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RESUMO

O protagonismo das criangas na sociedade reverberado pelo brincar tem demonstrado a
importancia das pesquisas sobre o universo infantil. Porém, a numerosidade das
brincadeiras acaba por dificultar um estudo mais detalhado frente as inUmeras
possibilidades que o brincar proporciona, requerendo, assim, um recorte analitico. Nesse
sentido, esse trabalho objetiva-se a demonstrar, no contexto da cultura Iudica da infancia
(BROUGERE, 2016) como a multimodalidade é percebida através do brincar com
cantigas de roda, brincadeiras infantis de origem desconhecida e que fazem parte do
folclore e cultura brasileiros (MARTINS, 2012), e como as representacdes de amor e
género sdo determinadas nessa brincadeira para a producdo de significados maltiplos a
partir da performance (ZUMTHOR, 2000) no video Alecrim - Brincadeiras Cantadas, da
TV UFPB. Essa pesquisa toma as cantigas de roda como textos e traz como objetivos a
compreensdo de como a veiculacdo performatica e o carater multimodal sdo determinados
no brincar de roda no contexto da cultura ludica da infancia, além de perceber quais as
semioses encontradas nas brincadeiras de roda representadas e teatralizadas em
performance no video, identificando como se dao as representacdes de amor e de género
frente as imagens, a0 movimento, ao jogo cénico e a letra da cantiga durante a
performance da brincadeira. Para essa pesquisa, trés cantigas do tipo amorosas foram
selecionadas no video corpus pelo fato desse tipo de cantigas denotar o jogo de insinuacao
e de conquista realizado por meninas em um tempo mais remoto (JURADO FILHO 1985;
PIMENTEL; PIMENTEL, 2004), sendo o video fragmentado em diferentes niveis de
analise filmica (BALDRY; THIBAULT, 2005; IEDEMA, 2001) e investigados frente aos
pressupostos tedricos da Gramatica do Design Visual para as imagens em movimento
(KRESS; VAN LEEUWEN, 2006; VAN LEEUWEN, 2005a) e a Teoria da Performance
e Recepcdo (ZUMTHOR, 2000). O recorte do video foi feito no instante da performance
das cantigas de roda Nessa rua tem um bosque, Ciranda, cirandinha e Terezinha de Jesus,
e cada uma delas foi analisada frente aos pressupostos tedricos acima referenciados.
Nossos resultados demonstram que as cantigas de roda apresentam todo um aparato
multimodal pela sua veiculagdo em performance, mas que as representagdes de amor e de
género passam despercebidas na teatralizacao dessas brincadeiras pelas criangas, mesmo
sendo essas questOes retratadas fortemente nas letras das cantigas. Tais resultados
mostram que essa atividade brincante tem sido brincada sem distin¢gdes por meninos e
meninas, e que as concepcdes atuais do brincar de roda e da infancia divergem daquelas
do tempo remoto, tendo a teatralizacdo o seu ponto-chave.

Palavras-chave: cantigas de roda; multimodalidade; amor; género; video.



ABSTRACT

The role of children in society reverberated by playing has demonstrated the importance
of research on the children's universe. However, the number of plays ends up hampering
a more detailed study in view of the numerous possibilities that playing provides, thus
requiring an analytical approach. In this sense, this work aims to demonstrate, in the
context of childhood playful culture (BROUGERE, 2016) how multimodality is
perceived through playing with nursery rhymes, children's plays of unknown origin and
which are part of Brazilian folklore and culture (MARTINS, 2012), and how the
representations of love and gender are determined in this game for the production of
multiple meanings from the performance (ZUMTHOR, 2000) in the video Alecrim -
Brincadeiras Cantadas, from TV UFPB. This research takes nursery rhymes as texts and
brings as objectives the understanding of how the performance and multimodal character
are determined in playing with nursery rhymes in the context of childhood playful culture,
in addition to realizing what semioses are found in playing with nursery rhymes
represented and theatricalized in performance in the video, identifying how the
representations of love and gender take place in the face of images, movement, the scenic
game and the lyrics of nursery rhymes during the performance of the play. For this
research, three nursery rhymes of the amorous type were selected in the video corpus
because this type of songs denotes the game of insinuation and conquest performed by
girls in a more remote time (JURADO FILHO 1985; PIMENTEL; PIMENTEL, 2004),
being video fragmented into different levels of film analysis (BALDRY; THIBAULT,
2005; IEDEMA, 2001) and investigated against the theoretical assumptions of the
Grammar of Visual Design for moving images (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006; VAN
LEEUWEN, 2005a). Our results demonstrate that nursery rhymes present a whole
multimodal apparatus due to their placement in performance, but that the representations
of love and gender go unnoticed in the theatricalization of these plays by the children,
even though these issues are strongly portrayed in the lyrics of the songs. Such results
show that this playful activity has been played without distinction by boys and girls, and
that the current conceptions of playing with nursery rhymes and childhood diverge from
those of remote times, with theatricalization as its key point.

Key words: nursery rhymes; multimodality; love; gender; video.
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SITUANDO O LEITOR - PALAVRAS INICIAIS

I. Por que falar da infancia e da crianca na area da Linguistica?

A sabedoria e cultura populares revelam que, quando ha crianga, ha alegria e ha
brincadeira. E a brincadeira € a atividade que predomina na infancia, primeiro estagio do
desenvolvimento humano, gerando diversdo, prazer, sorrisos, gestos de felicidade. E
cultural e proprio deles, os pequeninos, 0s protagonistas, € o ambiente se alegra.
Entretanto, a infancia nem sempre foi concebida como um periodo de tempo de
protagonismo das criangas.

A etimologia da palavra infancia, que tem sua origem no Latim infantia, nos traz
uma definicéo curiosa. Infancia quer dizer “a incapacidade de falar”. E por bastante tempo
na sociedade mundial, as criancas foram silenciadas, e as vozes dos meninos e das
meninas eram algo desconsiderado. Datam-se do século XII as primeiras apari¢cdes das
criancas vistas como seres sociais, porém, tomadas como adultos em miniatura.

A literatura, a poesia e, em especial, a pintura e escultura comecaram a trazer as
primeiras concepcdes de infancia, e gradativamente, em um percurso diacronico extenso,
as criancas iniciaram a ter suas vozes ouvidas. Elas, portanto, passaram a participar de
forma mais ativa na sociedade com uma culminéncia estabelecida no século XVII,
momento em que as criancas foram descobertas como seres sociais portadores de voz.

Na perspectiva dos estudos da infancia, Delgado e Muller (2005) refletem sobre a
necessidade de um percurso interdisciplinar nos estudos deste tema, explorando pontos
comuns e divergentes no que se refere ao desenvolvimento das criangas em pesquisas nas
mais diversas areas do conhecimento. Assim, faz-se necessaria uma compreensao de que
as criancgas sdo, dentro da sociedade em que estdo imersas, seres potenciais na producao
de dados para analise em estudos cientificos. A partir desse contexto, percebe-se que
estudiosos de diversas areas do conhecimento, tais como a Educacdo, a Pedagogia, a
Psicologia e a Linguistica, vém tentando compreender os modos de ser e agir das criancas
no cotidiano e nos contextos culturais em que estao inseridas.

Estudar as potencialidades e as concepg¢Bes da infancia no campo cientifico
demonstra que as criancas devem ser vistas como seres multiplos e em constante
formacéo, sendo elas, neste aspecto, incompletas e dependentes dos adultos, o que cria

uma teia de interconexdes entre esses seres sociais. Mesmo inseridas em um mundo
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basicamente adulto, as criancas, que em sua plena fase da infancia eram outrora
reconhecidas como adultos em miniatura, s&o, atualmente, consideradas atores ativos com
condigdes de produzir e modificar culturas e 0 meio em que vivem. Uma vez atuantes na
sociedade como protagonistas, elas constroem narrativas préprias que sdo dotadas de
significados multiplos e que permitem tomadas de decisBes pertinentes, demonstrando
que as criancas séo membros de uma sociedade que se transforma.

As criancas, histdrica, cultural e socialmente situadas, sdo produtoras de artificios
proprios do estagio de desenvolvimento “infancia”, com comportamentos singulares e
bastante reveladores de suas potencialidades, dos quais o brincar faz parte. Esta atividade
infantil apresenta um emaranhado de possibilidades que culminam em diferentes facetas
a partir das relacOes interativas e construtoras realizadas pelas préprias criancas.

O entendimento multiplo do brincar revela que esta atividade social faz parte de
um aparato de outras atividades que enaltecem a participagao da crianga como sujeito na
sociedade. Brincando, a crianga produz condi¢des para que ocorra a construcdo de sua
personalidade e a compreensao da realidade em que ela esta, de fato, inserida. Wajskop
(1996) ainda explicita que € possivel analisar a acdo da brincadeira em funcdo da
aplicabilidade de seus diferentes usos linguisticos, articulando-se fun¢Ges semanticas a
sua realizacdo, sendo ela ndo apenas a expressdo de significados, mas também a revelagédo
da propria existéncia infantil.

Brougere (2016) reconhece que a brincadeira € coconstruida pela crianca a partir
de sua cultura ludica. Esta concepcdo € norteada por um conjunto de procedimentos e
significacdes que é produzido por todos os individuos que estdo inseridos em um contexto
em que o brincar se manifesta. Contudo, alguns aspectos sdo essenciais para 0
entendimento deste processo. A crianca aprende a brincar por estar situada em uma base
cultural. Por estar imersa em uma cultura ladica propria, ela é capaz de diferenciar aquilo
que é ou ndo é brincadeira. E, utilizando-se de sua criatividade, é capaz de produzir
artificios essenciais para o brincar.

Como integrantes do Centro de Estudos da Crianca, importante centro de
referéncia em estudos da infancia, em Portugal, na Universidade do Minho, os estudiosos
Pinto e Sarmento (1997) promoveram estudos que permitem uma profunda reflexao sobre
o comportamento infantil frente a um carater multidisciplinar que tem permitido a
producdo cientifica voltada para a crianca e para a infancia. Tal postura, para o contexto
do Brasil, revela a necessidade de uma maior demanda de novos estudos para a

compreenséo de agdes da infancia e da crianga, bem como de que forma as brincadeiras
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e seus desdobramentos, significados e narrativas refletem no comportamento e na
producdo linguistica pelas criangas.

Porém, a partir das Ultimas décadas e mesmo ainda que discreto no contexto
brasileiro, o interesse pelos estudos linguisticos, no ambito da infancia e da crianca,
considerando suas relacdes e suas concepgdes, suas atividades diarias, incumbéncias e
modos de ser, agir e brincar, tém tido importante e progressiva relevancia. O Grupo de
Pesquisa em Semidtica Visual e Multimodalidade (GPSM), do qual hora faco parte, vem
desenvolvendo importantes pesquisas em nivel de graduacdo e pés-graduacao (mestrado
e doutorado) que tém contribuido com o estudo linguistico em multimodalidade e
infancia. Isto colabora para uma maior abrangéncia nos estudos e para a producdo
cientifica nesse contexto, adentrando novos caminhos metodoldgicos e analiticos que
contribuam para o entendimento de como as criancas produzem significados linguisticos
na fase infantil.

Para Pastore e Barros (2015), as diversidades sociais, culturais, historicas e
socioecondmicas vividas e presenciadas pelas criancas sdo fatores de fundamental
importancia para a heterogeneidade perceptivel existente na fase da infancia. Tais
caracteristicas, pois, demonstram que novos estudos linguisticos podem contribuir para
um maior entendimento dessa primeira fase do desenvolvimento humano.

Tomando o contexto brasileiro e entendendo o brincar como uma atividade social
e culturalmente coconstruida pelas criangas, temos um enorme e incontavel repertorio de
praticas ludicas que atravessam varias geragGes, com algumas brincadeiras que
permanecem até hoje. A brincadeira, como uma forma de atividade sociocultural e
multimodal da infancia, tem caracteristicas peculiares. Ultrapassa a imaginacdo e a
diversidade do cotidiano, fornecendo oportunidade Unica para as criangas que acabam por
exercitar a capacidade criativa imbuidas em aspectos culturais. Wajskop (2012) revela
que, através da brincadeira, as criancas sdo capazes de pensar e vivenciar novas situacdes
isentas de pressBes situacionais e, por seu carater aleatorio, pode ser um espaco de

reiteracdo de valores.

I1. De qual brincadeira estamos falando?

O carater multifacetado que é inerente as brincadeiras faz com que seja quase
impossivel quantifica-las. Sua numerosidade determina um vaivém de criacOes,

recriacfes e modificacdes, revelando diferentes formas de brincar e patrocinando um
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vasto arquétipo de brincadeiras. Isso expde uma infinidade de propostas brincantes que
dificulta um estudo mais detalhado dessa importante atividade infantil. Para tal, sem
duvidas, um recorte no contexto amplo de todas as brincadeiras se faz necessario, para
fins analiticos mais precisos e criteriosos, mas que também contribuam para que novos
estudos sejam realizados.

Tendo isso em vista, dentro de um contexto da cultura popular e da infancia
brasileiras, tomaremos, no nosso estudo, as cantigas de roda, brincadeiras que fazem parte
do folclore e da cultura oral e cancioneira nacional (BRAGA, 2013; JURADO FILHO,
1985; MARTINS, 2012; MELO, 1985; PIMENTEL; PIMENTEL, 2004), sendo
reproduzidas secularmente por criangas que se agrupam principalmente em formato de
roda para cantarem, dancarem, teatralizarem diferentes canc¢des. Essas brincadeiras sdo
veiculadas em performance (ZUMTHOR, 2000), com emergéncia teatral pela utilizacao
da voz e do corpo.

Essas brincadeiras fizeram parte da minha infancia quando minhas tias reuniam
todas as criancas da familia para brincar de roda no quintal enorme de umas das casas que
sempre frequentei. Também brinquei de roda na escola juntamente com os colegas de sala
e as professoras, e era um momento proveitoso de cantar e de se movimentar. Sempre foi
delicioso brincar de roda e, com o passar do tempo, a infancia se tornou adolescéncia e
se tornou vida adulta. As cantigas de roda acabaram sendo quase que apagadas da minha
mente, mas voltaram a ser reconhecidas bastante tempo depois e me estimularam a
conduzir uma pesquisa sobre esse tema, fazendo-as renascer na minha memoria.

Transmitidas oralmente de geragédo em geragéo, as cantigas de roda apresentam
melodia e ritmo simples que favorecem a assimilacdo de sons e permitem a realizacédo de
movimentos desenvolvidos nesta brincadeira. Colateralmente as perspectivas culturais
advindas da sociedade brasileira, as cantigas de roda partilham caracteristicas
fundamentais que as vinculam no grupo de brincadeiras infantis.

Em adicdo a tais atributos, as cantigas de roda representam um complexo de
fatores de linguagem com destaque para as relacdes humanas de carater social e afetivo
(JURADO FILHO, 1985). Entende-se, pois, que as cantigas de roda refletem um sistema
de simbolos folcléricos e culturais que permeiam a sociedade. Tal simbolismo, mediante
as manifestacdes e significados produzidos ao se brincar de roda, induz a conceitos
diversos que permeiam o universo infantil, reverberando préaticas de linguagem utilizadas

pelas criangas como sujeitos sociais.
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Nesse entendimento, a producdo de multiplos significados demonstra que as
brincadeiras, como por exemplo, as brincadeiras com cantigas de roda, objeto de estudo
desse trabalho, reinem diversos modos semioticos que produzem significados em um
determinado contexto, o que permite dizer que estas atividades sociais apresentam um
carater multimodal. O brincar, portanto, relne diversas semioses que produzem
significados, revelando que esta acdo da crianga constroi eventos comunicativos imbuidos
em um contexto. Em uma perspectiva sistémico-funcional (FUZER; CABRAL, 2014;
HALLIDAY, 1978; HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014), estas brincadeiras podem ser
tomadas como textos, tomando-se o texto como um constructo seméantico com propdsito
comunicativo que funciona pela sua imersibilidade em um contexto.

Esses modos semidticos funcionam de forma integrada permitindo que as criancgas
produzam significados multiplos indispensaveis para o entendimento daquilo que esta
sendo brincado, performatizado e reproduzido. As criangas, pois, sdo compreendidas
como agentes ativos na construcdo de suas proprias narrativas durante a brincadeira,
resultando em sua prépria aprendizagem dentro de um espaco de criacao e recriacdo. A
brincadeira corrobora para a producdo de significados através da socializacdo das
criangas, reverberando diferentes formas de inter-relacionamentos e de realizagdes de
suas atividades cotidianas.

A multissignificacdo produzida pelo brincar com cantigas de roda proporciona a
crianca uma construcdo semantica que absorve diferentes semioses com propdsito
comunicativo, reverberando préaticas sociais tais como afetividade, amor, religiosidade,
marginalizagéo, desigualdade social, violéncia, preconceitos de raga e representagcdes de
género, prontamente ja percebidas no contexto da infancia. Nesse sentido, diferentes
perspectivas podem ser percebidas frente aos modos de como as criangas brincam, tais
como a marginalizagdo e desigualdade social, a violéncia, a religiosidade, o amor e as
representacfes de género, que se fazem importantes nos estudos linguisticos da
brincadeira e da infancia.

No entendimento da brincadeira com cantigas de roda reunir grupos de criancas
sem distincdo de género, elas podem ser referéncias e padrdes de brincadeiras que
colaborem para a construcgéo da identidade infantil (MARTINS, 2012). Assim, sendo o
brincar uma atividade culturalmente universal que permite que as criancas explorem a si
mesmas e 0 seu ambiente, testando e praticando diferentes papéis sociais (EDWARD et

al, 2001), as cantigas de roda promovem a socializacao da crianca de acordo com o seu
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momento histérico, atribuindo diferentes significados a estas brincadeiras nos contextos
culturais e situacionais em que sao performatizadas e brincadas.

As cantigas de roda, portanto, permitem que as criangas criem valores que tém
reflexo direto em suas concepgdes e percepgdes (PEIXOTO, 2014), j& que a sociedade
moderna se encontra em constante mudanca. E, por estarem inseridas em sua cultura
Iudica, as criancas sdo capazes de perceberem o que esta ao redor delas de uma forma

muito mais ampla do que possamos imaginar.

I11. Contextualizando as cantigas de roda

As cantigas de roda sdo brincadeiras que tém caracteristicas multimodais por
utilizarem linguagens diferentes, como a verbal, a gestual, o som e o movimento, e tém
sido brincadas por criangas em diferentes regides e locais. Assim, em uma perspectiva
transmidiatica, as cantigas de roda deixaram de ter sua performance realizada nas ruas e
no seio familiar, transpondo barreiras e chegando a novos ambientes de veicula¢do, como
os livros didaticos e a escola, diferentes midias digitais determinando que esta brincadeira
tem passado por um carater transgressor e diversificado. No contexto das midias digitais,
uma variedade de videos também pode ser encontrada nas plataformas digitais e em
canais de televisdo, onde criancas (meninos e meninas) cantam, dancam e representam
esta atividade ludica.

Por serem folguedos folcléricos que, atualmente, sdo brincados por meninos e
meninas as cantigas de roda podem expressar, através do texto verbal, da musicalidade,
da representatividade corporal e do movimento, bastantes caracteristicas de
representacfes de género demonstradas durante a sua execucdo pelas criangas. As
cantigas de roda podem denotar um comportamento tendencioso das criangas a respeito
das representacOes de género a partir de seus contextos sociais. Normalmente, as cantigas
de roda apresentam, em suas letras, personagens determinados e que sdo representados
pelas criancas participantes da brincadeira (JURADO FILHO, 1985). Desta forma, torna-
se possivel que haja a analise das personagens sob uma Otica de representacdo do amor e
de género.

A partir de concepc0es de representagdes de amor e de género, as cantigas de roda
podem conter mensagens e esteredtipos que permitam a discussao cientifica sobre como
se da a interpretacdo dos padrdes amorosos e de género emergentes atraves da perspectiva

multimodal destas brincadeiras durante a sua performance. Por seus diferentes usos
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linguisticos, as cantigas de roda podem ser consideradas poderosas ferramentas para a
producdo e mudanca de percepgdes relacionadas a presenca do amor e as representacdes

de género.

IV. Perguntas de pesquisa e objetivos

Kress e van Leeuwen (2001) expressam que a multimodalidade produz sentidos
através de maltiplas articulacdes, pois nas praticas sociais que se objetivam a comunicar,
as pessoas utilizam-se de diferentes formas de comunicacdo nos meios semidticos que
estdo integradas. Pelo uso de diversas linguagens como modos de representacdo
semidtica, as brincadeiras com cantigas de roda se mostram passiveis de investigacao
linguistica em uma perspectiva multimodal do universo infantil, haja vista que, com suas
peculiaridades interpretativas e imaginativas, estas brincadeiras permitem as criangas se
colocarem em desafios além dos seus comportamentos diarios que perpassam situacoes
relacionadas as questdes de representatividade de género, em especial, a feminina.

Tomando-se as cantigas de roda (BRAGA, 2013; JURADO FILHO, 1985;
MARTINS, 2012; MELO, 1985; PIMENTEL; PIMENTEL, 2004) como textos, essa
pesquisa tem por objetivo investigar a multimodalidade, a performance e as
representacfes de amor e de género pelo movimento e jogo cénico das criancgas
participantes das cantigas de roda através da analise do video “Alecrim — Brincadeiras
Cantadas”, gravado em uma escola particular de Jodo Pessoa, Paraiba, e veiculado pela
TV UFPB, fundamentando-se na Gramatica do Design Visual voltada para imagens em
movimento (VAN LEEUWEN, 2005a; KRESS e VAN LEEUWEN, 2006), na Teoria da
Multimodalidade (KRESS e VAN LEEUWEN, 2001), na Teoria Filmica (IEDEMA,
2001; BALDRY; THIBAULT, 2005), na Teoria da Performance e Recepc¢éo
(ZUMTHOR, 2000).

A escolha deste video foi tomada a partir de uma série de pesquisas realizadas no
ambito do Grupo de Pesquisa em Semiotica Visual e Multimodalidade (GPSM) em
relacdo as brincadeiras e aos brinquedos populares e folcléricos que, hoje, pertencem ao
universo infantil e que s&o encontrados nas plataformas digitais. Como foi constatado que
as brincadeiras de roda fazem parte desse dominio, o video em questdo apresenta
requisitos suficientes tais para a realizacdo de uma analise frente as teorias e temas de

trabalhos abordados nesse trabalho.
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Este trabalho busca, entdo, responder as seguintes perguntas: 1) Como as cantigas
de roda podem ser representadas multimodalmente e traduzirem a brincadeira no universo
infantil?; 2) Como a analise das imagens em movimento, a partir das brincadeiras de roda
representadas e performatizadas no video, colabora para a construgdo multissemidtica de
significados?; 3) Como a representacdo do amor e de género sdo demonstradas pelas
criancas durante a brincadeira de roda pela articulacdo de diferentes semioses pela
performance?

Frente a esses questionamentos, como objetivos especificos, a partir das
segmentacdes do video em diferentes niveis de anélise determinados pela Teoria Filmica
(IEDEMA, 2001; BALDRY; THIBAULT, 2005), as cantigas de roda serdo analisadas na
concepcao de: 1) compreender como se dd a veiculacdo performatica e o carater
multimodal das brincadeiras com cantigas de roda imbuidas no contexto da cultura ludica
da infancia; 2) perceber quais semioses podem ser encontradas nas brincadeiras de roda
representadas e teatralizadas em performance no video?; 3) identificar como se dao as
representacdes de amor e de género frente as imagens, ao movimento, ao jogo cénico e a
letra da cantiga durante a performance da brincadeira.

A partir desses questionamentos, procuramos desenvolver um trabalho que
contribua para o reconhecimento das cantigas de roda e de algumas questdes que surjam
a partir do brincar de roda, em especial as questbes relacionadas ao amor e as
representacdes de género demonstradas por essa brincadeira.

Com o estabelecimento dos objetivos e das questBes referentes a pesquisa,
passamos, entdo, para a demonstracdo de como esse trabalho serd dividido e

sistematizado.

V. Esbogo da dissertacdo

Essa dissertagdo se constitui de uma introducdo, trés capitulos tedricos que dao
espaco para o desenvolvimento dos conceitos e das teorias que serdo utilizadas para a
analise, um capitulo referente aos procedimentos metodologicos que serdo utilizados para
a realizacdo dessa pesquisa, um capitulo definido para a analise do nosso corpus e, por
fim, as considerages finais do nosso trabalho.

Inicialmente, sera feita uma revisdo da bibliografia no que concerne a construcéo
da concepcao da infancia e da crianca, bem como abordaremos os significados atribuidos

a brincadeira ao longo do tempo. Todo este aparato tedrico constituira o primeiro capitulo
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desse trabalho. O segundo capitulo descreve e define as cantigas e o brincar de roda,
contextualizando-as como pertencentes a cultura popular, ao folclore e ao nicho
cancioneiro brasileiros. Também sera apresentado o conceito de performance, importante
para o entendimento de como se realizam as cantigas de roda. Também abriremos espago
para tratarmos as cantigas de roda como meio de representacdo do amor e de género.

O terceiro capitulo traz as teorias que se adequam ao nosso objeto de estudo, com
fundamentacGes sobre as teorias funcionais da Gramatica Sistémico Funcional (GSF) e
Gramatica do Design Visual (GDV), bem como a descri¢do multimodal das cantigas de
roda e o alinhamento para a utilizac&o das teorias filmicas em nosso corpus. Também sera
abordada a articulacdo do movimento no texto filmico para a veiculagédo performatica das
cantigas de roda. Em seguida, o quarto capitulo descreve o0s procedimentos
metodologicos utilizados para a realizacdo desse trabalho de pesquisa. No capitulo de
namero cinco, desenvolveremos o percurso analitico deste trabalho, detalhando e
discutindo nossos achados.

Por fim, as consideracdes finais trardo um resumo dos principais pontos de nossa
pesquisa. Também sera feita uma reflexao na intencéo de se compreender se 0s objetivos
aqui descritos foram devidamente abarcados e alcangados, fazendo um destaque para 0s
principais achados a partir da analise e discussdes realizadas.

Daremos inicio, em seguida, ao primeiro capitulo de nosso trabalho. Este capitulo
trara a base conceptual da infancia atraves de um percurso historico, culminando na
discussdo do conceito de cultura ladica da infancia e de como essa cultura se faz
importante para o acontecimento das brincadeiras desenvolvidas pelas criangas no video

analisado.
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CAPITULO 1 - A INFANCIA, AS BRINCADEIRAS E AS CANTIGAS DE
RODA: REPRESENTACOES E SIGNIFICADOS

Crianca feliz, feliz a cantar

Alegre a embalar seu sonho infantil
Oh, meu bom Jesus, que a todos conduz
Olhai as criancas do nosso Brasil

Neste capitulo inicial, discutiremos a construcdo da concepcao de infancia e a
crianga em uma perspectiva diacrénica. Partiremos, inicialmente, do século XII e faremos
um percurso diacronico até que se chegue ao século XVII, momento-chave na discussdo
da concepc¢do de infancia. Sobremaneira, ndo poderemos deixar de fazer uma ligacdo
entre esse século e os dias atuais, e descreveremos a concepcao de infancia voltada para
0 cendrio mais contemporaneo e brasileiro.

Porém, ndo se pode conceber a infancia sem o entendimento da sua cultura ltdica,
conceito que norteara nossas discussdes para o entendimento social e cultural das
brincadeiras. Assim, em um segundo momento, traremos um aparato tedrico que
demonstra como as brincadeiras estdo inseridas no contexto ludico voltado para as
criancas, permeando um caminho que mostrara diferentes caracteristicas das brincadeiras
e como elas foram gradativamente sendo construidas no universo infantil tomando o

mundo adulto como referéncia para tais acontecimentos.

1.1. Construindo a concepcao de infancia

A compreensdo das concepgdes de infancia e da crianca procura mostrar que as
criancas devem ser vistas como seres multiplos e em constante formacao, sendo elas,
neste aspecto, agentes sociais inseridos em um mundo que é regido por diferentes culturas
(BROUGERE, 2016; PEREIRA, 2013; WAJSKOP, 1996; WAJSKOP, 2012). Por mais
que as criancas facam parte de um mundo basicamente adulto, elas sdo consideradas
atores ativos com condic¢des de produzir e modificar culturas e 0 meio em que vivem.
Uma vez atuantes na sociedade como protagonistas e ndo apenas como consumidoras de

cultural, as criancas constroem discursos proprios que sdo dotados de significados

! Segundo Torre (1989, p. 218), “cultura ¢ tudo que o homem produz, quer no sentido material (utensilios,
objetos, vestimentas, técnicas, habitacdo), quer no sentido espiritual (filosofia, ciéncia, artes, letras,
crenga)”.
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multiplos e que permitem tomadas de decisdes pertinentes, demonstrando que elas sdo
membros de uma sociedade que se transforma.

Os estudos cientificos na area da infancia tém buscado reunir argumentos teorico-
praticos para entender os desdobramentos sociais e culturais das criancas a fim de que
haja um rompimento da “[...] concepcdo de que a crianga é um ser pequeno, sem ideias e
opiniGes sobre 0 mundo e sobre as coisas, mas sim um sujeito de direitos, ativo e
participante nas relagdes sociais” (PEREIRA, 2013, p. 45). Porém, o entendimento da
infancia como uma fase do desenvolvimento humano dotada de significado social e de
protagonismo ativo nem sempre foi determinado dessa maneira.

As primeiras descri¢fes da concepcdo de infancia e da crianca sdo provenientes
de mudancas culturais e sociais iniciadas no século XII. E possivel que, anteriormente, as
criangas tenham sido representadas e documentadas historicamente com um intuito de
demonstrar que elas eram parte da sociedade daquele tempo. Mas, de acordo com 0s
escritos de Aries (1981), os achados documentais sdo raros e demonstram uma
invisibilidade da crianca na sociedade. Efetivamente, o reconhecimento da infancia e da
crianca como ser social data do século XVII. Até entdo, elas eram timidamente
representadas e descritas, e mantinham suas representacdes demonstradas como a
miniaturizacdo do adulto, sem que houvesse um lugar proprio para a crianga em uma
sociedade plural e adulta.

Para o entendimento da construcdo da infancia e da crianca ao longo do tempo,
faz-se necessaria uma descricdo e uma reflexdo historico-analitica da crianca. Aries
(1981) percorre a histéria e a descoberta da infancia e do comportamento social da crianca
a partir de relatos provenientes de pesquisas documentais que trazem importantes
consideracdes da infancia através de uma narracdo de como esta fase de desenvolvimento
do ser humano foi sendo descoberta ao longo do tempo através da arte e suas
representagdes nas pinturas, esculturas, gravuras e obras da literatura.

