivencia este processo, mesmo que de forma menos evidente ao olhar do
espectador, normalmente, adulto.

Em resumo, podemos considerar que para as criangas, o corpo ¢ “meio e recurso de
significacao” (LUCENA, 2010, p. 47), e assim elas negociam constantemente os significados.
Nesse contexto tedrico, podemos ressaltar caracteristicas da crianca de 2 a 4 anos, faixa etaria
escolhida para a presente investigagéo.

Por volta dos trés anos, a criangca passa por uma fase chamada de crise da
personalidade. Esse periodo de crise é caracterizado pela oposi¢édo. Ela se afirma enquanto eu,
opondo-se ao outro, 0 que, na realidade, trata-se da inversdo da atitude encontrada ou
suspeitada no outro. Essa distingdo inicialmente ocorre através das coisas: do meu e do teu
(WALLON, 1946/1986b).’

Com a oposicdo, introduz-se a necessidade de partilhar, geralmente sob a forma de
protesto contra a partilha. A criangca ndo busca mais somente a utilizacdo, mas
também a propriedade das coisas e, geralmente, a propriedade pela propriedade, a
propriedade de coisas pelas quais ela, espontaneamente, ndo manifesta nenhum
desejo. Este primeiro desejo de propriedade baseia-se em um sentimento de
competi¢do. Trata-se de apropriar-se daquilo que é reconhecidamente pertencente a
outra pessoa. Pela violéncia, pela astdcia, pela mentira, a crianca esforga-se em
transformar o teu em meu. S0 se satisfaz se o rapto for flagrante, isto &, se implicar
uma diferenciacdo perfeitamente clara do meu e do teu. (...) Com maior ou menor
seguranca ou ddvida, ela se atribui uma autonomia plena. Quer dizer, acredita na
exterioridade total do outro e na integridade total do seu eu (WALLON,
1946/1986b, p. 163).2

Nessa fase a crianga se constitui num processo de afirmacdo de si propria; por isso a
rebeldia, com o Unico objetivo de entrar em conflito com uma figura de autoridade, que, para

a crianca, acredita ter tirado dela a independéncia, seu poder de escolha prdpria, de ser dona

" Grifos encontrados na obra referida do autor.
8 Grifos do autor.



42

de si. O ser humano, contudo, antes de exteriorizar a consciéncia desse “estranho essencial
que é o outro™® (WALLON, 1946/1986b, p. 164) nas atitudes, obrigatoriamente o faz,
primeiro dentro de si, como também o faz acerca de si proprio. E, ao estabelecer essa
distingdo, concebe-se enquanto ser social, onde o eu ndo existe sem 0 outro, 0 que € uma
necessidade intima, e ndo0 meramente externa.

Nesse sentido, mesmo sem que haja uma comunicagdo verbal, estabelece-se um
dialogo, atravées de acdes expressivas e comunicativas, que ganham um status de significado.
A crianca comeca a perceber que algumas de suas manifestagdes provocam uma reacdo no
ambiente, e essa reacdo transforma o significado da acdo manifestada, o que pode se tornar,
de acordo com as repetigdes, cada vez mais clara em relagdo ao efeito a ser obtido. “Nesta
perspectiva, 0 gesto, 0 movimento, a a¢do, devem ser considerados em condicBes contextuais
especificas e nas relagdes com os outros” (LUCENA, 2010, p. 47).

N&o podemos deixar também de pontuar os componentes da interacdo que favorecem
essas trocas, e por consequéncia, essas construcdes. Afinal, as significacfes sdo alcadas na
interacdo do eu com o outro.

A principio, pontuamos o que de mais evidente aponta-nos como componente da
interacdo: a acdo cooperativa coordenada (ECKERMAN; PETERMAN, 2001;
TOMASELLO, 2003). Ocorre quando se da a interacdo diante de um tema comum, em que
seja possivel a negociacdo de significados, e em sua grande maioria, na criangca pequena,
através de acdes corporais.

N&o estamos aqui ignorando a manifestacdo verbal, mas apenas dando énfase ao que
de imediato esta sendo tratado como objeto de estudo neste trabalho, 0 movimento, e mais
especificamente, o0 movimento dancante. Por isso a énfase nas agdes motoras e todos 0s
processos que a compdem. E necessario reconhecermos que o ser humano significa também
por meio do corpo sem a comunicagao verbal, mas que sdo significacdes tdo relevantes quanto
as que ocorrem através da fala.

Alguns conceitos sdo imprescindiveis para se examinar 0S Processos
sociointeracionais, que permitem lancar um olhar mais especifico e apurado sobre as acGes
analisadas na construcdo das significagdes aqui tratadas. Neste ponto € util a abordagem
realizada por Carvalho, Império-Hamburger e Pedrosa (1996), pois permite a caracterizacao
de indicadores que fundamentam a compreensao e apropriacdo dos mecanismos de tal sistema

coerente de significados.

® Grifo do autor.
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Iniciemos, portanto pelo que abarca os demais componentes conceituais: 0 campo de
interacdes, que ¢ “definido pela natureza das partes que interagem, a0 mesmo tempo que as
constitui”. Logo, interacdo vem a ser “compreendida como um potencial de regula¢do entre
os componentes do campo”. E, regulagéolo ¢ 0 que “ocorre entre os componentes quando a
compreensdo dos movimentos ou comportamentos de um ou mais deles requer a consideragédo
dos demais componentes” (CARVALHO et al, 1996, p. 04).

Observemos a seguinte figura para uma visualizacdo da relacdo entre esses trés

conceitos:

Figura 05 — Figuracéo para visualizacdo da relacéo entre os seguintes conceitos: campo interacional, interacéo e
regulagdo.

Campo interacional

Componente

Componente

A

» = Interacdo; D e iy » =Regulacdo.

Fonte: CARVALHO et al, 1996, p. 04.

Como podemos visualizar, um campo interacional é constituido por componentes que
interagem por meio de regulacdes. N&o necessariamente a regulagéo implica estar consciente
dela, pois um componente pode ser regulado por outro, sem que este outro promova alguma
acao evidente que justifiqgue uma regulacdo. O proprio fato de um componente estar num

campo interacional ja regula o outro.

[...] chamamos o episddio de social pelo fato de que o comportamento de um
individuo (...) s6 é compreensivel através da consideracdo da presenca ou do
comportamento de outros individuos, ou seja, do campo de interacbes que o
constitui. Deste campo faz parte também o individuo cujo comportamento nédo
evidencia regulacdo pelo outro [..], mas que o regula, ainda que

19 Grifos nosso.
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desapercebidamente. A acdo individual ndo se opde ao campo social, mas pertence a
ele, mesmo quando € a acdo do outro que revela essa pertinéncia (CARVALHO et
al. 1996, p. 07).**

Ressalta-se que o processo de regulacdo ndo exige reciprocidade explicita; um
componente pode regular seu comportamento pelo outro, sem que este se aperceba disso.

O conceito de sociabilidade emerge para explicar a possibilidade de os co-especificos
se regularem ja que existem espécies que ndo se constituem com o outro. O que define,
portanto, um campo interacional como social € a capacidade evidente que os componentes
tém de regular e serem regulados pelo co-especifico, 0 que 0s torna seres sociais.

Ainda sobre a compreensdo do processo de regulacdo, podemos pontuar que a atencéo
permite ao individuo orientar-se para parte ou aspecto do campo interacional e que gera um
potencial de relagdo entre os parceiros/componentes. Tudo isso dentro de “um espago de
informacéo contendo possibilidades de atribuicdo de significados que podem regular as agdes
potenciais” (CARVALHO et al, 1996, p. 10).* A orientacéo da atencéo é um principio basico
da propriedade de sociabilidade.

Para aléem do mecanismo perceptual (a orientagdo da atencdo), ha também um
mecanismo motivacional, que é a atracdo. Estes dois fatores permitem que a transformacéo de
informacdo em significado, apesar de constar como algo mecanicamente comum na
performance humana, seja imprevisivel a priori, contudo, vai sendo definida a cada instante
(CARVALHO et al, 1996). “A capacidade de atribuir significados a informag@o contida no
campo de interacGes social emerge, como exigéncia funcional, da ambiguidade potencial do
co-especifico cuja presenga (ou existéncia) define esse campo interacional” (CARVALHO,
1989 apud CARVALHO et al, 1996, p. 12).

Neste ponto, faz-se importante ressaltar o que pode vir a contribuir com a definicéo do
tipo de movimento ao qual estamos analisando, e para isso, voltamos a nos apoiar nas ideias
de Wallon (1948/2008).

O tipo de movimento, ou gesto, que é tratado no processo de significacdo durante a
interacdo, ndo é um gesto pratico, difundido numa situacdo de manipulagdo e dominio sobre o
ambiente, pois este se esgota em si mesmo, “nas circunstancias que utiliza e nos resultados
que produz. (...) Seu unico significado sdo suas conseqiiéncias imediatamente visiveis”
(WALLON, 1942/2008, p. 115). O gesto chamado de gesto ritual, diferentemente, introduz a

representacdo; é a figuracdo simbolica em ato, ou movimento. N&o se esgota em si mesmo, ao

1 Grifo do autor.
12 Grifo do autor.
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contrario,

[...] as conseqliéncias procuradas ndo estdo nele, mas nas forcas que ele tende a
evocar, ou seja, naquilo que ele representa (...), abrindo o individuo as influéncias do
meio que lhe fornece seu modelo, [e] pode muito bem ser de um nivel motor
bastante baixo, mas torna-se instrumento de uma atividade com motivos téo
indefinidamente renovaveis quanto a evolugdo das sociedades pode produzir
(WALLON, 1942/2008, p. 115 e 116).

Do gesto ritual podemos inferir através de observagdo, as forcas ou principios que
conduzem o seu aparecimento. Requer do individuo uma memdria motora, até para o
reconhecimento do gesto do outro, e precisa ser estereotipado, porém com evidentes
significacbes representadas no proprio corpo; caso ele fosse muito criativo, ndo seria
reconhecivel. “O gesto pode, portanto, tornar como que presente o objeto ausente e substitui-
lo” (WALLON, 1942/2008, p. 122).

Nesse bojo de discussdo, faz-se necessario considerar o processo imitativo que é
tomado por autores do desenvolvimento infantil como constitutivo da representacdo mental
(Cf., por exemplo, PIAGET; INHELDER, 1966/1980; WALLON, 1942/2008).

Meltzoff e Moore (1977) demonstraram a presenca de imitacdo em criangas recém-
nascidas, mas, sem que a funcdo de representacdo estivesse formada. Wallon (1942/2008)
admite que é o processo imitativo que transforma o movimento, inicialmente aleat6rio, em
representacéo.

Seguindo a orientagdo deste Ultimo autor, Pedrosa identifica imitacdo “pela
semelhanca entre dois atos, se 0s seus protagonistas estiverem em situacdo de observacdo
mutua. (...) A acdo para ser considerada imitativa deve, pois, ser regulada pelo alvo que Ihe
serve de parametro para se indicar a semelhanga” (PEDROSA, 1994, p. 01). Dessa forma,
trata-se da formulacdo da representacdo, pois etapas sucessivas da imitacdo permitem esse
processo. A crianca, entdo, utiliza-se de seus préprios movimentos, atitudes e corpo, para
projetar a imagem interiorizada na observacdo do outro, dando-lhe uma presenca efetiva,

representando-a. A imitacéo, pois,

[...] ndo é a copia exata de um modelo, cuja imagem estaria atualmente presente ou
aos olhos ou & mente. Ela antecede a representagdo. E um ajustamento dos gestos a
um prototipo, que ndo é uma figura, mas uma necessidade latente, nascida de
impressGes muitas vezes multiplas em sua origem e incorporadas no aparelho onde
elas se insinuariam como o estimulante de um esbogo incessantemente confirmado e
incessantemente retificado. Sua resultante é Unica. Mas ainda ndo passa de uma
capacidade concreta e latente, que s6 o ato, reproduzindo-se, revela em si mesmo.
Ainda ndo é uma representacdo (WALLON, 1942/2008, p. 142).
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E a imitacdo inteligente, que permite uma dissociagdo entre o que é efetuado e o que
de fato foi percebido, desejado ou imaginado. E um estado de composic&o entre o individuo e
0 outro (PEDROSA, 1994).

A crianga, de uma maneira bem especifica, observa atentamente ao outro que a atrai,
principalmente quando este outro é o seu co-especifico, que Ihe transmite emocdes e
motivagdes. O comportamento imitativo, nesse contexto, evidencia uma base importante para
as relagdes sociais, que influencia na organizacdo do comportamento.

A acdo de imitar o outro e 0 reconhecimento de estar sendo imitado pode gerar a
construcdo de significados compartilhados pelos parceiros interacionais. 1sso nos permite
evocar que o que vemos de concreto (o movimento, ou o movimento dangante, como focado
neste trabalho) é parte de um processo intrinseco do individuo, e que a0 mesmo tempo é o que
de mais observavel podemos ter de forma natural para inferir os complexos processos que 0
compdem.

Dessa forma, tem-se aqui a expectativa de que os resultados emergidos, analisados e
discutido neste trabalho, deem um suporte a reflexdo elucidada aqui acerca dos processos de

significacdo constituidos a partir da interacdo de co-especificos.
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“Uma seqiiéncia de movimentos deve
revelar, ao mesmo tempo, o carater de
quem a realiza, o objetivo pretendido, o0s
obstaculos exteriores e os conflitos
interiores que nascem desse esfor¢o.”

Rudolf Laban

Esta investigacdo é um estudo de carater observacional, de criangas entre 2 e 4 anos,
em situacdo de atividades dirigidas numa Oficina de danca e criagdo. Nosso procedimento de
analise esta enquadrado na abordagem qualitativa do surgimento ao desempenho do
movimento dancante, objeto de estudo deste trabalho, em situacdo de interacdo, buscando
pistas elucidativas sobre as significacfes alcadas nesse processo.

Por seguirmos uma orientacdo metodoldgica de pesquisa microgenética, utilizamo-nos
da videogravacao como recurso para nos permitir ter acesso a uma mesma situacao analisada
guantas vezes fossem necessarias, obtendo-se assim consideraveis ganhos observacionais, que
ndo seriam possiveis caso apreciassemos a situacdo observada uma Unica vez, apenas no
momento em que esta ocorresse.

Todas as atividades propostas para a oficina foram previamente elaboradas. Tratava-se
do trabalho de orientacdo e assimilacdo de movimentos basicos realizados através do corpo
que poderiam ser utilizados na interpretacdo dancada da histdria e musica Medo no Escuro.
As etapas seguintes contemplavam a contacdo da historia para as criangas, a interpretacao da
historia através do movimento, e por Gltimo, a aplicacdo da interpretacdo elaborada na histéria
cantada.

Contudo, no decorrer do processo de coleta, sentimos que havia limitagdes na proposta
previamente elaborada, e percebemos a necessidade de fazerem-se algumas alteragcdes com a
intencdo de criar o maior numero de possibilidades para o surgimento de movimentos
dangantes, em trés distintas situagdes: na primeira seguimos o planejamento descrito
anteriormente, contudo, alteramos a masica para uma de ritmo mais animado, A Mdsica dos
Bichos, e ndo nos detemos ao processo de elaboracdo de movimentos sem a musica; na
segunda situacdo as criangas tiveram acesso a mdasicas instrumentais e puderam dancar
livremente, expressando-se; na terceira, dispomos de cantigas populares ja pertencentes ao
contexto das criangas, para que elas pudessem expor seus movimentos de forma livre.

Todas essas situacGes foram muito relevantes e ricas de possibilidades de analises e
interpretagdes, entretanto, com os dados em maos, nos foi necessario restringi-los, tanto para

ndo perdermos o foco do trabalho, quanto para nos permitir uma analise mais rica das partes
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selecionadas.
Vejamos, entdo, aspectos especificos do método utilizado e dados coletados nesta

pesquisa.

3.1 O LOCAL DA PESQUISA

O estudo aqui proposto foi realizado numa instituicdo de ensino basico privado, visto
que as escolas privadas, em sua maioria, oferecem a prética da danca seja como componente
curricular da disciplina Educacdo Fisica, ou como atividade extracurricular. A escola aqui
descrita foi considerada como espaco apropriado para a implantacdo da oficina, pois em suas
atividades cotidianas ja ha a préatica da danga como proposta extracurricular atendendo a faixa
etaria estimada para a coleta de dados. Isso, consequentemente, facilitou a adesdo da proposta
de pesquisa aqui apresentada pela instituicdo. E, principalmente, pelo fato de que, partindo-se
de uma abordagem desenvolvimentista e sociointeracionista, a escola € um local privilegiado
de observacdo para estudos sobre a infancia, devido a grande incidéncia de dinamica
interacional entre crianca-adulto e crianga-crianca, em distintas faixas etarias (VIANA, 2008;
GO TANI, 1988). Destaca-se também que “pesquisas que enfocam a crianga no contexto
escolar podem trazer contribui¢des tanto no plano psicolégico quanto pedagdgico, este Gltimo
referindo-se as possibilidades que oferecem para uma reflexdo critica sobre a préatica
educativa” (GALVAO, 1996, p. 38). Assim, o fato de este trabalho estar compreendido na
faixa etéria da educacédo infantil possibilita, sob uma perspectiva pedagdgica, contribuicdes
para posteriores estudos neste segmento de ensino, bem como nas préaticas da area.

No periodo de realizacdo da coleta, a instituicdo de ensino basico privado, onde
ocorreu a oficina e as criancas foram observadas, estava situada num bairro de classe média
baixa, atendendo criancas e adolescentes do Maternal (Educacdo Infantil) ao 9° ano (Ensino
Fundamental), compreendendo uma faixa etaria aproximada de 1 ano e 6 meses a 15 anos.

A escola contava com 42 pessoas em seu quadro de funcionarios, sendo 22 professores
da Educacéo Infantil e Ensino Fundamental. Havia também 03 pessoas compondo a Equipe
Gestora da escola (Direcdo Administrativa, Direcdo Pedagogica e Coordenacdo Pedagdgica),
05 Auxiliares de Desenvolvimento Infantil, e 12 funcionarios compondo a Equipe de Servicos
Gerais, Limpeza, Cozinha e Condugdo Escolar. Atendia a 359 criancas e adolescentes,
distribuidos entre 14 turmas compreendidas do Maternal ao 9° ano, sendo 22 desses alunos
atendidos em horario integral por opcao da familia.

O horario de funcionamento da escola era de segunda a sexta-feira, atendendo a
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Educacdo Infantil das 7:30h as 11:30h, o Ensino Fundamental I (1° ao 5° ano) das 7:30h as
11:45h, o Ensino Fundamental 11 (6° ao 9° ano) das 7:30h as 12:05h, e o Hotelzinho (apds as
criancas sairem da aula regular) das 11:30h/11:45h as 18h. A Secretaria da escola também
funcionava de segunda a sexta-feira, das 7h as 18h.

O espaco fisico da escola apresentava uma estrutura relativamente adequada para as
necessidades de seus alunos, contemplada em dois prédios. No Prédio A (principal) havia um
hall de entrada, secretaria, sala da coordenacdo, sala da direcdo, sala do servico de psicologia,
sala dos professores, patio interno, sala de leitura, parquinho para a Educacéo Infantil, espaco
destinado ao Hotelzinho com sala para atividades, dois quartos, sala para realizagdo de
refeicBes, cozinha e banheiro adaptado a criancas pequenas. Neste mesmo prédio também
havia sete salas de aula e cinco banheiros (sendo um para os professores) no piso térreo, e
quatro salas de aula no primeiro andar, dois banheiros e um almoxarifado, com uma escada de
acesso a este andar. No Prédio B (anexo) havia uma quadra de esportes, onde aconteciam
aulas de Educacdo Fisica, Judb e Futsal, e também uma piscina para as aulas de natacéo,
cantina e dois banheiros no piso térreo. No primeiro andar deste mesmo prédio, com uma
rampa de acesso, havia a sala dos professores, dois banheiros e cinco salas de aula, sendo uma
destas destinada as aulas de danca e musica, bem como atividades com multimidia.

A escola disponibilizou o espaco destinado a sala de atividades do Hotelzinho, para a
realizacdo da nossa coleta de dados. Neste espaco havia tatames de encaixe forrando a maior
parte do piso da sala, que possuia um degrau, que o dividia em dois ambientes: um totalmente
livre de mdveis, e 0 outro com dois armarios onde havia dois televisores, aparelhos de som e

DVD e alguns brinquedos e jogos. Nesta segunda parte havia duas portas de acesso.

Figura 02 — Sala utilizada para aplicacéo da Oficina de danca e criagéo, e coleta de dados.

Fonte: O autor.
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3.2  OS SUIJEITOS DA PESQUISA

Participaram da presente pesquisa 15 criangas que foram distribuidas em trés grupos
de acordo com a faixa etaria e turma a que pertenciam na escola, com média de idade, no
inicio da coleta, de 2 anos e 10 meses — Grupo 1 (Maternal), 3 anos e 10 meses — Grupo 2
(Infantil 3), e 4 anos e 8 meses — Grupo 3 (Infantil 4). A idade das criangas variou de 2 anos e
7 meses a 4 anos e 11 meses.

Das criangas participantes, 13 sdo meninas e 2 sdo meninos. Os dois meninos estao
contemplados no Grupo 2, ndo por uma questdo de escolha da pesquisa, mas pelo proprio
fluxo de autorizacdes que foram sendo entregues pelos responsaveis das criancas. Durante o
tempo de convivéncia, a pesquisadora teve contato em sala de aula com todas as criancas de
cada turma do Maternal (2 anos), Infantil 3 (3 anos) e Infantil 4 (4 anos). Um dos critérios de
escolha das criangas para o envio do Convite para Participagdo na Pesquisa (ver Anexo B) foi
a frequéncia das criangas nas aulas, diariamente, procurando-se evitar possiveis lacunas nos
grupos durante os dias de coleta. Um segundo critério foi a idade, visto que este trabalho
procurou estruturar grupos de 2, 3 e 4 anos, e algumas criancas, dentro de cada turma, ja
haviam extrapolado a faixa etaria de acordo com a turma em que estavam inseridas. E em
terceiro, a predisposicao dos pais/responsaveis em autorizar a participacdo das criancas neste
trabalho, demonstrada através da resposta positiva, negativa ou nenhuma resposta
(considerada também negativa) ao convite enviado via agenda escolar.

Alguns pais/responsaveis ndo deram retorno a medida que foram sendo convidados,
entdo mais convites foram enviados, até que se formou o grupo com 15 criancas. E assim,
aleatoriamente o0 Grupo 1 ficou composto por 05 meninas: Carla’® (2;7)*, Amanda (2;8),
Maria (2;11), Mariana (2;11) e Mara (3;0). O Grupo 2, por 3 meninas e dois
meninos: Rodrigo (3;7), Juliana (3;9), Laura (3;10), Alina (3;11) e Cassio (4;0). E o Grupo 3,
por 5 meninas: Lais (4;4), Talita (4;4), Angélica (4;5), Manoela (4;11) e Nivea (4;11)". As
criancas que durante o periodo de convivéncia completaram idade para a faixa seguinte,
mesmo assim, ndao foram deslocadas para o outro grupo, visto a convivéncia que ja possuiam

com a turma de origem, considerando-se também que a diferenca de idade era de poucas

13 Os nomes descritos ndo correspondem aos das criangas, sendo assim nomes ficticios com a finalidade de
preservar a identidade das mesmas.

1% Nessa descric&o, o primeiro algarismo corresponde aos anos e o segundo aos meses de idade de cada crianca
participante da pesquisa.

> Durante a coleta, algumas criancas mudaram de idade: Grupo 1 — Amanda (2;8 para 2;9), Maria (2;11 para
3;0), Mariana (2;11 para 3;0) e Mara (3;0 para 3;1); Grupo 2 — Juliana (3;10 para 3;11) e Laura (3;10 para 3;11);
Grupo 3 — Manoela (4;11 para 5) e Nivea (4;11 para 5).
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semanas.

Né&o foi levada em consideracdo a existéncia de experiéncia prévia com danca, Vvisto
que essa pratica anterior ao periodo da coleta, nessa faixa etaria, provavelmente ndo viesse a
influenciar nos resultados.

Faz-se importante aqui justificar a faixa etaria escolhida, visto que no que concerne a
observacdo do movimento dancante e a apreensdo de suas possiveis significacdes, criangas
com mais idade provavelmente responderiam de maneira mais evidente as atividades
propostas em oficina durante coleta. Porém, criancas pequeninas produzem movimentos
dancantes, quase que constantemente, sempre que lhes é permitido pelos adultos. Por saber
que elas dancam, seja em escolas basicas ou propriamente de danca, e pouco se sabe a
respeito de como elas significam essa préatica, eis aqui nossa inquietacdo por pesquisar essa
faixa etaria, de 2 a 4 anos. Mas nao apenas por isso, reconhece-se que aos 2 anos a crianca
encontra-se no estagio projetivo, “onde € sempre a acdo motora que regula a apari¢do e 0
desenvolvimento das formagdes mentais” (WALLON, 1942/2008, p. 121), com
predominancia cognitiva, caracterizado pelo surgimento do pensamento ideomotriz, que se
trata da representacdo de imagens mentais através de acOes, € 0 pensamento apoiado em
gestos, 0 que conduz a representacdo, mesmo que sem 0 uso de movimentos. Predominam
nesse periodo a imitac&o e o simulacro®®. Os pensamentos, nesse estagio, muito comumente se
projetam em ac¢des motoras, pois “a crian¢a possui uma espécie de memdria motora.
Gradativamente, ela passa a manipular mais informacdes, diferenciando elementos, indo em
direcdo ao jogo simbdlico, que consiste em representar alguma coisa por meio de outra” (GO
TANI, 1988, p. 108).

Considerando-se essas capacidades que a crianga apresenta no estagio projetivo, cabe
aqui, ndo a aplicacdo da danca enquanto expressdo de movimentos esteticamente perfeitos, ou
a realizacdo de dancas sensacionais, mas uma contemplacdo acerca dos principios de
movimento, a partir do impulso inato que as criangas possuem em realizar movimentos
similares a danca, mantendo a espontaneidade do movimento e permitindo a possibilidade de
consciéncia da acdo deste (LABAN, 1948/1990).

E por que até os 4 anos? Porque no Estagio do Personalismo (WALLON, 1941/2007),
com predominancia afetiva, também h& a imitacdo, forma inicial do ensino da danca, como
caracteristica desse periodo, e a crianga toma consciéncia de si propria enquanto pessoa, o que

requer participacdo da representacdo. E, como predomina o periodo da graga nesse estagio, a

16 Tornar presente algo que se encontra ausente.
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crianca passa a reproduzir, por exemplo, personagens, acrescentando-lhes caracteristicas
subjetivas, enriquecendo-o (imitacdo motora e social). Quando entéo se estabelece o esforgo
por substituir 0 outro por meio da imitacdo, da-se o periodo da representacdo em que é
possibilitado ao pensamento a funcdo de antecipacdo, de pensar na relacdo entre um
significante e um significado, além de expressar simbolicamente os objetos interiorizados
(WALLON, 1942/2008). Tudo isso mediado pela interacdo social.

O fato de ser a faixa etaria aqui compreendida, de importante exploracdo com
significados do mundo e as interacbes compreendidas neste, através da movimentagédo
corporal, de pouca aplicabilidade técnica da danca, devido a complexidade prépria que
envolve essa pratica, podem-se encontrar poucas pesquisas que exploram a tematica aqui

pesquisada.

3.3 MATERIAIS UTILIZADOS

Para registro das situacdes de observacdo foram utilizados camera de registro em
video e tripé para apoio da cadmera. Apds a realizacdo de cada dia de gravacdo, para
construcdo do banco de imagens, foram utilizadas midias de DVD para arquivo original e
copias.

Durante a realizacdo das atividades propostas em oficina, foram utilizados objetos que
possibilitaram o desenvolvimento de cada etapa: aparelho de som para reproducdo de
mausicas, TV e aparelho de DVD, apenas com a finalidade de reproduzir o som das musicas
quando o aparelho de som ndo estava disponivel no ambiente de coleta e realizacdo da
oficina, CDs de audio (Colecdo Cenas da Infancia, Classicos para Criangas, e cantigas
populares diversas), dois livros da colecdo Cenas da Infancia (Medo no Escuro e A Musica
dos Bichos), lengol como adereco para compor a elaboracdo de uma das sequéncias de
movimentos da musica Medo no Escuro, folha de emborrachado e fita crepe para isolar uma

das portas no espaco que nos foi cedido para o trabalho.

3.4 PROCEDIMENTO DE COLETA

O primeiro passo dado foi estabelecer uma conversa com a direcdo pedagogica da
instituicdo de ensino basico privado escolhida para negociagdo das possibilidades de
realizacdo da coleta naquele local, negociando-se os dias, horarios e espago disponivel. Apos

resposta positiva, houve a expedicdo de uma carta de anuéncia pela direcdo da escola,
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concordando com a realizagdo da pesquisa. Estando com a autorizacdo da escola, foi
necessaria entfo, a autorizacdo do Comité de Etica em Pesquisa, onde foi aberto um processo
para 0 projeto de pesquisa ser julgado, obtendo a resposta positiva em junho de 2011 (ver
Anexo A). Adquirindo o aval destes, foi enviado um convite (ver Anexo B) aos
pais/responsaveis pelas criancas para participacdo na pesquisa. Depois de obtida resposta
positiva de 15 criancas, foi entdo enviado o Termo de Consentimento Livre e Esclarecido (ver
Anexo C) para entdo haver o registro necessario de permissao de participacdo na pesquisa,
visto que o0s sujeitos participantes tendo autonomia condicionada, ndo poderiam se
responsabilizar por suas participacbes. Entretanto, as criangas, durante o periodo de
convivéncia da pesquisadora com o grupo, também foram consultadas de maneira verbal
sobre o interesse em participar da oficina.

O periodo de convivéncia com as criangas ocorreu durante duas semanas, quando a
pesquisadora se fazia presente num periodo de 30 minutos, em 3 dias da semana, dentro de
cada uma das trés salas de aula das criangas participantes da pesquisa (Maternal, Infantil 3 e
Infantil 4), convivendo com estas e as demais criancas da sala, sem interferir de forma direta
no cotidiano de atividades pedagdgicas de cada turma, visto que, de forma indireta, a presenca
desta j& gerava uma interferéncia na atencdo das criangas. A finalidade deste periodo foi de a
pesquisadora/facilitadora da oficina se familiarizar com as criancas, e possibilitar a
minimizagdo do constrangimento em participar da coleta.

N&o foi realizada nenhuma reunido com os pais, por sugestdo da prépria direcdo da
escola que justificou ser suficiente o contato via agenda escolar, sendo muito dificil haver
uma presenca significativa dos pais numa possivel reunido, visto experiéncias em reunides
habituais entre pais e escola. E, como esperado, os pais atenderam as solicitacdes de
assinatura do Termo de Consentimento Livre e Esclarecido via agenda. Depois de obtido o
retorno deles, uma copia com todas as devidas assinaturas foi feita e entregue a cada
responsavel, para eventuais consultas.

A coleta de dados propriamente dita iniciou-se apds definido o grupo de 15 criancas,
em 8 encontros videogravados, distribuidos em trés semanas, sendo 3 encontros nas duas
primeiras semanas e 2 encontros na terceira semana.

As criancas foram filmadas em situacdo de Oficina de danca e criacdo. A sala
destinada como local de coleta correspondia a um espaco ja bem frequentado pelas criangas
participantes (pois além de sala de atividades do Hotelzinho, também era usada como sala de
video), procurando-se evitar possiveis estranhamentos se fossem levadas para um espago nao

comum a elas, e também algum tipo de constrangimento ou prejuizo no trabalho investigativo.
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Além das criancas, havia no ambiente de coleta a pesquisadora que também era a
facilitadora da oficina, direcionando as atividades, outro adulto filmando e uma funcionéria
designada pela escola para dar o suporte necessario em relacao a idas ao banheiro, beber agua
ou qualquer eventualidade que houvesse e que a escola pudesse colaborar para 0 bom
andamento da coleta. Estas duas Gltimas pessoas estavam orientadas a ndo intervir ou intervir
0 minimo possivel na oficina.

Esta situacdo de observacédo foi planejada visando criar um ambiente de aula de danca
e criacdo, como normalmente ocorre no meio escolar, na tentativa de maximizar as
possibilidades de ocorrerem sequéncias de criacdo, apropriacdo e desempenho de movimentos
dancantes. A partir de entdo, procurar-se-ia identificar as significacdes emergidas nas
interacdes ocorridas nesse processo. Utilizamo-nos entdo do Estilo de Ensino Producéo
Divergente, que se caracteriza por estimular a descoberta de diferentes respostas para um
mesmo problema ou questdo, cabendo ao professor tomar todas as decisbes na fase de
planejamento (selecionar os conteldos e as competéncias dominantes a serem vivenciadas
pelos alunos), bem como indicar os problemas ou questdes a serem solucionadas e
respondidas pelos alunos, orientando-os na comprovacdo de suas descobertas. Cabendo ao
aluno pensar e descobrir solucGes e respostas adequadas aos problemas e questdes, pedindo
ajuda ao professor sempre que necessario. O professor se concentra no processo de elaboragéo
das solucdes ao problema ou questdo exposta, e ndo na resposta em si, estimulando os alunos
a apresentarem solucdes e respostas adequadas (ROSAS, 1995).

Essa escolha justifica-se pela busca por integrar o conhecimento intelectual, aqui
representado pela tomada de consciéncia de alguns principios que regem os movimentos, com
a habilidade criativa inata e espontanea de movimento na crianga (LABAN, 1948/1990).

Partindo-se da singularidade apresentada na tematica desta pesquisa, e diante da
compreensdo de que “¢ no campo da subjetividade e do simbolismo que se afirma a
abordagem qualitativa” (MINAYO; SANCHES, 1993, p. 244), esta pesquisa utilizou-se da
videogravagdo como instrumento de coleta de dados, visto os ganhos observacionais
possiveis, como ja foi dito anteriormente, uma vez que possibilitou recorrer-se ao material
coletado, tal como ele ocorreu na situacdo de coleta, quantas vezes foram necessérias, de
modo a ampliar a precisdo e a capacidade de apreensdo e analise do fendmeno investigado
(CARVALHO et al, 1996; PEDROSA; CARVALHO, 2005). Esse instrumento enquadra-se
aqui com a perspectiva de investigar e analisar processos, e também pela prépria possibilidade
de interacdo do pesquisador e sujeitos observados, principalmente quando se tratam de

criangas em seus contextos cotidianos.
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Foram realizadas 8 sessdes de videogravacdo, com uma média aproximada de 29
minutos, totalizando aproximadamente 10 horas e 45 minutos de material coletado.

A subjetividade do movimento corporal nao é algo facil de ser observado e analisado,
pois um movimento dificilmente conseguira traduzir tudo o que de intrinseco estd por tras
deste, sendo menos movimento do que o que propriamente estd de forma intrinseca e
simbdlica agregado a este (WALLON, 1942/2008; LABAN, 1950/1978). E também porque
um mesmo movimento corporal, realizado em distintos momentos, pode diferir em
significacbes. Mas algumas pistas podem ser percebidas nos esforcos de quem desempenha 0s
movimentos, como o ritmo e a tensdo (Cf. Capitulo II).

Para coletar, entdo, dados onde esses impulsos internos pudessem ser identificados e
analisados através da realizacdo de elementos do movimento dancgante, seguiu-se 0
procedimento abaixo:

1° dia: Foi proposta as criancas a realizagcdo de alguns movimentos basicos como

andar, saltar, girar e rolar, em diferentes velocidades (rapido, moderado e devagar),

planos (alto, médio e baixo), amplitude (grande, normal e pequeno) e direcbes (frente,
tras e lados), possibilitando a conscientizacdo de movimentos basicos que pudessem
ser utilizados de forma dancante. As musicas instrumentais utilizadas do CD Classico
para Criancgas serviram apenas como plano de fundo para a realizagéo das atividades.
2° dia: Continuacdo da proposta de realizacdo de movimentos basicos, acrescidos de
interpretacdo de sentimentos, animais e situacdes cotidianas, extraidas das historias
utilizadas da Colec&o Cenas da Infancia (Medo no Escuro’’ e A Musica dos Bichos'®),
possibilitando a movimentacdo espontanea e imitativa. As musicas instrumentais
utilizadas serviram apenas como plano de fundo para a realizacao das atividades.

3° dia: Apresentacdo da histéria Medo no Escuro, possibilitando a familiarizacdo das

criancas com esta, e estimulando a apropriacdo e a expresséo oral e corporal ao incitar

questionamentos explicacOes e interpretacdes, na tentativa de iniciar a construcéo de

Y “Esta noite estd dificil dormir. / Estou sentindo uma estranha sensacdo. / Ougo barulho, imagino coisas. /
Acho que tem alguém debaixo do meu colch&o. / Posso ouvir a minha respiracdo. / Nao consigo ver nada
tamanha € a escuriddo! / Vou escorregar pra debaixo da coberta / e gritar para a mamée! Sera que ela
desperta? / Nao sei, ndo... Acho que vou encarar. / Vou enfrenta-lo com bravura, sem medo e sem chorar! / Nao
sei, ndo... Acho que n&o vai dar. / E melhor chamar a mamae... / ...e nos seus bragos logo nanar.” (James
Missé)

18«0 gato Raimundo toca pra todo mundo. / Ele toca violdo: Blim blim bléo, blim blim bldo! / O macaco
Nicolau toca berimbau. / A macacada joga capoeira la no fundo do quintal. / A girafa Carola toca castanhola. /
Todas as girafas dangcam de camisola. / O jabuti Neco toca reco-reco / Vai tocando e encantando com seu
instrumento predileto. / A onga Consuelo toca pandeiro. / Sai todo mundo cantando um samba bem maneiro. / O
burro Adamastor é um grande cantor. / Ele deixou mesmo de zurrar e agora ndo para de cantar. / A musica é
mesmo maravilhosa! Nos faz cantar e emocionar. / Com bicho ou sem bicho, as vezes faz rir e até chorar!”
(James Missé)
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uma sequéncia coreografica. A musica utilizada durante todo este momento foi Medo
no Escuro.

4° dia: Continuacao das mesmas atividades do 3° dia.

(Neste ponto aqui ocorreram 0s ajustes na programacéo das atividades, como descrito
no inicio deste capitulo.)

5° dia: Continuacdo da construgdo da sequéncia coreografica da musica Medo no
Escuro, familiarizacdo, apropriacdo e expressdo da historia e musica A Musica dos
Bichos, estimulando a livre expressdo desta, a partir, ou ndo, de movimentos
vivenciados nos 1° e 2° dias. Também foi utilizada uma musica classica instrumental
(faixa 07 do CD Classico para Criangas), estimulando a livre expressdo dancada.

6° dia: Movimentacdo em mdasicas diversas, seja coreografada (Medo no Escuro) ou
em livre expressao (A Musica dos Bichos, 3 cantigas populares — Pintinho
Amarelinho™, A Formiguinha®®, e A Dona Aranha?!) e 3 musicas classicas
instrumentais (faixas 07, 11 e 25 do CD Classico para Criancas).

7° dia: Repeticao das atividades do 6° dia, alterando-se as Cantigas Populares (Atirei o
pau no gato/N&o atire o pau no gato®?, Borboletinha®®, e O sapo néo lava o pé%*).

8° dia: Apresentacdo da sequéncia coreogréafica por cada grupo, da musica Medo no
Escuro, tendo os outros como espectadores, e livre expressdo de todas as criancas

9 “Meu pintinho amarelinho / cabe aqui na minha (na minha méo). / Quando quer comer bichinhos / com seus
pezinhos ele cisca o chdo. / Ele bate as asas, ele faz ,, piu-piu ", / mas tem muito medo é do gavido. ” (Cantiga de
dominio publico)

2 “Bui ao mercado comprar café e a formiguinha subiu no meu pé. / E eu sacudi, sacudi, sacudi, mas a
formiguinha ndo parava de subir. / Fui ao mercado comprar batata roxa e a formiguinha subiu na minha coxa. /
E eu sacudi, sacudi, sacudi, mas a formiguinha néo parava de subir. / Fui ao mercado comprar jerimume a
formiguinha subiu no meu bumbum. / E eu sacudi, sacudi, sacudi, mas a formiguinha ndo parava de subir. / Fui
ao mercado comprar meldo e a formiguinha subiu na minha mao. / E eu sacudi, sacudi, sacudi, mas a
formiguinha ndo parava de subir. / Fui ao mercado comprar um giz e a formiguinha subiu no meu nariz. / E eu
sacudi, sacudi, sacudi, mas a formiguinha ndo parava de subir.” (Cantiga de dominio publico)

2L “4 Dona Aranha subiu pela parede, / veio a chuva forte e a derrubou. / Jé passou a chuva, o sol ja vai
surgindo, / e a Dona Aranha continua a subir. / Ela é teimosa e desobediente, / sobe, sobe, sobe e nunca esta
contente. / A Dona Aranha desceu pela parede, / veio a chuva forte e a derrubou. / J& passou a chuva, o sol ja
vai surgindo, / e a Dona Aranha continua a descer. / Ela é teimosa e desobediente, / desce, desce, desce e nunca
esta contente.” (Cantiga de dominio publico)

22 “Atirei o pau no gato-to, | mas o gato-to ndo morreu-rreu-rreu. / Dona Chica-ca adimirou-se-se / do berro, do
berro, do berro que o gato deu: ,, Miau! " / N&o atire o pau no gato-to, / porque isso-sso nédo de faz-faz-faz. / O
gatinho-nho € nosso amigo-go. / Ndo devemos maltratar os animais jamais!” (Cantiga de dominio publico)

3 “Borboletinha td na cozinha / fazendo chocolate para a madrinha. / Poti-poti, perna de pau, / olho de vidro e
nariz de pica-pau. ” (Cantiga de dominio publico)

2«0 sapo ndo lava o pé, / nio lava porque nio quer. / Ele mora ld na lagoa, / néo lava o pé porque ndo quer. /
Mas que chulé! / A sapa na lava a pa, / na lava parqua nda quar. / Ala Mara la na lagaa, / nda lava a pa parqua
nda quar. / Mas qua chala! / E sepe nee leve e pé, / nee leve perque nee quer. / Ele mere Ié ne leguee, / nee leve e
pé perque ne quer. / Més que chelé! / I sipi nii livi i pi, / nii livi pirqui ni quir. / i miri 1i ni liguii, / nii livi i pi
pirqui nii quir. / Mis qui chili! / O sopo ndo lovo o pd, / ndo lovo porquo ndo quor. / Olo moro 16 no logoo, / ndo
lovo o pé porquo ndo quor. / Mos quo cholé! / U supu nuu luvu u cu, nuu luvu purqu nuu qur. / Ulu muru 10 nu
luguu, / nuu luvu u pii purqu nuu qur. / Mus qu chuli!” (Cantiga de dominio publico)
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juntas de Cantigas Populares (Pintinho Amarelinho, A formiguinha, A Dona Aranha,
Atirei 0 pau no gato/N4o atire o pau no gato, Borboletinha, e Eu danco Pop-Pop?) e

musica instrumental (faixa 07 do CD Classico para Criancas).