O que existia, ate o seculo XII, era uma representacdo de mundo que ndo
reconhecia a infancia, com quase nenhuma documentacéo dessa fase de desenvolvimento
humano. Essa descri¢cdo diacronica busca demonstrar de que forma as criancas foram
alcancando seu protagonismo como produtoras de cultura e como seres socialmente
estabelecidos, isto €, ganhando espaco em um mundo que era basicamente dominado por
adultos, denotando na formacéo do conceito de infancia.

A infancia e a crianga ndo possuiam representacdes conhecidas até por volta do

século XII, por mais que as criangas sempre tenham feito parte da sociedade. A partir
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desse século, comecaram as primeiras representacfes artisticas das criangas, que
poderiam ser vistas em obras produzidas por pintores daquele tempo. Elas, entdo, eram
reproduzidas com feicdes e corpos de adultos; a Unica diferenca é que essa reproducao
era feita em uma escala menor, isto é, as criancas eram basicamente adultos em
miniatura?,

O século XIlII continuou retratando a infancia, porém, de forma similar a forma
como era caracterizada no século anterior. Aries (1981) descreve que a Biblia exibia uma
maior representacdo das criancas, mas que elas ndo eram caracterizadas como nada além
do seu tamanho. Entende-se, nesse momento, que a representacdo da infancia era
basicamente corporal e baseada na expressdo da reducdo do tamanho de um adulto, sem
que existissem criancas demonstradas atraves de suas caracteristicas particulares.

Com o passar dos anos do século XIII, houve o surgimento da iconografia de
outras criangas que apresentavam uma maior proximidade com o que é visto na
modernidade. Primeiramente, surgiu a representacdo do anjo como um rapaz jovem,
adolescente, pois era nesta idade que havia a introdugdo das criangas em uma educacao
para ajudar na missa como uma espécie de seminaristas (ARIES, 1981). Nesse momento,
a representacédo da crianga comega a se distanciar da representacdo adulta reduzida em
miniatura, e 0s anjos se tornam bastante presentes nos séculos Xl e XIV.

Um segundo tipo de crianca representado no século XIII era 0 menino Jesus ou a
Nossa Senhora menina, em uma iconografia religiosa da infancia, sendo uma espécie de
ligacdo com a maternidade gracas a Virgem e ao culto a Maria. Porém, Jesus,
inicialmente, ainda era retratado como sendo uma miniatura do Jesus adulto, mas que,
com o tempo, passou a ser retratado com vestimentas leves e transparentes junto de sua
mée, em uma caracterizacdo mais infantil, o que inspirou as cenas familiares
representadas no século XIII. Assim, até o século X1V, a representacdo da tenra infancia
ficou limitada ao menino Jesus vestido.

O terceiro tipo de representacdo das criangas apareceu no que Ariés (1981)
denomina de fase gotica, quando elas eram representadas nuas. A exce¢do € que 0 menino
Jesus jamais era mostrado despido, mas sempre aparecia ao lado de outras criangas nuas

que, em geral, eram vistas de forma assexuada®. Ainda assim, nesse momento, a crianga

2 As criangas, inclusive, eram representadas com musculatura de corpos de adultos, sendo, segundo Arigs
(1981), homens de tamanho reduzido ou homenzinhos.

3 As partes intimas das criangas ndo eram mostradas nas pinturas, o que ndo permitia a distingdo sexual da
crianca.
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continuava sem possuir protagonismo na pintura, nunca sendo representada sozinha, em
uma perspectiva da iconografia leiga. Com o passar dos anos, as representacdes da
infancia comecaram a deixar de ter um carater mais religioso para se tornarem mais
profanas, com o retrato de cenas cotidianas, o que determinou que, gradativamente e de
forma timida, a representacdo da infancia deixasse de estar limitada a infancia de Jesus.

Ja nos séculos XV e XVI, a imagem da infancia e da crianca passou a ser mais
frequente no cenario iconografico, em um sentido de maior presenca das criancas nas
pinturas, com um certo ar de protagonismo seja ele primario ou secundario. Ariés (1981)
explica que, nesse momento, a crianga passou a ser personagem mais frequente no que
ele denomina pintura anedotica. Passaram, entdo, a serem ilustradas e retratadas na sua
familia, com seus companheiros de jogos, no colo das mées ou sendo seguradas pelas
méos, brincando ou urinando quando estavam no meio da multidao, até mesmo sendo
representadas na escola, desempenhando, mesmo que discreto, um certo protagonismo.

Mesmo com um maior ganho de visibilidade e destaque nas pinturas, a crianca
ainda tinha bastantes representacdes em um mundo adulto. Nesse momento historico, as
criancas apareciam nas pinturas fazendo parte de agdes corriqueiras realizadas por
pessoas mais velhas sem que houvesse uma distingdo entre o mundo infantil e 0 mundo
adulto, como se percebe na atualidade. Ainda assim, as criangas estavam presentes nas
pinturas de forma secundaria, em uma espécie de mistura delas com os adultos, visando
a mostrar que elas ocupavam um lugar anedotico ou pitoresco, no intuito de apenas
ilustrar ou enfeitar a pintura, dando graca as a¢des que estavam sendo retratadas, mas sem
apresentar, de fato, suas acdes proprias como criangas.

Nesse momento histérico, as criangas apareciam na sociedade como uma forma
de divertimento e passatempo dos adultos, compartilhando um sentimento da infancia
“engracadinha” e indiferente, sem que houvesse uma énfase a personalidade e as
manifestagdes da crianca. Da mesma forma, Pereira (2013) infere que “nessa sociedade,
0 sentimento de infancia era inexistente, e assim que a crianca era capaz de viver sem
auxilio dos adultos, a mesma era inserida no mundo deles. A crianga pequena era tida por
muitos como fonte de distragdo e relaxamento para os adultos [...]” (p. 43). Dai € que se
tem a mistura sem distincdo entre as criancas e os adultos em suas acdes diarias na

sociedade.
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Ainda no século XV, a concepcdo da infancia passou por uma evolucgdo
iconografica, surgindo a representacdo da crianga em retratos e no putto®. Mesmo com a
presenca da sua imagem na pintura sendo retratada desde o século XII, foi nesse momento
que ocorreu o retrato da crianga de forma real, mostrando como ela realmente era em um
dado momento de sua vida. Como nesse periodo a taxa de mortalidade era altissima entre
as criancas jovens, isto €, na primeira infancia, muitas delas eram enterradas sem que
houvesse um local digno, demonstrando certa insignificancia e indiferenca, isto €, sendo
tratadas como seres que ndo possuiam a imortalidade da alma por terem passado pouco
tempo do plano terrestre.

Somente no século XVI, a figura da crianca sozinha passou a ser retratada como
forma de consideracao apds a sua morte, com um retrato que identificava e proporcionava
sentimentos maiores a crianga. I1sso teve importancia na construcdo da infancia porque as
criangas comegavam a sair do anonimato quando eram representadas no retrato, mesmo
que as condicdes da época ainda demonstrassem uma enorme taxa de mortalidade. Todos
estes fatos ilustram que “[...] o retrato da crianca morta, particularmente, prova que essa
crianca nio era mais tdo geralmente considerada como uma perda inevitavel” (ARIES,
1981, p. 58). O retrato das criancas mortas era oferecido pelos seus pais a Igreja,
considerando, entdo, que a crianga passou a ter maior importancia para a familia, quer
dizer, estabelecendo uma ligacdo profunda com o cristianismo e com 0s costumes
impostos pela igreja naquele tempo, reconhecendo, portanto, a imortalidade da alma da
crianca através de uma tomada de consciéncia da familia em relagdo a personalidade da
crianga representada pictoricamente.

Percebe-se que a concepgdo da criangca como adulto em miniatura vai
gradativamente desaparecendo. As criancas passaram a ter um papel mais protagonista
na sociedade. Tal fato foi demonstrado com o ganho da popularidade dos retratos das
criangas em uma representacdo da crianga sozinha, pois, naquele periodo de tempo, toda
familia, até aquelas de baixa renda, acabaram por querer guardar retratos de seus filhos,
sendo algo comum e numeroso até o século XVII, denotando o reconhecimento da crianca

na sociedade.

4 O putto era uma representacéo na pintura e na escultura da criancinha nua, normalmente meio rechonchuda
e alada, com um significado angelical demonstrando a figura do anjo da guarda. Ele, ao mesmo tempo que
era uma figura de representatividade real quanto a estrutura corporal da crianca, apresentava um simbolismo
mitoldgico. Paralelamente, enquanto o putto tinha sua representacdo desnuda e mitologica, o retrato
raramente apresentava criangas nuas, mas, sim, criangas vestidas em trajes tipicos da época.
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Porém, ainda existia a representacdo da crianca desconhecida na sociedade feita
através do putto. No século XVI, estas representacGes apareceram de forma demasiada
nas pinturas e nas esculturas transformando o anjo adolescente de outrora em um anjo
com fei¢Bes mais infantis. O putto era representado nu e esta representacao foi, inclusive,
incorporada a do menino Jesus e a outras figuras infantis sagradas. Salienta-se que, nesse
momento histdrico, a nudez fazia parte da iconografia e da escultura ainda que nas
representagdes adultas, e, segundo Aries (1981, p. 62), “[...] 0 gosto pela nudez da crianca
evidentemente estava ligado ao gosto geral pela nudez classica, que comecava a
conquistar até mesmo o retrato”. E o gosto pelos putti ndo demonstrava apenas 0 gosto
pela nudez classica, mas ja era um mecanismo de insercao e interesse a favor da crianca
e da concepcdo de infancia, visto que a grande parte deles era representada brincando,
demonstrando que a brincadeira é uma atividade ligada a infancia.

E interessante retomar que a descoberta da infancia, mesmo que ainda de forma
timida, remonta ao século XIII e que, desde entdo por entre os séculos subsequentes, a
crianca comegou a apresentar maior participacao na sociedade. Como as representacfes
na pintura e na escultura eram muito fortes no retrato sociocultural da ldade Média, foi
através desses modos de expressao artisticas que as criangas passaram a ser representadas
e a possuir maior visibilidade em um mundo basicamente adulto, iniciando a sua insercéo
como sujeitos sociais capazes de modificar o cenario da sociedade vigente.

Estas caracteristicas nos levam ao século XVII, que teve suma importancia no
processo diacronico e evolutivo da infancia. Aqui, a crianga, diferentemente daquela
retratada no inicio do século XV, passou a ter um protagonismo maior, pois “[...] foi
também nesse século que os retratos de familia, muito mais antigos, tenderam a se
organizar em torno da crianga, que se tornou o centro da composigdo” (ARIES, 1981, p.
65). Percebe-se que o carater secundario das criancas na iconografia foi gradativamente
dando lugar a uma concentra¢do principal, pois, nesse seculo, a concep¢do do seio
familiar, da maternidade e da paternidade também ja apresentavam mudancas, dando
maior dinamismo a concepcdo de infancia com participacdo da criangca como detentora
de seu lugar na familia da qual faz parte (PEREIRA, 2013).

Existe a discussdo que, no século XVII, a criangca comegou a aparecer nas pinturas
de forma mais contundente e participante na sociedade e na familia. Aries (1981) discorre
gue o0s pintores comecaram a pintar as criangas sendo carregadas no colo pela mée, ou
caminhando de méaos dadas com o0s pais, bem como as criangcas comecam a Sser

apresentadas desenvolvendo a¢des com outras criangas, brincando e animando grupos de
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adultos. E, por fim, chega-se a representagdo da crianca em um carater convencional,
quando retratadas ao tomarem as licdes de mdsica, leitura e desenho.

A segunda metade do século XVII marca, de fato, a infancia como uma fase de
desenvolvimento humano com significancia. Os adultos comegam a ver que a crianga
apresenta importancia social, e eles comegam a se interessar pelo mundo das criangas que
recebem novos nomes e denominacdes, aléem de terem seus jargdes, expressdes e
vocabulario registrados através de uma participacdo mais ativa dos pais no contato
familiar com seus filhos. E digno o estabelecimento da figura da ama que participa do
relacionamento, do cuidado e da educacéo das criancas.

O registro desse momento infantil se deve a literatura europeia que, mesmo que
raro, ja apresentava escritos mostrando a¢des das criangas baseadas no uso linguageiro e
vocabular. Ariés (1981) revela que na pega “Divina Comédia” ja havia a presenca de
jargbes que revelavam uma presenca maior de uma diferente concepcdo de infancia na
sociedade vigente. Ainda assim, 0s textos desse tempo mostravam um apreco especial a
infancia real, o que ndo impede de ser dito que o uso da linguagem das criangas da corte
ndo pudesse ser demonstrado também pelas criancas da sociedade em geral. Portanto, é a
partir desse momento histérico do século XVII que a infancia e as criancas tém sua fase
de abundéancia, com a descoberta da sua participagdo social ativa, modificando culturas e
apresentando um papel de protagonismo.

Os séculos seguintes vém consolidar essa concepgéo de infancia, isto €, a insercédo
das criancas na educacao escolar passou a separar 0 mundo das criangas do mundo dos
adultos. Elas deixaram de estar misturadas aos adultos e comegaram a ter voz em um
grupo social formado basicamente por criancas®, aprendendo, modificando e construindo
acdes socioculturais de forma mais direta e autbnoma, por mais que ainda houvesse uma
interdependéncia entre 0 mundo infantil e o mundo adulto. Kuhlmann Jr. (2007) descreve
que essa separacdo se deu com o aval da familia e que, primeiramente, teve inicio nas
camadas mais superiores da sociedade para, depois, chegar as camadas mais pobres.
Assim, cada vez mais a ideia de que as criancas sdo seres ativos e produtores de cultura
vem ganhando destaque, corroborando para o que Eisenberg e Carvalho (2011) refletem

3

sobre a moderna concep¢do de infancia como “um longo processo gradual de

desenvolvimento e aprendizado” (p. 126).

5 No século XVII, a escola agia de forma a realizar apenas a educacéo formal para que elas, posteriormente,
fossem inseridas na sociedade adulta.
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Atualmente, h4 o entendimento de que as criangas reproduzem as manifestagdes
dos adultos, mas que sdo seres capazes de produzir significados préprios permitindo que
haja a construcdo, a manutengdo, o consumo e a reproducdo de cultura por possuirem
maior protagonismo social. Nesse sentido, refletir cientificamente sobre a totalidade da
infancia e as agdes pertinentes a este momento de desenvolvimento humano visa a
obtencdo de uma melhor compreensdo de como as criangas se comportam cognitiva,
corporal e linguisticamente, observando as ac¢fes corriqueiras das criangas como, por
exemplo, o seu comportamento performatico durante a brincadeira com cantigas de roda
em uma perspectiva de representacao de género.

Dessa forma, as concep¢oes da infancia e da crianca podem ser entendidas através
de um leque de olhares, acompanhando o desenvolvimento cultural das sociedades e da
relacdo entre as criangas e 0s adultos, conforme foram aqui descritos em um trajeto
historico desde que as criancas deixaram de ser desconhecidas como ser social a partir do
século XII.

E interessante salientar que esta caminhada historica feita por Ariés (1981) através
da descricdo da concepcao da infancia a partir do século XI1 é voltada para o que acontecia
no continente europeu. Poréem, é possivel extrapolarmos os mesmos conceitos para o
ambiente brasileiro a partir do descobrimento do pais no final do século XV, ja que muitos
costumes sociais e culturais foram advindos da Europa e do colonizador portugués. Com
0 passar do tempo, o Brasil comecou a ser povoado e explorado e, sem dividas, passou a
ter costumes e cultura prdprios construidos através da pluralidade de povos que aqui
viveram, caracterizando a sociedade e a cultura brasileiras.

Em nossa pesquisa bibliografica ndo foi encontrado nenhum achado teérico que
descrevesse como se deu a construgdo da concepgao de infancia no Brasil®. Pelo fato de
uma colonizagdo europeia do tipo exploratéria e de povoamento ter sido realizada no
nosso pais, muitos costumes europeus, em especial dos colonizadores portugueses,
passaram a fazer parte da cultura brasileira, ao mesmo tempo que costumes proprios eram
construidos pela miscigenacdo da populacéo brasileira devido a colonizagdo dos povos
que aqui viveram (indios, os primeiros habitantes, negros africanos e outros povos
europeus que vieram aqui e ainda habitam posteriormente). Nesse sentido, pelo carater

de mistura étnica, a concepcdo de uma infancia e da crianca brasileira pode seguir um

® Ha relatos da crianca e da infancia descritos através da Historia Oral e em textos literarios de autores
brasileiros renomados, como Graciliano Ramos, em seu livro Infancia, e José Lins do Rego com sua obra
Meus Verdes Anos. Porém, essas obras ndo demonstram a construcéo da identidade infantil no pais.
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modelo multiplo e ser entendida por diferentes olhares, ja que diferentes culturas foram
responsaveis pela construcdo identitaria e cultural do povo brasileiro.

Como o foco deste trabalho é o estudo da brincadeira com cantigas de roda, além
do entendimento da construcéo sociocultural da infancia e da crianga, faz-se necessario
compreender como se deu a organizacdo das atividades brincantes da crianca também
com o passar do tempo, bem como produzir um aporte tedrico que demonstre uma
conceituacao do brincar em um contexto de cultura ludica da infancia. Assim, a proxima
secdo deste capitulo visa a descrever a relacdo entre as brincadeiras, a ludicidade e cultura
Iudica da infancia, ampliando a discussao e dialogando com estudos desenvolvidos por

tedricos do brincar.

1.2. A brincadeira e a cultura ludica da infancia

Brincando, a crianga produz condi¢bes para que ocorra o aprendizado, a
construcdo de sua personalidade e a compreensao da realidade em que ela esta, de fato,
inserida. Por este motivo, a Declaracdo das Na¢6es Unidas dos Direitos da Crianca, de
1959, e a Convencdo dos Direitos da Crianga, de 1990, reconhecem que a crianga tem
direito de brincar e realizar atividades recreacionais que sejam apropriadas a sua idade.
Nesse sentido, a crianca necessita ter oportunidades para brincar através de atividades que
Ihes proporcione lazer e prazer.

As criangas, historica, cultural e socialmente situadas, sdo produtoras de artificios
proprios do estagio de desenvolvimento “infancia”, com comportamentos singulares e
bastante reveladores de suas potencialidades, dos quais o brincar faz parte. Conceituar o
brincar aparenta ser algo dificil, pois suas caracteristicas demonstram uma infinidade de
definicdes que promovem um intercruzamento com outros conceitos, tais como o prazer,
a liberdade e o ludico. Este paradoxo alimenta discussfes de que muitas das
caracteristicas tipicas do brincar podem ser extrapoladas para outras atividades, inclusive
para atividades tipicas do universo adulto. Nesse sentido, traremos uma discussao baseada
nos conceitos sobre brincadeira propostos por Curtis (2006), Huizinga (2001), Silveira e
Afonso (2009) e Wajskop (2012) para que possamos compreender como essas atividades
brincantes sdo parte essencial do mundo habitado, construido e modificado pelas criancas.

Dantas (2016, p. 113) demonstra que “[...] toda a atividade da crianca é ludica, no
sentido de que se exerce por si mesma”. No mesmo sentido, Curtis (2006) reflete que,

embora o brincar parega ser uma atividadde que domina o universo infantil em todas as
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culturas, as suas concepc0es estdo relacionadas aos valores e as crengas que permeiam as
sociedades, demonstrando que as definicdes de brincar sejam abundantes e variadas
dentro de um contexto ludico. A autora também revela que diversos tedricos que estudam
o brincar entram em um consenso de que esta atividade infantil expde “[...] uma
experiéncia prazerosa que ndo tem um produto final ¢ ¢é intrinsicamente motivada”
(CURTIS, 2006, p. 39). O prazer gerado pela realizacdo de brincadeiras parte do carater
ludico destas atividades.

Ao brincar, as criancas protagonizam um mundo de possibilidades que as fazem
capazes de se relacionar com outras criangas e com as demais pessoas da sociedade
através do movimento, da criacdo, da recria¢do e da manutencédo de acdes imaginativas e
perceptivas. O universo de brincadeiras existentes’ revela que cada uma delas demonstra
uma oportunidade Unica de concepc¢ao de vida social, na qual as criangas representam e
percebem o seu dia a dia, se comunicam, e se relacionam, exercitando tanto atividades
brincantes de cunho imaginativo, como o faz-de-conta, quanto de cunho concreto, com
atividades e a¢des pelo uso ou nao de brinquedos.

Estas atividades apresentam um emaranhado de possibilidades que culminam em
diferentes facetas a partir das relacGes interativas e construtoras das criangas ao brincar.
O entendimento multiplo do brincar revela que esta atividade social e cultural faz parte
de um conjunto de outras atividades que enaltecem a participacao da criangca como sujeito
na sociedade.

A Dbrincadeira, como uma forma de atividade sociocultural da infancia, tem
caracteristicas peculiares em ultrapassar a imaginacdo e a diversidade do cotidiano,
fornecendo uma ocasido Unica para as criangas. Wajskop (2012) revela que, com a
brincadeira, as criancas sdo capazes de pensar e vivenciar novas situacdes isentas de
pressdes situacionais e, por seu carater aleatério, pode ser um espaco de reiteracdo de
valores. Em adigdo, Gomes-da-Silva (2015) ilustra que o brincar tem origem no gestual
cotidiano em uma perspectiva cultural, em que as atitudes corporais sdo transmitidas
pelos sujeitos sociais desde a infancia a partir de uma vivéncia ludica do brincar.

O carater aleatorio da brincadeira pode ser explicado pela diferenca dicotdmica

artificial entre trabalhar e brincar e pelas particularidades da seriedade nessas atividades®.

” Tratamos as brincadeiras como um universo de possibilidades porque quantificar e classifica-las é algo
extremamente complexo ja que elas ndo tém uma especificidade e séo bastante numerosas. Cada crianga
apresenta um repertério singular de brincadeiras que pode ou ndo ser compartilhado com outras criangas.

8 Essas caracteristicas também podem depender do tipo de mediacéo que ¢é feita pelo adulto bem como da
automotivacdo da propria crianca, demonstrando o real carater dado a brincadeira.
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Trabalhar faz referéncia aquilo que é sério, que exige autocontrole necessario para a
producdo de um produto. Ja brincar é uma atividade produzida pelas criancas e que se
opde ao trabalho, pois apresenta ludicidade e prazer que permitem que a crianca tenha
liberdade e a gratuidade para criar significacbes sem pressdes e imposic¢des sendo,
portanto, uma atividade livre.

Por serem percebidas como oposicao ao trabalho, as brincadeiras apresentam um
conjunto de modos que promovem a replicacao pelas criangas frente a uma variedade de
linguagens e significacOes dadas a elas. Nesse sentido, Curtis (2006) demonstra que a
linguagem utilizada no encorajamento das criancas para brincar da uma ligeira impressao
de gue esta atividade € desvalorizada, vista como algo que existe apenas para manter as
criancas ocupadas. Mas, diferentemente disso, o que se vé é que ha transformacao destas
atividades infantis em ciclos de criacdo e recriacdo, sendo importante para o
desenvolvimento da crianga, com diferentes discursos e significados produzidos.

Partindo-se desse entendimento, Huizinga (2001) afirma que a brincadeira é
diametralmente oposta a seriedade, mas que esta oposicdo nem sempre sera decisiva e
imutavel. Ele ainda afirma que “o jogo® constitui uma preparacdo do jovem para as tarefas
sérias que mais tarde a vida dele exigira [...]” (HUIZINGA, 2001, p. 4), demonstrando
que certas brincadeiras, por mais livres que sejam, podem apresentar certa seriedade que
competem a um exercicio de autocontrole das criancas. E, no carater lidico da
brincadeira, a realizagdo de atividades brincantes amplia a vivéncia e a aprendizagem da
crianca, possibilitando questbes de fruicdo artistica, sensibilizacdo através do belo, bem
como a capacitagdo para uma vida mais humana (SILVEIRA; AFONSO, 2009), sendo
parte fundamental do mundo infantil.

O entendimento da brincadeira como inerente ao mundo da crianga nem sempre
foi determinado desta maneira. O protagonismo das criangas se tornou mais evidente na
sociedade no século XVII, quando a crianga e a infancia passaram a ser mais consolidadas
apresentando um valor positivo e de boa natureza. Nao se pode esquecer que por mais
que a crianga tenha ganhado um lugar de destaque na sociedade, ela ainda vive em um
mundo basicamente adulto e que algumas de suas atividades socioculturais, dentre elas

as brincadeiras, sdo determinadas a partir da imitacdo de atividades adultas.

9 A obra de Huizinga (2001) é uma traducéo do holandés para o portugués. Diferentemente de linguas como
o0 inglés, o francés e o holandés, o portugués faz a distin¢cdo entre o termo jogo e o termo brincadeira.
Silveira e Afonso (2009) afirmam que, na infancia, o jogo pode ser traduzido como brincadeira. Desta
forma, neste trabalho, em todas as citagBes diretas feitas e que apresentarem a palavra jogo, ficara
subentendido que esta palavra se refere a brincadeira.
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No sentido desta imitacdo, Ariés (1981) descreve que, no século XVII, as
brincadeiras estavam mais presentes entre as crian¢as na primeira infancia, periodo
compreendido até o quarto ano de vidal®, e que, depois desse periodo, havia uma
atenuag@o e a culminag¢do em seu desaparecimento: “a partir dessa idade, a crianca
jogava 0s mesmos jogos e participava das mesmas brincadeiras dos adultos, quer entre
criancas, quer misturadas aos adultos” (ARIES, 1981, p. 92, grifo do autor). Isso
demonstra que as criancas imitavam e realizavam as mesmas atividades brincantes do
universo adulto. O autor descreve que a iconografia costumava mostrar cenas de jogos, e
que alguns pintores retratavam as criangas brincando de boliche, jogos de cartas e de azar,
e de dinheiro, que eram atividades realizadas primordialmente por adultos. O que se
observava é que, mesmo com 0 protagonismo da crianga no contexto sociocultural do
século XVII, elas ainda estavam envolvidas em atividades basicamente adultas e que,
aquele tempo, ndo causavam choque algum a sociedade.

Essa imitacdo do adulto colocava as criancas em igualdade com os demais
membros da sociedade através da representacdo de papeis tradicionais da sociedade
vigente (ARIES, 1981). O autor ainda descreve, no entendimento de que criancas e
adultos compartilhavam as mesmas atividades brincantes, que, durante as festas sazonais
que ocorriam na Europa, cada um desempenhava possuiam papeis no jogo vinculados “a
um protocolo tradicional e correspondia as regras de um jogo coletivo que mobilizava
todo o grupo social e todas as classes de idade” (p. 101). Percebe-se, entdo, que as criancas
ndo possuiam uma cultura ludica prépria, e que a imitagdo do adulto era fato deveras
recorrente durante a brincadeira.

Ainda que estejamos em pleno século XXI, ainda existe a recorréncia da imitacéo
de atitudes adultas durante o brincar: “as criangas praticam cada vez mais os papeis e as
atividades adultas conforme crescem e se aproximam da idade em que isto fara parte de
suas responsabilidades na vida real” (CURTIS, 2006, p. 43). Porém, ndo se pode
generalizar que todas as brincadeiras apresentem tal caracteristica imitativa a todo
momento, mas deve-se levar em consideracao que as criangas utilizam de sua capacidade
criativa para criar um mundo que nao é dirigido pelos adultos, e que elas podem brincar
ao seu bel prazer (SILVEIRA; AFONSO, 2009). Com esse entendimento, cabe a

10 As atuais concepgdes de infancia revelam que a primeira infancia se estende até o sexto ano de vida.
Porém, preferimos expressar esse periodo de acordo com a referéncia encontrada em Aries (1981) em sua
descricédo da infancia relativa ao século XVII.
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discusséo de como a cultura influencia na realizacdo de atividades brincantes, sobretudo
na referéncia a cultura ladica.

A crianga aprende a brincar, ndo sendo algo inato ao individuo!!. Todas as
experiéncias ludicas acumuladas pelas criancas desde o nascimento permitem que elas
desenvolvam habilidades para brincar. A brincadeira tem uma funcéo social e é aprendida
pelas criangas justamente por elas estarem imersas em uma cultura, em um simbolismo
de uma criacdo ludica e poética de significados proprios. Para a realizacdo da brincadeira,
pois, se faz necessario a designacdo de um contexto cultural que ilustra a producdo de
significacBes que possibilitem as criangas a interpretacdo da atividade brincante, dando
sentido aquilo que é brincado. Tais fatos também possibilitam o reconhecimento de
caracteristicas proprias destas atividades regendo, de uma forma geral, a continuidade e
a manutencdo da brincadeira e de seu carater cultural e ludico.

No sentido da cultura que rege as agdes brincantes das criangas, Brougére (2016)
traz a tona a discussdo da cultura ladica da infancia. Ele a conceitua como “um conjunto
de procedimentos que permitem o jogo possivel” (p. 24). Estes procedimentos
determinam aspectos intrinsecos as brincadeiras produzidas pelas criangas que promovem
distintas significacOes as atividades cotidianas em um aspecto poético e imaginativo do
faz-de-conta. Kishimoto (2013) demonstra que a imaginacao é a caracteristica primordial
do brincar, pois permite que a crianca tenha a liberdade para decidir e categorizar 0s seus
papeis imaginarios, reverberados durante a brincadeira realizada no contexto da cultura
ludica.

A cultura ludica da infancia permite que as proprias criangas reconhegam o que é
e 0 que ndo é uma brincadeira e aquilo que pode ser transformado em brincadeira,
possibilitando que elas iniciem esta atividade através de um comportamento ladico
estruturado. Por mais que sejam livres, as brincadeiras apresentam um comportamento
regido por regras préprias que permitem que um individuo imerso em uma determinada
cultura compreenda a composicdo de uma brincadeira. Isto caracteriza um esquema de
brincadeiras, ou seja, um conjunto “[...] de regras vagas, de estruturas gerais e imprecisas
que permitem organizar jogos de imitagdo ou de ficcio” (BROUGERE, 2016, p. 25).

Dessa forma, a crianca, culturalmente situada, pode realizar brincadeiras de forma

solitaria ou com a participacdo de mais membros da sociedade, fazendo ou ndo o uso de

11 Compreendemos que a crianca apresenta uma pré-disposicdo inata para o brincar, mas, a brincadeira deve
ser oportunizada e orientada através de estimulos mediados por um adulto — ou por outra crianga - para que
a crianca aprenda a brincar e possua um repertorio criativo das brincadeiras.
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ferramentas como os brinquedos ou demais utensilios que promovam a pratica brincante.
A insercdo da crianca em uma cultura ludica transforma as atividades por elas realizadas,
determinando protagonismo social.

A partir do contato social e das a¢des realizadas pelas criancas, a cultura ltdica da
infancia tem a sua origem sendo, portanto, um produto da interagdo social e livre da
crianca com o0 mundo que a cerca. A liberdade denotada pela brincadeira determina um
mecanismo essencial para a expressdo e compreensao daquilo que é produzido ao brincar.
Sem essa liberdade, a cultura ladica ndo poderia existir e, consequentemente, a
brincadeira deixaria de ter uma funcio social e seria extinta. E nesse sentido que as
brincadeiras possuem regras implicitas, virtuais, e que sdo transferidas para o individuo
através da cultura ludica da infancia, que rege as regras gerais da sociedade que permitem
que a brincadeira seja realizada, possibilitando o ingresso da crianca em um universo
imaginario por meio da experiéncia.

As experiéncias ludicas que fazem parte da cultura da infancia sdo transferidas
gradativamente para a crianca a medida que ocorre a sua interacdo com o mundo desde
as primeiras horas de vida. O primeiro contato com a mée e as primeiras brincadeiras
realizadas dentro do seio familiar contribuem para que a crianga constitua a sua forma de
ver 0 mundo. Esse processo é continuo e dependente de uma troca social e interativa da
crianca com a sociedade. Por isso, ndo existe apenas uma cultura ladica da infancia, mas
diversas culturas ludicas que séo determinadas pelos ideais propostos pelas comunidades
presentes em diferentes sociedades.

Estas a¢des sdo dotadas de significacdes proprias e que possibilitam a construcéo,
em um viés de mdo dupla, de um agrupamento de experiéncias ladicas no
desenvolvimento da crianga. Desta forma, a cultura lGdica da infancia é coconstruida pela
crianca, e ndo esta isolada da cultura geral. A criancga se torna um coconstrutor da cultura
Iudica atraves da sua insercdo em diferentes atividades brincantes, isto é, “a crianca
adquire, constréi sua cultura ludica brincando. E o conjunto de sua experiéncia ludica
acumulada, comecando pelas primeiras brincadeiras de bebé evocadas anteriormente, que
constitui a sua cultura ludica” (BROUGERE, 2016, p. 26).

A partir do entendimento de como se deu o protagonismo infantil com o passar do
tempo e de como se da a coconstrugdo da cultura ludica da infancia através das
brincadeiras realizadas pelas criancas socioculturalmente situadas, partiremos, agora,
para uma descricdo tedrica do nosso objeto de estudo, as brincadeiras com cantigas de

roda. Essa discussdo sera feita mediante o entendimento da conceituagéo, classificacédo e
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realizacdo destas brincadeiras no contexto da cultura ludica da infancia, validando-as
como pertencentes a um grupo sociocultural pelo reconhecimento de sua funcionalidade,
sua comunicacao e pela producéo de significados gerados por elas.

No préximo capitulo, nossa discussdo sera feita em torno das cantigas de roda,
apresentando as suas representacfes e os significados produzidos por quem participa
destas brincadeiras. Também sera apresentado o conceito de performance e como as
cantigas de roda se inserem no contexto da cultura lGdica da infancia como narrativas
orais que pertencem a literatura oral. Haverd, por fim, consideracGes sobre como as

cantigas de roda sdo espacos de representacdo de género.

1.3. Caracterizando as cantigas de roda no contexto da cultura ladica da infancia

A partir do nascimento, as criangas comegam a se inserir em atividades e préaticas
sociais pertinentes a sociedade e a cultura da qual fazem parte. Todo o aparato de
experiéncias adquiridas pelas criancas desde o seu primeiro contato com 0 meio
sociocultural se demonstra importante para que haja a construcdo de uma cultura lddica
da infancia, que rege as atividades realizadas por elas nesse estagio do desenvolvimento
humano.

No contexto da cultura lGdica da infancia, as brincadeiras se mostram importantes
ferramentas de insercéo, alocacdo e manutencgéo da crianga na sociedade. Imersas em um
contexto social, as criancas se utilizam de diferentes modalidades semidticas expressas
pelo brincar para a producgéo de significados diversos, atuando como coconstrutoras de
sua propria cultura ludica.

Ao brincarem, as criangas criam um mundo imaginario sem deixa-lo de fora da
realidade que as cerca, fazendo com que esta a¢do, imbuida em um determinado contexto,
se torne um “arquétipo de toda atividade cultural que, como a arte, ndo se limita a uma
relagdo simples com o real” (BROUGERE, 2016, p. 19). Isto permite, portanto, que as
criancas possam iniciar as atividades brincantes e também saibam diferenciar aquilo que
€ ou ndo é brincadeira. Tal fato denota a peculiaridade poética desta atividade infantil,
sem que haja uma transferéncia direta de todas as agcfes brincantes para as criancas,
colaborando para a conconstrucao progressiva de sua cultura lddica.

As brincadeiras perpassam diversas semioses que atuam ao mesmo tempo para a
producéo de sentidos, ndo se pode pensar em qualquer que seja a atividade brincante sem

pensar em cultura, pois elas estdo imbricadas em um contexto amplo que rege e define o
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brincar. E por ndo serem concebidas de forma inata, é necessario haver cultura para a
producédo social das brincadeiras, permitindo que as criancas aprendam a brincar frente a
dindmica da sociedade da qual fazem parte.

Nesse sentido, as atividades brincantes, de acordo com Vilella (2015), desenham-
se como a mistura do gesto espontaneo, livre, poético, antropoldgico, individual e
cultural. Estas caracteristicas expressam que as brincadeiras sdo constantemente
produzidas e reproduzidas pelas criangas, 0 que gera a sua manutencdo e O Seu
reconhecimento. Em adi¢cdo, podemos dizer que as brincadeiras apresentam um carater
Unico de transpor a imaginacao e o cotidiano infantil, o que produz um momento Unico
para quem brinca e participa da atividade brincante.

Percebe-se, em qualquer que seja a cultura, que as criancgas brincam de diversas
formas, seja de forma solitaria e imaginativa, seja em grupo com outras criangas, ou seja
com o auxilio de algum instrumento (brinquedo, objetos e artefatos que acabam por se
tornarem brinquedos etc.). Isso acaba por determinar um nimero inatingivel de
brincadeiras nas mais diferentes sociedades, num continuo vai e vem de producdes
brincantes livres e diferenciadas, que apresentam certas caracteristicas fundamentais: o
fato de ser livre; trata-se de uma evasdo da vida real para uma esfera temporaria; permite
0 isolamento e a limitacdo da crianca através da duracdo da brincadeira; se fixa
imediatamente como fendmeno cultural; é passivel de repeticdo e alternancia, por criar
ordem e ser ordem; e é fascinante ao passo que cativa através do ritmo e da harmonia
(HUILZINGA, 2001).

No ambito brasileiro, por exemplo, cada regido do pais possui uma gama imensa
de brincadeiras e de modos diferentes de brincar, mesmo que algumas delas tenham a
mesma génese e semelhantes atos performaticos. Justamente pela amplitude desta
abordagem brincante, para a realizacdo de um estudo mais detalhado no ambito das
brincadeiras, em especial, as vigentes em nosso pais, torna-se importante a realizagéo de
um recorte visando a determinar uma andlise cientifica mais criteriosa.

E grandioso o nimero de brincadeiras no Brasil. Cada uma delas ilustra varias
performances e uma construcdo de um discurso préprio. Investigar linguisticamente as
brincadeiras, de um modo geral, denotaria uma pesquisa ardua que, em primeiro plano,
nédo seria estanque Vvisto que as brincadeiras constroem diferentes narrativas e produzem
significados mudltiplos. Isto é determinado pelo ciclo de criacdo e recriacdo das
brincadeiras, que mostra que uma brincadeira antecede e procede a outra até um ponto

em que haja uma saturacao do brincar, isto €, o fim da brincadeira. No ambito brasileiro,
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percebe-se a existéncia de brincadeiras que sdo brincadas em todas as regifes e, para isso,
o0 recorte feito nesta pesquisa visou a escolha de uma atividade brincante que tivesse
alocacdes em todas as regides, sendo algo genuinamente brasileiro.

Como auténticas manifestacGes do folclore, da cultura popular e da tradi¢do oral
e cancioneira brasileiros, as cantigas de roda'? sdo brincadeiras em que criancas,
normalmente dispostas em roda'®, teatralizam e representam, através do canto, da danca,
do movimento e do jogo cénico, narrativas orais desenvolvidas por meio de cangdes de
facil memorizacdo com estrutura simples e presenca de rimas. Elas tém sido brincadas
pelas criangas nos mais diversos contextos sociais e nas mais diferentes regides do Brasil.

Desde a antiguidade, dancar em roda é uma atividade social comum, reverberando
questdes de unido, de entrosamento social e de movimento em grupo. Os grupos sociais
mais primitivos habitantes da terra ja dancavam e cantavam em roda ao redor da fogueira,
em uma espécie de ritual mistico ou quase religioso que visava a imitacdo de animais para
atrai-los para a caca, bem como para pedir por chuvas em periodos de extrema escassez
de 4gua e para afasta-las em tempos de tempestades'* (PIMENTEL. PIMENTEL, 2004).
Com finalidades outras que nao religiosas e misticas, 0 que se percebe é que estas
manifestagdes dancantes comecaram a ter outras significacbes na sociedade, e que
perduram até os dias atuais em diversas culturas, sendo, na sua maioria, atividades
voltadas para o prazer e para o ladico realizadas em comemorac@es festivas ou como
forma de brincadeira pelas criancas.

N&o se consegue determinar um tempo preciso da origem das cantigas de roda no
Brasil, nem tampouco em sociedades de outros paises. Mas, acredita-se que elas surgiram
a partir da danca de roda de adultos nos salGes e que, com o passar do tempo, migraram
para as ruas. Como as criancas do tempo mais antigo ndo frequentavam os salfes e ja
existia um certo reconhecimento da infancia que estava em ascenséo, ao verem os adultos
dancarem em forma de roda nas ruas, elas acabavam por imita-los e, pelo carater ladico

da danga proporcionado pelos movimentos, pela musicalidade e pelas coreografias,

12 Alguns autores nomeiam as cantigas de roda como brincadeiras de roda, cirandas de roda, brinquedos de
roda, cirandinhas ou rondas. Esta Gltima nomenclatura, segundo Pimentel; Pimentel (2004), é utilizada
especialmente em termos e construtos eruditos. Neste trabalho, pois, faremoso a utilizacdo e a notacéo do
termo (brincadeiras com) cantiga de roda.

13 Por mais que a palavra “roda” esteja presente no nome da brincadeira, tedricos atentam para o fato de
que as criancas podem brincar em outras disposi¢cdes para além da roda, como enfileiradas, assentadas,
correndo de pega-pega, se escondendo ou em marcha, de acordo com a cangéo cantada por elas.

14 Estas atividades eram realizadas por individuos adultos. As criangas, cabia, em contrapartida, a imitag&o.
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acabavam incorporando esta danca como forma de brincadeiral®. Essas brincadeiras
aconteciam em locais abertos, como as ruas, 0s terreiros e 0s quintais. Pimentel e Pimentel
(2004) acreditam que a danga com a utilizacdo de cantigas de roda apresentava um carater
Iudico e, dessa forma, as cantigas de roda passaram a ser criadas anonimamente e
destinadas especialmente para as criangas, visto que, com o decurso do tempo, elas

passaram a ter maior protagonismo social.

Figura 1: criancas brincando de roda na pintura em dleo Kinderreigen, do artista alemao Hans Thoma
(1872).

Dai, parte-se para 0 entendimento de que as brincadeiras com cantigas de roda
eram mediadas e elaboradas pelos adultos, e aprendidas pelas criancas gracas a
imitac&o?®: “assim, outrora a crianca brincou de roda, imitando o adulto” (JURADO
FILHO, 1985, p. 13). As criangas passaram a representar personagens pertencentes as
cantigas de roda através do jogo cénico, em um arquétipo de danca teatral para o exercicio

do trabalho em grupo. Tal caracteristica aparece como funcdo de desinibicdo corpérea e

15 Esta é uma convengio europeia. Porém, em se tratando de Brasil, essa extrapolagdo também pode ser
feita pelo fato de que nossos colonizadores foram europeus e, consequentemente, costumes advindos da
Europa, no nosso caso de Portugal, foram também estabelecidos na nossa sociedade.

16 Conforme ja descrito anteriormente, no tempo mais antigo, as criangas brincavam das mesmas
brincadeiras dos adultos através da imitacdo, sem que houvesse distin¢do ludica entre o adulto e a crianga.
As brincadeiras com cantigas de roda partiram desta mesma perspectiva, e as criancas performatizavam-
nas a partir daquilo que elas viam como uma producéo adulta, ja que eram eles quem dangavam em
disposicéao de roda.
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social para as criangas gragas ao seu lado eminentemente ladico e coletivo, determinando
protagonismo corporal e social a crianca durante a teatralizacao da brincadeira.

Jurado Filho (1985), descrevendo a brincadeira de cantigas de roda a partir de uma
trajetoria historico-situacional, demonstra que elas passaram por trés momento distintos.
Primeiramente, as cantigas de roda, em um passado remoto, eram manifestacOes
exclusivamente adultas. Depois, tornaram-se, em um passado menos remoto,
manifestacdes adultas e infantis, com as crian¢as imitando os adultos. E, de um passado
menos remoto para os dias atuais, tornaram-se exclusivamente uma manifestagéo
infantil'’.

Dessa forma, as cantigas de roda sdo brincadeiras que tém ligacdo intrinseca com
a cultura ludica da infancia, pois apresentam funcéo ludica e estdo incorporadas ao grupo
de brincadeiras infantis. Elas sdo exemplos de praticas do universo infantil e dos ideais
de cultura que s&o evidenciados pela presenca do movimento, do jogo cénico e corpéreo,
e da unido através das diferentes disposicdes das criancas ao brincarem com as cantigas
(MARTINS, 2012). Como alguns exemplos de cantigas de roda, temos Atirei o pau no
gato, Ciranda, cirandinha, Samba-1é-1€, O cravo brigou com a rosa, Terezinha de Jesus,
Fui a Espanha, Marcha Soldado, Peixe Vivo, Caranguejo ndo é peixe etc.

Figura 2: criangas brincando com cantigas de roda. Fonte: video Alecrim — Brincadeiras cantadas.

e ¢ . [

17 Por mais que o trabalho de Jurado Filho tenha sido escrito em 1985, o conceito de exclusividade das
cantigas de roda para o universo infantil ainda é visto nessas duas primeiras décadas do século XXI.
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Por mais que sejam brincadeiras relacionadas diretamente com a cultura popular
e folcldrica brasileiras, explorando a fauna, a flora, os lugares e as crencas deste pais,
algumas cantigas de roda tambem trazem em suas composic¢oes aspectos fundamentais e
importantes dos nossos colonizadores (portugueses, espanhois e outros povos europeus)
e dos povos que, aqui, foram colonizados (indios, negros africanos etc.)*®. Por estes
motivos, assim como a numerosidade de brincadeiras existentes no contexto brasileiro,
as cantigas de roda brincadas, cantadas e representadas de norte a sul do pais apresentam
um aparato cancioneiro muito amplo e dificil de ser mensurado, pois cada regido expressa
diferentes identidades sociais e culturais designadas nestas brincadeiras.

Na busca de categoriza-las para uma melhor simplificacdo, diversificacdo e
precisdo, autores como Melo (1985) as subdividem em cinco classificacdes principais:
amorosas, satiricas, imitativas, religiosas e dramaticas'®. Ademais, Pimentel; Pimentel
(2004) reconhecem esta classificacao e acrescentam as cantigas de roda do tipo historicas,
animais e varias, atentando ao fato de que algumas delas possam ainda ter subdivisfes
em categorias menores. Vale salientar, ainda, que as cantigas de roda ou pertencem
diretamente ao folclore brasileiro ou sdo de dominio publico, mas sempre concentrando
a caracteristica de apresentarem autoria desconhecida.

Segundo Pimentel e Pimentel (2004), as cantigas amorosas sao caracterizadas por
apresentarem uma letra que demonstram a declaracdo de amor, 0 matriménio e a procura
por um par. As cantigas satiricas tém caracteristicas voltadas a critica, aos gestos de ma
educacdo social, aos aspectos risiveis do comportamento humano. J& as cantigas
imitativas sdo aquelas em que as criancas imitam gestos que correspondem a vida
cotidiana, como imitar uma arvore, um passaro, uma flor etc. As cantigas de roda do tipo
religiosas sdo aquelas que fazem alusdo a Deus, ao Menino Jesus, a Nossa Senhora, aos
santos e anjos da fé catolica, bem como a oposicdo entre céu e inferno. As cantigas de
roda do tipo histéricas retratam a historia do Brasil, que remetem aos imperadores

brasileiros e a Princesa Izabel. As cantigas de animais evidenciam o sentimento de amor

18 Maruyama (1989) discute que as cantigas de roda tém pouco do nacional, justamente pelo fato delas
sofrerem diversas modificagdes regionais. Esta discussao € controversa, pois, por mais que existam algumas
diferencas lexicais e fonéticas nas letras das cantigas em cada regido do pais, elas mantém um tronco
comum, em especial a melodia, sendo reconhecidas em qualquer parte do pais.

19O autor ressalva que esta ¢ uma classificagio didatica e que esta de longe de ser uma classificagdo
completa dada a infinidade de cantigas existentes no pais. Porém, Pimentel e Pimentel (2004) revelam que
a categoria de cantigas de roda dramaticas parece ser bastante restritiva e sem finalidade definida, pois na
grande maioria das cantigas de roda h4 a dramaticidade. Desta forma, tomaremos, como base para este
trabalho, a classificagdo de Pimentel e Pimentel (2004): amorosas, religiosas, satiricas, imitativas,
histéricas, animais e vérias.
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das criancas pelos animais. E, por fim, as cantigas de rodas do tipo varias sdo aquelas que
ndo se enquadram nas categorias anteriormente descritas, mas que apresentam funcéo
singela, ludica e didatica voltada para a crianga.

Martins (2012) assevera que as cantigas de roda séo poesias e poemas cantados
pelas criancas utilizando 0 movimento e o jogo cénico. Cabe, nesse ponto, argumentar a
presenca, nestas brincadeiras, de uma narrativa oral que promove a representacdo e a
essencialidade teatral, tendo em vista que as letras destas cancOes possuem
personagem(ns), acOes transitorias e enredo, além de, algumas delas, apresentarem climax
e desfecho: “[...] o personagem a ser representado sera, a0 mesmo tempo, um participante
daroda, com a diferenca de que o personagem leva o nome do participante [...] JURADO
FILHO, 1985, p. 33). E, no sentido de remeter as cangdes desta brincadeira a
musicalidade, na perspectiva que demonstra a relacdo do seu carater oral, ritmico e
melddico - tendo em vista que as letras de musicas se organizam em versos e/ou estrofes
- as cantigas de roda possuem uma organizacdo em poema e apresentam distintivos
potenciais poéticos e de poesia.

No sentido de serem poemas, Martins (2012) demonstra que as cantigas de roda
sdo composicdes de indole poética, com uma propensao ao encantamento perpassado pelo
seu enredo que fora composto por um poeta?®. E importante dizer que a poética também
se relaciona aos efeitos causados pela representatividade destas brincadeiras. Ainda
dentro do patamar poético, salienta-se que as letras destas composi¢cdes apresentam
estruturacdo em versificacdo que denota certa funcionalidade na sua recepgéo pela
crianca. E, no entendimento de serem poesia, a mesma autora ilustra que as cantigas
despertam o belo, comovendo e elevando a alma.

Em pertinéncia a estas caracteristicas, ha aspectos primordiais outros que as ligam
a literariedade?’. Martins (2012) reflete sobre a perspectiva de que além do discurso
versificado presente nas cantigas de roda, aspectos outros como o verbal, 0 seméantico, o
sintatico e o pragmatico sao verificados nessas cantigas, uma vez elas sendo demonstradas
como poesias de participagdo emotiva, poesia como meio de revelar a verdade e como

meio de expressdo linguistica.

20 Tomamos, aqui, 0 poeta como o autor do poema e/ou da poesia. As composicdes das cantigas de roda
possuem autoria e coautoria desconhecidas. Este topico sera discutido mais a frente neste trabalho.

21 Busca-se, neste sentido, entender literariedade como um principio norteador das propriedades de
organizacdo da linguagem a partir de distintas concepg¢des linguisticas, semanticas, multissemidticas e
socioculturais.
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Além de todas estas caracteristicas apresentadas e discutidas, as cantigas de roda
expressam, na contemporaneidade, uma estreita ligacdo com a infancia e o publico
infantil (MARANHAO; SA; MELO, 2014), ainda que muitas destas cancdes sejam
desconhecidas pelas criangas, sendo aprendidas durante a brincadeira. Nesta perspectiva,
a representatividade da brincadeira com cantigas roda pela fusédo e articulacédo de
linguagens e semioses, bem como pelo seu engajamento literario reverberado por suas
caracteristicas como poema e poesia, propicia as criangas uma integracao sociossemiotica
manifestada em um contexto de cultura lGdica infantil durante a pratica desta atividade

brincante.

1.4. Aspectos literarios e orais das cantigas de roda

As brincadeiras denotam diversas linguagens que permitem a construcdo de
sentidos multiplos pelas criangas. Durante a brincadeira com as cantigas de roda,
diferentes modos semidticos como a poesia, a musica, 0 canto, 0 texto verbal, a
representacdo e o movimento sdo absorvidos de forma articulada realizando um
engajamento semantico que produz significagdes dentro de um contexto situacional®?e da
cultura ludica da infancia. Vale salientar, conforme Martins (2012, p. 22) explicita, que
“as cantigas de roda florescem nas diversdes do sociais infantis as quais obedecem a um
ritual para iniciagdo e que ndo foram transmitidas ndo por obras eruditas, mas por tradigéo
oral”.

O que se tem observado, na atualidade, é uma reformulagdo das manifestacGes
orais e representativas produzidas por estas brincadeiras. Diversos fatores, tais como a
diminuicdo do nimero de membros do seio familiar, em especial, a redugdo no numero
de filhos por familia, as mudancas comportamentais na sociedade frente a questdes de
cunho social (crescimento populacional e urbano, diminuicdo dos espacos ao ar livre,
falta de seguranca e violéncia, entre outros), a desvalorizacdo destas brincadeiras em
virtude do processo historico e transmidiatico das cantigas de roda, do uso de novos
dispositivos tecnologicos e das novas concepgdes de infancia para 0 momento atual da
sociedade tém colaborado para que estas expressdes genuinas estejam sendo
organizacionalmente omitidas e se configurando como brincadeiras quase esquecidas,

porém ndo extintas: elas ainda sao reconhecidas pela populacdo em geral.

22 Contexto situacional (ou de situagdo) é o contexto momentineo ou imediato em que o texto esta
funcionando e sendo, de fato, utilizado (FUZER; CABRAL, 2014).
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Martins (2012) elucida que as cantigas de roda tomaram diferentes caminhos
durante o percurso historico. A partir disto, podemos discutir que, inicialmente, estas
brincadeiras eram cantadas e representadas, em especial, por grupos femininos? no
nacleo familiar ou na comunidade, “[...] podendo ser vista nas ruas, pragas, patios
escolares, festinhas domiciliares” (JURADO FILHO, 1985, p. 9). Em contrapartida, uma
vez percebidas como potenciais ferramentas didaticas para a pedagogia e para a educacao,
elas foram inseridas no ambiente escolar e passaram a ser utilizadas pelos professores na
sala de aula com grupos mistos (meninos e meninas) para o ensino da lingua materna
através de suas estruturas em verso e prosa. As cantigas de roda também passaram a
aparecer nos livros e materiais didaticos, bem como em outras midias tais como fitas
cassetes, discos de vinil, CDs e DVDs com func¢éo educativa e, em um outro patamar,
com funcéo de entretenimento musical.

O que tem se observado é que o carater oral e ludico destas brincadeiras vem
gradativamente perdendo seu prestigio na escola. Existe a presenca das cantigas de roda
em colec@es de livros didaticos em lingua portuguesa voltados para a educacdo infantil.
Porém, o trabalho é mais voltado para as criangas de menor idade, sobretudo para criangas
entre 0s 5 e 7 anos de idade, com apresentacao de cantigas e o trabalho com elas realizado
para o estudo institucional da lingua materna. Atualmente, por sua caracteristica de
sempre estar em evidéncia (mas nunca extinta), além de sua presenca no livro didatico,
podemos encontrar as cantigas de roda registradas em meios escritos ou em outros meios
midiaticos-tecnoldgicos, como nas plataformas digitais na internet, representadas em
videos online voltados para o publico infantil, determinando que elas ainda s&o

reconhecidas pela sociedade.

2 Na obra Folclore Infantil, de Verissimo de Melo (1985), ha uma se¢do em que 0 autor traz inlimeras
cantigas de roda com partituras e com a descrigdo de como elas devem ser brincadas. Atenta-se para o fato
de que as explicagcBes dadas ao modo de brincar sempre revelam informac6es sobre como as meninas
deveriam se comportar durante a brincadeira com a cantiga de roda, ndo existindo nenhuma instrucdo
voltada para 0s meninos.
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Figura 3: presenca das cantigas de roda nos livros didaticos de lingua portuguesa no ensino infantil.

BRINCADEIRAS
DE RODA

Todo este processo historico e transmidiatico demonstra o reconhecimento destas
narrativas orais através das geracGes, mesmo que a esséncia desta brincadeira, a
disposicao em roda com representatividade oral pelas criancas, ndo seja tdo percebida nos
dias atuais. Apesar da existéncia de alguns reveses diacronicos refletidos pelas mudancas
ocorridas no modo de manifestacdo das cantigas de roda, Maranhdo, Sa e Melo (2014)
reportam que “alguns estudiosos e folcloristas [...] contemplam as cantigas de roda como
interface de uma rica manifesta¢do folclérica a que denominam de Literatura Oral” (p.
123).

Ong (1998) ilustra que a existéncia do termo “literatura” tem significacao
essencial para aquilo que é escrito. Pensar, pois, em uma Literatura Oral demonstraria
uma contradigdo a propria etimologia da palavra (do latim litera, referente a letra do
alfabeto, a escrita). Os textos orais, tais como cantigas de roda, parlendas, contos e
proverbios, oriundos do saber popular, acabam por serem remetidos inevitavelmente e de
forma anédloga ao texto escrito. Porém, os produtos orais, lateralmente as produc6es
escritas, se adequam e sdo percebidos por meio da vocalizacdo, caracteristica que melhor
define a natureza oral destas produc6es. Nesse sentido, Alcoforado (2008) reflete algumas
consideracdes feitas por Zumthor (2008), dentre as quais se faz importante destacar que
a natureza oral do texto se acentua através da plenitude da voz. Essa acentua¢do imprime
mais forca a estrutura modal do texto e acaba por explorar, também, fatores
comunicativos de cunho extralinguistico para uma maior énfase ao ritmo e as sonoridades
significativas, ndo tendo o foco na estrutura verbal do texto, que € legado da escritura.

A vocalizagéo feita pelas criangas ao brincar com cantigas de roda torna-se o
instrumento primordial para a execucdo, representacéo e veiculacdo da brincadeira. Sem
a presenca da voz, esta brincadeira ndo haveria de existir. N&o se concebe brincar de roda

sem a expressao cantante realizada pelas criancas. Desta forma, essa brincdeira, por mais
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que apresente caracteristicas do movimento, da representacdo, do som, dos gestos etc.,
tem, por exceléncia, o carater da oralidade. Braga (2013) demonstra que elas estdo sempre
em evidéncia por serem transportadas oralmente de geracdo em geracao através do canto
e da representacdo, que reforcam e permitem o reconhecimento, a manutencdo e o
desenvolvimento da cultura local de um povo.

A essencialidade oral das cantigas de roda e o transporte de suas can¢des através
do tempo e do espaco refletem um carater existencial de producdo e de modificacGes
realizadas por quem faz uso delas na brincadeira. E fato que elas apresentam autoria
desconhecida. N&o é possivel precisar o autor — ou autores - das cantigas porque elas
fazem parte do coletivo e do inventario cultural de uma comunidade, refletidos em um
momento histdrico e rodeados de conotacgdes folcldricas.

As narrativas orais, como as cantigas de roda, reinem um acervo de experiéncia
de vida do(s) autor(es) e séo transmitidas para outras pessoas que acabam por se tornarem
coautoras. Percebe-se, entretanto, que as formas de cantar estas canc¢Ges apresentam
caracteristicas ndo especificas (a depender da comunidade ou regido em que ela é cantada)
e que certas palavras e expressoes sao veiculadas diferentemente pelas criangas durante a
brincadeira, o que caracteriza a existéncia de versos do mesmo texto e diversidade na
execucéo da brincadeira.

Nesse sentido, a coautoria das cantigas de roda também € desconhecida, mas
pertence aos que as cantam e participam da brincadeira. Podemos dizer que este fato se
da pela ocorréncia de alteragdes ou inclusGes vocabulares proprias do grupo social em
que ela é utilizada, e por acomodacdes fonético-fonoldgicas e modificacBes Iéxico-
semanticas realizadas pelas criangas durante o processo de aquisi¢do da linguagem. Estas
caracteristicas proporcionam a diversidade de versfes de uma mesma cantiga, fato que se
da, principalmente, pela substituicdo de nomes das personagens e por trocas sinonimicas
de verbos, substantivos e adjetivos, bem como o intercambio fonético nas palavras.
Porém, os contextos musical e cancioneiro sao preservados, 0 que caracteriza a versdo ou
variante do mesmo texto e/ou brincadeira.

Inseridas em um ambito cultural e sendo parte dos acervos de textos orais antes
conhecidos como Literatura Oral, a distin¢do oral destas brincadeiras demonstra que,
mesmo evidenciadas, estas narrativas orais podem cair no esquecimento de um povo, mas
que podem ser reerguidas e reconhecidas por outros povos de geracoes futuras a partir da
sua utilizacdo nas brincadeiras, perdurando com o passar do tempo. Além disso, a

possibilidade de variacdo nos textos orais permite que ocorram adaptacdes de contornos
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locais e temporais, embora a esséncia destes textos aponte sempre para o universal
(MARANHAOQ; SA; MELO, 2014).

Silveira (2014) ainda explicita que a existéncia de diversidades e variedades no
texto oral oferece a possibilidade de manutengdo na memdria dos grupos humanos que 0s
utilizam, mantendo uma matriz que identifica e aceita as diversas formas de dizé-lo. Isto,
entdo, contribui para que haja certa legitimidade mnemdnica das cantigas de roda,
produzidas em performance ao serem brincadas e cantadas pelas criancas,

independentemente da versé@o que seja utilizada.