3.5 PROCEDIMENTOS DE ANALISE

Depois de efetuadas as etapas desse método, como acima descrito, encontramo-nos
com 0s registros em maos. E, mesmo havendo toda uma programacgdo e organizacdo para
analisa-los, ndo diferente de algumas outras pesquisas, muitas delimitacfes tiveram que
ocorrer a fim de se dar conta da proposta aqui apresentada.

E, como ja prenunciado, por repetidas vezes pusemo-nos a assistir aos videos
gravados, com a finalidade de emergir destes possiveis dados relevantes e apropriados para
serem analisados neste trabalho, com base em nossa fundamentacdo teérica, atentando-nos
para 0s movimentos dancantes, regulados e compartilhados, na busca por algar destes, pistas
que possibilitassem a elucidacdo das significacdes emergidas nesse contexto.

Encontrados eventos, ou episédios, com as caracteristicas descritas no paragrafo
anterior, estes foram recortados das sessOes de videogravacéo, descritos, e por fim, analisados
qualitativamente.

Levando em consideragdao o episddio como ‘“uma seqliéncia interativa clara e
conspicua, ou trechos do registro em que se pode circunscrever um grupo de criancgas a partir
do arranjo que formam e/ou da atividade que realizam em conjunto” (PEDROSA;
CARVALHO, 2005, p. 432), e considerando-se também os conceitos de campo interacional,
interacdo e regulacdo descritos no capitulo Il deste trabalho, deparamo-nos com uma situacdo
interessante: devido a nossa proposta ser em forma de Oficina de danca e criacdo, com
pequenos grupos de cinco criancas, verificamos que em praticamente todas as situagOes
videogravadas ha uma interacdo clara, seja em diade, triade ou no grupo como um todo, e 0s

arranjos formados durante as atividades possibilitaram a interacdo atuante de todos, nédo

% Pge a maozinha pra frente, / Pde a maozinha pro lado. / Pde a méozinha pra frente. / Balanco e ele adora. /
Eu dango Pop Pop. / Eu dango Pop Pop. / Eu dango Pop Pop. / Assim é bem melhor. / P6e o pezinho pra frente.
/ P6e o pezinho pro lado. / P8e o pezinho pra frente. / Balanco e ele adora. / Eu dango Pop Pop. / Eu dango Pop
Pop. / Eu danco Pop Pop. / Assim é bem melhor. / Pde a cabeca pra frente. / Pde a cabeca pro lado. / Pde a
cabeca pra frente. / Balanco e ele adora. / Eu dango Pop Pop. / Eu danco Pop Pop. / Eu dango Pop Pop. / Assim
é bem melhor. / P8e 0 bumbum para frente. / P8e o bumbum para o lado. / P6e o bumbum para frente. / Balanco
e ele adora. / Eu dango Pop Pop. / Eu dan¢o Pop Pop. / Eu dango Pop Pop. / Assim é bem melhor. / Pde o
corpinho pra frente. / Pde o corpinho pro lado. / P6e o corpinho pra frente. / Balanco e ele adora. / Eu dango
Pop Pop. / Eu dang¢o Pop Pop. / Eu dan¢o Pop Pop. / Assim é bem melhor.” (Cantiga de dominio publico)
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necessariamente com movimentos dangantes, mas com evidente interagao.

Encontramo-nos, entdo, diante de um ndmero ndo favoravel ao tempo destinado para
construcdo deste trabalho. Pomo-nos, entdo, a restringir, e para isso foi necessario
estabelecerem-se aspectos Uteis de serem focalizados em nossa analise, para que o problema
de pesquisa (ver capitulo I) pudesse ser respondido.

Entdo, perguntas foram estabelecidas em fun¢do deste foco, visto que “o critério de
selecdo para recorte dos episodios é sempre feito em funcéo das perguntas focalizadas e dos
objetivos de analise” (MEDEIROS, 2011, p. 38).

Por esta pesquisa se tratar de uma analise de processos de significacdo do movimento
dangante, inicialmente procuramos observar trechos em que o0 movimento dancante se
tornasse evidente. Em seguida, nos trechos selecionados, buscamos evidéncias de construcéo
desses movimentos dancantes durante a interacdo das criangas, ou seja, procuramos pistas que
tornassem evidentes a regulacdo entre os sujeitos da pesquisa durante criacdo e desempenho
dos movimentos dancgantes.

Apesar de reconhecermos que dentro de um campo interacional as regulacfes nédo
necessariamente sao conscientes, pois um componente pode ser regulado por outro, sem que
este outro promova alguma acdo evidente que justifique uma regulacéo, e que o proprio fato
de um componente estar num campo interacional ja regula o outro, optamos por considerar,
para fins desse trabalho, apenas as regulagdes evidenciadas a partir da utilizacdo de dois
determinados 6rgdos dos sentidos: os olhos; o olhar; a visdo; o ato de observar a acdo do outro
ante sua tomada de decisdo em imitar, ou reestruturar o que lhe foi captado a partir de sua
orientacdo da atencdo. E a audicdo, focando os estimulos audiveis que de alguma forma
incitaram ou interviram na criacdo e desempenho dos movimentos dancantes. Assim,
buscamos acdes evidentes, e ndo supostas.

Com base nos recortes selecionados em que 0 movimento dancante e a interagdo
apresentaram-se de forma evidente, procuramos observar os trechos ressaltando as seguintes
questdes:

a) Qual foi o movimento dancante realizado (classificacdo)?

b) O que (partes do corpo) e como se move?

¢) Quem e/ou com quem se move?

d) Onde (localizacdo) e por que se move (intensdes, motivacgdes)?

e) A partir de que informagdo iniciou-se a construcdo do referido movimento

dancante?

f) A orientacdo atencional, através do olhar, estava direcionada para quem?
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g) Dentre os sujeitos envolvidos no processo interacional, quem desempenhou o gesto
expressivo espontaneo (inicial), e quem imitou, seja de forma idéntica ou com
alteracdes?

h) Qual(quais) capacidade(s) foi(ram) identificada(s) no desempenho do referido
movimento dangante?

i) Houve feedback externo evidente? Se houve, como ele influenciou no desempenho
do movimento dancante?

j) Como o movimento foi desenvolvido (desde o surgimento até o produto final)?

K) Que pistas nos ddo indicios sobre a emogdo, pensamento ou significados atribuido
ao movimento dangante?

[) Qual o trecho da musica evidenciado no momento da realizacdo desse movimento
dancante? Influenciou 0 movimento?

m) H& um subtexto coreoldgico identificavel? Se sim, qual?

n) E possivel inferir que esse movimento pertenca a um vocabulario prévio da crianca
que o realiza? Se sim, por qué?

0) E possivel inferir que o sentido desse movimento pertenca a um repertorio de
signos ja existente na crianca que o desempenha? Se sim, por qué?

Diante desta analise inicial sobre os movimentos dancantes encontrados, uma
quantidade muito grande de episddios curtissimos foi encontrada, com bases téo distintas que
percebemos uma inviabilidade em contemplarem-se todos neste trabalho. Optamos, entdo, por
utilizar apenas os trechos recortados das criacfes de movimentos dangantes em A Musica dos
Bichos e na musica instrumental (faixa 07 do CD Classico para criangas), por percebermos
que nestes momentos encontramos maior incidéncia de movimentos desempenhados com
tempo de construcdo e interacdo relativamente importantes para nossa analise. Levamos em
consideracdo também a qualidade/clareza dos movimentos desempenhados nesses dois
momentos da oficina.

Essa restricio nos possibilitou estabelecermos, ao final, uma breve anélise
comparativa entre os trés distintos grupos.

Importante ressaltar que nos consideramos o inicio de cada episodio a partir de um
evento desencadeador do processo de constru¢cdo do movimento dancgante, e o final, quando o
movimento foi interrompido, independentemente da circunstancia. Sendo extremamente
necessario percebermos a interagdo das criangas nesse trecho e como essa interacéo interferiu
na construcdo do referido movimento dangante.

Faz-se necessario também pontuar que um dado ndo o € apos ter sido coletado. Os
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fendmenos existem, 0 movimento dancante existe independente de qualquer coleta de dados.
Nos, pesquisadores, apenas observamos o fendmeno j& existente e atribuimos-lhe a qualidade
de dado de uma determinada pesquisa que em sua esséncia, normalmente, emerge da
necessidade de uma compreensdo mais minuciosa e complexa sobre o que ja existe, mas ainda
ndo se compreende em sua totalidade, e talvez nem cheguemos a esgotar tal compreenséo.
Mas, nosso objetivo enquanto pesquisadores é o de poder contribuir de forma significativa,
retornando para a sociedade uma possivel resposta para o que dela foi retirado para analise, o
dado.

E, a partir do fendmeno observado e analisado, podemos inferir, sob um olhar
direcionado pela base tedrica aqui adotada, consideracdes sobre a relevancia de tal fenémeno
em nossa sociedade. E para isso, as perguntas formuladas para nos orientar na analise das
cenas dos episddios possibilitaram saltar aos nossos olhos as informacgdes necessarias para
responder a questdo norteadora desta pesquisa, qual seja: como criancas de 2 a 4 anos

significam seus movimentos dangantes durante a interagdo com seus co-especificos?

3.6 APRESLENTACAO NQMERICA DO MATERIAL OBSERVADO E CRITERIOS DE
SELECAO PARA ANALISE DOS MOVIMENTOS DANCANTES

Optamos por apresentar aqui, de forma organizada, informacdes sobre os trechos que
nos serviram para uma observacdo e descri¢do inicial, com a finalidade de encontrar os
movimentos dancantes a serem analisados em seus processos de construcdo de significactes
na interacdo das criangas. Essa apresentacdo possibilita o leitor avaliar o extenso material de
analise que produzimos nas oficinas. Ressaltamos que optamos primeiramente por observar
um trecho que apresentasse um texto coreoldgico, e dentre as musicas com esse carater,
optamos por A Mdsica dos Bichos, pelo fato de, nesta, as criangas, sujeitos dessa pesquisa,
terem demonstrado mais motivacao e variedade de movimentagdo dangada. A segunda opgéo
foi a musica instrumental (faixa 07 do CD Classico para Criangas), por esta também,
aparentemente, ter motivado mais as criangas a se movimentarem de forma dangante, talvez,

devido ao seu ritmo animado e com variagdes. O resultado foi o seguinte:
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Tabela 03 — Tabela sobre os trechos que nos serviram para uma observacéo e descricdo inicial, com a finalidade
de encontrar os movimentos dancantes a serem analisados em seus processos de construcdo de significaces na

interacdo das criangas.

Grupo | Trecho Descricéo Duragéo Sesséo
Apresentacdo as criancas de A Musica dos Bichos, com 8 mine 2l 24 de

01 contacdo da historia e primeiras exposi¢des de movimentos seg (19:00 — agosto

dancantes criados pelas criangas para esta musica. 27:21) de 2011
Primeiro contato das criancas com a mdsica instrumental e 2 min e 47 24 de

02 primeiras exposi¢cdes de movimentos dancantes criados pelas seg (27:25 - agosto

criangas para esta musica. 30:07) de 2011
Segundo contato das criangas com A Musica dos Bichos e 2mine4 26 de

| 03 continuacdo da criacdo e realizacao, pelas criancas, dos seg (8:05 — agosto

movimentos dangantes para esta masica. 10:09) de 2011
Segundo contato das criangas com a masica instrumental e 2 min e 47 26 de

04 continuacdo da criacéo e realizacéo, pelas criancas, dos seg (15:45 — agosto

movimentos dangantes para esta musica. 18:32) de 2011
Terceiro contato das criangas com A Musica dos Bichos e 2mine6 29 de

05 continuacédo da criacéo e realizacéo, pelas criancas, dos seg (7:35— agosto

movimentos dangantes para esta musica. 9:41) de 2011
Terceiro contato das criangas com a mdsica instrumental e 3minel 29 de

06 continuagéo da criacéo e realizagéo, pelas criangas, dos seqg (17:22 - agosto

movimentos dangantes para esta masica. 20:23) de 2011
Apresentagdo as criangas de A Mdsica dos Bichos, com 9 min e 56 24 de

07 contacdo da histdria e primeiras exposi¢oes de movimentos seg (18:30 — agosto

dancantes criados pelas criangas para esta musica. 28:26) de 2011
Primeiro contato das criangas com a mdsica instrumental e 2mine 34 24 de

08 primeiras exposi¢des de movimentos dangantes criados pelas seg (28:42 — agosto

criangas para esta musica. 31:16) de 2011
Segundo contato das criangas com A Mdsica dos Bichos e 3 mine 45 26 de

I 09 continuagéo da criagéo e realizagéo, pelas criangas, dos seg (10:10 - agosto

movimentos dangantes para esta musica. 13:55) de 2011
Segundo contato das criangas com a mdsica instrumental e 2mine 4l 26 de

10 continuacdo da criacéo e realizacdo, pelas criancgas, dos seg (20:20 - agosto

movimentos dangantes para esta masica. 23:01) de 2011
Terceiro contato das criangas com A Musica dos Bichos e 4mineb 29 de

11 continuacdo da criacdo e realizacdo, pelas criancgas, dos seg (11:51 - agosto

movimentos dangantes para esta masica. 15:56) de 2011
Terceiro contato das criangas com a mdsica instrumental e 2 min e 46 29 de

12 continuacdo da criacéo e realizaco, pelas criancas, dos seg (22:12 - agosto

movimentos dangantes para esta musica. 24:58) de 2011
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Continuacéo da Tabela 03 — Tabela sobre os trechos que nos serviram para uma observacdo e descricdo inicial,
com a finalidade de encontrar os movimentos dangantes a serem analisados em seus processos de construcdo de

significacOes na interacdo das criancas.

Apresentacdo as criangas de A Musica dos Bichos, com 11 mine 26 24 de

13 contacdo da historia e primeiras exposi¢des de movimentos seg (15:48 — agosto
dancantes criados pelas criangas para esta musica. 27:14) de 2011
Primeiro contato das criangas com a masica instrumental e 2mine45 24 de

14 primeiras exposi¢des de movimentos dangantes criados pelas seg (27:15 - agosto
criangas para esta musica. 30:00) de 2011
Segundo contato das criancas com A Musica dos Bichos e 3mine5l1 26 de

i 15 continuacdo da criacéo e realizacdo, pelas criancas, dos seg (9:47 — agosto
movimentos dangantes para esta musica. 13:38) de 2011

Segundo contato das criangas com a masica instrumental e 3mine4 26 de

16 continuagéo da criacéo e realizagéo, pelas criangas, dos seg (21:54 - agosto
movimentos dancantes para esta musica. 24:58) de 2011

Terceiro contato das criangas com A Musica dos Bichos e 4 mine 22 29 de

17 continuacdo da criacdo e realizacdo, pelas criancgas, dos seg (9:04 — agosto
movimentos dangantes para esta musica. 13:26) de 2011

Terceiro contato das criangas com a masica instrumental e 2mine51 29 de

18 continuagéo da criacéo e realizagéo, pelas criangas, dos seg (21:35 - agosto
movimentos dangantes para esta musica. 24:26) de 2011

Fonte: O autor.

Com os trechos, acima descritos, recortados, realizamos uma observa¢do minuciosa
com o objetivo de elencar os movimentos dancantes encontrados, para que entdo pudéssemos,
através de critérios de selecdo, escolher e recortar 0s episddios que nos serviram como base
para analise qualitativa dos processos de significacdo destes. Inicialmente encontramos 130
movimentos dancantes, como podemos ver na tabela abaixo, cujas descricdes ndo estdo
levando em consideracdo pequenas variacBes de desempenho, na tentativa de agrupar ao

maximo os movimentos de desempenho semelhante.

Tabela 04 — Tabela dos movimentos dangantes encontrados nos recorte observados.

Legenda: 1a = Grupo 1 em A Mdsica dos Bichos; 1b = Grupo 1 em musica instrumental; 2a = Grupo 2 em A
Musica dos Bichos; 2b = Grupo 2 em musica instrumental; 3a = Grupo 3 em A Musica dos Bichos; 3b = Grupo 3
em musica instrumental; 1/2 -3 /4 —5 /> 6 = nimero de realizagdes encontradas.

Nomeacao e/ou descrigéo sucinta do Grupo em frequéncia de apari¢cdo
movimento dancante observado 1 2-3 4-5 >6
1.  Abertura dos bracos com elevacdo da perna ao lado la
2. Andar (em direcdo aleatdria ou em circulo) 3b 1b; 2a 2b
3. Andar + bater palmas (deslocamento lateral das méos) 1b
4. Andar + sacudir 0s bragos 2b 1b
5. Andar balangando os bracos para frente e para tras 2b
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Continuagdo da Tabela 04 — Tabela dos movimentos dangantes encontrados nos recorte observados.

Andar com maos nos olhos (como segurando bindculos) 2b
7. Andar erguendo ligeiramente as pernas ao lado, de forma 2b 3b
alternada
Arremessar algo la
Arremesso dos bracos e de uma perna a frente 1b
10. Balanco alternado dos bragos (lateral) 2b
11. Balanco dos bracos (lateral) + saltitos + deslocamento 2b
12. Balanco dos bragos como se estivesse dangcando com alguém 2b
(um brago flexionado e o outro estendido)
13. Balanco dos bragos como voando sem deslocamento 2b
14. Balanco dos bracos de um lado para o outro 3b
15. Balanco lateral do corpo (com ou sem bragos na mesma agao) 2a 1a; 1b 2b
16. Balanco lateral do quadril 2b
17. Balanco lateral do quadril + saltitos + sacudindo os bragos 2b 2a
18. Balanco lateral e alternado do tronco + bragos + transferéncia 2b
de peso tirando um dos pés do chéo + balanco do quadril
19. Balanco lateral e alternado do tronco com bragos caidos (como 2b
cansado)
20. Balanco répido do corpo para cima e para baixo (em pé) 1b; 1a; 2a
21. Balango répido do corpo para cima e para baixo (sentado nas 3a
pernas)
22. Bater as palmas das méos da facilitadora, segurando-as 2b
23. Bater com as mdos na parede (de frente) e cair sentado no 2b
chéo, realizando um semigiro
24. Bater de palmas com méos em afastamento lateral destas 3a 1a; 2a 1b
25. Bater um pé sé no chéo repetidamente 2b
26. Cair para frente (com quatro apoios no chdo) 2b; 3b 2a 1b
27. Cair sentado 1a; 1b
28. Cair sentado e dar um giro com o bumbum no chao 3a
29. Cantando com microfone (mé&o fechada préxima a boca) la 2a
30. Capoeira (circundugdo da perna elevada a frente do corpo) 2a
31. Chorar (médos fechadas nos olhos, ou dedo mostrando lagrima 3a 1a; 2a
caindo, ou tronco e bragos caindo)
32. Chute para frente 1b
33. Colocar as duas maos na parede, erguendo uma perna atras 3b
34. Colocar as duas maos no chéo e os dois pés na parede, com 3b
barriga para baixo
35. Contragdo do tronco e bragos a frente, com semiflexdo e 2b
extensdo rapida das pernas
36. Correr (direcéo aleatdria ou em circulo) 3a 1b; 3b 2b
37. Correr + saltitar 2a
38. Correr girando e flexionando uma perna atras, alternadamente 2b
39. Correr levantando pernas alternadas e flexionadas ao lado do 3b
corpo
40. Correr no lugar + sacudir dos bragos 2a
41. Correr (deslocando-se) sacudindo os bragos 2b
42. De quatro apoios (méos + pés), com barriga para cima, tentando 3b

se deslocar
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43. De quatro ou seis apoios no chdo (maos + pés + joelhos), 3b
girando o corpo até sentar-se
44. De quatro ou trés apoios no chdo (2 maos + 1 pé + 1 joelho) 2b 3b
levantando uma perna atras
45. De quatro ou trés apoios no chao (2 maos + 1 pé + 1 joelho) 2b; 3b
levantando uma perna atras, deslocando-a para o lado até
sentar-se
46. Deitar de barriga para baixo 2a
47. Deitar segurando uma perna estendida ao alto 3a
48. Engatinhar com ou sem joelhos no chao 2a; 2b
49. Enrolar os bragos a frente e/ou para cima do corpo, 3b
rapidamente
50. Erguer e abaixar as duas maos unidas 3a
51. Erguer 0s pés ao mesmo tempo, com as duas maos no chao 3b
(como plantando bananeira)
52. Erguer pernas ao lado do corpo (alternadas) 3b 2a
53. Erguer pernas e bragos, sacudindo-os, estando deitado no chdo 3b
de barriga para cima
54. Escalando a parede com as méos e pulando 3b
55. Estrelinha (realizacéo de giro com mé&os no chdo e erguendo as 3b
pernas)
56. Flexdo rapida de um dos bragos com dedo apontando la; 1b
57. Flexdo répida dos bracos a frente do corpo la; 1b 2a
58. Galopear 2b 3a
59. Giro sentado com o bumbum em contato com o chéo 3b
60. Giros do corpo todo em mais de 180° (em pé) 3a 2b 2a
61. Giros do corpo todo em até 180° (semigiros em pé, ou meio 1a; 2b
giro)
62. Giros no chdo (de trés ou quatro apoios), com uma ou duas 2a 3b
maos no chéo e barriga para baixo
63. Giros sequenciais com bragos abertos 3b
64. Giros sequenciais com bragos em arco, acima da cabeca (tipo 3b
bailarina)
65. Giros sequenciais com movimentos aleatdrios dos bracos 3b
66. Inclinacdo aleatdria do tronco e cabeca 2b
67. Inclinacdo do corpo todo com perda de equilibrio 2b
68. Inclinacdo do tronco, para tras, estando sentado 3b
69. Inclinacéo lateral do tronco com bragos estendidos nos 2a
respectivos lados
70. Inclinacdo lateral do tronco com uma perna levantada atras 1b
71. Levantamento lateral e alternado das pernas 2a
72. Marcha em deslocamento com bracos erguidos e estaticos 2b
73. Marcha sem sair do lugar, com as médos como escalando a 3b
parede
74. Marchar 1b 2b; 3b
75. Marchar + sacudir dos bragos aleatoriamente 2b
76. Mexendo num caldeirdo (em pé com movimento circular dos 3b
bracos)
77. Mostrando a roupa com dedos pingados nesta 3a
78. Oncga (maos em garras e careta de ataque) 2a 3a
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79.