1.5. Processos mnemaénicos e formulares nas cantigas de roda como narrativas orais

Os textos orais, por mais que estejam perdendo espaco no contexto social, ainda
fazem parte essencial das praticas linguageiras da sociedade. Diversos tipos de narrativas
de cunho oral (cantigas, parlendas, cancGes folcldricas, contos e lendas urbanas) povoam
e fazem parte do dia a dia da populacdo. Alcantara (2014) reforca que todas elas podem
ser utilizadas como veiculos semi6ticos para a construcdo de uma meméoria coletiva. Esta
memoria reformula os lacos de articulacdo do pensamento, proporcionando a
(re)construcdo, a transmissao e a permanéncia dos textos orais ao longo do tempo.

As cantigas de roda sdo aprendidas por meio de processos de transmissao oral do
adulto para a crianga e de crianga para crianga através do canto durante o ato do brincar.
O uso da memdria e de elementos formulares® presentes nas cantigas de roda
proporcionam a manifestacdo oral que rege a brincadeira, permitindo a teatraliza¢do e a
representacdo cénica das narrativas. A partir de suas caracteristicas organizacionais em
verso e/ou estrofes e do seu cunho formular através repeticdo do nome do(s)
personagem(ns) que aparecem tanto no titulo como no decurso da letra da cang&o?®®, estas
brincadeiras refletem a implementacdo mnemonica que viaja no tempo e no espaco. Nao

podemos esquecer de mencionar que 0 Uso excessivo de rimas e do jogo de palavras

24 Os elementos formulares, de acordo com Parry (1971) apud Ong (1998), define formula como “um grupo
de palavras que é regularmente empregado sob as mesmas condi¢cBes métricas para exprimir uma
determinada ideia essencial” (p. 34). Ong (1998) refina este conceito expressando que as formulas sdo
frases ou expressfes prontas e que sdo repetidas mais ou menos de forma exata, tanto em verso como em
prosa, com funcéo prdpria da cultura oral.

25 Diversas cantigas como, por exemplo, Terezinha de Jesus, Sambalelé, O cravo brigou com a rosa, Atirei
0 pau no gato, apresentam a personagem ilustrada no titulo e representada na letra da can¢do. Normalmente,
as cantigas de roda apresentam essa caracteristica.
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também colaboram para o potencial ritmico da vocalizacéo das cangdes, sendo, também
importantes aspectos formulares na veiculacao da brincadeira.

O traslado diacrénico e oral das cantigas de roda promove o reconhecimento e a
reafirmacdo de sua existéncia, proporcionando as criancas a producdo de significados
diversos que promovem a comunicabilidade da brincadeira. Frente a isso, reflete-se que
“¢ preciso que se pontue que esta manifestacdo artistica [a cantiga de roda], que traz, em
seu gérmen, tracos da masica e da literatura, € vista como forte expressdo da mentalidade
coletiva, abalizada pela tradicdo e meméria” (MARANHAO; SA; MELO, 2014, p. 123).
Isto conflui em uma brincadeira que é realizada de forma organizada, produzindo sentido
para as criancas através da memoria e da imersdo na cultura ludica infantil.

O aspecto musical das cantigas de roda denota aceitabilidade por todas as criancas
que delas brincam, mesmo que ocorram mudancas e adaptacdes em suas letras,
caracteristicas proprias dos textos orais. Por integrarem o folclore de um povo, elas se
enguadram no grupo de canc¢des e musicas folcloricas. Michahelles (2011) demonstra que
“a musica folclorica € aquela que se transmite e se preserva oralmente, expandindo-Se por
iSSO com toda a naturalidade, e possuindo uma aceitagdo coletiva” (p. 7). Este fator de
aceitacao reverbera as caracteristicas mnemonicas e formulares destas brincadeiras, em
que a essencialidade oral € ponto-chave de sua existéncia, caracterizando-as como um
patriménio armazenado na memdria coletiva.

Atenta-se, pois, para o fato de que as cantigas de roda mantém tracos formulares
que fazem parte da tradicdo oral, podendo passar por transformacdes que permitem a
adequacdo de suas producdes ao grupo social que as pde em pratica. Porém, Cascudo
(1984, p. 352) assevera que “as poesias mnemonicas mantém-se na memaoria popular mas
ndo tém sido renovadas”. A atualizacdo das cantigas de roda como poesia, frente a
memoria coletiva da sociedade, agrega aspectos da recriagdo dos principios de
individualidade para a producdo de uma pluralidade nestas narrativas orais,
proporcionando um pertencimento ndo s as criangas, mas a todo um grupo social. Uma
vez brincando e imersas em um contexto cultural (a cultura ludica da infancia), as criancas
reconhecem as cantigas de roda pela incorporagdo multissemidtica, reproduzindo este

texto oral em situagdes de performance.
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1.6. Cantigas de roda: oralidade e performance

A cultura ludica da infancia permite momentos em que as criangas participem de
atividades brincantes interagindo uma com as outras ou, em seu mundo imaginério, de
forma solitaria. Todas as interagdes realizadas pelas criangas frente as suas experiéncias
acumuladas desde a tenra idade contribuem para a producao de significados multiplos e,
dessa forma, as torna capazes de iniciar as brincadeiras e de reconhecer aquilo que faz ou
ndo faz parte do universo brincante. A crianca brinca porque esta inserida em um contexto
sociocultural, revelando que a brincadeira € aprendida a partir de a¢@es cotidianas dentro
das praticas sociais. Sendo assim, as criangas sao seres potenciais de transformacéo do
meio através das brincadeiras, necessitando, pois, estarem inseridas em um grupo social
que promove producdes e relagdes interpessoais para a comunicabilidade reverberada
pelo brincar.

A ludicidade proveniente da cultura ludica da infancia é expressa, segundo
Silveira e Afonso (2009), pelo corpo, um canal que deve ser considerado por conta de sua
importancia performatica. A expressividade das brincadeiras, sejam elas quais forem, é
dada através da presenca do corpo que ilustra processos comunicativos?® através do
movimento, do ritmo e da integragcdo com o grupo participante. As brincadeiras emanam
0 corpo, e 0 corpo é a parte consciente da vida. Em adicdo, elas apresentam a
essencialidade da corporeidade expressa pela sensibilidade comunicativa através da
comunh&o de diversos modos e sentidos, como o olfato, o tato, a audi¢éo, a visdo e 0
paladar.

Zumthor (2000) elucida que “no uso mais geral, performance se refere de modo
imediato a um acontecimento oral e gestual” (p. 45). Para haver performance, ha a
necessidade da presenca da voz e de um corpo que funcionem sobre as modalidades, o
comportamento e os efeitos que sdo proporcionados pelas narrativas orais. Cabe, também,
refletir sobre o carater poético das transmissdes orais, considerando as suas convergéncias
no processo de performance que sdo tracos definidores fundamentais e que déo sentido

ao que ¢ produzido e evocado pelo texto.

% Fssa comunicabilidade do movimento é expressa por “gestos, falas, balbucios, risos, entonacdes, gestos
estereotipados que marcam as etapas das brincadeiras etc.” (SILVEIRA; AFONSO, 2009, p. 71). Dessa
forma, o carater vocal e corporal das brincadeiras demonstra que elas sdo veiculadas em performance. Este
conceito sera discutido mais a frente.
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A mensagem poética necessita ser produzida, transmitida e percebida de forma
simultanea, porque, depois desse processo, “o texto recebido perde a sua substancia
corporea, existindo apenas na memoria do receptor” (ALCOFORADO, 2008, p. 113). A
vocalizagdo do texto oral, como nas cantigas de roda que apresentam um carater poético,
determina a performance e imprime sentido ao que é produzido e recebido, resultando em
um aparato emocional veiculado pelo corpo através do movimento.

Brincar com cantigas de roda comunga um amplo inventario de semioses que se
unem durante o ato representativo destas brincadeiras de cunho oral. Cada uma delas ndo
funciona de forma isolada. O canto, a danca, a representacao e 0 movimento coreografado
sdo teatralizados uniformemente pelas criancas que atuam como atores e atrizes e que,
através da oralidade, ddo sentido a brincadeira. A vocalizacdo das cantigas de roda
proveniente da memoria e de recursos formulares, bem como o movimento inerente a
representacdo e ao jogo cénico, promove a assimilacdo multissemidtica a partir do
contexto cultural em que grupo infantil que brinca esta inserido. Assim, o texto oral
cantiga de roda é produzido, percebido e consumido durante a sua performance: a voz e
0 corpo déo sentido ao que é expresso pelos movimentos das criangas ao brincar de roda,
construindo um discurso narrativo multissemidtico.

Gomes-da-Silva (2015) determina que a corporeidade modela 0 modo de ser no
mundo, criando uma comunica¢do que ocupa o tempo e o espaco, sendo desenvolvida na
qualidade da situacao que é estabelecida, no ritmo e no dinamismo que revelam modos
de interacdo para a realizagdo do movimento. As brincadeiras com cantigas de roda
reverberam todos estes modos através de processos de interacdo que “significa
comunicagao consigo, com o outro e com o entorno. E um estado de presenca no que faz,
ciente de informagdes que recebe e emite” (GOMES-DA-SILVA, 2015, p. 30). Isso
ilustra a capacidade interativa da cantiga de roda, bem como a representacao teatralizada
e performatizada pelas criangas devido a presenca do corpo. A roda criada pela veiculagdo
de uma cantiga so adquire sentido gracas a existéncia do corpo que interage com 0s
demais corpos presentes em uma perspectiva de coletividade.

A interacdo em performance designa comunicagdo em que hd uma emissao e uma
recepgdo coletivas a partir do uso da voz e do corpo que produzem significados
comunicativos e linguisticos (semanticos, fonéticos-fonoldgicos, pragmaticos etc.). I1sso
determina um processo de formacdo de um sistema simbolico que revelaria graus de
semanticidade, na perspectiva de que, conforme Zumthor (2000) expressa, é o0 ponto de

partida e de origem do discurso. Para o autor, o corpo revela verdades de ordem
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linguistica, demonstrando que é pelo corpo e, especificamente, pela voz que o0s
significados sdo percebidos.

Esses graus de semanticidade revelam diferentes significados produzidos em
performance. Por denotar um carater multissemiotico, é necessario entender que a
veiculacdo da brincadeira com cantigas de roda se da através da unido das modalidades
reverberadas pela e na brincadeira, pois, nenhuma modalidade atua de forma
independente. Sendo assim, 0 corpo e a voz, na perspectiva performatica, atuam como
um construto para a producdo maltipla de significados. Percebe-se, entdo, que a realizacéo
performéatica durante a brincadeira com cantigas de roda determina a construgdo de
significados linguisticos.

Devemos também adicionar que fatores extralinguisticos possuem importancia na
performance, associando-se a voz para gerar uma maior materialidade ao texto oral. Nesse
sentido, pode-se citar 0 uso do corpo por meio de gestos, de mimicas, do movimento, e 0
uso de entoagdes e de pausas no ritmo do texto (ALCOFORADO, 2008), que promovem
situacOes de realidade e que apenas sdo percebidas durante a performance da cantiga de
roda, ja que a musicalidade nessa brincadeira ilustra um repertorio de representaces
teatrais que evocam a participacdo corporal das criangas como atores e atrizes, e, ao
mesmo tempo, como receptoras de agéo.

Estas realizacGes, de acordo com Zumthor (2000), acontecem no presente e tém
significacbes concretas e imediatas durante o ato performatico pela presenca dos
participantes, comunicando e transformando os sentidos das informag6es produzidas na
performance. Ele ainda adiciona que na performance se observam tragos comunicativos
frente a regras que implicam competéncia, sendo um saber-ser em que ac¢des séo
coordenadas e encarnadas no corpo Vivo.

Durante a brincadeira com as cantigas de roda, agregam-se diferentes recursos
semidticos com destaque para o oral e o gestual, que regem a brincadeira, produzindo
significados imediatos determinados pela performance. As criangas, participantes da
brincadeira, estdo diretamente e emocionalmente envolvidas no acontecimento,
utilizando-se da voz e do corpo para representarem o enredo desta brincadeira?’. O carater

oral das cantigas de roda, dada a musicalidade presente nas cangées, contribui para que

27 As criangas incorporam os personagens das cantigas de roda durante a performance da brincadeira. Elas
tomam para si a representatividade do personagem, e utilizam-se do movimento de seus corpos e da
entoacdo de suas vozes para dar sentido ao teatro performatizado pela brincadeira de roda.
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haja a competéncia reverberada na harmonizagdo dos movimentos representativos e
coreogréaficos das criangas.

A realizagdo destes movimentos depende da presenca do corpo. Zumthor (2000)
ilustra que o corpo é o peso sentido através da experiéncia, e que ele é dotado de diferentes
significacBes. A experiéncia corporal ao se brincar com cantigas de roda emana um
reconhecimento daquilo que é brincado, em uma perspectiva de comportamento
sociocultural que podem ser ou ndo ser percebidos em performance. O movimento da a
significacdo a brincadeira de roda e, aliado ao carater poético desta brincadeira, produz
efeitos que sdo reverberados pela presenca ativa da voz e do corpo.

Pimentel e Pimentel (2004) especificam que os movimentos sao parte fundamental
das cantigas de roda (o requebrado, o remelexo, a danca), sendo eles produzidos e
consumidos em performance. Acrescenta-se a isso que a performance durante a
teatralizagdo representativa com a cantiga de roda néo é apenas a ligacdo ao corpo, mas
também a ligacdo do corpo com o espaco em que ocorre a brincadeira®® em uma
determinacdo de tempo presente, com expressividade linguistica dada pela producédo de
significados comunicativos. Martins (2012) ilustra que a ligacdo fisico-corporal das
criangas as dangarem durante a brincadeira com cantigas de roda expressa uma linguagem
baseada em sentimentos, pensamentos e emocles exacerbados pela significancia dos
gestos e das posturas do corpo que permitem que elas ajam sobre o meio fisico e atuem
com protagonismo no ambiente humano.

A disposicao das criangas em roda, durante a brincadeira, promove a socializagéo
e a interacdo participativa delas com 0 meio em que a cantiga é entoada, proporcionando
momentos de coletividade. A vocalizagéo das cangdes por todas as criangas participantes,
através das acOes artisticas na brincadeira, reverbera a performance durante o
acontecimento em um contexto momentaneo/imediato bem como pelo contexto de cultura
Iudica da infancia, em que as criangas produzem, realizam e recepcionam as ac¢fes
narradas durante a brincadeira. Com isso, faz-se necessario salientar que a “performance
subentende participacdo, convivéncia, através da vocalizacdo do texto, incluindo
principalmente o som, além de gestos, movimento imanentes ao texto” (SILVEIRA,
2014, p. 102).

Zumthor (2000) assevera que a performance esta situada dentro de um contexto

cultural e de um contexto situacional. Halliday e Matthiessen (2014), na perspectiva da

28 A esse espaco, Zumthor (2000) denomina espago ficcional.
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Linguistica Sistémico-Funcional (LSF), refletem que todo texto, para que tenha
funcionalidade como instancia viva, esta inserido dentro de dois contextos: um contexto
de situacdo e um contexto de cultura, que organiza e da aplicabilidade funcional a todas
as atividades humanas. Assim, a performance nas cantigas de roda so é alcancada frente
a interacdo vocal e gestual inerente ao contexto imediato de sua realizac¢ao (na familia, na
comunidade, na escola, nos meios eletrdnicos) e o contexto que organiza 0s principios
funcionais para a cria¢do dos significados comunicativos. Compreendemos e tendemos a
supor que isso denota uma perspectiva sistémico-funcional da performance na veiculacéo
dos textos orais.

Veiculados em performance, os textos da Literatura Oral, como as cantigas de
roda brincadas e representadas pelas criancas, acabam por se manterem funcionalmente
vivos frente ao encontro e compartilhamento da memoria coletiva. Veiculadas pela voz,
as narrativas orais competem acdes de socializagdo humana que estdo ligadas a formulas
e a outros aspectos translinguisticos que viabilizam o texto oral (gestos, movimento,
expressdes faciais etc.) e auxiliam na memorizacdo. Assim, todas estas caracteristicas
fornecem um sistema de significados produzidos por agentes ativos que (re)produzem
estes textos em situagdes performaticas, atualizando e promovendo o reconhecimento e a

comunicabilidade das producdes orais denominadas cantigas de roda.

1.7. Cantigas de roda como espacos de representacdo de género

A partir dos nossos estudos realizados até 0 momento, tem-se percebido que a
natureza das cantigas de roda é bastante diversa. Ao observa-las como brincadeiras que
reanem diferentes modos de producdo de significados pelas criancas, vem-se a tona
alguns temas que sdo passiveis de estudos cientificos. Como observado na figura 4,
chegamos ao entendimento de que estas brincadeiras podem ser analisadas a luz de
diversas teorias pela exploracdo de questdes pontuais, tais como estudos relativos a
infancia, ao discurso produzido pelo texto verbal, oral e visual, a cultura popular e ao

folclore, e as questdes de representacdo de género, dentre outros.
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Figura 4: temas passiveis de estudos a partir das cantigas de roda.

Cultura
Popular

Musicalidade Cantigas de roda

--

As cantigas de roda, em um momento remoto, tinham fungéo de lazer no nucleo

familiar, nas festas e nas ruas, sendo comuns a todas as classes da sociedade. Eram
brincadas inicialmente pelos adultos de ambos 0s géneros nos bailes. Foram,
posteriormente, gradativamente transpostas para os grupos mais adolescentes e pré-
adolescentes formados basicamente por meninas e, por fim, destinadas as criangas como
atividades de recreacdo, em que elas interpretam de forma teatral as narrativas orais
provenientes destas brincadeiras no contexto da cultura lGdica da infancia.

Porém, ndo se pode deixar de lado o entendimento que, mesmo sendo destinadas
ao publico infantil, as brincadeiras com cantigas de roda ainda apresentam interferéncia
do adulto que atua como mediador da brincadeira®®, retratando que ha também a insercéo
e a existéncia da cultura ladica do adulto. Esta cultura colabora para a producdo de
distintos discursos pelas criangas para a sua adaptagdo no universo adulto por meio da
criatividade e da inventividade (BROUGERE, 2016). O adulto, entéo, insere, de fato, as
criangas na cultura ladica infantil na intencdo de que elas possam criar referéncias
necessarias para entenderem e interpretarem que as cantigas de roda sdo brincadeiras,
proporcionando o reconhecimento dessas brincadeiras e da permanéncia da acdo de
brincar.

Pensar nas perspectivas de mediacdo do adulto demonstra que, diferentemente do

gue acontecia no tempo passado, as cantigas de roda, hoje em dia, ndo tém despertado

29 |sso acontece em especial na atualidade, ja que o espaco voltado para a brincadeira com as cantigas de
roda no universo infantil tem sido bastante reduzido. Acreditamos que as cantigas de roda ainda funcionem
como espaco de brincadeira para as criangas mais novas, mas sempre necessitando, de uma forma ou de
outra, da intervencdo do adulto para que a performance seja veiculada.
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tanto a atencdo das criancas para o brincar. A brincadeira de roda s6 toma forma desde
que haja um adulto presente para mediar a brincadeira, pois as criancas ndo tomam a
iniciativa por si sos para a veiculagdo das cantigas de roda. Esse acontecimento revela
que a concepgdo de infancia para 0 momento em que vivemos, século XXI, é outra
completamente diferente dos tempos de outrora, e novos aparatos brincantes, tais como
brinquedos manufaturados e industrializados, aparelhos eletrénicos (video games,
celulares, tablets, computadores) etc. fazem parte da cultura ladica infantil
contemporanea, sendo mais atrativos para a manipulacdo das criangas. Porém, mesmo
com essa nova concepcao de infancia, as brincadeiras com cantigas de roda fazem parte
do aparto ladico imbuido no contexto da cultura lGdica da infancia.

Outro fato € que, por mais que as cantigas de roda perdurem no tempo, atualmente,
a disposicdo em roda é raramente encontrada, e estas brincadeiras, em especial suas
cancOes e letras, aparecem cada vez mais cristalizadas em plataformas digitais e em
alguns livros didaticos, em especial nos livros de lingua portuguesa do ensino infantil
com uma perspectiva de ensino institucional da lingua no ambiente escolar. Jurado Filho
(1985) demonstra que, em um passado mais recente, as cantigas de roda ofereciam um
maior atrativo, pois “sua linguagem, de insinuacdo, por exceléncia, causava grande
sensacdo entre as criancgas, principalmente as que estavam na pré-adolescéncia” (p. 9,
grifo do autor), e a performance das cantigas de roda era possivel de ser vista com maior
frequéncia atraves da representatividade das criangas que, imitando ou ndo um adulto ou
outra crianca detentora da ac¢ao brincante, tomavam a iniciativa de brincar de roda por si
préprias. Partiremos desse passado mais recente para ilustrarmos a insercdo de questfes
amorosas e de género no universo das cantigas de roda.

Martins (2012) ilustra que as brincadeiras com cantigas de roda, em regra,
aconteciam principalmente em grupos femininos, que cantavam, dangavam e
representavam os personagens de forma lddica. Um outro fato que vale salientar é que,
em um tempo mais remoto do contexto social brasileiro, as relagdes amorosas ndo eram
tdo expostas pelas pessoas e 0s encontros entre 0s namorados eram normalmente
constituidos de muita vigilancia e controle no seio familiar, onde a familia regia
comportamentos sociais mais rigidos principalmente para as mulheres que eram, de uma
forma ou de outra, impedidas de realizar certas a¢es que ndo eram vistas com bons olhos

pela sociedade.
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Figura 5: grupo essencialmente feminino brincando de roda. Fonte:
http://redehumanizasus.net/95487-11-de-novembro-dia-municipal-e-estadual-de-sao-paulo-de-luta-
contra-a-medicalizacao-da-educacao-e-sociedade/

Essas condicdes de realizagcdo vém demonstrar que, por ser uma brincadeira mais

voltada para o publico feminino, a brincadeira de roda seria, pois, um momento para as
meninas poderem estar mais livres para expressar 0S seus sentimentos amorosos, Visto
que a sociedade mais antiga reprimia a ilustragdo do amor primordialmente pelas
mulheres. Assim, a brincadeira de roda funcionava como jogo de conquista em uma
conotacdo mais sensual e romantizada voltada para achar um pretendente pelas meninas,
em que elas remexiam, requebravam, rebolavam e coreografavam.

Lopes e Paulino (2009, p .6) demonstram que “[...] no caso das cantigas de roda,
é inevitavel uma comparagido com os contos de fada”. Essa comparacgdo revela-se pela
identificacéo da crianca com alguns discursos dos personagens destes contos®’, que acaba
por denotar um estimulo a imaginacéo, a fantasia e a representacao de personagens. 1sso
mesmo é proporcionado ao brincar de roda, em que as criangas incorportam personagens
e discursos que sdo essenciais para 0 acontecimento imediato da brincadeira. Tais
aspectos proporcionam as criangas formas de inser¢do na sociedade e da construgdo de

suas proprias personalidades através de diversos temas e que, neste trabalho, sera dado

30 Contos de fada e cantigas de roda sdo narrativas que apresentam personagens. No caso das cantigas de
roda que apresentam personagens, elas sdo representadas por uma ou mais criancas especificas. Naquelas
que ndo possuem personagens especificos, todas as criangas tém um papel singular na teatralizacdo da
brincadeira.
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maior destaque as representacGes de amor e de género produzidas na performance e no
discurso narrativo das cantigas de roda.

Os contos de fada ilustram a presenca de diversos sentimentos que podem ser
despertados pelas criangas. Em destaque, sentimentos como o amor, a amizade, as
relacdes familiares, os anseios, 0s medos e as conquistas estdo bastante presentes nessas
histdrias, que, de acordo com Lopes e Paulino (2009, p. 6) “conquistam a atengdo das
criancas e as envolvem, sendo inclusive comum que elas se coloquem no lugar das
personagens e dessa forma percebam seus sentimentos”. Um outro fato que deve ser
salientado € a presenca, mas ndo por via de regra, de personagens femininas nos contos
de fada que, geralmente, estdo a procura de um amor. Porém, a diversidade de
personagens nesses contos ilustra diferentes significados produzidos pelas histérias que
sdo narradas. Esse entendimento demonstra que as cantigas de roda partem da ideia
principal dos contos de fada por apresentarem um arcabouco de temas diversos que,
sobremaneira, inserem os individuos no seio social. Isso é possivel de ser visto frente aos
diversos tipos de cantigas de roda existentes, retratando tantos temas diferentes e que,
inegavelmente, tém ligagéo imediata com o contexto e com certos impedimentos sociais.

Tendo isso em mente, percebemos que Jurado Filho (1985) descreve que esses
impedimentos sociais voltados para o amor “despertava especial interesse e curiosidade
nas criancgas, fazendo com que a cirandinha se tornasse atividade atraente, uma vez que
ela se constituia como lugar de relagdes amorosas” (p. 10). Assim, o interesse pelo amor
e o par perfeito fazia com que as meninas, durante as brincadeiras com cantigas de roda,
teatralizassem papéis masculinos e femininos. Por isso, a representatividade da mulher na
performance das cantigas de roda era bastante presente, principalmente na tentativa de
ser “[...] uma espécie de iniciacdo das meninas nas diferentes formas de relacionamento,
principalmente, com pessoas do sexo oposto [...]” (PIMENTEL; PIMENTEL, 2004, p,
22).

Em suas pesquisas com cantigas de roda, Pimentel e Pimentel (2004) colheram
um material total de 124 cantigas de roda e constataram que 61 dessas cantigas eram
apenas do tipo amorosas®. Os autores ainda subdividiram as cantigas amorosas em

diversas subcategorias: sensualidade, declaracdo de amor/namoro/procura do par, pedido

31 Considerando-se que, nesse trabalho, tomamos a classificagdo das cantigas de roda em sete tipos
(conforme ja descritos), percebemos, a partir do estudo de Pimentel e Pimentel (2004), que quase metade
das cantigas de roda é do tipo amorosa, revelando que existia uma maior escolha das meninas por
performatizarem esse tipo de cantigas.
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de casamento, matrimonio, beleza revelada, aparéncia, planejamento familiar e amizade.
Percebe-se, dessa forma, que estas cantigas de roda refletiam um comportamento sine qua
non de iniciacdo das meninas as relacbes amorosas, ja que elas eram a presenga mais
frequente na roda, demonstrando um comportamento mais voltado para a conquista, para
a insinuagdo e para revelacdo de qualidades femininas impares na tentativa de chamar
atencdo dos rapazes para um possivel relacionamento.

A alusdo ao casamento e ao amor eclodem com maior forca dentre os varios temas
que podem ser observados nas cantigas de roda. E oportuno dizer que existia a
representacdo caracteristica para esses acontecimentos e que isso é perceptivel quando se
observa as letras das cantigas, e 0s grupos brincantes formados por meninas utilizavam-
se da brincadeira com cantigas de roda para reverberar a necessidade que a mulher,
naquela sociedade vigente, tinha de conseguir ter um par visando ao casamento®,

Nesse sentido, por conta de tantos quereres voltados ao matrimonio, a mulher
aparece nas letras das cantigas de roda em um papel subserviente. E basicamente ela quem
entra e sai da roda, denotando o carater de exclusdao da mulher que ndo teria um par para
se relacionar (JURADO FILHO, 1985), como podemos observar na cantiga Fui ao

Itororo.

Oh, Mariazinha. Oh, Mariazinha!
Entraras na roda
Ou ficaras sozinha

Sozinha que néo fico
Nem hei de ficar
Porgue tenho o André para ser meu par

Percebemos, também, a presenca da mulher na condi¢cdo da detentora das
atividades domésticas, ou como aquela pessoa que sempre estd a procura de um amor, ou
a vilva que perdeu o grande amor e vivia para sempre sob o luto ocasionado por esta
perda, ou até como a professora. Ainda segundo Jurado Filho (1985), no tempo antigo, a
professora era tomada como uma profissional que ensinava as meninas a namorar, e 0S

pais das meninas ndo costumavam deixa-las ir a escola porque esta instituicdo seria um

32 A condigdo de “ficar sozinha” era algo tenebroso para as mulheres no tempo antigo. E possivel encontrar,
em diversas letras de cantigas de roda, a ligagdo com a escolha do par ideal, na intencéo casamenteira e de
companheirismo.
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lugar para aprendizado de coisas imorais e ndo condizentes com 0 que a sociedade

prezava.

Minha mée mandou pra escola
Pra aprender o bé-a-ba
Minha mestre me ensinou
Na janela namorar

As mulheres, entretanto, estavam mais ligadas ao seio familiar, sendo individuos
conectados sempre aos cuidados dos pais que detinham autoridade sobre elas. Assim, para
terem suas vozes percebidas, a brincadeira de roda era um instrumento que unia a
brincadeira e o lidico a outras questes sociais como a procura do companheiro e do
amor. Em adicdo, percebe-se que existe pouca valorizacao do papel feminino nas cantigas
de roda em termos profissionais. A Unica relacdo que encontramos sobre a mulher no
ambito profissional é na referéncia a professora e, mesmo assim, desvalorizada por conta
de suas atribuicdes.

Diferentemente, o papel do homem na representacéo da cantiga de roda era mais
voltado a referéncia de seus atributos fisicos ou profissionais, demonstrando uma maior
valorizagdo, com na seguinte cantiga, em que o barqueiro possui autoridade e boas

caracteristicas:

Bom barqueiro, bom barqueiro
Que me deixes eu passar;
Tenho filhos pequeninos
Que ndo posso sustentar

O homem era mostrado, pois, como desbravador, forte, trabalhador, inteligente e

que ndo muito frequentemente estava a procura de um amor.

Meu amor é marinheiro
Marinheiro e baiano
Meu amor é marinheiro
Do vapor americano
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Porém, enquanto as mulheres demonstravam um amor mais timido e passivo,
guando o homem estava a procura de um amor, ele era tido como galanteador,

manifestando sentimentos como desejo e paixdo (JURADO FILHO, 1985):

Ao passar da barca
Me disse o bargueiro
Menina bonita
Né&o paga dinheiro

Depreende-se, portanto, que, para aquele momento histérico mais remoto e de
uma sociedade mais conservadora, as cantigas de roda, para as mulheres, tinham um papel
representacional na organizagao social na perspectiva de culminancia no casamento: “o
casamento, apesar de seu carater institucional, € visto nas cantigas quase como uma coisa
‘natural’, fazendo parte da evolugdo natural das pessoas”, e que “a manifestagdao do desejo
e a vontade de se casar apresentam-se nas cantigas em estreita ligacdo, uma implicando a
outra” (JURADO FILHO, 1985, p. 49, grifo do autor).

Oh, morena bonita
Como é que se casa?
Pde 0 véu na cabeca

Dé o fora de casa

Cravo branco da janela
E sinal de casamento
Deixa disso, oh, Fulana
Que ainda nao chegou seu tempo

Caracterizando as cantigas de roda como espacos de representacdo do amor e de
género, elas aparecem como narrativas de cunho afetivo, com extrapolacdo de
sentimentos maltiplos em que o amor é recorrente na grande maioria delas. Ocorre que
nédo existe apenas 0 amor como um sentimento abstrato, mas como um sentimento que
precisa de iniciacao para um aprendizado até que ocorra a sua concretizacdo matrimonial,
sendo todo um processo até o seu desfecho como relacao estavel e que traga beneficios
para quem dela participa. Entretanto, diversas questdes outras relativas as representacoes

de género podem ser encontradas na analise das cantigas de roda do tipo amorosas,
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demonstrando que, por mais que sejam brincadeiras infantis que podem passar por
despretensiosas, elas sdo um arcabouco de questdes importantes, em especial para o
publico feminino.

A transposicdo das cantigas de roda para outros espagos, como a escola, por
exemplo, demonstra a existéncia de uma didatizacdo dessas brincadeiras e que o carater
de insinuacdo voltado ao casamento e as questdes de género, como o papel feminino das
mulheres para a conquista de um par, ndo é mais tido como principal na veiculagdo dessas
brincadeiras. Na escola, o que ocorre é a utilizacdo dessas brincadeiras, especialmente na
educacéo infantil e em grupos mistos, diferentemente do passado em que basicamente as
meninas quase pré-adolescentes e até com menor idade que brincavam de roda em
espacgos outros que ndo eram a sala de aula. A cantiga de roda vem sendo utilizada no
ambiente escolar como atividade recreativa e musical, ou como forma institucional do
aprendizado de estruturas da lingua materna, sendo, pois, importantes ferramentas para a
educacdo formal, para a socializacdo e para a linguagem da crianga.

Da mesma forma, nas plataformas digitais, as cantigas de roda sdo encontradas
sob a forma de videos feitos para criancas pequenas, em que a utilizacdo de recursos mais
infantis, como o desenho animado e a animacao, é bastante encontrada, além da presenca
de cores que remetem a infancia. Isso tem colaborado, juntamente com o processo
didatico de utilizacdo das cantigas de roda, para que ndo haja uma extrapolacédo a outros
temas que podem advir das cantigas de roda, como as questdes de género, por exemplo.

As criangas, ao assistirem aos videos ou estudarem as cantigas de roda, apenas
cantam e representam essas brincadeiras recebendo passivamente o carater musical,
cancioneiro e performatico. Entretanto, ndo se deve esquecer que a cristalizacdo das letras
das cantigas de roda demonstra que os temas recorrentes voltados para as representacdes
de género continuam e perduram no tempo e no espaco, mas passando de forma
imperceptivel quando existe a veiculacdo performética pelas criangas.

O entendimento de diversas questdes relativas as representacbes de género
despertadas pelas cantigas de roda nos leva a realizacdo desta pesquisa, analisando um
entendimento de como estas cantigas favorecem o comportamento performatico das
criancas durante a aplicabilidade desta atividade brincante. N&o obstante, deve-se levar
em conta que o publico-alvo das cantigas de roda modificou bastante desde as suas
primeiras manifestacfes na sociedade, mas a sua ludicidade, musicalidade e poeticidade

permanecem até os dias atuais.
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No proximo capitulo, faremos um percurso teodrico através da descricdo da
Gramatica Sistémico-Funcional (GSF) (HALLIDAY, 1978) e a sua extrapolacéo para a
Gramatica do Design Visual (GDV) (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006) voltada para as
imagens em movimento (VAN LEEUWEN, 2005a). Também serd realizada uma
discussdo de como os pressupostos tedricos da GDV sdo utilizados para a analise do texto
filmico por meio de um aprofundamento tedrico na teoria filmica propostas por ledema
(2001) e Baldry e Thibault (2005), voltando-se para a descri¢cdo da performance no texto

em movimento.
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CAPITULO 2 - UM PERCURSO TEORICO-FUNCIONAL:
SOCIOSSEMIOTICA, MULTIMODALIDADE, GRAMATICA DO DESIGN
VISUAL E O TEXTO FILMICO

Sambalelé t4 doente, tA com a cabega quebrada
Sambalelé precisava é de umas boas palmadas
Samba, samba, samba, 6, lelé

Samba na barra da saia, 0, 1414

Este segundo capitulo tece considerac¢des sobre a teoria linguistica que serve como
alicerce para a execucéo desse trabalho. Na primeira secéo, discutiremos, a partir de uma
perspectiva funcional, como se da a construcdo de significados por meio de uma visao
sociossemiotica que tem base nos construtos teoricos da Gramatica Sistémico-Funcional
(GSF) de Halliday (1978), apresentando as metafuncdes que séo parte fundamental dessa
teoria. Em um segundo ponto, apresentaremos consideracGes a respeito de como as
cantigas de roda s@o determinadas como textos em uma perspectiva multimodal e
sistémico-funcional.

Na secdo seguinte, entra em cena a descricdo da Gramatica do Design Visual
(GDV) proposta por Kress e van Leeuwen (2006), que também se baseia em conceitos
metafuncionais assim como a GSF. Como nosso trabalho baseia-se nas imagens em
movimento, sera realizada uma descri¢cdo de como as metafuncdes da GDV séo utilizadas
para a analise desse tipo de imagem (VAN LEEUWEN, 2005a). No quarto ponto descrito
neste capitulo, teremos uma discussdo de como se concebe a significacdo multimodal no
texto filmico, exemplificando as teorias de andlise filmica propostas por ledema (2001) e
Baldry e Thibualt (2005) para a utilizacdo dos pressupostos da GDV na andlise do texto
filmico. Por fim, faremos um entrelacado de como o movimento e a situacdo de

performance sdo determinadas no espaco semidtico dos videos e filmes.
2.1. A Sociossemiotica e a Gramatica Sistémico Funcional

O entendimento sociossemidtico e multimodal das brincadeiras com cantigas de
roda demonstra que 0s recursos semidticos que se unem para a realizacdo destas
brincadeiras tém funcdo comunicativa para a producdo de significados. Por estarem

imbuidas no contexto da cultura ludica da infancia, as modalidades presentes nas cantigas
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de roda demonstram como é dada a representacdo performatica destas atividades
brincantes, que tornam estas brincadeiras reconhecidas como textos em razdo do seu
contexto cultural através de uma perspectiva interativa e multimodal.

A Semiotica Social determina que as regras de uma lingua néo sdo fixas, mas, sdo
pré-estabelecidas pelo individuo produtor do texto, que tem a capacidade de modificar a
lingua, desde que ela seja aprovada por um determinado grupo social (SILVA,
ALMEIDA, 2018). Isso demonstra que a lingua nao € apenas descrita através de textos
verbais escritos, mas de textos ndo verbais ou visuais, denotando caracteristicas
multimodais. As possibilidades semidticas funcionais demonstram que os elementos do
sistema linguistico produzem significados comunicativos em um contexto (VAN
LEEUWEN, 2005a). Estes significados sdo produzidos através da mescla de diferentes
modos semidticos que, juntos, colaboram para que haja a leitura de textos visando a
producéo de significados.

A perspectiva de um estudo baseado na Semiética Social é a compreensdo de
como as pessoas utilizam-se do sistema semidtico através de préaticas sociais realizadas
em um determinado contexto por meio da integracdo de distintos dispositivos ou modos
semidticos. Esse campo linguistico compara e contrasta os diferentes modos semiéticos
na tentativa de explorar o que eles ttm e ndo tém em comum nos eventos e artefatos
comunicativos. Dessa forma, os estudos sociossemioticos tém base no carater flexivel da
lingua, entendendo-a como um sistema de signos que sao utilizados nao-arbitrariamente
para a producdo de significados com fins comunicativos em relagfes sociais, culturais e
historicas.

Herbele (2012) reflete que a linguagem funciona de forma bidirecional entre o
texto e o contexto, em uma perspectiva sociossemidtica. Essa assertiva nos leva a
compreensdo de que a Semiotica Social tem respaldo na Gramatica Sistémico Funcional
(doravante GSF) (HALLIDAY, 1978; HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2004,
HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014). Esta gramatica serve como um instrumento de
compreensdo de como a linguagem trabalha em uma perspectiva sistémica e
funcionalista, fundamentando-se em todos 0s possiveis usos da lingua incorporados em
seu ambiente social e contextual. A GSF deixa de lado a perspectiva de um conjunto
prescritivo de regras fixas para dar lugar a uma contextualizacdo do texto atraves das
realizacGes da lingua imbuidas em um contexto de cultura e um contexto de situacao,

deixando claro que a lingua tem funcéo de construir a experiéncia humana ao mesmo
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tempo que habilita a interacdo entre o produtor e o leitor do texto para a construgéo de
significados maultiplos.

A Gramatica Sistémico-Funcional propbe-se a analisar a linguagem que se
materializa através do texto que funciona como um aparato semantico realizado em
oracOes. O texto sempre esta imbuido em um contexto de situacdo e um contexto de

cultura, conforme visto na figura 6, construindo significados socialmente estabelecidos.

Figura 6: o texto imbuido em contexto (FUZER; CABRAL, 2014).

Fuzer e Cabral (2014) indicam que “como unidade do processo semantico, o texto
pode mostrar padrdes de relagdo com a situagdo, os quais constituem, entdo, o registro”
(p. 24). O registro € tomado como uma variedade funcional da linguagem que apresenta
padrdes de instanciacdo ligados a um contexto, podendo ter suas representacdes a partir
de um conjunto de possibilidades sistémicas (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2014), e
produz significados pertinentes a situacdo em que ocorre o0 texto.

A descri¢do do contexto de situacao se da por intermédio de trés variaveis, a saber:
campo, relacdes e modo. Segundo Butt et al (1998) e Fuzer e Cabral (2014), o campo se
refere aquilo que é para ser dito ou escrito, remetendo as atividades que estdo sendo
realizadas pelos participantes do texto, tratando-se dos objetivos especificos do texto,
sejam eles de longo ou curto termo. J& as relagbes inserem os participantes em uma
relagdo interativa, determinando o grau de controle entre eles e os papeis que eles
desempenham no texto. E, por fim, o modo refere-se ao tipo de texto estd sendo
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produzido, tomando-se o entendimento de como a linguagem ¢é utilizada como veiculo

comunicativo em determinada situacéo.

Figura 7: varidveis do contexto de situacdo (FUZER; CABRAL, 2014).

A Relacgoes

Campao ) ‘ Modo

Além do registro, temos o entendimento do género, que tem ligacdo com as
praticas sociais recorrentes e compartilhadas na comunidade. Isso determina que os textos
podem compartilhar 0s mesmos propdsitos e, quando isso acontece, eles poderdo
apresentar “0S mesmos elementos estruturais obrigatorios e opcionais e, portanto,
pertencem ao mesmo género®*” (BUTT et al, 1998, p. 17). Diferentemente do registro,
que varia de acordo com a situacdo em que o0s textos sdo produzidos, 0 género apresenta
maior estabilidade pela sua ligacdo com o contexto de cultura. Além da sua estabilidade,
os géneros apresentam dinamismo, “porque podem mudar através do tempo a medida que
0S propositos que estabeleceram alcangar venham a mudar” (FUZER; CABRAL, 2014,
p. 29), sendo interligados a cultura em que eles sdo estabelecidos.

Esse entendimento demonstra que a analise sistémico-funcional se da através de
trés diferentes fungdes que Halliday e Matthiessen (2014) denominam de metafuncdes.
Fuzer e Cabral (2014) discorrem que “as metafungdes sdo as manifestagdes, no sistema
linguistico, dos propdsitos que estdo subjacentes a todos os usos da lingua [...]” (p. 32).

Estas metafungdes definem a funcionalidade da lingua através de um construto semantico

3 No original, “the same obligatory and optional structural elements and so they belong to the same genre”
(BUTT et al, 1998, p. 17).
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e sintatico, isto é, em nivel oracional. Assim, a lingua, de acordo com a Gramatica
Sistémico Funcional, é definida a partir dos seus significados ideacionais (metafuncao
ideacional), interpessoais (metafuncdo interpessoal) e textuais (metafuncdo textual),

sobre os quais discorremos a sequir.

2.1.1. As metafuncdes da GSF

A metafuncdo ideacional toma a oragdo como representacao e se torna responsavel
por determinar a construcdo da representacdo de mundo e da experiéncia humana. Ela
apresenta duas funcdes particulares e distintas: a funcédo experiencial e a funcéo légica.
Halliday e Matthiessen (2004) demonstram que a funcdo experiencial procura
compreender como se da a construcdao do mundo através do estudo oracional, enquanto a
funcdo logica se dedica ao entendimento de como se ddo as combinagdes Iéxico-
oracionais por meio da analise do complexo oracional. Ambas as fungdes sdo
demonstradas através de sistema de transitividade que interpreta a experiéncia em termos
de trés constituintes funcionais: Participante, Processo e Circunstancia.

Uma outra metafungdo, a interpessoal, “se refere ao posicionamento do falante e
ao papel comunicativo que este assume de forma a expressar tanto o0 mundo interno
quando o externo do individuo” (SILVA; ALMEIDA, 2018). Esta metafuncao considera
as funcgoes realizadas pelos elementos constituintes da oracdo. Assim, a oracdo é tomada
como objeto de troca de informacdes e de bens ou servicos proporcionando uma relagéo
pessoal e social entre 0s seres humanos. Fuzer e Cabral (2014) discorrem que a analise
com foco nesta metafuncdo busca explicitar as informagdes relativas ao tempo verbal em
que o evento ocorre (presente, passado, futuro), a modalidade (significados relacionados
aos julgamentos realizados pelos falantes) e a polaridade (refere-se a escolha do positivo
e do negativo).

Por fim, temos a metafuncdo textual, que toma a oragdo como mensagem.
Halliday e Matthiessen (2004) determinam que esta metafuncgdo ¢ “capaz de construir
sequéncias de discurso, organizando o fluxo discursivo e criando coesao e continuidade
a medida que se move®” (p. 30, traducio nossa). Isso demonstra que ela se torna

responsavel por organizar, em nivel Iéxico-gramatical, os significados produzidos em

3 No original, “able to build up sequences of discourse, organizing the discursive flow and creating
cohesion and continuity as it moves along” (HALLIDAY; MATTHIESSEN, 2004, p. 30).
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termos experienciais e interpessoais através de uma estrutura tematica para a formagéo
de um todo coerente (FUZER; CABRAL, 2014).

Ao tomarem a oragdo como uma unidade gramatical plurifuncional, Halliday e
Matthiessen (2004) determinam que as trés metafunc¢des atuam de forma concomitante,
em que as oragdes sdo organizadas para produzirem significados como forma de
representacdo, de interacdo e de composicdo. Dessa forma, os estudos linguisticos
oracionais podem ser representados e interpretados sob diferentes perspectivas e olhares,

mas que todas as trés metafuncgdes estdo interligadas de forma sistémica.

2.2. Cantigas de roda como textos: um viés sociossemiético e multimodal

O termo multimodalidade remonta de estudos realizados por linguistas desde a
década de 1920. Com o passar do tempo, o conceito deste termo foi passando por um
refinamento tedrico devido ao fato de que, a cada dia, os dispositivos semidticos se
desenvolvem e aparecem em diferentes contextos de uso. Inicialmente, a
multimodalidade era definida apenas como as diferentes percepcOes sensoriais originadas
pela integracdo da informacdo através de diferentes meios e modos semidticos. Nas
Gltimas décadas, o termo apresenta uma outra perspectiva a partir de estudos de diversos
teoricos da area.

Nesse interim, os estudos multimodalistas passaram a ser baseados na Semidtica
Social, um campo linguistico que compara e contrasta os diferentes modos semi6ticos na
tentativa de explorar o que eles tém e ndo tém em comum nos eventos e artefatos
multimodais. As pesquisas realizadas no contexto da multimodalidade tomam conceitos
de teodricos como Kress e van Leeuwen (2001), que atestam que diferentes codigos
semidticos operam integradamente na objetividade de comunicar, pois todo recurso
semi6tico® tem capacidade comunicativa de producéo de significados diversos.

Tal comunicagao propicia que as pessoas, como atores sociais, se utilizem destes
modos em um determinado contexto. No mesmo sentido, van Leeuwen (2011) amplia as

concepcdes multimodais para o uso articulado de variados recursos pertinentes a

3 van Leeuwen (2005) define recurso semidtico como as agBes e os artefatos que sdo utilizados para
comunicar, sejam eles produzidos fisiologicamente, como 0 nosso aparato vocal, com nossos musculos para
criar gestos e expressoes faciais, ou sejam eles produzidos como meios tecnoldgicos, como uma caneta, 0
computador etc.
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comunicacdo, tais como a linguagem em geral, 0 som, a mdsica e a imagem, desde que
eles operem em um contexto de cultura e um contexto de situacao.

Ainda dentro desses estudos, os multimodalistas refletem que, com o passar do
tempo, novos dispositivos multimodais sdo desenvolvidos e propagados em contextos
especificos, determinando um emaranhado de semioses que se unem possibilitando a
comunicacdo. O carater multimodal € oriundo da interrelacdo entre diferentes modos
semidticos para a producdo de significados, em um determinado contexto, para fins
comunicativos.

Kress e van Leeuwen (2001) discutem que a multimodalidade reflete diferentes
principios semioticos que atuam através de e sobre diferentes modalidades, com tendéncia
pontual em transpor fronteiras que, anteriormente, pareciam ser monomodais. Acredita-
se, desta forma, que a lingua e suas manifestacdes estdo em constante modificacdo na
sociedade, estabelecendo a ideia de que 0s recursos semidticos ndo sejam mais
apresentados como monomodais, mas que apresentem uma perspectiva integrada e
multimodal®®.

Os significados produzidos pelos recursos semiodticos multimodais sdo sociais,
influenciados por motivacOes, escolhas e interesses do produtor do texto em um
determinado contexto. A abordagem multimodal, portanto, articula os diversos modos
semioticos utilizados de forma comunicativa de eventos em contexto, e todos estes modos
semidticos sdo influenciados por seus usos culturais e histéricos para a realizacdo de
funcdes sociais.

Uma vez compreendida a concepcdo de multimodalidade, salientamos que a
Semidtica Social Multimodal demonstra que todas as praticas semioticas e discursivas
sdo realizadas e materializadas através de textos que sdao compostos por uma diversidade
de signos, sejam eles verbais ou ndo verbais. Ao participarem de um conjunto multimodal,
cada signo opera um trabalho comunicativo distinto, e a unido desses diferentes modos

semidticos nos leva ao entendimento de que cada um deles se combina através de

38 Nos estudos desenvolvidos no final do século XX e inicio do século XXI, acreditava-se na existéncia de
uma tendéncia para a monomodalidade. O que acontecia era que certos meios comunicativos ja
apresentavam a integracdo de diferentes recursos semidticos, tais como a midia, as paginas de revistas e
jornais etc., e outros meios comunicativos, tais como 0s documentos oficiais de importantes setores
(universidades, governo), os livros de romance, artigos académicos, que antes eram vistos como
monomodais, também passaram a apresentar a integracao de novos recursos semidticos como a tipografia,
a ilustracdo e o leiaute, em uma perspectiva de multimodalidade que atravessa barreiras através do aumento
da variedade de materiais utilizados de forma comunicativa para a producéo de significados (KRESS; VAN
LEEUWEN, 2001).
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diferentes e inimeras possibilidades, e que, sob a influéncia de um contexto social,
produzem significados comunicativos reverberados no e pelo discurso.

O estudo das brincadeiras promove a construcdo de um arquétipo semiotico que
demonstra que as criancas, entendidas como sujeitos sociais e com atitudes protagonistas,
s&o capazes de produzir diferentes discursos®’ quando estdo participando das atividades
brincantes. A construcdo desse discurso independe se as criancas fazem o uso de
brincadeiras de faz-de-conta, em um mundo imaginario, ou se utilizam de artefatos como
os brinquedos e outros objetos que fazem o brincar possivel, ou se realizam brincadeiras
ja determinadas pela sociedade em que estdo inseridas, tais como as brincadeiras com
cantigas de roda. O brincar, dessa forma, constitui-se como linguagem em que as criangas
se utilizam de um sistema de signos produzindo situagfes comunicativas em um
determinado contexto.

O discurso produzido pelas criangas ao brincar se d& mediante a unido de diversas
linguagens que permite a construcdo de significados multiplos. Durante a brincadeira,
diferentes modos semidticos sdo absorvidos de forma articulada realizando um
engajamento semantico que produz significa¢fes dentro de um contexto situacional e da
cultura ludica da infancia. O movimento, os gestos e 0s sons produzidos durante a
brincadeira, bem como a utilizacdo de objetos, tais como os brinquedos, artefatos e
roupas, e do espaco fisico em que a atividade ocorre, atuam de forma sistematica
reverberando a funcionalidade da brincadeira em uma perspectiva multimodal.

O entendimento de que toda e qualquer atividade brincante é portadora de
significados demonstra a imprescindibilidade do estudo do brincar através de um olhar
sisttmico-funcional e multimodal. Dessa forma, tomando-se a Linguistica Sistémico-
Funcional de Halliday (1978), as brincadeiras podem ser compreendidas como artefatos
textuais por estarem imbuidas no contexto de cultura®® e no contexto de situagio,
conforme visto na figura 1, proporcionando praticas sociais que comunicam e determinam
um conjunto de interpretacdes seja por quem performatiza a brincadeira ou seja por quem

a observa.

37 Alguns autores especificam que as criangas produzem narrativas durante o processo de uma brincadeira.
Como a brincadeira € uma pratica social, optamos pelo uso do termo “discurso” baseando-se em Fairclough
(2001) que demonstra que a utilizagdo do termo discurso considera o uso da linguagem como uma prética
social, onde o discurso é um modo de a¢do e uma forma de como as pessoas agem com 0 mundo e sobre 0s
outros. As brincadeiras trazem a perspectiva de préatica discursiva.

38 Nesse caso, contexto de cultura ludica da infancia.
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As cantigas de roda estdo inseridas em um universo das brincadeiras brasileiras®.
Elas reverberam diversas semioses que se unem para a formacao de um todo coerente que
permite a performance e o entendimento da brincadeira. Ao brincar com cantigas de roda,
as criancas se utilizam, no tempo e no espago, do canto (a voz), dos gestos (o corpo e 0
movimento), da melodia (0 som), da letra (o texto verbal), dos sentimentos, do jogo
cénico e das representacdes teatrais em uma perspectiva multimodal imbuida no contexto
da cultura ludica da infancia.

Assim, tomamos a brincadeira com cantigas de roda como uma representacdo
multimodal de narrativas de carater oral que apresentam enredo, personagens, climax e
possivel desfecho. Além das criancas, que atuam como participantes ativos da
brincadeira, ha a presenca dos espectadores, que semiotizam o0 espaco e compreendem a
comunicabilidade expressa pela cantiga de roda. E, a partir desse entendimento e tendo
como base a Linguistica Sistémico-Funcional (LSF), e por ser uma brincadeira que
apresenta relacdo multissemidtica (re)produzida em performance produzindo significados
socialmente definidos, tomaremos, neste trabalho, as cantigas de roda como textos®.

A performance veiculada pelas brincadeiras com cantigas de roda néo se concebe
sem que haja uma unido de todos aqueles modos semidticos. Por mais que estas
brincadeiras apresentem uma essencialidade oral, necessaria para que elas ocorram,
nenhum dos seus recursos multimodais funciona de forma isolada. E imprescindivel que
todas as semioses sejam articuladas em niveis de organizacéo textual para que ocorra a
producéo de sentidos multiplos durante a performance.

Compreendemos, portanto, que a brincadeira com cantigas de roda produz eventos
comunicativos pela sua inser¢do como pratica social no contexto da cultura ladica da
infancia. Assim, as diferentes linguagens presentes nas brincadeiras com cantigas de roda
atuam como modos construtivos de significados combinados semioticamente para a
construcdo, de forma coesa, do texto (a brincadeira de roda) pela utilizagdo imediata da
voz e do corpo, isto é, a veiculagdo em performance da brincadeira.

O objeto de andlise de nossa pesquisa esta apoiado na representacdo e veiculacédo

performatica e multimodal da cantiga de roda no texto filmico. Esse tipo de texto denota

39 Em outras culturas de outros paises também é possivel encontrar brincadeiras e cangbes que se
assemelham as cantigas de roda brasileiras.

40 pPoderiamos utilizar a nomenclatura “textos multimodais”, ja que as cantingas de roda favorecem
brincadeiras que marcam a unido de diferentes semioses em situa¢fes de comunicabilidade e produgdo de
significados realizados em performance. Porém, como afirma Nogueira (2014), todos os textos sdo
multimodais mesmo que a linguagem verbal ainda seja 0 modo de comunicacdo mais importante e mais
divulgado. A fim de evitar redundancia, decidimos apenas pela denominacéo de textos.
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uma série de imagens dispostas em sequéncia no tempo e no espago, o0 que favorece a
ideia de movimento, modo semiotico que é inerente a teatralizacdo das cantigas de roda.
Partiremos, na proxima se¢édo, para uma descricao teorica da Gramatica do Design Visual
(doravante, GDV), que baseara a analise multimodal das cantigas de roda perfomartizadas

no texto filmico.

2.3. Discutindo a Gramética do Design Visual

A Gramatica Sistémico Funcional formulada por Halliday (1978) serve de base
para uma outra teoria que se organiza em uma perspectiva sociossemidtica e multimodal.
Desenvolvida pelos tedricos Kress e van Leeuwen (2006), a Gramatica do Design Visual
(doravante GDV) visa a considerar o estudo das imagens como textos capazes de produzir
significados em situacBes de comunicacdo. Esses tedricos acreditam que, da mesma
forma que uma estrutura linguistica verbal denota interpretacdes da experiéncia e das
interacbes sociais, a estrutura imagética aponta para as mesmas caracteristicas,
produzindo significados pertencentes a uma cultura em determinadas situagdes.

Almeida (2015) atesta que os tedricos proponentes da GDV advogam a
“conscientiza¢do das imagens enquanto codigos de significado imbuidos de estruturas
sintaticas proprias e dotadas de significado potencial, e ndo como veiculos neutros
desprovidos de seu contexto social, politico e cultural” (p. 175). Dessa forma, Kress e van
Leeuwen (2006) determinam que todos os textos sdo produzidos através de diferentes
perspectivas semioticas, o que os faz multimodais devido aos seus reconhecimentos
culturais, e produtores de significados culturalmente estabelecidos.

Assim como a GSF, a GDV propbe um estudo baseado em trés diferentes
metafuncdes estabelecendo, em particular, um entendimento multimodal através da unido
de diferentes recursos semioticos, tais como as imagens e outros modos de representag&o.
Assim, a Gramatica do Design Visual ilustra que as imagens sdo produtoras de
significados a partir das metafuncdes representacional, interativa e composicional. E,
assim como ocorre a operacdo das metafuncbes da GSF, as metafuncdes da GDV
constroem significados de forma concomitante em toda e qualquer imagem através de
significados experienciais e representativos, de intera¢do social e de posi¢oes ideologicas,
e de como os elementos da composicao imagética séo combinados e organizados.

Kress e van Leeuwen (2006) trazem uma perspectiva da analise multimodal e

metafuncional para a imagem de forma estatica, o que contribui para o estudo do texto
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imagético como texto produtor de significados. Na figura 8, podemos observar a relagdo
existente entre a Gramatica Sistémico Funcional (HALLIDAY, 1978) e a Gramatica do
Design Visual (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006).

Figura 8: metafuncbes da GDV (FERNANDES; ALMEIDA, 2008).

GRAMATICA DO
DESIGN VISUAL (1996)
KRESS @ vANM LEEVUWEMN

-

CODIGO SEMICOTICO DA LINGUACEM CODIGO SEMIOTICOE DA IMAGE M

5 GRAMATICA
SISTEMICO-FUNCIONAL (1978)
HALLIDAY

METAFUNCOES
REPRESENTACIONAL INTERATIVO COMPOSICIONAL

RELACAO ENTRE RELACAD ENTRE RELACAD ENTRE
PARTICIPANTES IMAGEM E OBSERVADOR ELEMENTOS DA IMAGEM

Na proxima secdo, faremos a descri¢do de como as metafun¢bes da GDV sdo

aplicadas para as imagens em movimento, que séo o foco deste estudo.
2.3.1. A Gramatica do Design Visual e as imagens em movimento

E compreendido que o mundo ao nosso redor converge para agdes que Si0
realizadas através do movimento e que podem ser capturadas e dispostas conforme elas
sdo mostradas na vida real por meio de imagens. Essa captura é realizada através do texto
filmico, que apresenta, a0 mesmo tempo, caracteristica multimodal e dindmica
(BALDRY; THIBAULT, 2005), construindo significados através da analise proveniente
das imagens em movimento®.

O’Halloran (2004) citado por Bezerra (2016) revela que a andlise do texto
dindmico tem sido cada vez mais explorada em pesquisas. Autores como ledema (2001),
van Leeuwen (2005a) e Baldry e Thibault (2005) descrevem em seus trabalhos de que
forma as imagens dinamicas constroem seus significados. E fato, também, que Kress e

van Leeuwen (2006) também deixam espaco para a discussdo das imagens em

1 Entendamos que a referéncia “imagens em movimento” denota exclusivamente a representagdo dessas
imagens no texto filmico.
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movimento, e discorrem um pouco sobre elas em sua obra*?, mas com uma descricéo que
denota a necessidade de mais estudos na area, 0s quais ja vém acontecendo.

van Leeuwen (2005a) especifica que “a linguagem da imagem em movimento tem
muito em comum com a linguagem das imagens estaticas, mas também tem algumas de
suas proprias caracteristicas distintas*® (p. 81, tradugdo nossa). Esse entendimento
elucida que as imagens em movimento podem ser analisadas no texto, apresentando ou
ndo equivaléncia com o texto verbal, mas significando através de um aparato semantico
e multimodal proprio. Nessa perspectiva, Lima-Lopes (2017) discorre que a linguagem
presente em um texto video-filmico se defronta com diversas questdes complexas, pois
as imagens que estdo dispostas neste tipo textual podem sofrer constantes transformacdes
durante a sua reproducdo, caracterizando o dinamismo como figura importante .

Diante disso, os textos multimodais dindmicos sdo “textos de filmes e videos que
exibem diferentes e constantemente variadas configuragdes de som, imagem, gestos,
texto e linguagem a medida que o texto se desdobra no tempo**” (O’HALLORAN, 2004,
p. 110, citado por BEZERRA, 2012, p. 2). Os significados desses textos sdo produzidos
através do movimento das imagens, que oportunizam a dinamizacao do texto atravées da
conex&o por meio de shots®.