Ondulagéo do corpo (“dangam”)

3a

80.

Pausa com pés, uma méao no chao e a outra estendida para cima

3a

81.

Pausa, tipo estatua, com bragos flexionados nas diagonais
frontais do corpo

2b

82.

Pernas afastadas (ajoelhado), tronco inclinado para tras e
bracos flexionando e estendendo rapidamente (como tocando
guitarra)

3a

83.

Pernas afastadas (em pé), tronco inclinado para tras e bracos
flexionando e estendendo rapidamente (como tocando guitarra)

3a

84.

Pular e acocorar

la

85.

Pular e cair com quatro a seis apoios no chdo (maos + pés +
joelhos)

2a; 2b

86.

Pular na parede

3a

87.

Pular num pé s

3b

2b

88.

Pulo + sacudir aleatdrio de bragos

1b

89.

Pulo com os dois pés paralelos

2a; 3b

1a; 1b; 2b

90.

Rodando no lugar como se estivesse de maos dadas com
alguém

2b

91

Rodar de mdos dadas em dupla

1b

2b

92.

Sacudir aleatério dos bragos

3b

la; 2b

1b

93.

Sacudir das maos

la; 1b

94.

Sacudir dos bragos + pulo com os dois pés

1b

95.

Sacudir dos bragos estendido a frente do corpo

3b

96.

Sacudir dos bragos para cima estando deitado de barriga pra
cima

3a

97.

Sacudir do corpo todo (em pé)

3a

98.

Saltitar com deslocamento ou correr + cantando

3a

99.

Saltitar com deslocamento ou correr + tocando berimbau

3a

100.

Saltitar com deslocamento ou correr + tocando castanhola

3a

101.

Saltitar com deslocamento ou correr + tocando pandeiro

3a

102.

Saltitar com deslocamento ou correr + tocando reco-reco

3a

103.

Saltitar com deslocamento ou correr + tocando violao

3a

104.

Saltitar com deslocamento + sacudindo os bragos
aleatoriamente

3b

105.

Saltitos (com ou sem bracos erguidos) com alternancia de
pernas de apoio

2b

106.

Saltitos com deslocamento e méos na cintura

3b

107.

Saltitos com os pés paralelos

2b

108.

Saltitos com ou sem deslocamento + sacudir de 1 ou 2 maos,
com ou sem transferéncia de peso

2a

109.

Saltitos erguendo ligeiramente as pernas ao lado, de forma
alternada

2b

110.

Salto com queda deitado de barriga para cima

3b

111.

Salto de um pé para o outro

2a

112.

Salto grande com expansdo dos membros

3a

113.

Samba (movimento rapido com alternancia dos pés e balanco
ou ndo do quadril e tronco)

1a; 3a

2a

114.

Segurar o dedo da facilitadora, que esta ajoelhada, e girar ao
redor dela

3b




67

Continuagdo da Tabela 04 — Tabela dos movimentos dangantes encontrados nos recorte observados.

115.

Sentado e balangando os bragos estendidos rapidamente a
frente do corpo

3b

116.

Sentado, movimentando lentamente a m&o de um lado para o
outro (como olhando para um espelho)

3b

117.

Subir e descer o degrau da sala

2b

118.

Tocando berimbau (uma mao espalmada ou dedo, passando
pela outra mdo espalmada)

2a; 3a

119.

Tocando castanhola (abrir e fechar rapido das méos)

2a; 3a

120.

Tocando castanhola + deslocamento saltitando + balango
rapido do tronco para os lados

2a

121.

Tocando castanhola + inclinacdo lateral do tronco com bragos
estendidos nos respectivos lados

2b

122.

Tocando pandeiro (bater de palmas de cima para baixo, ou
esfregando uma méo na outra)

1a; 3a

2a

123.

Tocando reco-reco (mdo passando na outra mao ou no brago)

1a; 3a

2a

124.

Tocando violdo (méao passando na barriga, com ou sem o0 outro
brago estendido ao lado)

la; 2a; 3a

125.

Tocando violdo + samba

2a

126.

Tocar os pés a frente, alternados

la

127.

Torg¢do do tronco de um lado para o outro, alternadamente

2b

128.

Transferéncia de peso de todo o corpo de forma sutil

2b

129.

Trenzinho com méaos no ombro da crianca da frente

1b

130.

Vestir-se (puxando parte da roupa)

1a; 1b

Fonte: O autor.

Poderiamos, a partir dos dados desta tabela, estabelecer diferentes tipos de analises

quantitativas do movimento dancante e inferir diversas consideracfes, contudo, nossa analise
é qualitativa, o que nos demandou selecionar os movimentos a serem analisados restringindo-
0s minuciosamente, sob o ponto de vista de processo de construcdo de significacbes na
interacdo das criangas.

Em virtude disso, procuramos estabelecer alguns critérios de escolha. O primeiro
critério sugerido foi o de selecionar os movimentos que fossem encontrados nos trés grupos
observados, 0 que nos possibilitaria uma analise também comparativa, sem levar em
consideracdo a quantidade de apari¢cdes desses movimentos durante as oficinas. E deparamo-

nos com o seguinte resultado:

Tabela 05 — Tabela dos movimentos dangantes presentes nos trés grupos analisados.

Nomeacao e/ou descrigédo sucinta do Grupo em frequéncia de aparicao

movimento dangante observado 1 2-3 4-5 >6

1. Andar (em dire¢éo aleat6ria ou em circulo) 3b 1b; 2a 2b

2. Balanco lateral do corpo (com ou sem bragos na mesma agao) 2a 1a; 1b 2b
3. Bater de palmas com méos em afastamento lateral destas 3a 1a; 2a 1b




68

Continuacdo da Tabela 05 — Tabela dos movimentos dangantes presentes nos trés grupos analisados.

4. Cair para frente (com quatro apoios no ch&o) 2b; 3b 2a 1b
5. Correr (direcéo aleatéria ou em circulo) 3a 1b; 3b 2b
6. Giros do corpo todo em mais de 180° (em pé) 3a 2b 2a
7. Sacudir aleatorio dos bragos 3b 1a; 2b 1b

Fonte: O autor.

Nesse momento surgiu 0 seguinte impasse: apenas um dos movimentos descritos foi
encontrado nos trés grupos, no trecho de A Mdusica dos Bichos (observar na tabela 05 o
movimento de numero 3). Entretanto, no trecho da masica instrumental encontramos quatro
movimentos contemplados nos trés grupos (Observar na tabela 05 os movimentos de namero
1,4,5¢e7).

Entdo nos deparamos com o seguinte problema: o mais viavel seria analisarmos
movimentos que foram realizados por varias criancas do grupo, o que possibilitaria uma
analise do processo interacional e as regulacdes evidenciadas, entdo, 0 movimento de numero
3 (tabela 05) de A Musica dos Bichos foi excluido, assim como os movimentos de numero 4 e
7 (tabela 05) da musica instrumental. Permanecemos agora com apenas dois movimentos
dancantes enquadrados nos primeiros critérios estabelecidos, 0 movimento 1 e 5 (tabela 05)
da mausica instrumental. Percebemos que com esse critério de selecdo, ndo estariamos
contemplando as musicas com texto coreolégico.

Diante desse fato, optamos por observar os movimentos mais representativos de cada
grupo, tanto em A Musica dos Bichos quanto na musica instrumental, sem que este,
necessariamente, estivesse contemplado nos trés grupos analisados. Para isso estes teriam que
aparecer 4 vezes ou mais. Entdo encontramos 30 movimentos que contemplaram este critério.

Algamos o seguinte resultado:

Tabela 06 — Tabela do quantitativo de movimentos dangantes mais incidentes (com 4 ou mais apari¢des) em
cada grupo analisado, dos trechos observados.

A Mdsica dos Bichos Mdsica instrumental
Grupo 1 6 movimentos dancantes 8 movimentos dancantes
Grupo 2 13 movimentos dancantes 8 movimentos dancantes
Grupo 3 4 movimentos dancantes 8 movimentos dancantes

Fonte: O autor.

Como especificado a seguir:
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Tabela 07 — Tabela de descrigdo dos movimentos dangantes mais incidentes (com 4 ou mais aparices) em cada

grupo analisado, dos trechos observados.

Nomeagé&o e/ou descrigdo sucinta do

Grupo em frequéncia de aparicédo

movimento dancante observado 4-5 >6

1. Andar (em dirego aleat6ria ou em circulo) 1b; 2a 2b
2. Balanco lateral do corpo (com ou sem bragos na mesma agao) 1a; 1b 2b
3. Balango lateral do quadril 2b
4. Balango rapido do corpo para cima e para baixo (em pé) 1a; 2a
5.  Bater de palmas com méos em afastamento lateral destas 1b
6.  Cair para frente (com quatro apoios no chéo) 1b
7. Cantando com microfone (méo fechada proxima a boca) 2a
8.  Capoeira (circundugdo da perna elevada a frente do corpo) 2a
9.  Chorar (maos fechadas nos olhos, ou dedo mostrando lagrima caindo, ou tronco e bragos 1a; 2a

caindo)
10. Correr (direcdo aleatdria ou em circulo) 1b; 3b 2b
11. Correr + saltitar 2a
12. De quatro ou trés apoios no chdo (2 mdos + 1 pé + 1 joelho) levantando uma perna atras 3b
13. Erguer os pés ao mesmo tempo, com as duas méos no chdo (como plantando bananeira) 3b
14. Giros do corpo todo em mais de 180° (em pé) 2a
15. Giros no chéo (de trés ou quatro apoios), com uma ou duas m&os no chao e barriga para 3b

baixo
16. Giros sequenciais com bragos abertos 3b
17. Giros sequenciais com bragos em arco, acima da cabega (tipo bailarina) 3b
18. Marchar 2b; 3b
19. Onga (maos em garras e careta de ataque) 3a
20. Pulo com os dois pés paralelos 1a; 1b; 2b
21. Rodar de méos dadas em dupla 1b 2b
22. Sacudir aleatério dos bracos 1b
23. Saltitar com deslocamento + sacudindo os bracos aleatoriamente 3b
24. Saltitos (com ou sem bragos erguidos) com alternancia de pernas de apoio 2b
25. Saltitos com ou sem deslocamento + sacudir de 1 ou 2 mados, com ou sem transferéncia de 2a

peso
26. Samba (movimento rapido com alternancia dos pés e balanco ou ndo do quadril e tronco) 2a
27. Tocando castanhola (abrir e fechar rapido das maos) 2a; 3a
28. Tocando pandeiro (bater de palmas de cima para baixo, ou esfregando uma mao na outra) 2a
29. Tocando reco-reco (mao passando na outra mao ou no brago) 1a; 3a 2a
30. Tocando violdo (méo passando na barriga, com ou sem 0 outro bracgo estendido ao lado) 13a; 2a; 3a

Fonte: O autor.

Deparamo-nos com um numero relativamente grande de movimentos dancantes a

serem analisados. Entdo um segundo critério foi estabelecido, para reduzir este quantitativo:

desses movimentos, quais 0S mais representativos em apari¢cfes, com 6 ou mais, 0 que

possibilitaria 0 envolvimento da maior parte do grupo na construcdo de tais movimentos. E

chegamos ao seguinte resultado, totalizando 13 movimentos:



70

Tabela 08 — Tabela do quantitativo de movimentos dangantes mais incidentes (com 6 ou mais apari¢des) em
cada grupo analisado, dos trechos observados.

A Musica dos Bichos Musica instrumental
Grupo 1 2 movimentos dancantes 1 movimento dancante
Grupo 2 6 movimentos dancgantes 4 movimentos dancantes
Grupo 3 2 movimentos dangantes 2 movimentos dancantes

Fonte: O autor.

Como descrito abaixo:

Tabela 09 — Tabela de descrigdo dos movimentos dangantes mais incidentes (com 6 ou mais aparicdes) em cada
grupo analisado, dos trechos observados.

Nomeacao e/ou descri¢do sucinta do Grupo em frequéncia de aparicao
movimento dancante observado >6
1. Andar (em dire¢do aleatéria ou em circulo) 2b
2. Balanco lateral do corpo (com ou sem bragos na mesma agao) 2b
3. Capoeira (circundugdo da perna elevada a frente do corpo) 2a
4.  Chorar (maos fechadas nos olhos, ou dedo mostrando lagrima caindo, ou tronco e bragos caindo) la; 2a
5. Correr (direcéo aleatdria ou em circulo) 2b
6.  Giros sequenciais com bragos abertos 3b
7. Rodar de maos dadas em dupla 2b
8.  Sacudir aleatorio dos bragos 1b
9.  Saltitar com deslocamento + sacudindo os bragos aleatoriamente 3b
10. Tocando castanhola (abrir e fechar rapido das méos) 2a; 3a
11. Tocando pandeiro (bater de palmas de cima para baixo, ou esfregando uma méo na outra) 2a
12. Tocando reco-reco (méo passando na outra mao ou no brago) 2a
13. Tocando violdo (mé&o passando na barriga, com ou sem o outro brago estendido ao lado) 13; 2a; 3a

Fonte: O autor.

Depois de estabelecido este critério, apenas um grupo teve o seu movimento elencado:
o Grupo 1, na musica instrumental. Para, entdo, chegarmos a um movimento em cada
segmento (A Musica dos Bichos; musica instrumental), utilizamo-nos da observacdo dos 13
movimentos encontrados e vislumbramos as possibilidades de riqueza na analise destes, 0 que
nos levou a alterar o movimento desempenhado pelo Grupo 1 também, visto que o sacudir
aleatorio dos bracos, apesar de ter tido maior frequéncia, foi realizado varias vezes pela
mesma crianga, ndo havendo interacdo significativa para nossa anélise. Entdo, chegamos ao

seguinte resultado:
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Tabela 10 — Tabela dos movimentos dancantes encontrados nos recortes observados com maior incidéncia de
aparicao e significativa interacdo para analise.

A Musica dos Bichos Musica instrumental
Grupo 1 Tocando violdo (mao passando na barriga, com ou Cair para frente (com quatro apoios no
sem o outro braco estendido ao lado) chédo) ou se jogar no chao
Grupo 2 Capoeira (circundugéo da perna elevada a frente do Rodar de maos dadas em dupla
corpo)
Grupo 3 Tocando castanhola (abrir e fechar rapido das méos) Giros sequenciais com bragos abertos

Fonte: O autor.

No primeiro segmento, todos 0s movimentos selecionados tém relacdo com trechos da
letra da musica em que estdo compreendidos, e no segundo, sdo manifestacGes espontaneas
construidas, provavelmente, a partir do repertério de movimentos que cada criancga ja possuia

antes de se deparar com a situagdo da Oficina de danca e criagéo.

3.7 APRESENTACAO DOS EPISODIOS SELECIONADOS, OBSERVADOS E
ANALISADOS

Apresentamos abaixo uma tabela em que os episddios sdo nomeados e descritos de
forma sucinta, junto aos seus respectivos tempo de duracdo e sessdo de filmagem de onde

foram recortados.

Tabela 11 — Tabela de episédios selecionados para observagéo e anélise.

Grupo 1 —segmento | e |l

N° Titulo do Sinopse Duracéo Sessdo de | Temp
episodio Fragmentada | filmagem® | o
total
A facilitadora da oficina 1é o livro A Musica | 0 min e 44 seg Trecho 01 6 mine
01 | Tocando violdo | dos Bichos e as criancas comegam a criar | o min e 57 seg Trecho 01 29 seg
mov!mentos a partl_r ~da fJIStOI‘Ia. O, min e 6 seg Trecho 01
movimento de tocar violdo (mdo passando 0 min e 38 Trecho 03
rapida e repetidamente pela barriga) surge m!ne €9 recho
nesse contexto, sendo compartilhado por | 2 Mine4 seg Trecho 05
todos os integrantes do grupo, em diversos
momentos.
Apbs orientacdo da facilitadora para as | 0 mine 23 seg Trecho 02 3mine
04 Jogando-se no criancas dancarem da maneira que quiserema | 1 min e 44 seg Trecho 02 38 seg
chao musica que ndo tem ninguém cantando, SO | o min e 29 seg Trecho 04
com instrumentos musicais tocando, as 0min e 36 Trecho 04
criangas puseram-se a movimentar-se de m!n €50 seg recho
forma dancada. O movimento de jogar-se no | O mMin e 26 seg Trecho 06
chdo surge nesse contexto, em diversos
momentos.

26 \/er tabela 03 sobre os trechos que nos serviram para uma observacao e descri¢do inicial, com a finalidade de
encontrar os movimentos dancantes a serem analisados em seus processos de construcdo de significagdes na
interacdo das criangas.
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Grupo 2 —segmento | e |l
A facilitadora da oficina I& o livro A Musica | 1 min e 23 seg Trecho 07 3mine
02 Capoeira dos Bichos e as criancas comegam a criar | 0 min e 32 seg Trecho 07 31 seg
movimentos a partir da  histéria. O 0 min e 42 seg Trecho 07
movimento de capoeira (circundugdo da .
perna elevada a frente do corpo) surge nesse 0 m!n e 25 seg Trecho 09
contexto, sendo compartilhado por todos os | 0 min e 14 seg Trecho 09
integrantes do grupo, em diversos momentos. | 0 min e 15 seg Trecho 11
Apobs orientagdo da facilitadora para as | 2 mine 34 seg Trecho 08 5mine
05 Rodar de maos | criancas dancarem da maneira que quiserema | 0 min e 49 seg Trecho 10 26 seg
dadas musica que ndo tem ninguém cantando, O | 4 min e 51 seg Trecho 10
com instrumentos musicais tocando, as i
criangas puseram-se a movimentar-se de 1 min & 12 seq Trecho 12
forma dancada. O movimento de rodar de
maos dadas surge nesse contexto, em
diversos momentos.
Grupo 3 —segmento | e |l
A facilitadora da oficina 1é o livro A Musica | 2 min e 33 seg Trecho 13 3mine
03 Tocando dos Bichos e as criancas comegam a criar | 0 min e 11 seg Trecho 13 39 seg
castanhola mov!mentos a partir da histéria.. Ol omine17 seg Trecho 13
movimento de tocar castanhola (abrir e .
fechar rapido das mdos) surge nesse contexto, 0 m!n e 10seg Trecho 15
sendo compartilhado por todos os integrantes | 0 min e 10 seg Trecho 15
do grupo, em diversos momentos. 0 min e 9 seg Trecho 17
0 min e 9 seg Trecho 17
Apbs orientacdo da facilitadora para as | 2 mine 19 seg Trecho 16 4 mine
06 Giros criancas dancarem da maneira que quiserema | 1 min e 23 seg Trecho 18 11 seg
sequenciais em | Musica que ndo tem ninguém cantando, SO | 4 min e 29 seg Trecho 18
pé com instrumentos musicais tocando, as

criangas puseram-se a movimentar-se de
forma dancada. O movimento de girar em pé
sobre 0 proprio eixo surge nesse contexto, em
diversos momentos.

Fonte: O autor.
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“O movimento ¢ um processo pelo qual um ser
Vivo se capacita a satisfazer uma gama imensa
de necessidades interiores e exteriores.”

Rudolf Laban

4.1 ANALISE E DISCUSSAO DOS EPISODIOS SELECIONADOS

Para iniciar este capitulo, retomamos a questdo norteadora deste trabalho que aponta
para o estabelecimento de uma discussdo sobre a construcdo de significacdes no processo
interacional durante experimentacdo corporal motora das criancas diante dos estimulos e
orientacOes efetuadas em Oficina de danga e criagcdo, como exposto no capitulo I.

A partir desta inquietacdo, o nosso objetivo fixou-se em examinar a problematica da
significacdo de movimentos dancantes, elaborados e desempenhados numa Oficina de danca e
criagéo, e a relagédo disso com a interagéo das criangas participantes dessa oficina.

Diversos autores com o0s quais dialogamos neste trabalho (WALLON, 1938/1986a;
WALLON, 1942/2008; BRUNER, 1990; PEDROSA, 1994; CARVALHO , 1996;
CARVALHO; PEDROSA, 2002; ZANELLA; ANDRADA, 2002; LUCENA, 2010;
MEDEIROS, 2011) nos oferecem argumentos sobre 0 processo de construgdo das
significacOes através das interacBes sociais, apoiando nosso pensamento sobre a construgdo de
sentidos e signos acerca dos objetos compartilhados, sejam eles tangiveis ou intangiveis,
ocorrerem através das regulacoes estabelecidas nas interacdes.