A partir da ideia de que as imagens em movimento constroem significados
representacionais, interativos e composicionais, partiremos para uma discussdo de como
as metafuncdes da GDV séo utilizadas para a analise desse tipo de imagens. van Leeuwen
(2005a) descreve que o que € especifico para as imagens dinamicas no texto filmico é o
movimento, que pode ser realizado pela cAmera e pelas pessoas, bem como também pelos
lugares e coisas representados. Em adicdo, um outro ponto de especificidade é que as
imagens dindmicas podem ser editadas através de sequéncias, combinando-se com outros

modos semioticos como o discurso, a musica e os efeitos sonoros. Dessa forma, os textos

42 Esta descricdo ocorre no penultimo capitulo do livro Reading Images ap6s uma longa discussdo tedrica
sobre como as metafungdes atuam para a andlise de imagens estaticas. Nesse momento, 0s autores
asseveram que os padrdes representacionais, interativos e composicionais também podem ser aplicados as
imagens em movimento.

43 No original, “the language of moving images has much in common with that of still images, but it also
has some of its own distinct features” (VAN LEEUWEN, 2005, p. 81).

44 No original, “film and video texts which display different and constantly varying configurations of sound,
image, gesture, text and language as the text unfolds in time” (O’HALLORAN, 2004, p. 110, citado por
BEZERRA, 2012, p. 2).

45 Como n&o conseguimos encontrar uma tradugéo literal para o termo shot em lingua portuguesa, optamos
por deixar o termo em lingua inglesa em nosso trabalho. ledema (2001) define shots como a movimentagao
da camera sem que haja cortes.
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filmicos sdo essencialmente multimodais, justamente por apresentarem a caracteristica de
articulacdo multissemiotica no tempo e no espaco.

Antes de adentramos no mundo descritivo da Gramatica do Design Visual voltada
para as imagens dinamicas, cabem algumas consideragdes sobre como o movimento
constrai significados. Inicialmente, devemos compreender que 0 movimento € um sistema
semidtico e que, no texto filmico, a sua integracdo com outros modos semioticos permite
que haja o sincronismo do texto para a formacdo de um todo coerente. Partindo desse
pressuposto, Baldry e Thibault (2005) demonstram que, no texto filmico, os movimentos
ndo sdo apenas determinados pela corporeidade, mas também pela interacdo dessa
corporeidade com a cAmera, que denota um dinamismo e uma semiotizacdo do espaco e
do tempo para a producdo de significados.

Uma vez compreendido 0 modo como o0 movimento constréi sentidos no filme,
partiremos, em seguida, para uma descricdo de como as metafuncbes da GDV séo
aplicadas para as imagens em movimento, baseando-se nos pressupostos teéricos de van
Leeuwen (2005a) e Kress e van Leeuwen (2006). Deve-se levar em conta que estes
autores descrevem como se realiza a analise de imagens em movimento frente a 6tica da
GDV. Conforme ja dito, outros tedricos também estudam as imagens em movimento,
porém, eles ndo expressam a aplicabilidade da GDV em seus estudos. Nesse trabalho,
utilizaremos os postulados tedricos da GDV voltada para as imagens em movimento

como base para nossa analise.

2.3.1.1. Metafuncéo representacional

A metafuncao representacional na GDV, equivalente a metafuncéo ideacional da
GSF, ilustra como os participantes internos do texto imagético sdo representados, e
também constrdi padrdes de experiéncia. Estes participantes podem ser determinados em
dois tipos distintos: os participantes interativos, isto €, aqueles que produzem as imagens
e as visualizam; e os participantes representados, ou seja, aqueles que sdo os sujeitos da
comunicacéo, podendo ser pessoas, coisas ou lugares.

As imagens em movimento podem realizar acdes e reacdes como se é tido nas
imagens estaticas. Porém, diferentemente das imagens estaticas, que realizam processos
de acdo por meio de vetores, as imagens dindmicas os realizam através do proprio
movimento. Isso é perceptivel através da analise dos shots. Os processos de reacdo

continuam sendo realizados através do vetor na linha do olhar. Nos processos narrativos
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para as imagens em movimento, van Leeuwen (2005a) especifica que 0S processos
transacionais e ndo transacionais podem ser tidos em dois diferentes modos: através da
conexdo, isto &, presentes no mesmo shot, e da desconexao, quando ocorre a presenca de
processos de reagdo em shots diferentes.

Na perspectiva de uma analise através de um processo representacional narrativo,
van Leeuwen (2005a) especifica a existéncia do movimento e de processos materiais, tais
como andar, disparar, correr, abracar. As imagens em movimento podem realizar
processos narrativos transacionais*® exclusivamente pelo movimento. O autor também
ilustra que nos processos transacionais, 0 ator e a meta estdo conectados quando séo
representados em um dnico shot no processo de edi¢do das imagens. Diferentemente, eles
estdo desconectados quando aparecem em diferentes shots por meio de uma separagédo
realizada através de um processo de edi¢do, mas que sdao compreendidos como
pertencentes a0 mesmo espaco semidtico gracas as linhas imaginéarias que existem na
construcdo do sentido do texto (conectando ator e meta) e ao entendimento de que o
movimento mostra que os shots estdo em subsequéncia.

Além do movimento, que determina processos de a¢do, temos, nas imagens em
movimento, processos mentais e verbais*’. Baseando-se da GSF de Halliday, van
Leeuwen (2005a) assevera que 0s processos mentais sdo subdivididos em processos de
percepcao (como ver, ouvir, perceber), processos de afei¢cdo (como sentir medo, gostar,
amar) e processos de cognicao (como pensar, acreditar, saber, conhecer). Nesse contexto,
Kress e van Leeuwen (2006) demonstram que o Unico tipo de processo mental visual é o
processo de reacdo (realizado por um vetor na linha do olhar), e que, para imagens em
movimento, as reagdes sdo processos de percepcao. Para as imagens dinamicas, as reagoes
transacionais sao também percebidas através da conexdo (reator e fendbmeno no mesmo
shot) e desconexao (reator e fendBmeno em shots distintos). Ja as reacdes nao transacionais
sdo percebidas pelo olhar de um Unico participante que aparece no shot.

Um outro processo mental presente nas imagens em movimento dependera da
representacdo facial do reator, que aparece sozinho no shot. Se os olhos do reator estdo
fechados, o fendbmeno é tido como um sonho. Ja se os olhos do reator estdo abertos, o
fenébmeno é compreendido como uma memoria ou até como uma fantasia (VAN

LEEUWEN, 2005a). A saturacdo das cores e a velocidade dos movimentos também irdo

46 Os processos transacionais sio agqueles que apresentam ator/reator e meta/fendmeno visiveis na imagem
e ndo transacionais (quando a meta/fendémeno ndo podem ser vistos no texto imagético).
47 van Leeuwen (2005a) insere estes processos em uma categoria denominada imagens subjetivas.
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determinar se 0 processo mental compreende um sonho, uma memoria e uma fantasia.
Cores mais vivas determinam emocéo, enquanto o preto e o branco demonstram uma
lembranca.

Também existem processos verbais nas imagens em movimento. Kress e van
Leeuwen (2006) asseveram que enquanto para as imagens estaticas 0s processos verbais
sdo determinados pela presenca de balGes de fala representados através da escrita, 0s
processos verbais na imagem dinamica sao determinados pelo discurso. O que acontece
é um sincronismo entre o discurso proferido pelo participante representado e o
movimento dos labios desse participante, bem como por meio de gestos ou de expressoes
faciais. van Leeuwen (2005a) descreve que “sem essa sincronizacdo, as imagens em
movimento ndo podem significar que o discurso que ouvimos é falado pelo falante que
vemos*®” (p. 86, traducio nossa). Dessa forma, a voz se faz necesséria para a atenuagio
do discurso e o reconhecimento do participante representado.

Ainda dentro dos processos representacionais narrativos, podemos dizer que eles
sdo caracterizados pela presenca de circunstancias. Elas sdo tidas como complementos no
cenario em que o(s) participante(s) representado(s) estdo inseridos, podendo ser objetos,
artefatos e/ou outras imagens que trabalham de forma secundaria na intengdo de
complementar o significado do texto imagético. As circunstancias podem ser
classificadas em trés tipos: circunstancia de locacao, de meios e de acompanhamento.

A circunstancia de locacédo ¢é aquela “que situa os participantes em termo de plano
de fundo da imagem, escolha, intensidade e contraste de cores, nivel de detalhes,
sobreposi¢ao de elementos” (ALMEIDA, 2015, p. 180). Ja a circunstancia de meios se
relaciona com a utilizacdo de objetos, ferramentas e utensilios que complementam as
imagens e, por fim, a circunstancia de acompanhamento se refere a como os participantes
representados na imagem estdo conectados sem ser por meio de relagdes vetoriais, mas,
sim, através dos atributos que sdo utilizados para que suas caracteristicas sejam descritas.

Partiremos, na proxima secdo, para a explicagdo de como 0S processos

metafuncionais interativos sdo utilizados para a analise de imagens em movimento.

8 No original, “without such synchronization, moving images cannot signify that the speech we hear is
actually spoken by the sayer we see” (VAN LEEUWEN, 2005, p. 86).
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2.3.1.2. Metafuncao interativa

Esta metafuncdo procura estabelecer como se dao as relagcdes sociointeracionais
existentes entre o observador/leitor da imagem e o participante da estrutura imagética.
Fernandes (2014) ilustra que “a funcdo interativa estabelece estratégias de aproximacao
ou afastamento do produtor do texto em relacdo ao seu leitor (um participante que é
exterior a imagem), buscando estabelecer um elo imaginario, entre ambos” (p. 108). Sao
quatro os recursos de categorizagdo da metafuncdo interativa: contato, distancia social,
perspectiva e modalidade. Esta metafuncdo é andloga a metafuncgéo interacional da GSF.

A interacdo realizada entre os participantes representados na imagem e o leitor,
seja ela presente em imagens estaticas ou dindmicas, depende da posicdo determinada
pela cdmera (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006). Este posicionamento cria relacOes
interpessoais entre o participante representado e o leitor, denotando maior ou menor grau
de intimidade ou distanciamento entre eles. Entretanto, quando se discute as imagens em
movimento, temos que a caracteristica interativa é proporcionada por uma relacao
dindmica através do zoom da camera.

Na imagem em movimento, temos que as interagdes existentes sdo dinamizadas:
“a camera pode aumentar o0 zoom em shot mais proximo ou em um shot mais amplo; pode
elevar para um angulo alto ou abaixar para um angulo baixo; e assim por diante. E mesmo
quando a cAmera ndo esta se movendo, as pessoas no shot podem se mover*®” (VAN
LEEUWEN, 2005a, p. 86-87, tradugdo nossa). O autor ainda explicita que as imagens em
movimento fazem com que as relagdes entre as pessoas, as coisas e 0s lugares sejam
dindmicas, mutaveis e flexiveis.

Ja a distancia social “faz alusdo aos diferentes tipos de interacdo que sao
estabelecidos entre os participantes representados em uma composi¢do visual e seus
leitores/observadores” (ALMEIDA, 2015, p. 183). O nivel de interagdo se d& a partir do
grau de distanciamento entre o leitor e o participante representado, estabelecendo relagoes
de intimidade a partir das representacdes no espaco imagetico. A distancia social pode ser
determinada em um plano fechado, em que o participante € retratado na cabeca ateé a altura

dos ombros; em um plano médio, em que a representacdo do participante € feita até o

49 No original, it can change as we watch: the camera can zoom into a closer shot, or out to a wider shot; it
can crane up to a high angle or down to a low angle; and so on. And even when the camera is not moving,
the people in the shot can move (VAN LEEUWEN, 2005, p. 86-87).
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joelho; e em um plano aberto, onde o participante é representado de corpo inteiro em um
plano amplo.

A disténcia social proveniente da analise de imagens em movimento pode ser
dinamizada de duas formas distintas. Primeiramente, os participantes representados no
texto filmico podem iniciar a mudanca da distancia, se movendo para ou contra a camera,
ou partir de um plano aberto para um fechado e vice-versa, determinando que a distancia
é iniciada pelo sujeito. Em contrapartida, a camera também pode modificar a distancia se
aproximando ou se afastando do participante representado, ou realizando esse movimento
através do zoom, ou, ainda, se movendo horizontal e verticalmente com o auxilio de
algum suporte. Nesse caso, temos que a distancia € iniciada pela camera.

Os angulos no texto filmico também podem ser iniciados ou pelo sujeito ou pela
camera. van Leeuwen (2005a) revela que os angulos no filme estdo em constante
modificacdo, e que o participante representado pode ser visto em diferentes perspectivas
angulares: “em outras palavras, o que no caso das imagens estaticas nunca se moveu para
0 mainstream, o cubismo, o uso de multiplas perspectivas tornou-se tdo comum nos filmes
que hoje dificilmente é notado®” (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006, p. 262, traducio
nossa).

No texto filmico, portanto, a distancia social e os angulos irdo determinar uma
relacdo mais proxima entre os participantes representados e o leitor do texto, isto €, aquela
pessoa que assiste ao video. Isso acontece porque os niveis de proximidade acabam sendo
dinamizados pelo movimento do participante ou pelo movimento da cadmera. O que nao
ocorre é uma relacdo de proximidade entre os participantes representados consigo
mesmos.

Ainda dentro dos processos interativos, Kress e van Leeuwen (2006) afirmam que
a diferenca entre contato de demanda e contato de oferta® também pode ser aplicada para
as imagens dinamicas, e que também sdo dinamizadas. Isto significa que o participante
representado se movimenta a favor ou contra a cdmera, modificando sua posi¢cdo de um

contato de demanda para um contato de oferta e vice-versa. Porém, os autores especificam

50 No original, “in other words, what in the case of still images has never moved into the mainstream,
cubism, the use of multiple perspectives has become so commonplace in movies that is now hardly noticed”
(KRESS; VAN LEEUWEN, 20086, p. 262).

51 O contato pode ser de demanda, quando o participante representado olha diretamente para o
observador/leitor da imagem, criando um clima interativo entre ambos, e de oferta, quando o participante
representado é oferecido de forma alheia para a contemplagdo do leitor, sem que haja contato direto entre
os olhares de ambos.
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gue a camera ndo pode iniciar esse movimento, mas que o contato deve ser iniciado pelo
participante, seja por iniciativa propria ou por iniciativa de um diretor filmico.

O contato de oferta nas imagens em movimento (também chamado de contato
indireto) é tido como uma regra do drama naturalistico, presente muito mais no teatro do
que na televisao ou filmes (VAN LEEUWEN, 2005a). O que acontece é que nao existe
contato entre o observador e os participantes representados, que se comportam como se
tivessem sendo assistidos pelos espectadores. Em contrapartida, o contato de demanda
(contado direto para as imagens dinamicas) € tido como uma forma de criar um “efeito
de alienacdo” (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006), no sentido de que a audiéncia tenha a
consciéncia de que eles estdo assistindo ao filme ou a peca, reagindo e pensando sobre o
conteldo, e ndo apenas absorvendo de forma passiva.

No que se refere ao conceito de modalidade, entendemos que ela é responsavel
por determinar o valor de verdade ou credibilidade através de uma “escala de
aproximagao entre o participante representado e o contexto real em que ele esta inserido”
(SILVA; ALMEIDA, 2018, p. 51). Nas suas reflexdes, van Leeuwen (2005a) demonstra
que “as discussdes da modalidade também sdo totalmente aplicaveis as imagens em
movimento, mas, novamente, no caso de imagens em movimento, um fator adicional
precisa ser acrescentado e isto €, claro, movimento®?” (p. 92, tradugdo nossa).

O movimento, de acordo com Kress e van Leeuwen (2006), apresenta certos niveis
de realidade e de abstracdo, porém, os autores ndo fazem uma discussdo de como isso
deveria ser tratado em um nivel analitico. O que se percebe € que a grande maioria dos
filmes apresentam uma modalidade do tipo naturalista®, e que as técnicas filmicas
utilizadas na edicdo das imagens podem aumentar ou diminuir esse grau de modalidade,
tornando o texto filmico mais ou menos parecido com o que se percebe a olho nu.

Ainda sobre a modalidade para as imagens em movimento, o filme pode
apresentar edi¢bes que criem contrastes de modalidade (VAN LEEUWEN, 2005a),
variando se acordo com a apresentacdo que € dada. Por exemplo, a¢cBes no presente
costumam ter uma intensidade maior de cores, enquanto a¢des do passado séo ilustradas
pela presenca de tonalidades pretas e brancas. A modalidade também pode variar a

depender da realidade, da fantasia ou do sonho que estdo sendo representados no texto

52 No original, “discussions of modality are also fully applicable to moving images, but, again, in the case
of moving images a further factor needs to be added and that is, of course, movement” (VAN LEEUWEN,
2005, p. 92)

53 Esse tipo de modalidade ja ndo é considerado em animagdes, desenhos animados e em filmes que
apresentam imagens sintéticas.
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filmico, “porque muitas configuraces de modalidade sdo possiveis. A modalidade é uma
fonte inesgotavel de criatividade nas artes visuais®”’ (VAN LEEUWEN, 2005a, p. 92,
traducdo nossa).

2.3.1.3. Metafuncao composicional

Esta metafuncdo da GDV € baseada na metafuncao textual da GSF, e tem como
funcéo estabelecer producédo de significados com finalidade da formacdo de um todo
coerente pela articulacdo dos elementos composicionais do texto imagético. Fernandes e
Almeida (2008) demonstram que “o papel da fun¢do composicional € organizar/combinar
os elementos visuais de uma imagem, ou seja, integrar 0s elementos representacionais e
interativos em uma composi¢ao para que ela faca sentido” (p. 23). A partir de um olhar
estrutural da imagem, a metafuncdo composicional se divide em trés categorias: valor de
informacdo, saliéncia e estruturacéo.

Os elementos composicionais também podem ser descritos para 0s textos filmicos.
Porém, deve-se levar em consideracdo que o movimento do texto pode vir a determinar
uma composicdo dindmica. Kress e van Leeuwen (2006) refletem que esse dinamismo
denota que um elemento dado se transforme em um elemento novo de forma instantanea,
ou que algo que esteja saliente no espaco semidtico se torne pouco saliente aos olhos do
leitor do texto. A dinamizacdo do texto através do movimento tem caracteristicas de ser
iniciada pelo sujeito (participantes representados) ou iniciada pela camera.

Para as imagens em movimento, a composi¢do € dividida em dois tipos:
composic¢ao no espago e composi¢ao no tempo. Ambas as composicoes se referem a como
os elementos sdo dispostos no espago semidtico, e a movimentacdo dos participantes
representados, bem como o movimento da cadmera, pode levar a um entendimento
representacional ao invés de composicional. Nesse sentido, entretanto, van Leeuwen
(2005) especifica que a mudancga espacial dos elementos representados da esquerda para
a direita, do topo para a base e do centro para a margem ndo interfere na transitividade da
estrutura filmica (metafuncédo representacional). O que acontece é apenas a mudanca no
significado produzido pelo texto através de integracdo semantica para a producao de um

todo coerente.

% No original, “because so many modality configurations are possible. Modality is a never-ending source
of creativity in the visual arts” (VAN LEEUWEN, 2005, p. 92).
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O valor de informagéo, categoria da metafuncdo composicional, se estabelece
através de como os elementos estdo posicionados no texto imagético. O posicionamento
determina certos valores aos elementos, e ele é tido através de uma relagdo de
horizontalidade (dado e novo), verticalidade (topo e base) e centralidade (elementos
centrais e marginais). Em contrapartida, o valor de informacdo nas imagens em
movimento é dinamizado e, em uma viséo horizontal, o elemento dado e o elemento novo
podem ser mostrados pela camera de forma espacial, isto €, no espago filmico, ou
temporalmente, de forma sequenciada em diferentes shots. O movimento e a inclinagao
da camera podem determinar dinamismo do elemento que esta localizado no topo e o
elemento que esta localizado na base, conectando-os, também, no espaco e no tempo.
Dessa forma, entende-se que “em imagens em movimento, 0s participantes podem se
mover para o espaco um do outro e desfazer o enquadramento deles®™” (KRESS; VAN
LEEUWEN, 2006, p. 265, traducdo nossa), revelando que o dinamismo constroi
diferentes significados a partir do valor dado aos elementos mais representados no espaco
semiotico.

A saliéncia “se refere a énfase maior ou menor que certos elementos recebem em
relacdo a outros na imagem, ou importancia hierarquica” (FERNANDES; ALMEIDA,
2008, p. 24), e, nas imagens em movimento, ela resulta de uma série de fatores, como o
tamanho, o foco, a textura, o contraste entre as cores e a colocagao no texto. A presenca
de fatores culturais também demonstra que os elementos da estrutura filmica podem ser
salientes ou n&o, denotando questfes de aparéncia com a figura humana ou como um
potente simbolo cultural. Os movimentos que compdem o texto filmico permitem que o
elemento representado se torne ou deixe de ser saliente aos olhos do leitor do texto, acdo
que pode ser determinada pela iniciacdo do préprio participante ou da cadmera na
espacialidade do texto.

Um outro aspecto proveniente da composi¢do espacial é o enquadramento. Nesse
tipo de composicdo, 0 que acontece é a desconexdo dos elementos dentro do espago
semidtico no sentido de que eles podem ser vistos como separados e independentes um
do outro. Ja que o movimento também dinamiza o enquadramento seja pela iniciagdo do
sujeito ou pela iniciagdo da camera, van Leeuwen (2005a) especifica que essa desconexdo
pode ser percebida de diversos modos. Um deles é a presenca de linhas de referéncia que

podem ser abstratas ou percebidas por elementos graficos presentes no texto filmico, o

%5 No original, “in moving images, characters can move into each other's space and undo the framing
between them” (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006, p. 265).
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que determinam certos graus de dinamismo. Um outro modo é através da visualizacao de
espacos vazios entre 0s elementos ou pelas descontinuidades nas cores ou nos tons.

Um fator importante a ser mencionado na metafun¢do composicional do texto
filmico é que “o valor de informagdo, a saliéncia e o enquadramento resultam de dois
fatores: o posicionamento e 0 movimento de pessoas e coisas no espago pictorico; e o
posicionamento da camera em frente a estas na frente dessas pessoas e coisas” (VAN
LEEUWEN, 2005a, p. 95). Porém, a ligacdo entre estes aspectos acontece através de
relacbes de conjuntura que demonstram como h& a ligacdo entre os shots para a
construcdo de significados para o entendimento do filme como um todo. E, para a
metafuncdo composicional nas imagens em movimento, ha trés tipos de conjuncdes: a
temporal, a espacial e a comparativa.

A conjuncdo temporal determina como se dé a ligacdo no tempo a medida que o
texto filmico se desenvolve®. Essa temporalidade por ser dada de forma sequencial, em
gue 0s eventos acontecem um ap0Os o outro; de forma simultanea, em que shots sdo
mostrados como se apresentassem dois eventos acontecendo ao mesmo tempo; ou em
forma de flashback, em shots que demonstram que um evento aconteceu antes do evento
que acontece no tempo presente. van Leeuwen (2005a) reflete que estas conjuncdes
podem acontecer também entre as cenas, promovendo um link entre as partes do texto
filmico que determinam a producéo de sentido.

A conjuncdo espacial vem descrever o filme através de diferentes partes e
diferentes detalhes, em uma perspectiva de parte e de todo, este ultimo, compreendido
como o texto filmico por completo. Quando a orientacdo demonstra o filme como um
todo, a relagdo entre os shots é especifica e demonstra ora uma viséo global, e ora uma
visao da parte, revelando maior detalhe. Pelo dinamismo do texto filmico, o shot que
apresenta um maior nivel de detalhe pode se tornar imediatamente em um shot que
apresente uma viséo mais ampla, e vice-versa.

Por fim, a conjungdo comparativa vem mostrar as relacbes de igualdade e
contraste no texto filmico. A relacdo de igualdade mostra que os shots apresentam
similaridade no significado que é produzido, sendo as cenas pertencentes a uma mesma
conjuncdo. O oposto ocorre com a relagdo de contraste, pois 0s shots disposto uma ap6s
0 outros demonstram que existe divergéncia naquilo que esta sendo produzido, com

alternancia de ideias produzidas.

%6 Esse desenvolvimento se da shot ap6s shot, em uma sequéncia que determina a formagéo de cenas no
texto filmico. ledema (2001) determina que a cena é forma por mais de um shot.
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A linguagem, segundo van Leeuwen (2005a), € determinada por um rico aparato
de conjuncg@es que demonstram as ligacdes entre os elementos do texto. No texto filmico
e nas imagens estaticas, as relacdes espaciais sao bastante contundentes e, nos dois casos,
as relagBes promovem a producdo de uma légica na producdo dos significados de forma

coerente.

2.4. Significacdo multimodal dos recursos do texto filmico

A partir da descri¢do de como as metafuncdes da GDV podem ser utilizadas para
a andlise das imagens em movimento presentes no texto filmico, partiremos para uma
discussdo de como os recursos desse tipo textual constroem significagdo multimodal.
Bezerra (2012) defende que € possivel a realizacdo de uma descri¢do dos significados
produzidos no texto filmico em termos sistémicos-funcionais. Para isso, torna-se
importante a compreensdo de como os significados sdo produzidos nesse texto sem que
haja o esquecimento de que ele esta imbuido em um contexto de situacdo e um contexto
de cultura.

ledema (2001) assevera que a producéo de significados através do filme se da no
tempo e no espaco de forma artistica e logica por meio da utilizacdo de técnicas
especializadas. A continuidade do filme ou video realizada de forma coesa colabora para
que o texto filmico seja construido, e a presenga de outros recursos multimodais como o
som, por exemplo, permite que todo o filme produza significados semelhantes ao que se
realmente vé na realidade®. Nesse sentido, as escolhas feitas pelos produtores do texto
filmico determinam a construcao de diferentes significados multimodais, pois, “ndo sdo
apenas as imagens que imprimem uma leitura, uma vez que essas ndo aparecem sozinhas.
Ha [...] a associacdo de outras semioses” (LUSTOSA, 2016, p. 99).

A leitura de um texto filmico é determinada por um processo de ndo linearidade.
Isso determina que os significados do filme podem ser escorregadios e dependem de
outros elementos que sio tdo significativos quanto o movimento®: as cores, a iluminacéo,
o foco, o enquadramento (LUSTOSA, 2016). Dessa forma, os elementos representados

no filme estdo dentro de um espaco semidtico que, de acordo com Bezerra (2012),

57 Podemos dizer que estes significados produzidos sdo determinados pelo valor de modalidade naturalista.
E bastante comum termos uma visdo semelhante a realidade durante a leitura do texto filmico.

%8 Entendemos que 0 movimento é inerente ao texto filmico. Sem ele, esse tipo de texto ndo haveria de
existir.
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determina distintas representacdes que compartilhardo elementos particulares de forma
n&o linear.

Para que ocorra a analise do texto filmico observando-se de forma multimodal
como os elementos sdo representados no texto, ledema (2001) estabelece seis niveis de
analise, conforme podem ser vistos na tabela abaixo. Esses niveis de anélise trazem
categorias usadas na teoria filmica (quadros, shot, cena, sequéncia) e categorias utilizadas

na analise de géneros (estagio genérico, género).

Tabela 1: seis niveis de analise telefilmica - adaptado e traduzido de ledema (2001).

Nivel Descrigao
Quadros (frames) Um quadro (frame) é um representante saliente ou estatico de um shot.
Shot Em um shot, 0 movimento da cdmera néo é editado (sem cortes); se a posi¢do

da camera mudar, isso pode ser devido a um movimento horizontal ou vertical,
rastreamento, zoom, e assim por diante, mas ndo editando cortes.

Cena Em uma cena, a cAmera permanece em um espago de tempo, mas € a0 mesmo
tempo composta de mais de um shot (caso contrario, seria um shot).
Sequéncia Em uma sequéncia, a camera se move com personagens especificos ou

subtdpicos através dos espagos no tempo; quando é dificil decidir se vocé esta
lidando com uma cena (1 tempo-espaco) ou uma sequéncia (multiplos tempos-
espacos), isso ocorre porque o editor pode tornar a quebra de espaco de tempo
como mais 6bvia (limite de sequéncia) ou menos ébvia (limite da cena).
Estéagio genérico Aproximadamente, estagios sdo comecos, meios e fins; cada género tem um
conjunto especifico de etapas; as narrativas tendem a ter uma orientacdo, uma
complicagéo, uma resolucéo e talvez uma fim; géneros factuais ou expositivos
podem ter uma introducdo, um conjunto de argumentos ou fatos e uma
conclusdo, ou uma introducgéo e uma série de fatos ou procedimentos.

Texto como um todo | Dependendo dos niveis mais baixos, o trabalho sera mais ou menos classificavel
(género) como um género particular; a principal distingdo é entre "narrativa" (géneros
ficcionais, dramaticos) e "factuais" (géneros expositivos, tematicos, orientados
para questdes especificas); os géneros sdo relacbes previsiveis entre ordens
socioculturais, econdmico-industriais e simbdlico-miticas

Baseando-se nessa teoria e realizando a descri¢cdo de alguns conceitos-chave,
Baldry e Thibault (2005) também demonstram que a analise filmica é estabelecida por
seis diferentes niveis de andlises: quadros de transitividade visual, shots, subfases, fases,
macrofases e texto integral. Em nossa analise, para a transcricdo da imagem dinamica,
utilizaremos os niveis definidos por Baldry e Thibault (2005)%°.

Os quadros de transitividade visual sdo equivalentes aos frames (quadros),
representando as configuracbes do processo descrito, bem como mostrando 0s

participantes do processo e/ou qualquer circunstancia no texto visual e configurando o

59 Vale salientar que os niveis de divisdo filmica propostos por ledema (2001) e Baldry e Thibault (2005)
sdo muito semelhantes. Porém, os postulados de Baldry e Thibault (2005) sdo mais didaticos para a
utilizacdo na segmentacdo do texto filmico.
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processo, 0s participantes do processo e qualquer outro tipo de circunstancia associada ao
texto visual (BALDRY; THIBAULT, 2005). Os shots, conforme ja descrito, se referem
a movimentacdo da cadmera sem que haja um corte. Na sequéncia, temos as subfases, que
correspondem a blocos responsaveis pela manutengdo de personagens e processos em
diferentes shots (BEZERRA, 2016). As fases, por sua vez, séo unidades que apresentam
uma padronizacdo semidtica de forma consistente e homogénea, tratando de um mesmo
tema. E no nivel de fases que o texto pode ser segmentado e analisado (BALDRY:;
THIBAULT, 2005). As macrofases, em contrapartida, sdo os maiores blocos narrativos
do texto filmico, correspondendo o inicio, o meio e o fim. E, por fim, o texto integral se

refere a todo o filme, sendo o género que sera base da analise.

Figura 9: quadros de transitividade visual.

A divisdo do texto filmico em blocos menores é uma maneira de facilitar a anélise,
ainda mais porque esse tipo textual agrega diferentes semioses em sua composicao. Essa
divisdo é normalmente feita partindo-se do texto integral em direcdo aos quadros. Porém,
como atesta ledema (2001), além dos seis niveis de divisdo filmica, todos os significados
produzidos pelo texto filmico sempre se realizam por trés funcdes abrangentes, ou seja,
metafuncbes. Dessa forma, uma vez dividido em diferentes niveis de analise filmica, o
filme pode ser analisado a luz da GDV pelo uso de um olhar metafuncional.

Uma caracteristica importante no texto filmico é o ritmo. Ele é um processo
coesivo primario na organizacgao desse tipo de texto, pois “é nas cadéncias ritmicas do

texto como um todo que a fala e 0 som, 0 movimento, a musica e a imagem em movimento
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se entrelagam®” (IEDEMA, 2001, p. 193, tradugio nossa). O ritmo, todavia, representa
a composicdo no tempo, e promove a coesdo nos textos que sdo especialmente
organizados e, dentre eles, estdo os textos filmicos. van Leeuwen (2005b) descreve que a
caracteristica principal do ritmo € a alternancia entre dois polos opostos: 0 alto e o baixo,
0 tenso e o relaxado, o dia e a noite etc., caracteristicas presentes no texto filmico e que
determinando um processo coesivo que promove a producéo de significados.

A partir do entendimento de que os textos filmicos sdo passives de analise
multimodal e dos niveis de analise desses textos voltados para as imagens em movimento,
torna-se possivel a aplicacdo dos pressupostos tedricos da Gramatica do Design Visual
para as imagens em movimento, em especial a nivel de shots e quadros. Na proxima
secdo, partiremos para o entendimento de como o0 movimento inerente ao filme se veicula
em performance. Buscaremos trazer um aparato teérico que demonstre como a veiculagao
performatica das cantigas de roda no texto filmico pode ser determinada através dos
movimentos dos participantes representados e da camera, instrumento primordial para a

construcdo de filmes e videos.

2.5. Movimento e performance da brincadeira de roda no texto filmico

Na observacdo do movimento, tem-se a compreensdo de que ele é um estado de
acdo cinésica®! funcionando como um modo semidtico que produz significados multiplos.
No ato performético com as cantigas de roda, 0 movimento se torna inerente a brincadeira,
em que o corpo se identifica como um aparato semantico que “¢ a0 mesmo tempo o ponto
de partida, o ponto de origem e o referente do discurso” (ZUMTHOR, 2000, p. 90). Dessa
forma, durante a performance na brincadeira com cantigas de roda, é pelo corpo que o
significado € percebido, e ele tem fungdo maior sobre as demais modalidades.

Baldry e Thibault (2005) discorrem de que o movimento é realizado como um
fendmeno de experiéncia ecossocial em que “0S movimentos locomotor e gestual dos
participantes do texto sdo integrados ao ritmo global da estrutura do texto®” (p. 202,

traducdo nossa). Esse entendimento nos leva a perceber que a veiculacdo da brincadeira

% No original, “it is in the rhythmic cadences of the text as a whole that speech and sound, movement,
music and moving image interweave” (IEDEMA, 2001, p. 193).

61 Entendemos cinésico como o significado dado através dos movimentos do corpo por meio de atos
linguisticos, como os gestos, as posturas, as expressdes faciais, entre outros.

%2 No original, “the locomotory and gestural movements of the participants in the text are integrated into
the overall rhythm structur e of the text” (BALDRY. THIBAULT, 2005, p. 202).
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com cantiga de roda tomadas como um texto retne um sistema multissemiotico capaz de
realizar performances através da composicdo dos movimentos teatralizados pelas
criancas, que performatizam uma narrativa oral pela interpretacdo de um personagem
através da exacerbagdo da voz e do corpo, bem como de semioses outras que se articulam
para a producéo de significados multimodais.

Por mais que algumas cantigas de roda tenham personagens protagonistas, todas
as criangas atuam como personagens mesmo que elas sejam coadjuvantes e participem
apenas da roda, realizando movimentos e se utilizando da voz que sdo essenciais para a
performance de todos os participantes da brincadeira. Porém, ndo se pode pensar em
performance apenas pela utilizacdo da voz e do corpo. A performance entende o corpo
através da melodia, do ritmo, da linguagem e dos gestos, caracteristicas estas que sdo
presentes durante a brincadeira com cantigas de roda e que se articulam para a producéo
de um todo coerente. Zumthor (2000) especifica que para que haja a performance, deve
acontecer uma interseccao, no tempo presente, com o espaco de ficgdo, isto é, o espaco
em que ocorre a teatralidade veiculada em performance, pois é esse espaco que vai
permear a construcao do significado reverberado pela brincadeira.

Assim, o contexto de situacdo determina o espaco ficcional em que a brincadeira
com cantigas de roda acontecera. Esse espaco ficcional pode ser qualquer ambiente que
concentre a teatralidade da brincadeira, reunindo outros possiveis aspectos semioticos
para a producdo de significados comunicativos como, por exemplo, o uso de figurino
préprio, de objetos ou artefatos que ajudem a construir a narrativa da brincadeira etc. No
caso das cantigas de roda, existe a teatralidade da prépria brincadeira, isto é, a
performance, e a teatralidade do local em que ela é veiculada, ou seja, o palco onde a
brincadeira é realizada. Todos estes aspectos denotam uma emergéncia teatral
performatica pela execucado e pela recepcdo que marca o texto por meio da identificacéo
do lugar cénico e das intencGes dos participantes. Isso se d& atraves de diversas operacfes
cognitivas realizadas por quem teatraliza e por quem recepciona este texto.

O que acontece durante a performance da brincadeira com cantigas de roda € que
a representacdo, a comunicacdo e producdo de significados imbuidos no contexto da
cultura ludica da infancia acontecem através da mediacéo e identificacdo do corpo fisico
dos participantes e o espaco de ficcdo, que detém a performance e compreendem aquilo
que esta sendo veiculado. Em adicdo, existe a presenca do espectador, que recepciona a
performance, podendo ou nao ter consciéncia do ato teatral que é veiculado. Porém, para

que essa tomada de consciéncia seja obtida, o espectador deve realizar uma semiotizacdo
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do lugar atraves do deslocamento de signos na intencao de que ele perceba a teatralizacéo
da cena e a teatralidade do lugar (ZUMTHOR, 2000), e compreenda os significados
produzidos pela brincadeira.

Veiga (2016) explicita que quando existe uma mudanca da performance de um
espaco de ficcdo para um espaco especifico, isto é, onde o texto é devidamente divulgado,
a performance passa a ser percebida através de outras modalidades. Portanto, quando o
espaco ficcional de veiculacdo performatica da cantiga de roda € alterado para o espaco
especifico do texto filmico, passa-se a ter a performance veiculada pelo corpo da camera
e ndo mais através do corpo fisico, presencial. Isso reverbera questdes que irdo determinar
“as relagOes de escala, distanciamento, e ird provocar as sensagdes de intimidade ou de
escala publica [...]” (VEIGA, 2016, p. 128, grifos da autora). Isso determina que a
recepc¢do da performance necessita de uma ressemiotizacao, e que os elementos presentes
no texto filmico, seja ele um video ou um filme, se articulam no tempo e no espaco para
a producdo de significados mediados pela camera.

Além disso, os movimentos realizados na performance dos participantes no texto
filmico tém papel fundamental para a producéo de significados. Baldry e Thibault (2005)
expressam essa perspectiva demonstrando que “0S movimentos dos participantes no
mundo representado do texto interagem com 0s movimentos da camera que simulam 0s
movimentos da cabega-corpo do observador®®” (p. 202, tradugiio nossa).

Trazendo essa perspectiva para a performance das cantigas de roda veiculada no
texto filmico, compreendemos que a multiarticulagdo das semioses presentes nessa
brincadeira é crucial para que haja a comunicabilidade e a sua veiculagdo performatica.
O movimento realizado pelas criangas ao brincar de roda revela a presenca do corpo na
brincadeira, e que tem inicio através de um processo de acdo ou reacdo a algo que
determinara a performance. Assim, ndo ha passividade no movimento e ele adquire uma
conjuntura espacial e temporal que constr6i sentidos mdultiplos através de eventos

comunicativos.

83 No original, “the movements of the participants in the depicted world of the text interact with the camera
movements which simulate the head-body movements of the observer” (BALDRY; THIBAULT, 2005, p.
202).

87



CAPITULO 3 - PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

Atirei o pau no gato-td

Mas o gato-td

N&o morreu-reu-reu

Dona Chica-ca

Admirou-se-se

Do berr6, do berré que o gato deu
Miau

A fim de cumprir os objetivos propostos para a realizagcdo de um estudo por meio
de um olhar investigativo, serd tomado como objeto de analise, nesse trabalho, um video
que traz uma serie de cantigas de roda cantadas e performatizadas por criancas. Por
apresentarem um carater multimodal e por serem consideradas textos, o brincar com
cantigas de roda produz diversos significados imbuidos no contexto da cultura ludica da
infancia.

Este capitulo de metodologia esta estruturado em quatro se¢fes. Na primeira, esta
feita a caracterizacdo e contextualizamos a nossa pesquisa. Em um segundo momento,
esta descrito 0 nosso objeto de estudo, o corpus e os participantes da pesquisa. Na terceira
secdo, é feita a forma como se da a divisdo filmica do video. E, por fim, na quarta secéo,
demonstra-se como se da a analise das cantigas de roda através das letras, da GDV e das
performances.

Partiremos, em seguida, para as consideragdes metodologicas utilizadas para esse
trabalho.

3.1. Caracterizagao e contextualizacéo da pesquisa

Essa pesquisa € conduzida através de uma abordagem tedrico-qualitativa
tomando-se como base o0s conceitos tedricos sobre cantigas de roda (JURADO FILHO,
1985; MARTINS, 2012; MELO, 1985; PIMENTEL; PIMENTEL, 2004), Gramatica do
Design Visual voltada para imagens em movimento (VAN LEEUWEN, 2005a; KRESS
e VAN LEEUWEN, 2006), Teoria da Multimodalidade (KRESS e VAN LEEUWEN,
2001), Teoria da Divisdo Filmica (IEDEMA, 2001; BALDRY; THIBAULT, 2005) e
Teoria da Performance e Recepcdo (ZUMTHOR, 2000), e utilizando-se do video
“Alecrim — Brincadeiras Cantadas”, de autoria da TV UFPB.
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Com uma natureza bibliogréafica e aplicada, a pesquisa procura descrever, explicar
e compreender como se da a construcdo de significados multimodais através da
performance no brincar com as cantigas, bem como as representactes de amor e de género

aparecem e sdo demonstradas durante o brincar de roda.
3.2. Nosso objeto de estudo, o corpus e 0s participantes

A referida pesquisa traz como objeto de estudo as brincadeiras com cantigas de
roda entendidas como textos através da reflexdo do seu carater multimodal pela
articulacdo multissemidtica para a producdo de significados. Utilizaremos o video
“Alecrim — Brincadeiras Cantadas” que teve sua divulgacdo na plataforma YouTube em
13 de margo de 20165, Ele apresenta duragdo de 12 minutos e 52 segundos, e veicula a
participacdo de criancas de uma escola de Jodo Pessoa/PB na performance de suas
cantigas de roda favoritas.

Por ter sido veiculada frente a uma gravacdo realizada em um ambiente escolar,
isto é, o contexto imediato de performance da brincadeira, podemos dizer que esse
contexto remete a infancia e suas caracteristicas multimodais e culturais, j& que a escola
também denota infancia. Outro fato importante é que as criangas aparecem, na gravagao,
vestidas com os uniformes da escola, 0 que salienta ainda mais o significado de infancia

atribuido ao video.

Figura 10: video Alecrim — Brincadeiras Cantadas, com duracdo de 12 minutos e 52 segundos.
v ' TR d
A - - . "

84 Segundo informagdes colhidas junto a TV UFPB, o video foi primeiramente reproduzido no canal da
TV para, depois, ter sua divulgagdo feita no YouTube.
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Alecrim — Brincadeiras Cantadas é um video em que, para cada cantiga a ser
utilizada na brincadeira de roda, uma crianca inicialmente se apresenta falando o seu
nome e dizendo qual a sua cantiga de roda favorita. Isso totaliza 14 criancas e 0 mesmo
nimero de cantigas®. Apds a apresentacio de cada crianca, as cantigas motivam a
teatralizacdo na roda, e todas elas brincam e teatralizam personagens, sejam eles
principais ou secundarios, e a narrativa determinada pela letra da cantiga. Para que
possamos facilitar nossa analise do video, faz-se necessaria a divisdo do texto filmico em
blocos menores no intuito de utilizar-se da aplicagédo, de forma mais coerente e precisa,

dos postulados tedricos que desenvolvemos nos capitulos anteriores.

3.3. Procedimentos de geracdo de dados e analise

3.3.1. A caracterizacao das cantigas de roda

Inicialmente, as cantigas de roda escolhidas para a analise nesse trabalho foram
caracterizadas frente as suas caracteristicas peculiares. Foram mostrados a sua letra e
elementos que demonstraram a sua inser¢ao no grupo das cantigas de roda, bem como a
presenca de personagens que ddo vida ao enredo. Como visamos a andlise das
representaces do amor e de género nas cantigas de roda, selecionamos, a partir do video
Alecrim — Brincadeiras Cantadas, trés cantigas de roda do tipo amorosas. Séo elas Se essa

rua fosse minha, Ciranda, cirandinha e Terezinha de Jesus.

3.3.2. A divisao filmica do video Alecrim — Brincadeiras Cantadas: recursos digitais

utilizados e niveis de analise

Tomando-se o video Alecrim — Brincadeiras Cantadas como texto filmico
integral, para que possamos analisa-lo frente as perspectivas multimodais para as imagens
em movimento, ele serd dividido em diferentes niveis de analise filmica baseando-se nos
pressupostos tedricos de ledema (2001) e de Baldry e Thibault (2005). Como recursos de
quebra e divisdo do video corpus dessa analise, utilizamos os programas Online Video
Cutter e Free Video to JPG Converter™.

85 As cantigas de roda veiculadase brincadas pelas criangas nesse video sdo Sambalelé; Pirulito que bate,
bate; Borboletinha; Se essa rua fosse minha; Marcha soldado; Ciranda, cirandinha; Alecrim; Ciranda;
Terezinha de Jesus; Caranguejo peixe é; Atirei o pau no gato; Perdi meu anel no mar; A loja do mestre
André; Escravos de J6.
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Os niveis de analise sdo em um total de seis: texto integral ou género, macrofases,
fases, subfases, shot e quadros de transitividade (frames), conforme foram explicados no
capitulo 3. Para este trabalho tomaremos os niveis de fases, subfases, shot e quadros de
transitividade (frames) como o0s niveis de maior detalhnamento semiético para a analise.
Este altimo nivel terd o nosso foco principal para a analise semiotica e multimodal da
performance das brincadeiras com cantigas de roda, porque os quadros de transitividade

visual refletem estaticamente os elementos salientes de um shot.

3.3.3. A diviséo filmica do video Alecrim — Brincadeiras Cantadas: procedimentos

Como momento inicial da quebra do texto filmico em partes menores, tomamos o
video como o texto integral (BALDRY; THIBAULT, 2005), o que representa o0 género,
com duracdo de 12 minutos e 52 segundos. De acordo com o aparato tedrico da teoria
filmica de ledema (2001) que estdo presentes na tabela 1, percebemos que a veiculacao
do video Alecrim — Brincadeiras Cantadas é tida como um género de ordem factual com
relacdo tematica®®. Essa relagdo tematica recai sobre o contetido que é produzido e
veiculado pelo filme: existe um tema definido, isto é, as cantigas de roda (ou as
brincadeiras cantadas, conforme é mencionado no titulo do video), e que é representado
pela presenca de participantes, as criancas, que interpretam e teatralizam essas
brincadeiras dentro de um contexto especifico que, no caso, & o0 ambiente escolar.

Isso denota a especificidade desse texto filmico por desenvolver um determinado
tema. Tomando-o como texto base de nossa andlise, a exposi¢cdo desse género reflete
coeréncia e continuidade, havendo conex&o com o que o video propde, isto €, a veiculagcéo
das cantigas de roda e a forma como ocorre a performance dessas brincadeiras pelas
criangas.

Definido o género, passamos para a distingdo das macrofases presentes no referido
video. As macrofases sdo blocos narrativos do texto filmico, compreendidos como inicio,
meio e fim (BALDRY; THIBAULT, 2005), que se ligam diretamente com a definicéo de
estagios genericos proposta por ledema (2001). Nesse sentindo, o texto filmico, isto €, o
género, por demonstrar uma relacdo do tipo factual tematica, pode apresentar uma

introducéo, um conjunto de argumentos ou fatos e uma conclusdo, ou uma introducéao e

% Salientamos que ledema (2001) define que os géneros podem ser narrativos e factuais. O autor divide os
géneros factuais em expositivos, tematicos e orientados para questdes especificas.
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uma série de fatos ou procedimentos (IEDEMA, 2001), conforme pode ser visto na tabela
1.

No caso do video utilizado para nossa analise, ja classificado como um género de
ordem factual, ele apresenta as caracteristicas de possuir uma introducdo, uma exposicao
de fatos e uma conclusdo. Desta forma, o video Alecrim — Brincadeiras Cantadas tem
uma breve introducdo de 11 segundos, em gque é mostrado uma espécie de logo e o titulo
do video; um conjunto de fatos que remete ao momento em que cada crianca fala a sua
cantiga de roda favorita e as representagcdes performaticas de cada cantiga, isto é, a
realizacdo da brincadeira de roda a partir da cantiga mencionada, com duracdo de 11
minutos e 20 segundos; e a concluséo do filme, com duracgdo de 1 minuto e 21 segundos,
em que sdo mostrados, mais uma vez, o logo e o titulo do video, bem como os caracteres
finais com nomes das criancas e de toda a equipe de producdo do video, culminando no
logo da TV UFPB ao término do video. Dessa forma, a nossa analise recaird na macrofase
que mostra as brincadeiras com cantigas de roda, isto €, o “meio” do texto filmico, com

duracdo de 11 minutos e 20 segundos.

Figura 11: logo e titulo do video apresentados na introducéo.
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Figura 12: criangas, a esquerda, descrevendo suas cantigas de roda favoritas e, a direita,
representagdo performatica da cantiga de roda.

~

Figura 13: conclusdo do video com o logo e o titulo do video, a equipe de producdo e o logo da

TV UFPB.
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ApoOs a divisdo do género em macrofases, parte-se para 0 proximo estagio de
divisdo filmica: as fases. Baldry e Thibault (2005) refletem que as fases sé@o unidades
menores e que possuem padronizacdo semidtica consistente e homogénea, isto é, elas
tratam do mesmo tema. E neste nivel de divisio que o0 texto ja pode comegar a ser
segmentado e analisado. Porém, no nosso estudo, utilizamos as fases, as subfases, 0s shots

e 0s quadros de transitividade visual como foco da anélise. No caso do video Alecrim —
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Brincadeiras Cantadas tomado como texto integral, determinamos 16 fases: 1 fase na
introducdo, 14 fases no meio do texto filmico, cada uma delas correspondendo a
veiculacdo de uma cantiga de roda, e mais 1 fase na conclusdo do filme. Como ja foi
explicitado, utilizamos a macrofase de duracéo de 11 minutos e 20 segundos, € € nela que
observamos a presenca das 14 fases. Cada uma delas apresenta uma consisténcia
semidtica, pois elas determinam um tema singular: a veiculacdo de uma cantiga de roda
devidamente escolhida pela crianca e a performatizacdo da brincadeira de roda.

Por mais que as cantigas veiculadas no video-base de nossa analise apresentem
uma narrativa especifica e sejam classificadas em diferentes tipos de acordo com o que
postulam Melo (1985) e Pimentel e Pimentel (2004), cada fase apresenta homogeneidade
NOoS Seus recursos semioticos. Em todas as 14 fases, as criangas, que sao 0s participantes
representados no texto, se utilizam da voz, do corpo, dos movimentos e do jogo cénico
durante teatralizacéo das cantigas de roda, bem como, em algumas delas, as criangas estdo
providas de aderecos que colaboram para a producdo de significados na veiculagéo
performatica da cantiga, tais como chapéus, roupas especificas, bandeiras, rede de pesca
etc. Todas estas cantigas estdo imbuidas no contexto da cultura ludica da infancia, com a
presenca de participantes infantis protagonizando as narrativas construidas através da
veiculacgdo performaética.

Determinamos cada apresentacdo da crianga juntamente com a cantiga de roda
veiculada como uma fase. Para a nossa analise, tomamos as fases 4, 6 e 9 que representam,
respectivamente, a performance das brincadeiras de roda com as cantigas Se essa rua
fosse minha, Ciranda, cirandinha e Terezinha de Jesus, cantigas de roda do tipo amorosas
que estdo presentes no video. O video Alecrim — Brincadeiras Cantadas apresenta cantigas
de roda de diversos tipos. Essas trés cantigas foram escolhidas pois elas sdo classificadas
como cantigas amorosas, apresentando elementos em suas letras que se referem ao amor,
a busca pelo par perfeito e ao casamento.

Apos a determinacéo das fases do texto filmico que sdo base para a nossa analise,
partimos para outro momento de divisdo filmica: as subfases. Dentro de cada fase tem-se
0 estabelecimento de subfases, que séo os blocos que se responsabilizam por determinar
a manutencdo de personagens e processos em diferentes shots. No caso do video
determinado para nossa analise, todas as criangas que brincam com as cantigas de roda
sdo personagens, sejam elas protagonistas ou ndo, pois as personagens sempre Sserao
representadas como participantes da roda mesmo que elas tenham seus destaques ao

levarem um nome especifico (JURADO FILHO, 1985). Dessa forma, as criancas que
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veiculam as cantigas de roda em situagdo de performance sdo representantes ativos que
constroem a narrativa através de diferentes processos articulados semioticamente.

Bezerra (2012) revela que a diferencia¢do daquilo que se constitui como uma fase
e aquilo que é uma subfase é determinada atraveés de observacgdes de selegdes sutis de
alguns recursos semidticos. Essa selecdo no texto dindmico para compreender a
diferenciacéo entre fase e subfase € dada através da proeminéncia de certos elementos na
imagem visual, como, por exemplo, a presenca de aderecos ou de movimentos mais
abruptos. Como a diferenciacdo entre fase e subfase é bastante sutil, tomamos, nessa
analise, a movimentacdo da camera dentro do shot como uma subfase, pois essa
movimentacao mantém os processos determinados pelos participantes bem como realiza
a manutencdo deles dentro do texto.

Adentrando mais profundamente na diviséo textual filmica, as subfases nos levam
para os shots. Eles demonstram a movimentagao da cdmera sem que haja uma edicao, ou
seja, um corte, podendo esta movimentacdo ser de ordem horizontal ou vertical, ou de
aproximacédo e distanciamento. Caso aconteca o corte, ja estamos lidando com um novo
shot. 1sso determina a imprevisibilidade do nimero de shots que podem aparecer em uma
subfase.

E, por fim, tem-se os quadros de transitividade visual (frames), que representam
a transitividade referente as configuracdes dos processos que acontecem no texto filmico,
aos participantes que estdo envolvidos durante o processo e a qualquer circunstancia que
esteja associada ao texto (BALDRY; THIBAULT, 2005). As agdes realizadas pelos
participantes representados no texto filmico sdo determinadas em um estdgio de
progressdo. Baldry e Thibault (2005) ainda refletem que os quadros de transitividade
visual sdo uma importante ferramenta analitica para a construgédo de significados visuais
na intencdo de criar um aparato multimodal para os varios tipos de unidades na Gramatica
Visual.

Cada quadro de transitividade visual pode ser analisado de forma particular, como
se fossem a representatividade estatica de um shot (IEDEMA, 2001). Porém, para o
entendimento da progressdo do movimento no texto filmico, faz-se necessaria a analise
dos quadros de transitividade em sequéncia, demonstrando a existéncia de uma
progressdo. Baldry e Thibault (2005) descrevem que os quadros de transitividade devem
ser dispostos verticalmente e lidos de cima para baixo. Porém, decidimos que essa ndo

seria uma regra a ser devidamente seguida e, em alguns casos, faremos a disposi¢ao dos
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quadros de transitividade visual de forma horizontal, em que a sequéncia de leitura desses
quadros sera dada da esquerda para a direita.

Toda a divisdo do texto filmico em blocos menores ajuda na aplicacdo dos
pressupostos tedricos da Gramatica do Design Visual para as imagens em movimento.
Sem essa divisdo, ndo seria possivel realizar uma analise pertinente e mais precisa no
texto veiculado de forma integral. Por isso, 0s quadros de transitividade visual permitem

que um maior detalhamento semi6tico e a aplicabilidade metafuncional.

3.3.4. A andlise das cantigas de roda através das letras, da Gramatica do Design

Visual e das performances

A andlise das letras das cantigas de roda tem relevante importancia porque é delas
que vao partir as acbes performaticas da brincadeira de roda. Elementos presentes nas
letras proporcionam a construcdo da narrativa através da presenca de personagens, de um
enredo e de acOes transitorias que determinam a forma como as criancas teatralizam e
performatizam as cantigas durante a brincadeira, bem como o comportamento de cada
uma delas dentro da roda.

As letras das cantigas de roda também s&o analisadas a partir da presenca ou nao
de palavras, grupo de palavras e epitetos que possam fazer alusdo ao amor e as
representacdes de género na busca da compreensdo de como isso da sentido a brincadeira
e a performance e qual a sua contribuicdo para a producéo de significados reverberados
pelo brincar imbuido na cultura ludica da infancia. Em adi¢do, observamos se a presenca
de rimas e palavras semelhantes vem colaborar com o carater melddico da cantiga,
auxiliando no canto e na brincadeira.

A medida que as imagens em movimento provenientes do texto filmico Alecrim
— Brincadeiras Cantadas foram analisadas, houve comunhdo com algumas partes do texto
verbal proveniente da letra da cantiga que sdo importantes para a analise como um todo.
Frente a isso, as representac@es multimodais, de amor e de género sdo discutidas.

Em termos da GDV, nossos procedimentos analiticos ganham forma frente a
aplicabilidade metafuncional representacional e interativa. A escolha por essas duas
metafuncdes se deu devido a pertinéncia delas com a teoria da performance de Zumthor,
e por elas demandarem um aparato analitico mais preciso frente aos objetivos desse

trabalho. Outrossim, a aplicabilidade da metafuncdo composicional para a producéo de
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sentidos através de um olhar analitico para as imagens em movimento demandaria
bastante tempo, 0 que ndo seria pertinente e viavel para um trabalho de dissertacéo.
Partiremos, no proximo capitulo, para a analise do texto filmico Alecrim —

Brincadeiras Cantadas frente aos pressupostos tedricos ja mencionados neste trabalho e
aos objetivos propostos.
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CAPITULO 4 - CIRANDA, CIRANDINHA, VAMOS TODOS
ANALISAR...

Vamos dar a meia volta
Volta e meia vamos dar

Neste capitulo, damos inicio a analise das trés cantigas de roda selecionadas a
partir da performance de criancas no video Alecrim — Brincadeiras Cantadas: Se essa rua
fosse minha, Ciranda, cirandinha e Terezinha de Jesus. Levando-se em conta o0 contexto
da cultura lidica da infancia (BROUGERE, 2016) e a representacdo de uma concepgao
de infancia atual, o brincar com cantigas de roda apresenta certas regras que regem a
construcdo da narrativa, por mais que a brincadeira seja uma atividade livre (CURTIS,
2006).

Essas regras sdo oriundas da propria narrativa expressa pelas cantigas de roda,
com acdes prontas que permitem que as criangas teatralizem e performatizem o que é
prescrito® pela brincadeira. Nesse ponto, a letra da cantiga de roda é um elemento
importante que cria momentos que contribuem para a producdo de significados multiplos.

Também se faz importante dizer que os participantes das brincadeiras de roda sdo
criancas que teatralizam as cantigas, o que aproxima o nosso trabalho a infancia e as suas
atribuices e atividades comunicativas. Ainda assim, existe um emaranhado de semioses
que sdo articuladas para a producdo de significados multimodais através do brincar de

roda, denotando que as cantigas de roda séo textos imbuidos em um contexto.

4.1. Caracterizando o contexto de situacao de expressdo do texto cantiga de roda no

video Alecrim — Brincadeiras Cantadas

Ao tomarmos as cantigas de roda como textos, a expressao dessa brincadeira no
video Alecrim — Brincadeira Cantadas esta imbuida em um contexto de situacao, isto é,
0 contexto imediato em que o texto esta sendo expresso (FUZER; CABRAL, 2014) e tem

sua funcionalidade em um contexto de cultura ludica da infancia (BROUGERE, 2016).

67 Essa prescrigdo também é oriunda da cristalizagdo das letras das cantigas de roda. As a¢des determinadas
pela narrativa proposta pela letra da cantiga basicamente ndo mudam por mais que algumas cantigas
apresentem diferencas lexicais nas mais variadas regides brasileiras onde elas sdo brincadas.
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A observacdo dos quadros de transitividade visual presentes nas figuras que fazem
parte das se¢des 4.2, 4.3 e 4.4 desse trabalho demonstra que o texto filmico base de nossa
analise remete a um contexto de situacdo em estreita ligacdo com o lddico, com a
brincadeira e com a infancia. Isso é demonstrado pelo fato das criangas estarem vestidas
com um uniforme escolar e participarem da brincadeira de roda em uma escola e em um
ambiente aberto, uma espécie de patio, sendo esse o contexto imediato de funcionalidade
do texto filmico, além da presenca da expressao livre do brincar em momentos de
descontracdo e diversao.

O video é produzido através de uma filmagem e percebe-se que, antes dessa a¢éo,
houve todo um preparo para a producédo do video. A representacdo da brincadeira de roda
no texto filmico em Alecrim — Brincadeiras Cantadas ndo se trata de uma brincadeira por
iniciativa das proprias criancas, mas, sim, uma performance previamente determinada
através de uma caracterizacdo especifica.

ApOs a caracterizacdo do video em seu contexto de situacdo regido por um
contexto de cultura ludica da infancia, partiremos para a analise multimodal do texto

filmico Alecrim — Brincadeiras Cantadas frente aos nossos objetivos de estudo.