No que concerne a base comum que possibilita o compartilhamento de sentidos, a
situacdo de Oficina de danga e criagdo possibilitou uma troca direcionada, a0 mesmo tempo
em que as criangas possuiam total liberdade em criar e realizar os movimentos dangantes.
Como afirma Medeiros (2011), as situacdes em que ocorrem atividades conjuntas sdo espacos
privilegiados para o surgimento de signos, principalmente porque oferecem uma base comum
para o surgimento de suposicdes e inten¢des comunicativas do outro.

Dantas (1996), seguindo essa discussdo sobre a construgcdo de sentidos e signos, nos
oferece uma perspectiva direcionada a danca e ao movimento dangante. Apresenta uma
discusséo sobre a ideia de que os movimentos do corpo podem ser tratados como um sistema
de significacdes, pois a mobilidade da ao ser humano a possibilidade de criar, através deste,
codigos de expressdes, que podem desencadear as significacOes, validadas pelo

compartilhamento.
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O signo é portador de expressao e contetdo. O significante pertence ao plano da
expressdo e o significado ao plano do conteido. O significante € um mediador e
necessita de matéria: a matéria transporta o signo. No caso do signo verbal, a
matéria é o som. No caso do signo gestual, a matéria é o movimento. O significado,
como quer Barthes, ¢ “este ,,algo” que quem emprega o signo entende por ele (...)
[pois] objetos, imagens, gestos tanto quanto sejam significantes, remetem a algo que
s6 ¢ dizivel por meio deles.” (Barthes, s.d., p. 46). Nesta relagdo, o significante
recobre o significado (DANTAS, 1996, p. 81).

Entdo, a partir da citacdo acima, podemos considerar que diante da nossa
matéria de analise, 0 movimento danc¢ante, podem-se abstrair os signos estabelecidos
para analisar as significacdes construidas pelos significantes do contexto, as criancas.
N&o é uma tarefa simples, de fato, trata-se de um aspecto bastante subjetivo, onde o
olhar do pesquisador deve se sustentar em pistas que favorecem de forma eficiente e
relevante os processos analisados.

Dessa forma, as respostas as questdes norteadoras da anélise dos dados nesta
pesquisa (ver capitulo I11) sdo a base para emergirmos tais pistas e delas elucidar as
significacbes construidas em meio ao processo interacional. Para ilustrar mais
claramente os pontos discutidos até este momento, utilizaremo-nos da descri¢do dos

seis episodios selecionados para analise.

Episddio 01: Tocando violdo (6 min e 29 seg) — composto por 5 trechos extraidos de 3 sessdes.

Criancgas envolvidas: Carla (2;7), Amanda (2;8), Maria (2;11), Mariana (2;11) e Mara (3;0).

Descricao breve do episodio: As criangas estdo sentadas e organizadas em semicirculo, com a facilitadora,
também sentada, a frente delas, com um livro nas maos. A facilitadora da oficina inicia a apresentagdo da
historia A Musica dos Bichos, utilizando-se para isso do livro da histéria mencionada. Argumenta que na histéria
h& varios bichinhos tocando instrumentos. As criangas se animam com a novidade, e logo Carla aponta para a
primeira figura apresentada e diz: “O o violdo!”. A facilitadora parece ndo dar muita atencio ao comentério,
entdo Carla novamente aponta para a figura no livro e fala: “O o violdo!”. A facilitadora ndo faz nenhum
comentario mediante a fala de Carla e inicia a contagéo da historia. Todas as criangas estéo olhando para o livro
enquanto ela 1&: “O gato Raimundo toca pra todo mundo. Ele toca...” (faz uma pausa) Entdo Maria comeca a
passar a mao rapidamente na barriga (agdo que lembra o toque nas cordas de um violdo) e sorrir, logo Carla fala:
“violdao!”. Em sequéncia Amanda faz um gesto semelhante ao de Maria, mesmo sem ter dirigido um olhar
especifico para ela. A facilitadora prossegue a contagdo: “... violdo. Blim-blim-bldo...”, e novamente pausa.
Amanda e Maria entdo balbuciam palavras parecidas com “blim-blim-blao” enquanto continuam a realizar o
movimento citado. Elas param o movimento quando a facilitadora da sequéncia a historia. (...) Num segundo
momento, nessa mesma sessao, a facilitadora retoma o inicio da historia, agora, colocando o CD para tocar, onde
esta gravada a histéria contada e cantada. As criangas, sentadas, alternam o foco visual entre o livro e a
facilitadora. Quando o narrador fala o trecho da historia em que é mencionado “O gato Raimundo toca pra todo
mundo. Ele toca violdo: blim-blim-blao, blim-blim-bldo.”, Amanda inicia novamente a realiza¢do do movimento
de tocar um violdo, e permanece desempenhando-o, Maria olha para ela e repete 0 mesmo movimento, mas logo
para, e Amanda continua até iniciar-se outro trecho da histéria. (...) No terceiro trecho deste episddio, ainda nesta
mesma sessao, a facilitadora inicia falando: “agora vamos dangar!”, e se afasta. Maria ¢ a primeira a se levantar,
sendo seguida por Carla e Amanda. Maria e Amanda ddo-se as maos, ao passo que Carla, de frente para elas,
comeca a realizar o movimento de tocar um violdo, e Mariana comeca a se levantar. 1sso acontece quando o
cantor chega ao trecho da histdria e misica ja mencionado. Amanda repete 0 movimento de Carla e Maria a

i)



76

segue, estas duas trocam olhares e sorrisos por todo o tempo de realizagdo do movimento. Mariana, agora
também em pé, olha para as duas e também repete 0 movimento, de forma bem discreta e mais lentamente.
Apesar da mudanca do trecho da musica, Amanda, que pausa rapidamente para pular e se jogar sentada no chéo,
continua a desempenhar 0 movimento, ainda estando de méos dadas com Maria. Observando-a, Carla novamente
faz 0 movimento, e Mara, ainda sentada, também o faz. Todas param 0 movimento, menos Amanda. Entdo
Mariana a observa e novamente repete 0 movimento, Maria faz 0 mesmo. Logo em seguida, Carla olha para
Amanda e Maria, e também volta a realizar 0 movimento. E permanecem as quatro realizando o movimento,
acrescido de balanco do corpo e transferéncia de peso com inclinagdo sutil para os lados, alternadamente. Maria
e Carla param de realizar o movimento de tocar um violao, logo Mariana também para, mas Amanda continua a
se balancar e realizar o movimento. Maria e Mariana, discretamente, olham para a movimenta¢do das demais
colegas e voltam a realizar o movimento. Elas sé param quando a misica comega a finalizar. (...) O quarto trecho
(ocorrido na sessdo seguinte) inicia igual ao terceiro, com o convite da facilitadora para dancarem a mdsica, e
logo A Musica dos Bichos é iniciada. Neste momento todas as criangas ja estdo em pé proximas a facilitadora, e
logo de espalham para comecar a dangar. Agora, Carla comega 0 movimento, Amanda olha para ela e repete a
mesma acdo, Maria olha para Amanda e também inicia 0 mesmo movimento. Mara olha para Amanda e Maria e
também inicia 0 movimento, mas logo para, enquanto as outras ainda continuam, agora, de frente uma para a
outra, como numa rodinha. Ao mudar o trecho da musica, todas mudam de movimento. (...) No quinto trecho
(extraido da terceira sessdo), as criangas estdo em pé e a facilitadora sentada, convidando-as a dangarem. Inicia-
se a musica, e ao reconhecé-la, Amanda logo leva a méo a barriga para realizar o0 movimento de tocar um viol&o.
Carla e Mariana, olhando para a facilitadora, que repete a letra da musica, também iniciam o mesmo movimento,
e logo olham para Amanda que enquanto faz esse movimento, também balanca o corpo de um lado para o outro.
As trés seguem por todo o resto da musica realizando o movimento com poucas variagdes. Amanda e Mariana
pausam por um breve momento, mas logo retornam a realizar o movimento mencionado. Apds este momento
ocorrem algumas pausas aleat6rias para observarem-se umas as outras, ou para rapidamente desempenhar outro
movimento e logo voltar ao de tocar um violdo. Todas param quando é tocado o trecho da musica que menciona
a palavra chorar.

Figura 03 — Parte do livro A MUsica dos Bichos que inspirou o surgimento do movimento tocar um viol&o.

Prosg]

Fonte: O autor.

Figura 04 — Carla aponta para a primeira figura Figura 05 — Maria comega a passar a mao
apresentada e diz “O o violdo!” rapidamente na barriga.

Sequéncia de imagens continua na pagina seguinte.
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Figura 06 — Amanda faz um gesto Figura 07 — Amanda inicia a realiza¢do do
semelhante ao de Maria e as duas continuam movimento de tocar um violao, Maria olha
fazendo 0 movimento. para ela e faz 0 mesmo movimento.

O movimento dangante em destaque nesse episodio esta sendo descrito como tocando
um violdo. Trata-se da flexdo e extensdo rapida do braco, passando a méo pelo abdome. O
movimento parece-nos fazer parte do repertdrio prévio de movimentos das criangas e surgiu
diante da aparicdo do violdo na historia que esta sendo apresentada, ndo havendo nenhuma
intervencdo da facilitadora. Todas as criancas do Grupo 1, em algum momento das sessoes,
realizaram esse movimento, com ou sem varia¢@es, porém sem descaracteriza-lo.

As criangas que realizaram o movimento de tocar um violdo demonstram alegria em
desempenhar esse movimento, divertindo-se ao fazé-lo, pois trocam constantemente sorrisos
entre elas. A direcdo do olhar destas para a facilitadora e também de umas para as outras, nos
dao pistas sobre a orientacdo atencional de cada crianga, ante a realizagdo do movimento
mencionado.

Este movimento foi iniciado a partir da leitura do trecho da historia/musica A Musica
dos Bichos, em que é mencionada a figuracdo de um gato tocando violdo. A primeira crianca
a desempenhar o movimento foi Maria, mas todas as outras realizaram-no ao longo do
episodio, com bastante agilidade.

O feedback externo sobre o movimento de tocar um violdo, por nds percebido,
aconteceu nas situacdes em que as criangas observavam a agdo do outro, e a partir do que
percebiam, acrescentavam variagdes ao seu proprio desempenho, como por exemplo: tocando
um viol&o estando sentado, tocando um viol&o estando em pé e inclinando o corpo de um lado
para o outro, etc. O movimento em si, com o braco e mdo manteve-se, durante todo o
episodio, sem alteragdes significativas de desempenho.

Podemos aqui destacar alguns pontos observados que nos serviram de pistas: 0S
sorrisos, direcdo do olhar e aproximacdo ao outro nos forneceram evidéncias de que as
criangas estavam satisfeitas em realizar o movimento por elas prdprias elaborado, e também

em desempenha-lo junto com as outras criangas; a associacao da realizagdo do movimento a
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historia contada e cantada de A Musica dos Bichos, nos possibilitou acreditar que de fato, o
movimento tocando um violdo foi a manifestacdo do que as criangas acreditaram ser a
maneira mais adequada de representar tal acdo, principalmente porque esse movimento
aparece exclusivamente quando essa historia (contada ou cantada) é ouvida pelas criangas. O
gue nos permite evidenciar a assimilacdo do texto coreoldgico para 0 movimento (ver figura
07, p. 76).

Podemos inferir que o sentido atribuido a este movimento (a¢do semelhante ao tocar
de um violdo) ja existia previamente nas criangas, porem foi trazido para o contexto da
historia mencionada, enquadrando-se sem alterar o seu significado prévio, porém este
significado foi, evidentemente, compartilnado por todo o grupo, na interagdo dos

componentes deste.

Episodio 02: Capoeira (3 min e 31 seg) — composto por 6 trechos extraidos de 3 sessdes.

Criancas envolvidas: Rodrigo (3;7), Juliana (3;9), Laura (3;10), Alina (3;11) e Cassio (4;1).

Descricdo breve do episodio: As criangas estdo sentadas e organizadas em semicirculo, com a facilitadora,
também sentada, a frente delas, com um livro nas méaos, A Musica dos Bichos. A facilitadora da oficina esta
contando a historia do livro, chegando a parte em que menciona: “o macaco Nicolau toca berimbau” e
acrescenta: “berimbau ¢ um instrumento da capoeira”, olha para as criangas, depois olha novamente para o livro
e continua: “e a macacada joga capoeira 14 no fundo do quintal.” As criangas observam atentamente e
alternadamente as figuras do livro e o rosto da facilitadora. Entdo a facilitadora pergunta: “vocés lembram que a
gente brincou de capoeira aqui, levantando a perna... desenhando um arco-iris com a perna?” (remetendo-se a
segunda sessdo de videogravagdo). Juliana levanta o dedo e diz: “eu lembro.”, enquanto as outras criangas
divagam por outros comentérios acerca de alguns detalhes da figura deste trecho da histéria. Apds ouvir todas, a
facilitadora retoma o assunto capoeira, pontuando que Juliana havia lembrado de que haviam desenhado o arco-
iris com o pé. Ao dizer isso, Juliana olha para ela e faz 0 movimento de circundugdo a frente do corpo, porém,
com a mido. Logo Alina olha para Juliana e diz: “com o pé...”, e a facilitadora se utiliza da fala de Alina para
reforcar que realizaram o movimento também com o pé. Rodrigo olha para as meninas e também faz o
movimento com uma das maos, quase sem amplitude, e Alina diz: “e assim?”, ¢ também o faz com uma das
maéos. A facilitadora, entdo, pede pra Juliana mostrar como foi desenhar o arco-iris com o pé, e ela o faz, sentada,
sendo acompanhada por Rodrigo, Laura e Céssio. Entdo a facilitadora sugere: “E em pé?” Alina e Juliana logo se
levantam, e Juliana faz 0 movimento de circunducdo com a perna elevada a frente do corpo, movimento de
capoeira, e logo senta. Alina apoia-se na parede e repete 0 movimento, enquanto Laura também se levanta e
também repete 0 movimento. Juliana se levanta novamente, e as trés realizam o movimento novamente. Entéo as
trés se sentam novamente a facilitadora prossegue a histéria. (...) No segundo trecho, extraido da mesma sessao
que o anterior, a facilitadora retoma a historia, agora, contada pela voz do narrador, gravada no CD. As criancas
alternam o foco visual entre as figuras do livro, 0 som de onde esta saindo a voz do narrador, e 0 rosto da
professora, que reforca alguns pontos da histéria. Ao passar pelo trecho da historia que fala da capoeira,
Rodrigo, muito discretamente, faz uma pequena movimentagdo com o pé, lembrando-nos do movimento da
capoeira. Juliana também faz o movimento, s6 que com bastante amplitude, mesmo estando sentada. (...) No
terceiro trecho, ainda da mesma sessdo, 0 mesmo trecho da historia é retomado, sé que agora, de forma cantada,
e a facilitadora convida as criangas a dancarem a musica. Todos se levantam para dangar, com exce¢do de
Juliana que continua sentada junto a facilitadora com a intencéo de continuar observando as figuras do livro, e se
pdem a realizar movimentos dangantes diversos. Quando a musica chega ao trecho em que menciona “o macaco
Nicolau...”, Juliana se levanta, aproxima-se das outras criancas do grupo e, olhando para a facilitadora realiza o
movimento da capoeira. Rodrigo antecipa-se em realizar o movimento antes dela, mas ela ndo se orientou por
ele, porque estava de costa para ele no momento em que ele desempenhou 0 movimento, ao contréario de Alina
que, olhando para a agdo de Juliana, repete 0 movimento. (...) O quarto trecho (extraido da segunda sessao) é
iniciado com a retomada da contagdo da historia pela voz do narrador. As criancas, dispostas em pé, aproximam-
se da facilitadora, ajoelhada a frente delas, que esta com o livro nas mdos. No momento em que a narragéo chega
a parte da historia que fala da capoeira, Juliana se afasta do grupo e comega a realizar o0 movimento da capoeira,



79

olhando para a facilitadora e sorrindo. Rodrigo também faz 0 movimento s6 que bem mais discreto e sem se
afastar do grupo. (...) No quinto trecho, ainda da segunda sesséo, é retomada a musica. As criangas estdo em pé
dancando, e quando chega o momento especifico, j& mencionado, da musica, Juliana olha para a facilitadora e
realiza 0 movimento da capoeira, sendo seguida por Alina, Laura e Cassio, que também realizam o movimento
apos indicacdo da facilitadora em olhar para o movimento de Juliana. (...) No sexto trecho (extraido da terceira
sessdo), na retomada da musica, 0 movimento é desempenhado por Rodrigo, porém com a variacéo de ser com
as pernas alternadas e ao lado do corpo.

Figura 08 — Parte do livro A MUsica dos Bichos que inspirou o surgimento do movimento capoeira.
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O macaco Nicolau
toca berimbau.

A macacada joga capoeira

la no fundo do quintal.

Fone: O autor.

Figura 09 — Juliana olha para a facilitadora e faz o Figura 10 — A facilitadora pede para Juliana
movimento de circunducio a frente do corpo com mostrar como foi desenhar o arco-iris com o
a mao. pé e ela o faz sentada.

Figura 11 — Rodrigo, Laura e Cassio
repetem o movimento inicialmente Figura 12 — Juliana se levanta e faz, em
desempenhado por Juliana. \” pé, 0 movimento da capoeira.

Sequéncia de imagens continua na pagina seguinte.
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Figura 13 — Juliana também faz o Figura 14 — Juliana aproxima-se das outras
movimento da capoeira com bastante criangas do grupo e, olhando para a facilitadora,
amplitude, mesmoestando sentada. realiza 0 movimento da capoeira.

O movimento dancante em destaque nesse episddio esta sendo descrito como a
capoeira. Trata-se da circunducdo da perna elevada a frente do corpo. O movimento nao nos
parece fazer parte do repertorio prévio de movimentos das criangcas do grupo, pois surgiu
numa dinamica interacional entre a facilitadora da oficina e as criancas, com orientacdes
iniciais de como seria desenhar um arco-iris com o pé, para depois ser apresentado pela
facilitadora como um movimento da capoeira. Esse momento ocorreu em uma das sessoes
ndo analisadas por ndo estar vinculada a musica, e sim a experimentagdes e construgdes de
movimentos diversos (segundo dia de Oficina de danga e criacdo, sem mausicas especificas).
Todavia, este movimento foi trazido pelas criancas para o trecho determinado da histdria
contada e cantada A Musica dos Bichos, em que menciona a palavra capoeira (ver figura 08,
p. 79). Todas as criangas do Grupo 2, em algum momento das sessdes, realizaram esse
movimento, com ou sem variagcdes perceptiveis, porém sem descaracteriza-lo.

As criancas que realizam o movimento de capoeira demonstram atencdo a associacao
deste com o trecho da historia e satisfacdo em conseguir desempenha-lo. Isso foi percebido
pelo olhar normalmente direcionado a facilitadora da oficina por aquelas que desempenham
este movimento, estando elas normalmente concentradas e, aparentemente, buscando uma
confirmacéo da facilitadora. O olhar desprendido as outras criangas deu-nos a entender que se
tratava de um momento de regulacéo pelo outro, pois ao ver um colega realizando-o, a crianga
opta por repetir ou ndo o desempenho de tal movimento.

A primeira crianca a realizar o movimento foi Juliana, mas todas as outras realizaram-
no ao longo do episddio, com certa dificuldade em equilibrar-se numa perna s6 (quando em
pé), enquanto a outra perna circundava a frente do corpo.

O feedback externo sobre 0 movimento de capoeira, por nds percebido, aconteceu nas

situacbes em que as criangas observavam a agdo do outro, e a partir do que percebiam,
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acrescentavam variacbes ao seu proprio desempenho, como por exemplo: realizar a
circunducdo da perna elevada a frente do corpo estando sentado; realizar a circunducéo da
perna elevada a frente do corpo estando em pé, entre outros.

Este movimento sofreu vérias alteracdes de desempenho durante o decorrer do
episodio recortado, porem mantendo o mesmo sentido (capoeira). Foi realizado sentado com
uma das maos desenhando no ar um arco, e também com a circunduncdo da perna elevada a
frente do corpo, ou com a perna elevada sutilmente realizando pequenas e rapidas
circunducdes, e em pé, com uma das maos desenhando um arco na parade, ou com a
circunducdo da perna elevada a frente do corpo, ou com a elevacdo alternada das pernas,
realizando pequenas circunducdes laterais.

Podemos aqui destacar o0 ponto observado que nos serviu de pista: a direcdo do olhar
foi a pista mais evidente emergida em nossa observacdo que forneceu evidéncias de que as
criangas estavam preocupadas em realizar o movimento da melhor maneira possivel para
aprovacgdo do outro; a associagdo da realizacdo do movimento a histdria contada e cantada de
A Musica dos Bichos, nos possibilitou acreditar que o movimento de capoeira foi a
manifestacdo do que as criancas acreditaram ser a maneira mais adequada de representar tal
acdo, principalmente porque esse movimento aparece exclusivamente no trecho especifico da
histéria mencionada (contada ou cantada) em que aparece a palavra capoeira. 1SS0 nos
permite evidenciar a assimilagdo do texto coreolégico ao movimento.

Podemos inferir que o sentido atribuido a este movimento (acdo semelhante ao jogar
capoeira) ndo existia previamente nas criancas, sendo construido, assimilado, desempenhado
e ajustado para o contexto da historia mencionada, ao longo da vivéncia estabelecida, sendo
compartilhado por todo o grupo, na interagcdo de seus componentes.

Episddio 03: Tocando castanhola (3 min e 39 seg) — composto por 7 trechos extraidos de 3 sessGes.

Criancas envolvidas: Lais (4;4), Talita (4;4), Angélica (4;5), Manoela (4;11) e Nivea (4;11).

Descricdo breve do episodio: As criangas estdo sentadas e organizadas em semicirculo, com a facilitadora,
também sentada, & frente delas, com um livro nas méos, A Musica dos Bichos. A facilitadora da oficina esta
contando a histéria do livro, chegando & parte em que menciona: “a girafa Carola toca castanholas...”, Lais
prontamente comeg¢a a sacudir as maos como se tocasse chocalhos, e a facilitadora continua: “... e todas as
girafas...”, quando ¢ interrompida por Lais que chama a atengdo da facilitadora, tocando-lhe na perna, para o
movimento que esta realizando, dizendo: “¢ assim, 0, tia!”, e balanca novamente as méos, sendo seguida por
Nivea. A facilitadora, entdo, apresenta outro movimento, o de abrir e fechar as méos, batendo os dedos na palma,
dizendo: “castanhola toca assim...”, e logo Nivea e Lais passam a reproduzir o movimento apresentado pela
facilitadora. Nivea logo para a realizagdo, enquanto Lais continua por algum tempo. A facilitadora, entdo,
explica-lhes verbalmente o que sdo castanholas, e como sdo tocadas. As criangas ao ouvirem a palavra coquinho,
dita pela facilitadora, comecam a contar algumas histérias prdprias, onde a fruta coco estava inserida. Em
seguida divagam por outros assuntos, até a facilitadora conseguir retomar a conta¢do perguntando: “a girafa
Carola toca o que mesmo?”, e realiza o movimento, sendo acompanhada por Nivea, Lais e Talita, que
reproduzem o movimento. (...) No segundo trecho (extraido da mesma sessdo que o trecho anterior), com as
criangas sentadas, a histdria é retomada na voz do narrador que conta a histéria (em CD gravado). Ao passar pelo



82

trecho da girafa que toca castanhola, Lais comeca a reproduzir o movimento te tocar castanholas, misturando
com o de balangar chocalhos, este, seguido por Nivea. (...) O terceiro trecho (da mesma sessdo) é o texto
cantado. Ao chegar a parte da girafa, as criangas que j& se encontravam em pé dancando, Lais, Angélica,
Manoela e Nivea, saltitando em circulo, continuam a se deslocar pela sala da mesma maneira, e acrescentam o
balangar das médos e o movimento de tocar castanholas. (...) No quarto trecho (segunda sessdo) a historia é
retomada, contada pelo narrador. As criangas encontram-se em pé, espalhadas pela sala, e ao ouvirem o referido
trecho da histéria, Lais reproduz o movimento de tocar castanhola, Manoela observa-a e discretamente também
reproduz o movimento. Nivea bate e desliza uma mao na outra nesse momento. (...) No quinto trecho (segunda
sessdo) a musica é retomada, €, no trecho da musica ja mencionado, Lais, Nivea e Angélica que ja estdo em pé
saltitando e circulo, comegam a movimentar as méos, realizando o movimento de tocar castanhola. A duragéo
do movimento se restringe ao tempo de duragdo do trecho na musica. (...) No sexto trecho (terceira sessdo)
ocorre 0 mesmo do quinto, s que as trés criancas estdo em pé, porém paradas. (...) O sétimo trecho (terceira
sessdo) é semelhante ao quinto, porém o movimento é realizado apenas por Nivea e Lais.

Figura 15 — Parte do livro A Musica dos Bichos que inspirou o surgimento do movimento tocando castanhola.
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Fonte: O autor.

Figura 17 — A facilitadora abre e fecha as méos,
Figura 16 — Lais comeca a sacudir as maos batendo os dedos na palma da méo. Nivea e Lais
como balancando chocalhos. passam a reproduzir o0 movimento.
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Figura 18 — Lais comeca a reproduzir o movimento de tocar castanholas ao ouvir a referida parte contada pelo
narrador, enquanto Nivea faz como que tocando chocalhos.
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igura 20 — Lais reproduz o movimento de tocar
castanholas, Manoela observa-a e discretamente

também reproduz o movimento. Nivea bate e
desliza uma Enéo na a outra nesse momento.

Figura 19 - Lais, Angélica, Manoela e Nivea, saltitando
em circulo, chacoalham as méos e fazem o movimento de
tocar castanholas, quando a musica menciona tal trecho.

— _—

O movimento dancante em destaque nesse episodio esta sendo descrito como tocando

castanholas. Trata-se do estender e flexionar rapido os dedos das mdos. O movimento ndo nos
parece fazer parte do repertorio prévio de movimentos das criangas, pois surgiu mediante
realizacdo do movimento, como descrito, pela facilitadora, quando menciona a a¢do de tocar
castanholas, encontrada no trecho especifico da histéria contada e cantada de A Mdsica dos
Bichos (ver figura 15, p. 82). Os primeiros ensaios das criangas foram realizar um movimento
como se estivessem balancando chocalhos. Diante dessa situacdo, a facilitadora apresenta
outro movimento, e duas das criangas reproduzem como ela o fez. Isso ndo significa que as
criangas nunca tenham desempenhado movimento semelhante em seus contextos diarios, pois,
com nossos dados, ndo temos como mensurar isso. Percebemos, entretanto, que as criangas
apresentaram, rapidamente, habilidade em desempenhé&-lo. Independentemente disto, este
movimento foi trazido pela facilitadora e pelas criangas para o referido trecho da historia

mencionada, quando os sujeitos em questdo depararam-se com as palavras toca castanhola.
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Todas as criangas do Grupo 3, em algum momento das sessOes, realizaram esse movimento,
com ou sem variagGes perceptiveis, porém sem descaracteriza-lo.

As criangas que realizam o movimento de tocar castanhola ndo demonstram muito
interesse em fazé-lo, mas associam-no ao trecho especifico da histdria, desempenhando-o
normalmente junto com saltitos e outros deslocamentos, mas também ocorre com o corpo
parado em algum lugar da sala. Isso foi percebido pela dispersdo no olhar das criangas ao
desempenhar tal movimento, ndo demonstrando muito interesse em perceber o0 movimento do
outro ou em perceber se alguém as observa desempenhando-o. Apenas no inicio, na primeira
aparicdo do movimento, a crianga que o realiza demonstra preocupacao em fazer-se percebida
pela facilitadora ao desempenhar o movimento, chegando a tocar-lhe a perna e chamé-la
oralmente, mas, ao ser orientada por esta em como fazé-lo, da maneira mais proxima do que
representaria tal acdo, aparentemente, a preocupacdo em fazer-se percebida deixa de existir.

A primeira crianca a desempenhar o movimento foi Lais, mas todas as outras
realizaram-no ao longo do episddio, com bastante oscilacdo entre o estender e flexionar dos
dedos e o balancar das méos. Todas as criancas apresentaram motricidade fina necessaria a
realizacéo de tal movimento, mesmo diante das variacdes deste.

O feedback externo sobre o movimento de tocar castanhola foi percebido nitidamente
na primeira apari¢cdo do movimento mencionado, quando a facilitadora intervem na realizagéo
deste. Nos demais momentos em que este movimento aparece nao ficou evidente a influéncia
direta do parceiro no desempenho do movimento.

Este movimento sofreu algumas alteracbes de desempenho durante o decorrer do
episddio recortado, porém mantendo o mesmo sentido (tocar castanhola, mesmo que
aparentemente também pareca um balancar de chocalhos). As variacdes se evidenciaram na
postura do corpo (parado em pé ou sentado, ou em deslocamento) e na direcdo das méaos (para
frente, para cima, para baixo).

O que nos serviu de pista para evidenciar a atribuicdo do significado tocar castanhola
ao movimento realizado, foi, propriamente, o seu desempenho exclusivamente quando
mencionado o trecho que se refere a esta acdo, seja de forma contada ou cantada. O que nos
possibilitou inferir que o movimento de tocar castanhola foi a manifestagdo do que as
criangas, com interferéncia da facilitadora, acreditaram ser a maneira mais adequada de
representar tal acdo. Isso nos permite evidenciar a assimilagdo do texto coreoldgico ao
movimento.

Podemos inferir que o sentido atribuido a este movimento (a¢do semelhante ao tocar

castanhola), como a facilitadora o apresentou, ndo existia previamente nas criangas com este
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sentido, sendo percebido, assimilado, desempenhado e ajustado para o contexto da historia
mencionada, ao longo da vivéncia estabelecida, sendo compartilhado por todo o grupo, na

interacdo de seus componentes.

Episodio 04: Jogando-se no chao (3 min e 38 seg) — composto por 5 trechos extraidos de 3 sessoes.

Criancas envolvidas: Carla (2;7), Amanda (2;8), Maria (2;11), Mariana (2;11) e Mara (3;0).

Descricdo breve do episédio: As criancas estdo espalhadas pela sala, em pé, apenas Mara esta sentada. A
facilitadora da a orientacéo de que as criangas podem dangar a musica do jeito que quiserem, como se estivessem
numa festa, do jeito que acharem que a mdsica deve ser dancada. Enquanto a facilitadora ainda esta falando,
Maria se joga no chéo, para frente, pulando e caindo de quatro apoios no chdo (méaos e pés), com a barriga para
baixo. Amanda a observa. Inicia-se a musica instrumental, e Maria posiciona-se novamente para tentar realizar o
mesmo movimento, mas tem a trajetoria deste interrompida por Amanda que passa na sua frente, e tenta segurar
Maria, que cai sentada. Amanda, observando Maria cair, joga-se no chdo, de quatro apoios. As duas se levantam
e vao para 0 meio da sala dangar com as outras criancas. (...) No segundo trecho (extraido da mesma sessdo que
0 anterior), Amanda e Maria estdo rodando de mé&os dadas, e Carla tenta participar da rodinha, mas as duas ndo
permitem que ela entre. Ela se dirige as outras duas criangas que estdo apenas observando as trés, querendo fazer
uma rodinha, mas, Mariana e Mara ndo querem. Enquanto isso, Amanda e Maria continuam a rodar, até que
Maria se esharra em Amanda e cai sentada, puxando Amanda, que também cai, de quatro apoios. Ambas erguem
0 olhar para um adulto que esta presente no ambiente, fora da filmagem, e comecam a rir. Carla as observa,
aproxima-se delas e também dirige o olhar para este mesmo adulto. Amanda e Maria voltam a rodar, enquanto
Carla se afasta e comega a pular. Maria provoca novamente a queda dela e da colega, ap6s rodarem um pouco.
Maria cai sentada, mas Amanda resiste a cair. Em seguida, ambas olham novamente para 0 mesmo adulto e
comegam a rir. As outras trés criancas na sala também olham para o mesmo adulto, mas ndo riem. Carla quer
participar da rodinha, mas ndo consegue. Amanda e Maria fazem novamente a rodinha em dupla e Maria
novamente provoca a queda delas, jogando-se no chdo e caindo sentada, o que também ocorre com Amanda.
Enfim Carla consegue ser aceita pra fazer uma rodinha com Maria. As duas rodam até Carla provocar a queda de
ambas, jogando-se praticamente deitada no chdo, enquanto que Maria cai sentada nas pernas. Ambas riem e se
levantam. Maria e Amanda se ddo as mdos novamente e pdem-se a rodar, enquanto Carla fica pulando pela sala.
Quando a musica est4 terminando, Amanda soltas as mdos de Maria e se joga sentada no chdo. Maria apenas a
observa. (...) No terceiro trecho (segunda sessao) a facilitadora retoma a mesma musica, perguntando as criangas
como é que elas podem dancar essa musica. As criangas comegam a se movimentar pela sala aleatoriamente. Até
gue, sem observar, Maria tropeca no pé de Mariana, e cai de quatro apoios no chdo, e logo olha para a
facilitadora que diz: “Opa! Cuidado!”. Entdo levanta-se sorrindo. Amanda, observando a cena, aproxima-se e
também se joga no chdo de quatro apoios, e também dirige o olhar para a facilitadora. (...) No quarto trecho
(ainda da segunda sessdo) a facilitadora aproveita a mudanga de ritmo da musica e pergunta: “Como ¢ que danca
essa parte mais rapidinha?” As criangas que estavam andando pela sala e se movimentando aleatoriamente
comegam a aumentar o ritmo dos seus movimentos, entdo Amanda se joga de quatro apoios no chdo, Maria
observa e também se joga no chdo de forma semelhante, sendo acompanhada por Carla que repete a mesma
acdo. Mariana as observa, aproxima-se e também se joga no chdo do mesmo jeito. (...) No quinto trecho (terceira
sessdo) a facilitadora da 0 mesmo comando do Gltimo trecho na parte rapidinha da mdsica. As criangas que estdo
se deslocando pela sala continuam a fazé-lo, até que Carla se joga lentamente no chdo de quatro apoios, tendo
sua agdo sido observada por Amanda que repete 0 mesmo movimento. Ambas se levantam e se aproximam da
facilitadora.




86

Figura 21 — Maria se joga no chao, para Figura 22 — Maria posiciona-se novamente
frente, pulando e jogando-se de quatro apoios para tentar realizar 0 mesmo movimento de
no chdo (maos e pés). Amanda a observa. pular e se jogar para frente no chéo.

Figura 23 — Maria tem a trajetdria do seu

movimento de se jogar no cho interrompida Figura 24 — Amanda observa Maria Cair
por Amanda, que tenta segura-la. sentada e em seguida se joga no chéo.

Figura 26 — Amanda e Maria fazem novamente
Figura 25 — Amanda se joga no chdo apds a rodinha em dupla e Maria novamente provoca
observar Maria cair sentada. a queda delas, jogando-se no chéo.

B i

Figura 28 — Carla e Maria rodam até Carla
Figura 27 — Carla consegue ser aceita provocar a queda de ambas, jogando-se no
para fazer uma rodinha com Maria. chéo e levando Maria a cair também.

Sequéncia de imagens continua na pagina seguinte.
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Figura 30 — Amanda, depois de ver Maria
Figura 29 — Maria tropega no pé de cair, aproxima-se dela e se joga no chéo,
Mariana e cai. mesmo ap06s Maria ja ter se levantado.

Figura 31 — Todas as criangas estdo se deslocando peja Figura 32 — Apds ver Amanda se
sala e se movimentando aleatoriamente. Quando jogando no chdo, Maria também se

Amanda se joga no chdo, as outras criancas a observai. joga de forma semelhante.

Figura 34 — Apds ver Amanda, Maria
Figura 33 — Ao observar Amanda e Maria e Carla jogando-se no chéo, Mariana

jogando-se no chdo, Carla repete tal agéo. repete a mesma agéo.

O movimento dangante em destaque nesse episodio estd sendo descrito como jogando-
se no chdo. Trata-se do ato de mudar bruscamente da posicdo em pé para a posicdo de quatro
ou seis apoios do chdo (mdos, joelhos e pés). O movimento parece-nos ja fazer parte do
repertorio prévio de possibilidades das criangas. Surgiu em meio a orientacdo da facilitadora
mediante instrucdo para as criangas dangarem a musica instrumental a ser tocada, do jeito que

quizessem, ou imaginassem que pudesse ser dancada, ndo havendo nenhuma intervencao da
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facilitadora. Todas as criancas do Grupo 1, em algum momento das sessdes, desempenharam
esse movimento, com ou sem variagdes, porém sem descaracteriza-lo.

As criangas que realizaram o movimento de jogar-se no chao demonstram alegria em
desempenhar esse movimento, divertindo-se ao fazé-lo, pois trocam constantemente sorrisos e
olhares entre si e a facilitadora da oficina. A direcdo do olhar destas para a facilitadora e
também de umas para as outras, nos deram pistas sobre a orientacdo atencional de cada
crianca, ante a realizacdo do movimento mencionado.

Este movimento foi iniciado num momento em que a facilitadora estava falando, o que
nos permite inferir que sua manifestacdo inicial ndo teve o carater de estar inserido numa
masica como movimento dancante, tendo acontecido primeiramente como experimentacdo
corporal, para em seguida ser significado como movimento dancante inserido numa musica. A
primeira crianca a desempenhar o0 movimento foi Maria, mas todas as outras realizaram-no ao
longo do episddio, com bastante agilidade.

O feedback externo sobre 0 movimento de jogar-se no chdo, nédo ficou evidente, pois
as criancas, aparentemente, ndo se preocupavam em reorganizar o desempenho de seu
movimento. Apesar da quantidade de variagdes encontradas na realizacdo deste (cair de
quatro apoios no chéo, cair deitado, cair de seis apoios no ch&o, cair sentado, entre outros), a
uniformidade conjunta parece-nos ndo ser aspecto relevante para as criangas desse grupo,
sendo a intencdo desses apenas a de se divertir realizando tal movimento enquanto a referida
masica estava a tocar.

Este movimento, durante o decorrer do episodio recortado, foi acrescido de diferentes
varia¢Bes tanto na maneira de cair, como mencionado no paragrafo anterior, como no ponto
de partida para jogar-se (estar em pé parado, estar em descolamento, correndo ou andando,
estar rodando de maos dadas com uma outra crianga, entre outros), mas, sem alteracbes
significativas de desempenho, que alterassem sua descrigéo.

Podemos aqui destacar alguns pontos observados que nos serviram de pistas: 0S
sorrisos, a direcdo do olhar e aproximacdo ao outro nos forneceram evidéncias de que as
criangas estavam satisfeitas em realizar o movimento por elas préprias elaborado, e também
em realizé-lo junto com outras criangas, compartilnando-o. A associacdo da realizagcdo do
movimento de jogar-se no chdo a masica instrumental executada, possibilitou-nos acreditar
que estad baseada no prazer em brincar, pois a musica instrumental (de ritmo bem animado) e
0 movimento referido permitem uma articulacéo de caréater ludico a situacéo.

O ato de jogar-se no chdo, por si s, ndo define tal movimento como dancante, mas

alguns fatores nos levam a classifica-lo dessa forma: a instrucdo dada pela facilitadora para as
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criangas dangarem do jeito que quisessem, o contexto de sua aparicao (execuc¢do da masica), e
a incidéncia de repeticbes deste movimento dentro de tal contexto. Ndo havendo um texto
coreologico norteador, as criangas encontraram-se livres para criar e se divertir com isso.
Podemos inferir que o sentido atribuido ao movimento de jogar-se no chdo como
brincadeira j& existia previamente nas criancas, porém foi trazido para o contexto da musica
mencionada, enquadrando-se sem alterar o seu significado prévio, porém este significado foi,

evidentemente, compartilhado por todo o grupo, na interacdo de seus componentes.

Episodio 05: Rodar de méos dadas (5 min e 26 seg) — composto por 4 trechos extraidos de 3 sessdes.

Criancas envolvidas: Rodrigo (3;7), Juliana (3;9), Laura (3;10), Alina (3;11) e Céssio (4;1).

Descricao breve do episddio: A facilitadora orienta que vai colocar uma musica que ndo tem histéria, e que as
criangas vao poder dancar do jeito que quiserem, como se estivessem dancando em casa ou numa festa. As
criancas estdo em pé espalhadas pela sala se movimentando aleatoriamente. Logo Alina pega nas méos de Laura
e comegam a rodar. Juliana aproxima-se e as observa, entdo Alina solta as méos de Laura e dirige-se a Juliana
para pegar nas maos destas, a fim de rodarem. Laura tenta participar da rodinha, mas Alina a empurra. Laura se
afasta, Alina observa-a, mas logo pega nas mdos de Juliana e as duas comecam a rodar. Quando Laura se
aproxima novamente, Alina solta as maos de Juliana e pega nas maos de Laura, e logo comecam a rodar. Juliana
as observa, parada, em pé. Apds breve tempo, Alina solta as méaos de Laura e pega novamente as de Juliana para
rodarem. Laura se afasta e comeca a saltitar pela sala e movimentar-se aleatoriamente. Laura aproxima-se de
Alina e Juliana novamente tentando fazer parte da rodinha, mas ndo consegue, pois Alina ndo permite. Entéo ela
se afasta novamente e continua a se movimentar aleatoriamente. Até que Alina se solta, mas Juliana insiste em
pegar nas maos para rodarem, porém Alina se afasta. Laura, entdo, aproxima-se de Alina querendo dar as maos a
esta, e apos uma breve rejeicdo a Laura, Alina pega nas maos dela para rodarem. Juliana se aproxima a fim de
participar da roda, mas Alina ndo permite e a manda esperar. Laura senta-se no degrau da sala para esperar,
enquanto Alina e Laura rodam. Apoés breve tempo, Alina solta as mdos de Laura e se dirige a Juliana, que fica
em pé pegando-lhe as méos, porém Alina também senta-se soltando as méos de Juliana. Em seguida, Alina se
levanta, mas fica demonstrando desinteresse em fazer a rodinha tanto com Juliana quanto com Laura, mas ap6s
perceber a aproximacdo de Laura e Juliana para uma possivel rodinha, pde-se entre as duas e logo pega nas maos
de Juliana para rodarem. Alina lamenta ao perceber que a mdsica acabou. (...) No segundo trecho (segunda
sessdo), a facilitadora retoma a mesma masica, sob a mesma questdo: como elas podem dancar essa musica?
Juliana se dirige para Laura parecendo que vai fazer a rodinha com ela, mas logo se volta pra Alina que esta
préxima das duas. Alina, entretanto, se esquiva do convite ndo verbalizado e afasta-se das duas, que seguem
atras dela, até que se rende e d& as mdos a Laura, entdo comecam a rodar. Juliana as observa, e logo olha para as
outras duas criancas, escolhendo Rodrigo para convidar ao movimento. Aproxima-se dele e pega-lhe as méos,
mas ele solta, afastando-se. Juliana o segue, perguntando se ele quer rodar com ela, mas ele ndo responde. Todas
as criancas se dirigem para o fundo da sala. Alina logo se volta para Laura, pega-lhe as mdos e comegam a rodar.
Juliana procura um parceiro para fazer o mesmo movimento, entdo pega nas médos de Rodrigo e logo também
comecam a rodar. Cassio vé-se sem dupla e comega a rodar sozinho com as mdos como se estivesse segurando
as maos de alguém. Todos param quando a facilitadora fala que a misica mudou de ritmo. (...) No terceiro trecho
(mesma sessdo que o trecho anterior), a facilitadora pergunta como é que danca a parte da musica que esta sendo
tocada. Juliana entdo, pega nas maos de Rodrigo, olha pra facilitadora e diz: “Assim.”, e logo comec¢am a rodar.
Laura quer rodar com Alina, mas esta se esquiva, entdo, Laura, falando com Alina, aponta para Juliana e
Rodrigo, olhando-os e fala: “Assim, 0, feito Rodrigo...” Alina entdo pega nas maos de Laura e comegam a rodar.
Quando a facilitadora fala que mudou de novo a musica, Alina solta as mdos de Laura para iniciar outro
movimento, mas ao observar que Juliana e Rodrigo ndo param de rodar, logo volta a rodar com Laura. Cassio
aproxima-se dos quatro que estdo rodando em dupla e comeca a girar sozinho. Juliana e Rodrigo param, sentam-
se e ficam observando os outros. Cassio também para, mas fica em pé. Laura e Alina soltam uma das maos, mas
continuam a rodar até soltarem-se as maos, que coincide com o final da musica, e entdo param. (...) No quarto
trecho (terceira sessdo), a facilitadora novamente retoma a mdsica com as mesmas orienta¢es do primeiro
trecho, e lembrando-lhe que eles ja dancaram essa musica num momento anterior. Ao ouvirem a mdsica, logo
Alina pega nas maos de Laura e comecam a rodar. Rodrigo comec¢a a rodar sozinho e Cassio fica tentando
abracé-lo, até conseguir pegar na méo dele e comecar a conduzi-lo pela sala. Laura e Alina continuam rodando
até a facilitadora mencionar que a musica mudou de ritmo, entdo param.
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Figura 35 — Juliana e Laura dirigem-se até Alina, Figura 36 — Alina se rende ao convite de Laura

guerendo com ela fazer uma rodinha, mas Alina se e, entdo, comecam a rodar. Juliana, sem um

esquiva do convite de ambas e afasta-se. Juliana e parceiro para realizar o movimento, observa
Laura seguem atras dela. Rodrigo, que esta sozinho.

gura 38 — Todas as criangas estdo no fundo da sala.
Alina faz rodinha com Laura, Rodrigo com Juliana e
Cassio, sozinho, comeca a rodar com as maos erguidas,
como se estivesse segurando nas maos de alguém.
) —

Figura 37 — Juliana se aproxima de
Rodrigo, pegando-lhe as méos para que
juntos possam rodar.

Figura 39 — Juliana pega nas maos de Rodrigo e

eles comecam a rodar. Laura quer rodar com Alipa Figura 40 — Alina comeca a rodar com

Laura, enquanto Juliana roda com
Rodrigo. Céssio comeca a girar sozinho.

Rodrigo e diz a Alina: “Assim, 0, feito Rgdrigo...”

e

O movimento dancante em destaque nesse episodio esta sendo descrito como o rodar

com maos dadas. Trata-se do ato de uma crianga segurar as maos de outra do grupo e
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deslocarem-se rodando. O movimento parece-nos ja fazer parte do repertorio prévio das
criangas e surgiu em meio a orientacdo da facilitadora mediante instrucdo para as criangas,
poderem dancar a musica instrumental a ser tocada, do jeito que quisessem, ou imaginassem
que pudesse ser dancada, ndo havendo nenhuma intervencao da facilitadora. Quatro das cinco
criangas do Grupo 2 desempenham este movimento, durante o episddio recortado, tal qual
descrito. A quinta crianga, Céssio, em momento algum deste episodio segura nas méos de
outra crianca para rodar, entretanto, em alguns poucos momentos ele roda sozinho, porém
com as maos erguidas como se estivesse segurando as maos de outra crianca.

As criangas que realizam o movimento de rodar com as maos dadas demonstram
alegria em desempenhar esse movimento, divertindo-se ao fazé-lo, pois trocam
constantemente sorrisos e olhares entre elas e a facilitadora da oficina. A direcdo do olhar
destas para a facilitadora e também de umas para as outras, nos deram pistas sobre a
orientagéo atencional de cada crianga, ante o desempenho do movimento mencionado.

Este movimento foi iniciado apds a facilitadora ter dado as orientagdes sobre o tipo de
musica a ser tocada (com ninguém cantando, sO instrumentos musicais tocando), como as
criancas podiam dancar durante a execucdo desta (dancar do jeito que quisessem, como se
estivessem numa festa, ou em casa), e a masica ter iniciado a tocar, 0 que nos permite inferir
que sua manifestacdo, desde o inicio, estava inserida numa muasica, como movimento
dancante.

A primeira crian¢a a tomar a iniciativa para desempenhar o movimento foi Alina, ao
pegar nas méos de Laura para juntas rodarem, mas as outras crianc¢as realizaram-no ao longo
do episddio, com bastante agilidade.

O feedback externo sobre o movimento de rodar com as méos dadas, ndo ficou
evidente, pois as criangas, aparentemente, nao se procupavam em reorganizar o desempenho
de seu movimento. Apesar da quantidade de variagOes encontradas na sua realizagcdo (maos
dadas e tronco posicionado fronte a fronte; maos dadas e troncos ladeados; em deslocamento
lento; em deslocamento rapido; entre outros), a uniformidade conjunta parece-nos ndo ser
aspecto relevante para as criangas desse grupo, sendo a aparente intencdo delas apenas a de se
divertir, realizando tal movimento enquanto a referida muasica estava tocando.

Este movimento, durante o decorrer do episodio recortado, foi acrescido de diferentes
variacdes tanto na velocidade ao rodar, como na posi¢do do tronco em relacdo a do parceiro e
na direcdo dos giros, mas, sem alteracOes significativas de desempenho, que alterassem sua
descrigéo e ou caracterizacao.

Podemos aqui destacar alguns pontos observados que nos serviram de pistas: oS
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sorrisos, a diregdo do olhar e a aproximagédo do outro nos forneceram evidéncias de que as
criangas estavam satisfeitas em realizar o movimento por elas prdprias elaborado, e também
em desempenhé-lo junto com outras criangas, compartilhando-o. A associacdo da realizacdo
do movimento de rodar com as médos dadas a masica instrumental executada, possibilitou-nos
acreditar que esta baseada no prazer em brincar, pois a musica instrumental (de ritmo bem
animado) e o movimento referido permitem uma articulacdo de carater ludico a situacéo.

O ato de rodar com as maos dadas, por si s6, ndao define tal movimento como
dancante, mas alguns fatores nos levam a classifica-lo dessa forma: a instrucdo dada pela
facilitadora para as criangas dancarem do jeito que quisessem, 0 contexto de sua aparigdo
(execugdo da musica), e a incidéncia de repeti¢des deste movimento dentro de tal contexto,
sendo findada quando a mdsica ndo mais esta sendo tocada. Ndo havendo um texto
coreoldgico norteador, as criancas encontraram-se livres para criar e se divertir com isso.

Podemos inferir que o sentido atribuido ao movimento de rodar com as méos dadas
como brincadeira ja existia previamente entre as criancas, porém foi trazido para o contexto
da musica mencionada, enquadrando-se sem alterar o seu significado ladico prévio, porém
este significado foi, evidentemente, compartilhado por todo o grupo, na interacdo de seus

componentes.

Episodio 06: Giros sequenciais em pé (4 min e 11 seg) — composto por trés trechos extraidos de 2 sessdes.
Criancas envolvidas: Lais (4;4), Talita (4;4), Angélica (4;5), Manoela (4;11) e Nivea (4;11).

Descricao breve do episédio: Este episddio inicia-se na segunda sessdo, com a fala da facilitadora anunciando
gue vai colocar uma musica que ndo tem ninguém cantando, havendo sé instrumentos musicais tocando. E
acrescenta que as criangas podem dangar esta musica do jeito que quiserem, ou do jeito que elas acham que é pra
dancar a musica, e fala alguns exemplos. Entéo solta a mudsica, mas antes mesmo da mdsica iniciar, Angélica
comeca a dar varios giros, em pé e com o0s bragos abertos. Lais e Nivea observam-na enquanto se deslocam pela
sala, e logo comegam a repetir o mesmo movimento. Talita, que estava realizando outro, ao parar, observa as
criangas que estdo a girar, e logo se aproxima comegando a realizar 0 mesmo movimento. Talita para, Manoela
também repete 0 movimento, e Nivea também para. Manoela olha pra Nivea, e logo para também, em seguida o
faz Angélica e depois Lais, todas estdo no chdo, sentadas ou de quatro apoios no chdo (méaos e pés). Voltam a se
levantar, uma por vez, e Nivea retoma 0 movimento de realizar giros sequenciais em pé com bragos acima da
cabecga, como uma bailarina. Talita a observa e repete do mesmo jeito. Lais faz 0 mesmo e Angélica também
volta a girar, porém com os bracos abertos. Talita muda de movimento, enquanto as outras trés continuam. Nivea
para, mas logo volta a repetir o0 mesmo movimento, até que as outras vdo parando e apenas ela fica realizando
este, mas logo para também. (...) No segundo trecho (terceira sessdo), a facilitadora retoma a mesma mdsica,
com as mesmas orientacdes realizadas no primeiro trecho, relembrando as criangas que elas ja dangaram aquela
masica no outro dia. Quando a musica comega a tocar, logo Angélica abre os bracos e pde-se a girar, mas nao é
seguida por ninguém. Ela inicia outros movimentos e em seguida volta a girar com um brago acima da cabeca e
0 outro estendido ao lado, em seguida abre os dois bracos e continua girando. Nivea olha para ela e comega a
repetir 0 mesmo movimento. Lais e Talita olham para as duas e logo em seguida também iniciam o mesmo
movimento. Apds breve momento de realizagdo do movimento de girar, todas se dispersam. (...) No terceiro
trecho (na mesma sessdo anterior), em determinado momento de mudanca de ritmo da musica, a facilitadora
pergunta como elas podem dancar aquela parte, logo Nivea realiza dois giros, para, realiza mais um, para
novamente, volta a realizar mais um giro e meio, desloca-se e realiza mais dois giros. Em seguida se junta ao
grupo que esta realizando movimentos diversos.
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Figura 41 — Angélica da varios giros, em pé e Figura 42 — Lais e Nivea, apos
com os bragos abertos, antes da facilitadora soltar observarem Angélica girando, comegam
a musica. a repetir 0 mesmo movimento.

7'1/

Figura 43 — Talita comeca a girar com
os bragos abertos, apés ter observado

Angélica, Nivea e Lais girando. Figura 44 — Manoela também comeca a

girar sequencialmente, em pé.

U 1HIUVITIEHW Udiigdiie el uestayue 1iesse episodio estd sendo descrito como giros
sequenciais em pé. Trata-se do ato de girar, em pé, sobre o eixo vertical do proprio corpo, por
varias vezes ininterriptas. O movimento parece-nos ja fazer parte do repertério prévio das
criangas, emergido em meio a orientacdo da facilitadora que instruiu as criangas, convidando-

-as a dancar a mdusica instrumental a ser tocada, do jeito que quizessem, ou
imaginassem que pudesse ser dancada, ndo havendo nenhuma intervengdo da facilitadora.
Todas as criangas do Grupo 3, em algum momento das sessdes, desempenharam esse
movimento, com ou sem variacOes, porém sem descaracteriza-lo.

As criangas que realizam o movimento de girar sequencialmente em pé demonstram
concentracdo e alegria em desempenhar esse movimento, divertindo-se ao fazé-lo, pois
trocam constantemente sorrisos e olhares entre elas e a facilitadora da oficina. A direcdo do
olhar destas para a facilitadora e também de umas para as outras, nos deram pistas sobre a
orientagdo atencional de cada crianga, ante a realizagcdo do movimento mencionado.

Este movimento foi iniciado num momento em que a facilitadora estava ainda falando,
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antes de soltar a masica, 0 que nos permite inferir que sua manifestacdo inicial ndo teve o
cardter de estar inserido numa musica como movimento dangante, tendo acontecido
primeiramente como experimentacdo corporal, para em seguida ser significado como
movimento dancante inserido numa mdasica.

A primeira crianga a realizar o movimento foi Angélica, mas todas as outras
realizaram-no ao longo do episodio, com bastante agilidade, destreza e concentracao.

O feedback externo sobre o movimento de girar sequencialmente em pe, ficou
evidente através da orientacdo da atencdo de uma crianca para outra, observando a diferenca
de seu desempenho para o da outra crianga, 0 que, por vezes, resultou em variagdes, como
exemplo: estar girando com os bragos estendido e depois alterar a posi¢cdo dos bragcos para
cima da cabeca, em arco (como bailarina). Ha uma aparente preocupagdo nas criangas em
ajustar seu movimento a0 movimento da outra, apesar da quantidade de variaces encontradas
no desempenho deste (bracos estendido na altura do ombro ao lado do tronco, bragos em arco
acima da cabeca, giro em velocidade rapida, giro em velocidade lenta, entre outros), porém a
intencdo de estar se divertindo fica bem evidente pelos sorrisos constantes emitidos na
interacdo das criancgas.

Este movimento, durante o decorrer do episddio recortado, foi acrescido de diferentes
variacbes, como mencionado no paragrafo anterior, mas, ndo percebemos alteracdes
significativas de desempenho, que alterassem sua caracterizacdo e descricao.

Podemos aqui destacar alguns pontos observados que nos serviram de pistas: 0s
sorrisos, a dire¢cdo do olhar e aproximacdo ao outro nos forneceram evidéncias de que as
criangas estavam satisfeitas em realizar o movimento por elas préprias trazido para o contexto
em questdo, e também em desempenha-lo junto com outras criangas, compartilhando-o. A
associacdo da realizacdo do movimento de girar sequencialmente em pé a mdsica
instrumental executada, possibilitou-nos acreditar que esta baseada no prazer em brincar, pois
a mausica instrumental (de ritmo bem animado) e o movimento referido permitem uma
articulacdo de carater ludico a situacao.

O ato de girar sequencialmente em pé, por si s6, ndo define tal movimento como
dancgante, mas alguns fatores nos levam a classificd-lo dessa forma: a instrucdo dada pela
facilitadora para as criangas dancarem do jeito que quisessem, 0 contexto de sua aparigdo
(execucdo da mausica), e a incidéncia de repeticbes deste movimento dentro de tal contexto.
N&o havendo um texto coreoldgico norteador, as criangas encontraram-se livres para criar e se
divertir ao dancar.

Podemos inferir que o sentido atribuido ao movimento de girar sequencialmente em
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pé como brincadeira ja existia previamente nas criangas, porém foi trazido para o contexto da
masica mencionada, enquadrando-se sem alterar o seu significado prévio, porém este
significado foi, evidentemente, compartilhado por todo o grupo, na interacdo de seus
integrantes.

E importante ressaltar aqui nesse ponto algumas elucidaces emergidas no processo de
andlise, retomando parte de nossa base teorica.

Percebemos que em pouquissimos processos de elaboracdo e desempenho dos
movimentos dancantes, ha verbalizacdo, e quando ha, esta, pouco interfere nesses processos.
Um dos 6rgédos dos sentidos mais usado na dindmica aqui apresentada sdo os olhos; por eles
as criancas observam as agOes umas das outras e podem entdo escolher ser ou néo
influenciadas por tal observacdo, tendo acesso ao sentido do que esta sendo apresentado,
incluindo a possibilidade de fazer parte do compartilhamento. Os ouvidos também foram
importantes para captacdo das informacdes do ambiente, por estes as criancas perceberam
auditivamente as orientagdes dadas pela facilitadora, bem como, a parte, ou partes, das
musicas apresentadas. Esses aspectos ndo diferiram entre os grupos de diferentes idades
observados.

Percebemos também, observando os episddios, que a memdria, ou seja, o repertério de
movimentos j& existente nas criancas, interferiu na op¢do em utiliza-los para dar-lhes um
significado coerente com o contexto de elaboracdo de movimento dangante, como ocorreu nos
episddios Tocando um viol&do, Jogando-se no chdo, Rodar de méos dadas e Giros sequenciais
em pé.

O movimento dancante nas duas situacfes — aquele desempenhado quando a musica
era cantada e cuja letra tinha sido anteriormente apresentada as criangas, e 0 outro movimento
realizado quando a masica era apenas instrumental — instigou reacdes diferentes nas criancas
dessa faixa etaria. No primeiro caso, 0s movimentos dangantes buscaram um ajuste evidente
com a acgdo que era descrita na musica (a acao de tocar violdo, a de jogar capoeira, e a de
tocar castanhola) e um ajuste com 0s movimentos propostos pelos parceiros que primeiro
respondiam aos estimulos. No segundo caso, ndo existia um texto coreoldgico e as criangas
experimentavam as possibilidades de seu corpo em confronto com a mdsica e com ajustes
continuos aos movimentos dos parceiros.

A expressao movimento proposto € aqui usada numa perspectiva interacional e sempre
de modo retrospectivo: ao desempenhar agoes, por exemplo, movimentos dangantes, a crianga
gue os realiza compreende que um recorte do que ela fez é selecionado pelo parceiro ao

repetir aquele movimento ou tentar desempenha-lo. A realizacdo, ou ao menos tentativa de
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realizacdo, repercute na primeira, como se a informasse que aquele segmento a interessou, e
juntos passam vir a repeti-lo, criando variagdes e aprimoramentos.

E evidente que estar numa Oficina de danca e criacio (conversando sobre como
dancar uma musica, ouvindo musicas de ritmos e melodias variadas, atentando para as
possibilidades do corpo fazer esse ou aquele movimento etc.) circunscreve uma situagcdo que
estimula ou orienta a atengdo das criangas para certos aspectos ao seu redor, principalmente
quando a facilitadora as instruia para dancarem a musica oferecida do jeito que achassem que
podiam. Os investimentos iniciais das criancas, diante do que tinha sido solicitado, podiam ou
ndo ser adequados ao ritmo ou compasso da musica. Neste caso, ndo se podia falar
rigorosamente de escolhas; pareciam mais tentativas para sentir seu corpo se deslocando no
espaco, avaliando o equilibrio, a parte, ou partes, do corpo, 0 peso, o tempo, a fluéncia e o
préprio espaco utilizados na realizacdo do movimento (ver capitulo Il), tendo a mausica
oferecida como uma espécie de balizamento, mas, principalmente, tendo 0s parceiros
interacionais como seus balizadores, na medida em que aderissem ou ndo aquela proposta e,
consequentemente, compartilhassem daquela cria¢do. A significacdo do movimento dancante
parece ser direcionada pelo prazer do movimento, exploracdo de possibilidades,
delineamentos de figuras dangantes no espacgo, tal como parece proporcionar esse meio de
expressao artistica.

A configuracdo do conjunto de movimentos no espago, desenha, sem duvida,
possibilidades, como pode ser apreendida a partir das fotografias apresentadas, mas parece ser
uma etapa ainda ndo monitorada pelas criancas. E o resultado do que conseguem fazer e se
expressar, com esse ou aquele par, sem contudo buscarem ativamente um ajustamento de
conjunto.

Confrontando-se os trés grupos de criangas examinadas, nao se percebeu diferencas
significativas no movimento dangante em termos de explicitacdo de significacdes ajustadas a
essa ou aquela melodia, com ou sem texto coreologico. As diferengas encontradas repousaram
na agilidade ou destreza de realizar esse ou aquele movimento, adequando-se as possibilidade
de agilidade, forca, equilibrio e coordenacdo motora que se aprimoram em funcdo do
desenvolvimento motor, percebidos na qualidade do movimento manifestado e as variagoes
elaboradas por cada grupo. O Grupo 1, neste sentido, apresentou movimentos isolados,
enquanto que o Grupo 2 e 3, apresentaram movimentos em combina¢do com o deslocamento
no espaco fisico, 0 que, no contexto aqui apresentado, estd também inserido no dominio das
acOes motoras proporcionais a faixa etéria de cada grupo.

Por fim, foram percebidas muitas variacbes dos movimentos apresentados, porém
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pouco interesse pelo grupo em desempenha-las tal qual, o que nos leva a acreditar que na
faixa etaria compreendida neste trabalho, ndo h& uma preocupacdo com a estética do
movimento, e sim com o prazer em realiza-lo. H4 apenas a preocupacdo em satisfazer-se ao

movimentar-se, em se divertir.
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Capitulo V

Consideracoes finais
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“Movimento: a experiéncia basica da
existéncia.”

Rudolf Laban

Ao chegar ao ponto, que aqui consideramos como final, desta investigacdo, mesmo
reconhecendo que ha um longo caminho a ser percorrido em termo de exame e compreensdo
de tematicas que envolvem processos de significacdo, movimento dangante, interacdo e
criancas, faz-se um balango do que se apreendeu a partir da observacdo das quinze criangas
envolvidas nesta pesquisa em situacdo interacional numa Oficina de danca e criacdo, ao
observar processos de significacdo do movimento dancante.

Apoiando-nos numa perspectiva sociointeracionista do desenvolvimento e,
especificamente, na teoria walloniana, agregada a abordagens sobre estudos do movimento
corporal humano, partimos para a observacdo das quinze criancas e recortamos, ao final de
todo o processo de selecdo de episodios, seis recortes de emersao e compartilhamento de seis
movimentos dancgantes na interacdo com os pares. E, tanto deparamo-nos com movimentos
que ganharam significados durante a oficina, quanto com movimentos que j& possuiam um
significado prévio, e que ao serem trazidos pelas criancas para o grupo, foram ressignificados
ao serem desempenhados de forma dancada.

As criangas compartilharam significados durante todo o tempo da oficina, em diades,
triades, mas, neste trabalho, levamos em consideracao a observacdo de movimentos dancantes
compartilhados por todas as cinco criangas de cada grupo, e percebemos que as regulacoes
foram alcadas o tempo todo, principalmente através da observacdo de uma sobre a outra. E o
olhar e a audicdo que, nesse contexto, apreendem e transmitem as informacdes para o
mecanismo perceptivo que leva em consideragdo a memoria motora e o estado afetivo-
emocional para ser tomada a decisao e ser elaborado o plano motor para o desempenho de um
movimento, no caso, dancante.

Tomemos como exemplo a situacdo encontrada no primeiro episodio, em que a
facilitadora da oficina 1€ o livro e as criangas comegam a criar movimentos relacionados a
historia, sendo um destes, 0 movimento de tocar um violao. Nesse episodio, Carla aponta para
a figura no livro e menciona a palavra violdo, enquanto Amanda, apds um breve momento de
contacdo, comeca a passar a mao na barriga como que tocando um viol&o. Maria troca olhares
com Amanda e passa a realizar um movimento semelhante ao de tocar um violédo.
Percebemos, entdo, que Amanda teve acesso visual e auditivo a informacao, e, aparentemente,

seu mecanismo perceptivo identificou a figura em sua memoria visual e motora (significado
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prévio) fazendo-a optar por desempenhar uma movimentacdo semelhante, trazendo para o
grupo a sua percepcdo sobre a informacédo apreendida, dando-lhe um novo sentido, o de
representar o viol&@o através de um movimento inserido numa musica. Logo, as outras criancas
tiveram acesso, por ela, a mais uma informacéo, também visual, sé que em movimento, o que
levou todo o grupo a, em algum momento da oficina, desempenhar tal movimento, de maneira
semelhante.

Percebemos que a significacdo se constitui no mecanismo perceptivo, mas que sO se
estabelece, realmente, enquanto significado, quando compartilhado, através da demonstracdo
de forma motora dentro do contexto aqui apresentado, levando os outros a serem afetados por
tal sentido.

Olhar o fenémeno da significacdo por essa perspectiva, implica admitir que criancas
compartilham sentidos o tempo todo, seja em co-regulacdo, onde a0 mesmo tempo em que
regula o outro com suas acOes, também é regulada, ou mesmo por uma regulacéo unilateral.
E, que, nesse processo, promovem a construcao de cultura, atribuida através dos processos de
significacdo emergidos na interacdo social, onde a emocdo, a imitacdo e a troca de olhares
aproximam as acles e 0s seres que as realizam, num complexo de identificacdo do outro
como seu co-especifico (com intencionalidade) e consciéncia de si. Essa troca interpessoal
que estrutura o social € parte inerente do contexto do desenvolvimento individual. Sem esta, 0
ser humano n3o se identificaria como ser humano. E através dessa troca, dessa socializago,
gue o ser humano através da orientacdo da atencdo, do compartilhamento ou atribuicdo
compartilhada de significados, e permanéncia dos significados, constroi-se ao atuar num
campo de interacoes.

Nos trés grupos estudados as criangas, aparentemente, sentiram-se integradas no
grupo, e participaram de forma atuante nos processos de construcdo e interacdo. Nesse
contexto, o olhar langado pelas criangas as a¢des do grupo foi, sem duvida, o que orientou
umas as outras, e permitiu a todos os componentes do campo interacional identificarem, de
forma inferida, origens e regulagdes de pensamentos. Afinal, “a atencdo € um caso particular
dos fendbmenos mais gerais de orientacdo necessarios para que qualquer ser vivo recorte o
mundo de acordo com as exigéncias de sua propria natureza” (CARVALHO, 1989, p. 10).

As criancas, bem como o ser humano em qualquer idade, possuem uma capacidade de
atribuir significados as informacgdes emergidas nas interacdes, e ha uma necessidade em que
iSso aconteca, para tanto entender-se enquanto ser de uma espécie, a humana, quanto
identificar o seu co-especifico enquanto ser que pensa de maneira semelhante a sua. Podemos

considerar isso uma exigéncia funcional do ser humano.



101

A imitacdo, nesse processo de construcdo de significacdo, tal como elucidada por
Wallon (1942/2008), é parte constitutiva da fungdo representacional, e percebemos isso ao
observarmos as criangas tornando presentes objetos ausentes, como o violao e a castanhola. E
esse processo tem um valor comunicativo, pois se estabelece através de trocas entre pares.

Estudos sobre essa integracdo entre ser que danca e ser que pensa a danca que danca
ainda podem ser desenvolvidos, pois pouco ha escrito sobre tal fendbmeno. O que mais
encontramos sdo estudos que se focam no movimento do corpo, sob uma perspectiva
biomecanica, neurologica, e social, e estudos sobre significacdes em contextos diversos. E,
mesmo reconhecendo o qudao complexo é ingressar nesse universo que quebra a dicotomia
mente e corpo, muito ha ainda a ser elucidado; hd um longo caminho a ser percorrido.

A partir deste trabalho e também dos dados aqui coletados, muitas outras pesquisas e
estudos podem ser emersos. Analises quantitativas podem ser feitas a partir dos dados aqui
apresentados, bem como uma gama imensa de outras analises qualitativas, por exemplo, 0
processo que o0 movimento dancante percorre em significagdes para se tornar Arte do
Movimento pode estar indicado como um caminho a ser percorrido.

Um estudo a ser desenvolvido, pode ser sobre a utilizacdo de partes isoladas do corpo,
utilizadas para a movimentacdo, bem como de partes articuladas, ou integradas. Sabemos que
é um caminho complexo a ser tracado, mas que pode contribuir de grande maneira com esse
universo do movimento e da danca, principalmente sob uma perspectiva psicoldgica acerca
deste; aspecto ainda pouco estudado.

Mas, voltando aos aspectos elucidados neste trabalho, ndo podemos deixar de
considerar o olhar da crianga diante da experiéncia vivenciada. A crianga danga pelo simples
prazer de dancar, de mover-se de forma prazerosa e singular, que independe da reproducéo
exata de um modelo, mas que permite a ela extravasar suas emocdes e sentir-se capaz de
mover-se, apreciando o que faz. A crianca se alegra ao se movimentar. Ela se regozija na
liberdade de se movimentar, apreendendo o mundo e agindo sobre ele. Tolher criangas de se
movimentarem talvez seja uma das mais penosas manobras de controle dos adultos para com
elas; € tirar-lhes o direito de fazer o que mais gostam de fazer: movimentar-se.

O sujeito se constitui atraves do movimento. Esta movimentacdo pode ser um tipo de
esboco para o0 que em uma idade mais a frente possa ser constituido como dancga propriamente

dita, em todo o seu aspecto técnico e estetico.
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Ressaltamos também que a crianca também desprende maior aten¢do a qualquer coisa
que se movimenta, muito mais do que a uma imagem estatica. Isso nos permite estabelecer
uma breve reflex@o sobre a nossa maneira de lidar com as criangas. Se 0 movimento as atrai
tanto, por que, entdo, grande parte das pessoas que lidam com elas, seja na escola, em casa, ou
em qualquer outro ambiente, procuram promover trocas de forma tdo estatica? A escola pode
contribuir bastante no sentido de permitir e explorar essa movimentacao inerente a crianga, ou
entdo, influenciar de forma negativa na constituicdo do sujeito, tolhendo-o de se movimentar.

Nesse sentido, este trabalho pode também contribuir para o processo de formacéo de
professores. Permitindo-lhes um olhar mais sensivel ao contato estabelecido com criangas
pequenas e suas participacdes no processo de formacdo destas. E necessario trabalhar-se a
sensibilidade dos que trabalham com criancas.

Outro aspecto importante é ndo esquecermos que as criangas possuem, em grande
parte de suas acbes, uma memdria motora, com pré-significantes, ou significados prévios aos
estabelecidos em outro determinado contexto, como no caso deste trabalho. E isso deve ser
levado em consideracdo em qualquer trabalho com criancas. O gque elas pensam diante do que
fazem € tdo relevante quanto o que fazem diante do que sdo levadas a pensar.

Examinar processos de significacdo do movimento dangante na interagdo de criangas é
tentar ingressar nesse mundo infantil, que ao mesmo tempo em que parece tdo complexo aos
nossos olhos, parece tdo simples aos olhos da crianga.

As criancas sdo movidas pela emocdo, e sdo0 muito transparentes ao expor essas

emocdes. Ndo podemos deixar de aprender com elas.
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APENDICE A - Convite enviado aos pais/responsaveis para participacio na pesquisa.
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Este estudo podera contribuir para um
melhor conhecimento da crianca, sua
apreensao do mundo que a cerca, Seu
modo de reagir a estimulos musicais em
aulas de danca e sua competéncia
cognitiva. Aapresentacéo dos resultados a
instituicdo em que seré realizado € aos
professores envolvidos no processo de
formacdo das criancas, e a publicacdo em
meios de divulgacéo cientifica, propiciardo
visibilidade sobre as reais necessidades e
possibilidades da crianca em suas
atividades motoras e cognitivas, permitindo
uma reflexdo sobre a atuacdo didatico-
metodoldgicas e possibilitando ajustes que

se fizerem necessarios.

~ - N
Informagoes sobre a pesquisadora

Pesquisadora responsavel:

Creuza Fringia Rolim de Crasto

Endereco: Av. Prof. Moraes Rego, 1235, Cidade
Universitania, Recife-PE, 50670-801. Universidade
Federal de Pernambuco. Centro de Filbsofia e
Ciénciss Humanas. & andar. Departamento de
Psicologia. Prog de PO ¢3o em
Psicologia.

Telefones: (81) 9526.7060 / (81) 9707.6275

E-mail: creuzarolim@yahoo.com.br

Contato com o Comité de Etica em Pesquisa da
UFPE:

Endereco: Av. Prof. Moraes Rego, 1235, Cidade
Universitaria, Recife-PE, 50670-201. Universidade
Federal de Pernambuco. Centro de Ciéncias da
Salde. 1° andar. Comité de Etica em Pesquisa.
Telefona/Fax: (81) 2126-8588

E-mail: cepccs@ufpe.br.

A
D

de Pés-Graduagéo
em Psicologia - UFPE

Convite para a participagdo
na pesquisa

DO ATO MOTOR A ARTE DO
MOVIMENTO: UM ESTUDO
SOBRE PROCESSOS DE
SIGNIFICACAO DO MOVIMENTO
CORPORAL NA DANCA EM
CRIANCAS DE 2 A 4 ANOS.

Pesquisadora:

Msnd. Creuza Frinéia Rolim de Crasto

Orientadora:

Drs. Maris Isabel Pstricio de Carvaiho
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Estamos realizando uma pesquisa sobre
os processos de significacdo que ocorrem
durante a apreensdo do movimento
corporal na pratica da danca, em criancas

de 2 a 4 anos, periodo da vida em que se
inicia 0 ingresso no mundo simbolico.

#

Gostariamos de sua autorizacdo para que
acriancasob sua responsabilidade possa
participar da pesquisa Do Ato Motor & Arte
do Movimento: um estudo sobre processos
de significagéo do movimento corporsl na
danga em criangas de 2 a 4 anos.

e

A participacdo na pesquisa ndo acarretara
gastos nem recompensa financeira para o
participante e/ou seu responsavel. Além
disso, podera ser interrompida a qualquer
momento, sem nenhum prejuizo. E
ocorrera no periodo de 15a 31 de
agosto/2011, nas segundas, quartas e
sextas-feiras, por 30 minutos em cada dia,
durante horario normal de aula.

¥ & % £ K

A

DESCRIGAO DO METODO:

Durante o estudo, trés grupos de cinco
criancas serdo gravados em video em uma
situacdo de oficina de construcdo de
sequéncia coreografica. Um ambiente no
proprio colégio sera preparado com os
materiais necessérios para a realizacio da
oficina e para tornar o ambiente
aconchegante, tudo em boas condicdes de
higiene e seguranca. A utilizacédo da
videogravacéo terd o proposito de
maximizar os ganhos de observacdo, uma
vez que todos os detalhes mimicos,
gestuais e argumentativos séo relevantes
para a analise dos dados. Em se tratando
da divulgacéo dos resultados, algumas
imagens serdo descritas e transformadas
em documento escrito, e quando
necessario, havera apresentacdo dessas
imagens apenas para fins académico-
cientificos. Todos os registros ficardo
armazenados em DVD no Laboratério de
Interacéo Social Humana do Departamento
dePsicologia, da Universidade Federal de
Pernambuco (Labint/DEPSI/UFPE}, sob a
responsabilidade da pesquisadora.

“0 homem se movimenta a fim de
satisfazer uma necessidade. Com sua
movimentacdo, tem por objetivo atingir
algo que Ihe € valioso. E fdcil perceber o
objetivo do movimento de uma pessoa,
se € dirigido para algum objeto tangivel.
Entretanto, ha também valores
intongiveis que inspiram movimentos.”

RUDOLFLABAN
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APENDICE B — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido.
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SR TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO Prrogana

UNIVERSIDADE de Pds-Graduagao
FEDERAL

DE PERNAMBUCO em Psicologia-UFPE

I. Convite

Gostaria de sua autorizacdo para que a crianga sob sua responsabilidade possa participar da
pesquisa Do Ato Motor a Arte do Movimento: um estudo sobre processos de significagdo do movimento
corporal na danca. Essa pesquisa tem como objetivo identificar e investigar processos de significacdo do
movimento corporal na danca em criancas de 2 a 4 anos praticantes e ndo praticantes de danca num
ambiente escolar.

Durante o estudo, trés grupos de cinco criangas serdo gravados em video em uma situacdo de
oficina de construcdo de sequéncia coreografica. Um ambiente sera preparado com o0s materiais
necessarios para a realizacdo da oficina e para tornar o ambiente aconchegante, tudo em boas condi¢des
de higiene e seguranca. A utilizacdo da videogravacdo tera o proposito de maximizar os ganhos de
observacdo, uma vez que todos os detalhes mimicos, gestuais e argumentativos sdo relevantes para a
andlise dos dados. Em se tratando da divulgacdo dos resultados, algumas imagens serdo descritas e
transformadas em documento escrito, e quando necessario, havera apresentacdo dessas imagens apenas
para fins académico-cientificos. Todos os registros ficardo armazenados em DVD no Laboratério de
Interacdo Social Humana do Departamento de Psicologia, da Universidade Federal de Pernambuco
(LabInt/DEPSI/UFPE), sob a responsabilidade da pesquisadora.

A participacéo na pesquisa ndo acarretara gastos nem recompensa financeira para o participante
e/ou seu responsavel. Além disso, podera ser interrompida a qualquer momento, sem nenhum prejuizo.
Também fica assegurado que todas as identidades serdo protegidas.

Beneficios esperados: Este estudo podera contribuir para um melhor conhecimento da crianca,
sua apreensdo do mundo que a cerca, seu modo de reagir a estimulos musicais em aulas de danca e sua
competéncia cognitiva. A apresentacdo dos resultados a instituicdo em que sera realizado e aos
professores envolvidos no processo de formacdo das criangas, e a publicacdo em meios de divulgacao
cientifica, propiciardo visibilidade sobre as reais necessidades e possibilidades da crianca em suas
atividades motoras e cognitivas, permitindo uma reflexdo sobre a atuacdo didatico-metodolégica e
possibilitando ajustes que se fizerem necessarios.

Riscos possiveis: Uma situacdo de exame é frequentemente constrangedora para as criangas
envolvidas, pois elas, muitas vezes, tém dificuldade de lidar com uma situacdo nova quando
desconhecem o parceiro adulto (o observador/pesquisador), ou mesmo tém medo de falhar, ndo
demonstrando uma boa competéncia. Esse risco de constrangimento serd minimizado, estabelecendo-se,
de inicio, um bom relacionamento com as criangcas em seu ambiente escolar (local da coleta). Somente
diante de uma sinalizacdo de que elas estdo a vontade (ndo demonstrando receio da camera ou do
pesquisador, com uma atitude de cooperacdo ou interesse) € que a coleta sera iniciada.

11. Informagdes sobre a pesquisadora

Pesquisadora responsavel: Creuza Frinéia Rolim de Crasto

Endereco: Av. Prof. Moraes Rego, 1235, Cidade Universitaria, Recife-PE, 50670-901. Universidade
Federal de Pernambuco. Centro de Filosofia e Ciéncias Humanas. 9° andar. Departamento de Psicologia.
Programa de P6s- Graduagdo em Psicologia.

Telefones: (81) 9926.7060 / (81) 9707.6275
E-mail: creuzarolim@yahoo.com.br

Contato com o Comité de Etica em Pesquisa da UFPE:
Endereco: Av. Prof. Moraes Rego, 1235, Cidade Universitaria, Recife-PE, 50670-901. Universidade Federal
de Pernambuco. Centro de Ciéncias da Satide. 1° andar. Comité de Etica em Pesquisa.
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Telefone/Fax: (81) 2126-8588
E-mail: cepccs@ufpe.br.

Il. ldentificacdo do participante

Nome da crianca:
Nome do(a) responsavel pela crianca:
Data de nascimento da crianca: / /

Participa das aulas danca no colégio ou em outro lugar? () Sim () Nao

Se sim, ha quanto tempo realiza pratica de danga:

V. Consentimento de participacéo

Eu, ,  responsdvel legal  por
, declaro que fui
devidamente informado(a) pela pesquisadora Creuza Frinéia Rolim de Crasto acerca da finalidade e dos
procedimentos da pesquisa Do Ato Motor a Arte do Movimento: um estudo sobre processos de significacédo do
movimento corporal na danga. Estou perfeitamente ciente de que:

1. Concordei em deixar a crianga por quem sou responsavel participar da pesquisa, de livre e
espontanea vontade, sem que recebesse nenhuma pressao para aceitar o convite.

2. Poderei desistir da pesquisa a qualquer momento sem que isso traga prejuizo a mim ou ao
participante sob minha responsabilidade.

3. Estou participando de um estudo que envolve a realizacdo de sessdes de videogravacfes, sem
riscos para mim ou para a crian¢a por quem sou responsavel, tendo a possibilidade de trazer
beneficios para ela ou outras em condigdes semelhantes em termos de conhecimento que podem
ajudar a embasar préticas profissionais relacionadas ao processo de institucionaliza¢do didatico-
metodoldgico.

4. Tenho a garantia de receber respostas e esclarecimentos sobre qualquer divida quanto aos
procedimentos, riscos, beneficios e outros aspectos relacionados a pesquisa, sempre que desejar.

5. Estou seguro(a) de que as minhas informagfes serdo privadas e utilizadas apenas para os
propositos da pesquisa.

6. Concordei com a videogravacdo das sessdes de oficina de danca e das conversas entre a
pesquisadora e a crianga por quem sou responsavel e sua posterior descrigdo e transformagéo
em documento escrito.

7. Autorizo o uso de imagens para fins de divulgacéo cientifica e formacao de docentes.

Né&o arcarei com gastos nem receberei recompensa financeira pela participacdo no estudo.

9. Ap6s os esclarecimentos necessarios sobre a pesquisa, receberei uma cdpia deste documento.

®

Recife, de de 2011.

Responsavel legal pelo participante Pesquisadora

Testemunha 1 Testemunha 2

ANEXO A — Carta do Comité de Etica.
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SERVICO PUBLICO FEDERAL
UNIVERSIDADE FEDERAL DE PERNAMBUCO
Comité de Ftica em Pesquisa
Of. N°. 288/2011 - CEPICCS Recife. 10 de junho de 2011

Ragistro do SISNEP FR - 417120
CAAE ~ 0130.0.172.000-11
Registro CEP/CCS/UFPE N® 180111
Tiwlo: DO ATO MOTOR A ARTE DO MOVIMENTO: UM ESTUDO SOBRE PROCESSOS DE
SIGNIFICAGAO DO MOVIMENTO CORPORAL NA DANGA
Pesquisador Responsavel: Creuza Frinéia Rolim de Crasto.

Senhor (a) Pesquisador (a):

Informamos que o Comité de Etica em Pesquisa Envolvendo Serss Humanos do Centro de
Ciéncias da Salde da Universidade Federal de Pernambuco (CEP/CCS/UFPE) registrou e analisou de
acordo com a Resolugdo N.° 198/98 do Consslho Nacional de Saude. o protocolo de pesquisa em
eplgrafe, loerando-o para inicio da coleta de dados em 07 de junho de 2011

Ressaltamos que a aprovac3o definitiva do projeto serd dada apdés a entrega do relatério final.
conforme as sequintes crientages:

A
Mestranda Creuza Frinéia Rolim de Crasto,
Pés- Graduagdo em Psicolegia- CFCHIUFPE

Ay 0a Enganhania, ain - 1° Andar, Cil. Universitdna, CEP S0740-600, Recile - PE. Tel¥ax: 81 2126 8588
weeufpe boccs, emal cepees@uipee
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