4.2. Se essa rua fosse minha: multimodalidade, performance e representacdes do
amor e de género

4.2.1. Caracterizando a cantiga

Caracterizada como uma cantiga de roda bastante conhecida no Brasil, Se essa
rua fosse minha também pode ser encontrada com o titulo de Nessa rua tem um bosque,
preservando a mesma letra e melodia. Assim como toda e qualquer cantiga de roda, ndo
é possivel se determinar quando ela foi escrita e nem quem é o seu autor (JURADO
FILHO 1985; BRAGA, 2013; MARTINS, 2012), mas pode-se dizer que essa cantiga, por
seu carater oral (ONG, 1998) tem sido transportada oralmente ao longo do tempo e de
geracdo em geracdo nas mais diversas partes do pais. Ela é categorizada como cantiga
amorosa (PIMENTEL; PIMENTEL, 2004) e apresenta personagens e enredo que
colaboram para a construcdo de uma narrativa. Sua letra basicamente se mantém a mesma

em diversos achados frente as nossas pesquisas®®, conforme podemos observar abaixo:

%8 Foram raras ou quase inexistentes as informagdes sobre essa cantiga. Por ser uma narrativa de cunho oral,
é possivel que, no passar do tempo, a sua letra tenha se modificado até que alcancasse a letra que
observamos na atualidade.
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Se essa rua, se essa rua fosse minha

Eu mandava, eu mandava ladrilhar
Com pedrinhas, com pedrinhas de brilhante

Para 0 meu, para 0 meu amor passar

Nessa rua, nessa rua tem um bosque
Que se chama, que se chama solidao
Dentro dele, dentro dele mora um anjo
Que roubou, que roubou meu coracéo

Se eu roubei, se eu roubei teu coragao
E porque tu roubaste o meu também
Se eu roubei, se eu roubei teu coragao
E porque, é porque te quero bem

A letra de cantiga de roda Se essa rua fosse minha apresenta trés estrofes com
quatro versos cada. Observa-se também o aparecimento de rimas e repetices que
colaboram para o carater poético, melddico e musical dessa cantiga: ladrilhar e passar
soliddo e coracdo, também e bem. Ao tomarmos a sua letra, percebemos a presenca de
duas personagens principais: 0 anjo, que mora no bosque da rua a ser ladrilhada, e uma
outra personagem que ndo tem nome definido mas que é percebida através dos pronomes
eu, tu, te, meu e teu, além do discurso que ¢ proferido por ela®®.

Partiremos, em seguida, para a demonstracdo do carater multimodal das cantigas

de roda a partir do nosso corpus.

4.2.2. Analisando a multimodalidade no brincar de roda em Se essa rua fosse minha

A expressao multimodal no brincar com cantigas de roda traduz o fato destas
brincadeiras reverberarem um conjunto de semioses que, em comunhdo, produzem
significados imbuidos no contexto da cultura lidica da infancia. No intuito de caracterizar
o carater multimodal expresso pelo brincar de roda, tomaremos quadros de transitividade
visual provenientes da divisdo filmica da fase 4 do video Alecrim — Brincadeiras
Cantadas, que tem duragdo de 1 minuto e 30 segundos (momento 2minl2s a0 momento

3min42s), correspondente a veiculacdo da cantiga de roda Se essa rua fosse minha.

%9 Porém, o que pode acontecer durante a brincadeira com essa cantiga de roda é que essa personagem seja
apresentada como sendo um dos participantes da roda indicado para tal funcéo, ou que ndo apareca na
teatralizacdo, sendo a letra cantada por todos os participantes da roda.
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Os quadros de transitividade visual escolhidos para andlise, nesse momento,

correspondem ao quinto shot da subfase 1 da fase 4, com duracdo de 42 segundos

(momento 3min a0 momento 3min42s). Em termos de determinar a caracterizacdo

multimodal nessa cantiga de roda, dividimos esse shot em 10 quadros de transitividade

visual, conforme podem ser visualizados na figura 14, referente a performance da

primeira estrofe da cantiga Se essa rua fosse minha.

Figura 14: encenacgdo da acédo de ladrilhar.
I

A leitura do texto filmico determina
diferentes perspectivas porque ela é tida como
uma leitura ndo linear, mesmo ela sendo feita,
nessa pesquisa, em quadros de transitividade que
demonstram o0 momento estatico do video. Esse
fato demonstra que ndo apenas 0 movimento é
levado em conta na producdo de significados,
mas elementos outros, como 0 som, as cores, a
saturacdo e O cenario também se tornam
responsaveis por produzirem  significados
culturalmente construidos.

A divisdo filmica do video Alecrim —
Brincadeiras Cantadas em quadros de
transitividade  visual vem  mostrar  as
caracteristicas multimodais do brincar com
cantigas de roda através do texto filmico.
Percebe-se, na figura 14, que as criancas fazem a
utilizacdo do corpo através do movimento, dos
gestos, da voz por meio do canto, do jogo cénico
e da teatralizacdo para produzir significados a
partir da construgdo da narrativa. N&o se pode
deixar de lado o texto verbal presente na letra das
cantigas de roda que conduz essa narrativa

através do enredo nem o0s sentimentos
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reverberados pelas criancas ao brincar, o que
ilustra a multimodalidade no brincar de roda.
Cada crianca no video € tida como um
participante representado, sendo elas os sujeitos
responsaveis pelo processo comunicativo. Como
0 processo primordial presente na primeira
estrofe € o de ladrilhar a rua com pedrinhas de
brilhante, percebe-se, na figura 14, que cada
crianga traz consigo uma pedra na intengdo de
teatralizar o discurso proveniente da letra da
cantiga. Ao observar os quadros de transitividade
visual ao lado, percebemos que a acdo de
ladrilhar é demonstrada através de um processo
representacional narrativo transacional, em que
cada crianca € o ator e a mesa, que representa a
rua, € a meta, estando ambos conectados por
aparecerem em um mesmo shot. ApoOs

ladrilharem a rua, cada crian¢a se move em um

mesmo sentido para a formag&o da roda que guia

a brincadeira.

Essa construgdo teatral da narrativa mostra como os modos semidticos no brincar
e no representar com cantigas de roda sdo organizados e constroem sentido por meio de
uma articulacdo multissemidtica. Nesse caso, percebe-se nos quadros de transitividade
que temos a articulacdo do texto verbal, isto é, a letra da cantiga, com 0 movimento, o
canto, 0s gestos, a teatralizagdo e 0s sentimentos que proporcionam a producdo de
significados multimodais, em especial, nesse momento, da representagdo do processo de
ladrilhar e formacao da roda.

A visualizacdo dos quadros de transitividade da figura 14 mostra, também, a
qualificagdo de uma das personagens principais da cantiga Se essa rua fosse minha: o
anjo. Ele aparece no centro dos quadros de transitividade sendo o participante
representado mais saliente também pela presenca de atributos que o qualificam,
destacando-o das demais personagens. A presenca de asas qualifica 0 anjo como um ser

alado conforme a mitologia, bem como ele tem suas maos justapostas em uma simbologia
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do sagrado, de oracdo, ja que o anjo traz referéncias a essas caracteristicas. Percebe-se,
com isso, que o uso do adereco também reverbera a multimodalidade na brincadeira de
roda, proporcionando a construcao de significados que contribuem para a teatralizacéo da

narrativa pela exacerbacao das caracteristicas das personagens.

A teatralizacdo ao brincar de roda apresenta caracteristicas multimodais para além
da presenca do movimento que determinam a funcionalidade da brincadeira e a producéo
de significados. Compreende-se que essa funcionalidade ndo é tida a partir do isolamento
de uma semiose e sua analise de forma separada. Todas as semioses atuam
concomitantemente e, com isso, permitem que a expressao da brincadeira atraves de sua
comunicabilidade durante o ato brincante. No caso dessa percep¢do nas imagens em
movimento, a combina¢do com outros modos semioticos faz com que o texto filmico
apresente essencial caracteristica multimodal. Assim, o canto, 0s aderecos, 0s gestos e 0s
sentimentos se tornam importantes semioses para a construcdo da narrativa expressa pela

letra da cantiga ao se brincar de roda.

4.2.3. O dinamismo multimodal do texto filmico e a interagcdo com o leitor

Um outro ponto de discussdo sobre a multimodalidade é o dinamismo do texto
filmico demonstrado pela presenca do corpo dos participantes representados que

constroem a narrativa através de processos representacionais narrativos, e interagem com
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o leitor por intermédio da cAmera. Essa Ultima interacdo vem mostrar de que forma os
participantes representados séo visualizados e quais as suas relac6es sociais com o leitor
do texto. No brincar com cantigas de roda, todas as criangas sdo personagens porque elas
fazem parte da composicdo da brincadeira e da roda.

Partindo-se desse entendimento, além do conhecimento da personagem anjo, na
teatralizacdo da cantiga Se essa rua fosse minha no video Alecrim — Brincadeiras
Cantadas, é possivel o leitor do texto conhecer as demais personagens participantes da
roda. Isso se d& a partir das relagdes socioculturais que acontecem entre 0s participantes
representados no texto filmico e o leitor. Para tal analise, utilizaremos os mesmos quadros
de transitividade da figura 14 para a visualizacdo e demonstracdo da presenca de um
maior grau de intimidade entre o leitor e as personagens que compdem a teatralizacdo da
cantiga de roda.

Durante a brincadeira com a cantiga representada nos quadros de transitividade da
figura 14, apos cada participante do texto filmico ladrilhar a rua com as pedrinhas, ocorre
a movimentacdo deles para a formacéao da roda para a construcdo multimodal da narrativa.
A camera se mantém estatica e ocorre apenas 0 movimento dos participantes
representados em direcdo a cAmera apds a ladrilhacéo.

Isso determina, de acordo com 0s pressupostos tedricos da GDV para as imagens
em movimento (VAN LEEUWEN, 2005a, KRESS; VAN LEEUWEN, 2006), que sdo 0s
sujeitos (participantes representados) que iniciam o movimento, aproximando-se da
camera. Dai esse entendimento permite que o leitor tenha uma relagcdo mais proxima com
0s personagens da cantiga, a partir de diferentes niveis de distancia social e contato, a
medida que o texto filmico se desenvolve.

Essas duas caracteristicas interativas estdo dinamizadas no video (VAN
LEEUWEEN 2005a), e percebe-se que a medida que os participantes representados se
aproximam da cdmera, o0 enquadramento de cada um deles mostra suas caracteristicas em
um angulo mais proximo: eles partem de um momento de uma distancia social em um
angulo mais aberto — ao colocarem a pedrinha para ladrilhar — para um momento mais
proximo ao leitor — momento de visualizagdo de suas caracteristicas e maior intimidade
como personagens da brincadeira — e, posteriormente, para uma distancia social em um
angulo ainda mais amplo, que é quando os participantes representados aparecem de maos
dadas ao fundo dos quadros de transitividade visual.

Percebe-se, com isso, que o dinamismo das imagens em movimento quanto a

distancia social é tido atraves da mudanca constante de angulos, representando diferentes
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perspectivas de interacdo com o leitor, acarretando em distintas leituras ndo lineares. 1sso
também colabora para o entendimento ciclico da roda, que gira em algum sentido e
constrdi significado multimodal durante o brincar a partir da perspectiva do movimento
circular dos participantes.

E importante salientar a interag&o do leitor do video com a personagem anjo. Por
mais que esta personagem esteja representada em um angulo mais aberto, impessoal, de
corpo inteiro (Cf. figura 15), consideramos que a interacdo do leitor com ele ndo pode ser
considerada de forma distanciada conforme os pressupostos da Gramaética do Design
Visual (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006). Os atributos do anjo, como as asas € as maos
justapostas, conduzem o leitor a ter maior intimidade com ele, ja que essas caracteristicas
permitem ao leitor tomar conhecimento da existéncia real desse personagem através do
teatro e do jogo cénico e de suas atribuicdes especificas, caracteristicas multimodais que
contribuem para a producdo de significados e para a construc¢ao da narrativa.

Em contrapartida, os participantes representados, no momento de maior
proximidade e no de maior afastamento para com o leitor (Cf. figura 14), ndo o olham
diretamente. Eles apenas participam da brincadeira como se fossem assistidos,
contemplados, caracterizando-se um contato de oferta. Esse contato também é dindmico
por conta do movimento circular da roda e demonstra que a teatralizagdo da cantiga de
roda também é realizada para alguém que assiste ao ato brincante e ndo apenas para quem
brinca. Existe, portanto, a presenca de espectadores que recepcionam a brincadeira e que,
no texto filmico, estdo de fora do acontecimento e assistem ao brincar de roda por meio
do corpo da camera.

Dessa forma, percebemos que o texto filmico revela que o dinamismo do brincar
de roda atua através de diferentes modalidades imbrincadas para a construcdo de
significados. Esses significados sdo produzidos no contexto da cultura ludica da infancia
que, de acordo com a visualizagdo dos quadros de transitividade visual presentes nas
figuras 14, é reverberado pelo brincar, pela presenga de participantes representados que
sdo criancas em um contexto de situacdo especifico, isto €, a escola, e pelas caracteristicas
multimodais das cantigas de roda tais como 0 movimento, 0s gestos e 0 jogo cénico que,

neste caso, s@o recriadas na escola para que haja a representacéo pelas criancas.
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4.2.4. Da multimodalidade a performance no brincar de roda

Os recursos multimodais presentes e articulados na brincadeira com cantigas de
roda determinam a sua veiculagdo performatica, produzindo significados multimodais
que caracterizam o brincar em um determinado contexto especifico. Além disso, 0
movimento dos participantes representados, entendido como recurso semiético através da
utilizacdo do corpo, desperta a brincadeira, pois reflete a comunicagéo corporal no tempo
e no espaco frente a modos interativos que convergem no movimento (GOMES-DA-
SILVA, 2005).

Uma vez tendo isso em mente, tomamos que a presenca do corpo, representado
através da danca, do movimento e da coreografia, e da voz, por meio do canto da letra da
cantiga, integram a performance como um acontecimento imediato do gestual e do oral
(ZUMTHOR, 2000) no brincar de roda. O brincar de roda demonstra que o0 corpo e a voz
agem sobre as demais semioses, por mais que todos esses modos semidticos ndo
funcionem de forma isolada. Sem a presenca das criancas e o canto proferido por elas, a
brincadeira ndo iria existir.

No video, a presenca dos participantes representados no brincar com a cantiga Se
essa rua fosse minha na veiculagdo da performance ser visualizado na figura 16, que traz

quadros de transitividade da fase 4, subfase 1, shot 2, com duracéo de 4 segundos.

rmance da cantiga.

A realizacdo de processos representacionais narrativos através do movimento
realizado pelos participantes representados na figura 16, isto é, as criancas, revela a
performance do brincar de roda pela utilizagdo imediata do corpo. O movimento circular
do corpo de cada crianca corrobora a formacdo da roda. Esses movimentos — teatrais e
coreogréaficos - realizados por elas no video denotam a presenca de um processo

representacional narrativo de acdo, mostrando os participantes da imagem dispostos em
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roda e de mados dadas que se movimentam durante o brincar. Dessa forma, essas
caracteristicas dao significacdo a brincadeira pela presenca do corpo, e favorecem a
performance.

van Leeuwen (2005a) expressa que, nas imagens em movimento, além dos
processos de acdo determinados pelo movimento, ha a presenca de processos verbais
determinados pelo discurso proferido pelos participantes representados. Durante a
brincadeira de roda, a utilizacdo da voz se torna imprescindivel para o brincar atraves do
canto, e isso é representado, no texto filmico, por meio do movimento dos labios e dos
gestos realizados pelas criancas. Observemos os quadros de transitividade visual da figura
17.

Figura 17: processos verbais no brincar de roda
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A observacdo dos quadros de
transitividade visual ao lado permite a
visualizagdo de processos verbais realizados
pelos participantes representados ao cantarem
a letra da cantiga de roda Se essa rua fosse
minha. Percebe-se a movimentacao dos labios
dass personagens, principalmente do anjo,
bem como € possivel perceber os gestos e as
expressdes  faciais  produzidos  pelos
participantes.

A presenca de processos verbais
mostrados nesses quadros de transitividade
corrobora a verificagdo da performance da
brincadeira no video por denotar a presenca
do oral. Dessa forma, a percepcao e recepgao
da performance realizada ao se brincar — no
caso, de roda - prop6e um consumo de
diferentes semioses, com destaque para 0
gestual e o oral para a producdo de
significados (ZUMTHOR, 2000). O

movimento corporal e o canto se mostram
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imprescindiveis para a veiculagdo da brincadeira, que constréi a narrativa e produz
significados.

Ainda dentro dos processos de veiculacdo performatica do brincar de roda,
Zumthor (2000) reflete que essa veiculagdo acontece no tempo presente. No momento de
gravacao do video, as criangas performatizavam o brincar com a cantiga Se essa rua fosse
minha no presente, e existia a comunhdo da teatralizacdo com o espaco imediato da
performance, isto é, o espaco de ficcdo (ZUMTHOR, 2000), imbuidos no contexto de
situacdo. Alguns elementos da letra da cantiga sdo importantes para o entendimento da
criacdo desse espaco na brincadeira veiculada pelo video, j& que a rua e o bosque sdo
caracterizados como componentes do espaco imediato da veiculacdo da brincadeira:
“nessa rua tem um bosque que se chama Solidao”.

A performance do brincar de roda é demonstrada, no texto filmico base dessa
analise, por meio de processos representacionais narrativos que detém o movimento e a
presenca de participantes representados em um espaco de ficcdo, bem como por processos
verbais que ilustram a presenca da voz. Entende-se, através da GDV, que 0S processos
representacionais narrativos podem ser caracterizados através de circunstancias. Dessa
forma, o espaco de ficcdo representado pela performance de Se essa ua fosse minha, no
video traz circunstancias tais como a rua, representada pela mesa que esta sendo
ladrilhada pelas criancas; o bosque, através da presenca plantas e das arvores, bem como
a sombra criada por essas arvores que compdem esse lugar conforme suas caracteristicas
naturais de ser um ambiente escuro, sombrio, frio; além da presenca do anjo que
representa 0 morador desse bosque, que denota a protecdo do ambiente, o que pode ser

visualizado também na figura 18.
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Figura 18: espaco de ficcdo da performance da cantiga Se essa rua fosse minha
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A presenca de todos esses elementos produz significados multiplos para os leitores
do texto a partir de uma leitura ndo linear realizada pela transi¢cdo do espaco de ficgdo
para o espaco especifico (VEIGA, 2016), isto é, o proprio video, corroborando a
denominagdo multimodal tanto do brincar com cantigas de roda como do proprio texto
filmico. Isso também determina que a performance, agora, € percebida e recepcionada
através do corpo da camera. A presenca das circunstancias no texto filmico também ajuda
na construgdo da narrativa, denotando maior vivacidade ao que é performatizado na
brincadeira, ilustrando uma maior interagdo com o leitor do texto filmico.

Uma vez determinado que a producdo de significados multimodais através da
veiculacdo performatica dessa cantiga é realizada pelos participantes representados no
texto filmico em performance, partiremos para a analise de como as representacdes de
amor e de género sdo identificadas durante a performance da cantiga de roda Se essa rua

fosse minha.

4.2.5. Observando as representagdes de amor e de género na performance

A classificagcdo da cantiga Se essa rua fosse minha como amorosa pode ser
demonstrada a partir do aparecimento, na sua letra, de palavras e grupos de palavras que
fazem referéncias ao amor, a busca do par perfeito e de uma relagdo amorosa: meu amor,
coragdo, roubar o coracao, te querer bem. Eles contribuem para a constru¢cdo de uma

narrativa voltada para o amor. Salientamos que a presenca do anjo visa a demonstrar a
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idealizagdo de um amor puro, inocente’, na busca de um relacionamento ideal, bem como
a denominacéo afetiva da pessoa amada.

Nota-se, também, que 0 nome do bosque € Solidao. O sentimento soliddo é visto
como a algo frio, sem cor, obscuro, sem alegria que, nesse caso, faz referéncia a auséncia
de um amor na vida da pessoa. O bosque também possui caracteristicas obscuras e frias,
e colabora para a exacerbacdo desse sentimento.

Em contrapartida, o que € expresso na primeira estrofe € a acdo de ladrilhar a rua,
isto é, colocar ladrilhos — no caso da cantiga, pedrinhas de brilhante — em uma tentativa
de dar vida, luz e cor para tornar a rua mais bonita, vistosa, pronta para que 0 amor tome
conta do local e traga a pessoa amada mais para perto: “para 0 meu, para 0 meu amor
passar”. O anjo, que mora neste bosque, esta solitario e isso pode se dever ao fato dele
néo ter um par perfeito. Uma vez a rua ladrilhada, trazendo a referéncia a ela estar pronta
para 0 amor passar, inicia-se a relacdo entre 0 anjo e a outra personagem e, nesse
momento, processa-se 0 jogo de insinuacdo para o amor determinado pela letra da cantiga
de roda.

A partir dessa ideia proposta pela cantiga, temos que Martins (2012) afirma que
as brincadeiras de roda eram performatizadas basicamente por grupos femininos. Em
adicdo a essa informacdo, tomamos que Jurado Filho (1985) ilustra que as meninas, em
um passado recente, teatralizavam papeis masculinos e femininos durante o brincar de
roda. Dessa forma, compreende-se que as meninas, ao performatizarem a cantiga de roda
Se essa rua fosse minha, interpretavam ambos 0s papeis, do anjo e da outra personagem
sem nome, bem como de todas as demais participantes da roda. Essa era uma tentativa de
Se expressar 0s seus sentimentos amorosos, as suas inquietudes quanto a busca de um par
que culminasse no matrimonio, e isso era demonstrado na brincadeira de roda em que a
teatralizacdo aparecia como um jogo de insinuacdo para o despertar das relacOes
amorosas. 1sso vem colaborar para as relagdes de género propostas pelo brincar de roda,
em que as meninas buscavam ter voz e seu reconhecimento social na busca pelo amor.

Na atualidade, essa caracteristica especifica ja ndo é mais observada no brincar de
roda, e a brincadeira de roda € construida através de procedimentos interativos e
performaticos em grupos mistos formados por meninos e meninas de pouca idade,

conforme pode ser visto na figura 20 que nos traz um quadro de transitividade do video

© Também pode ser dito que o anjo represente o cupido, personagem mitoldgico que representa o0 amor, se
formos pensar que a presenca dele na narrativa da cantiga leve ao alcance de uma relagdo amorosa.
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Alecrim — Brincadeiras Cantadas durante a performance da cantiga Se essa rua fosse

minha.

Figura 19: disposicéo da roda em grupo misto com meninos e meninas.
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Ao observarmos a imagem na figura 19, percebemos também que o anjo e todos
demais os participantes representados estdo caracterizados com um coragdo no peito. A
letra da cantiga Se essa rua fosse minha traduz o amor através da agdo de “roubar o
coragdo”, processo presente na segunda e terceira estrofes’. Dessa forma, no video,
entende-se a presenca dos coragdes como mais uma circunstancia que caracteriza o amor
expresso na letra da cantiga através do movimento que caracteriza 0 processo
representacional narrativo - atribuindo mais significados determinados pela comunhéo do
texto verbal, isto €, a letra da cantiga com o processo “roubar o coragdo” - na performance

dentro do espaco de ficcdo.

Figura 20: o roubar do coracéo na cantiga.

s

1 Por mais que roubar tenha um significado negativo em seu uso mais imediato, roubar o coragéo é tido
como algo positivo, no sentido de que houve a conquista amorosa.
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Os quadros de transitividade visual presentes na figura 20 (fase 4, subfase 1, shot
2, duracdo de 6 segundos) ilustram a caracterizacdo do momento em que as criangas
teatralizam o roubo do coracdo. Assim, percebe-se, nos quadros de transitividade, que a
iniciagdo e a movimentacdo da camera realiza um zoom de um angulo mais fechado, a
partir do foco no anjo, para um angulo mais aberto mostrando todos os personagens,
ocorrendo um distanciamento social do anjo com consequente maior angulacdo
mostrando as demais criancas personagens da cantiga. Percebe-se, pois, que as criangas
se dirigem para 0 anjo com 0 movimento com os bragos esticados mostrando seus
coragOes. Esse processo narrativo caracteriza as criangas como 0 ator, e 0 anjo a meta,
denotando que existe o roubo do coragéo pelo anjo.

Esse momento é o apice da narrativa em que o jogo de insinuacdo se daria em seu
ponto maior, revelando que as duas personagens da cantiga estariam, de fato, em uma
relacdo amorosa. Tal fato vem colaborar para o que Jurado Filho (1985) especifica que a
roda seria o local para a constitui¢do e iniciacdo das meninas para as relagdes amorosas e
de género’. Porém, n&o é isso o que acontece na performance da cantiga apresentada no
video Alecrim — Brincadeiras Cantadas. A partir da analise da performance das criangas
na fase 4 — performance da cantiga Se essa rua fosse minha — apresentada nos quadros de
transitividade da figura 21, percebe-se as representacdes de amor e género na letra da
cantiga servindo apenas para a teatralizacdo através do que é prescrito pela propria. Na
performance, o que ndo existe é o jogo de insinuacdo voltado para 0 amor por meio da
distingdo de género que entre as criangas por mais que o grupo brincante seja misto, isto
é, formado por meninos e meninas que performatizam a cantiga de roda.

Depreende-se, portanto, que as questdes amorosas e de género sdo existentes na
letra da cantiga, mas que passam despercebidas pelas criancas participantes da
brincadeira. A performance da brincadeira no video demonstra que ha a teatralizacdo e a
incorporacdo de personagens pela da utilizacdo imediata da voz e do corpo. Somado a
isso, 0 uso de aderecos ilustra o enredo desenvolvido pelo canto da cantiga através da
articulacdo multissemiotica no tempo presente no espaco de ficgdo, sendo transportada
para o0 espaco especifico do texto filmico sem que haja o jogo de conquista voltada para
0 amor, que era algo corriqueiro nas vivéncias dos adolescentes e jovens de geraces bem

anteriores.

2 podemos dizer, também, que de 1985 para c4, muito se mudou nas relagdes amorosas.
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Partiremos, em seguida, para a analise da segunda cantiga roda e sua performance

no texto filmico.

4.3. Ciranda, cirandinha: a performance na roda e sua representacédo

4.3.1. Conhecendo a cantiga de roda Ciranda, cirandinha

Ciranda, cirandinha é uma das mais populares e reconhecidas cantigas de roda
existentes no folclore e na cultura cancioneira brasileiros. Maruyama (1989) expressa que
essa cantiga pode ter origem portuguesa, e que para alcancar a letra que vem sendo
usualmente cantada, ela passou por diversas transformacdes. Pimentel e Pimentel (2004)
afirmam que essa cantiga tem grande popularidade no Brasil, e que, em suas pesquisas,
foram encontradas mais de vinte versdes registradas tanto por brasileiros como por
portugueses. Hoje em dia, a versao mais difundida dessa cantiga de roda é composta por

trés estrofes com quatro versos cada.

Ciranda, cirandinha
Vamos todos cirandar
Vamos dar a meia volta
Volta e meia vamos dar

O anel que tu me deste
Era vidro e se quebrou
O amor que tu me tinhas
Era pouco e se acabou

Por isso, Dona
Entre dentro dessa roda
Faca um verso bem bonito
Diga adeus e va embora

Observando-se a letra da cantiga, temos que o verbo “cirandar” refere-se a um
processo que apresenta a significacdo de passar a ciranda através dos cereais (peneirar),
enquanto a palavra ciranda vem do espanhol zaranda, que é um instrumento utilizado
pelas pessoas para peneirar. Maruyama (1989) revela que dancar cirandas acompanhava
as pessoas que peneiravam cereais, em especial quando o cansaco era demasiado. As
pessoas dangavam em roda e cantavam como uma forma de amenizar 0 cansaco,

proporcionando, também, um momento de socializa¢cdo. Porém, na concepcdo atual, o

113



verbo cirandar apresenta uma outra significagdo em lingua portuguesa, que é o dangar e
cantar cirandas em rodas.

Essa cantiga apresenta um personagem feminino que, normalmente, tem seu nome
previamente escolhido a partir de uma das meninas que participa da roda’, e que s entra
em cena durante o canto da terceira estrofe quando é convidada para entrar na roda. Até
entdo desconhecida, a personagem principal faz parte da roda juntamente com as outras
criancas que também sdo personagens. No video-base de nossa analise, a personagem
central da brincadeira com a cantiga de roda Ciranda, cirandinha é a Dona Samira,
crianca participante do grupo que representa e performatiza a cantiga. Dentre as
categorias de classificacdo das cantigas de roda propostas por Melo (1985) e Pimentel e
Pimentel (2004), a cantiga Ciranda, cirandinha é do tipo amorosa.

Apos a divisdo filmica do video-base da nossa anélise, tomamos a fase 6 que €
correspondente a performance filmica da cantiga Ciranda, cirandinha, com duragéo de

36 segundos (4minl2s ao minuto 4min48s).

4.3.2. Demonstrando o carater social e multimodal da roda

A andlise tomara corpo a partir do momento introdutério da performance dessa
cantiga de roda no video, que corresponde ao canto da primeira estrofe da cantiga com
duracédo de 7 (sete) segundos do shot 2 da fase 6. Faremos a divisdo desse periodo de
tempo em 10 quadros de transitividade visual para a compreensdo da producdo de
significados a partir da performance dos participantes durante a brincadeira de roda.
Inicialmente, trataremos dos processos representacionais narrativos presentes nos
quadros de transitividade visual pela aplicacdo da GDV voltada para as imagens em
movimento. Em seguida, trataremos dos processos interativos, também discutidos a partir

dos conceitos da GDV.

73 Ciranda, cirandinha tem narrativa e enredo comuns em todas os modos em que é cantada. A depender da
regido brasileira em que é entoada, essa cantiga pode apresentar diferencas lexicais, mas que néo
comprometem o seu enredo nem tampouco o entendimento de quem dela brinca e canta. Algumas vezes, 0
personagem dessa cantiga ja € conhecido e determinado, mas sempre sendo um personagem feminino. No
decorrer da brincadeira, muitos outros participantes podem ser chamados para entrar na roda, dizer um
verso e sair logo em seguida, até que haja o desinteresse pela brincadeira.
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Figura 21: performance da cantiga Ciranda, cirandinha.

Tomando-se 0s seguintes quadros de
transitividade visual e analisando-os a luz da GDV
a partir de um olhar representacional, observamos a
presenca de participantes representados, isto é, as
criangas dispostas em roda durante a brincadeira
com a cantiga Ciranda, cirandinha. Esses
participantes sdo responsaveis pelos processos de
comunicacéo reverberados pela brincadeira, estando
eles de maos dadas realizando movimentos que séo
perceptiveis pela mudanca no posicionamento das
criangas em cada quadro de transitividade através de
uma progressao no tempo e no espaco.

A observacao destes quadros demonstra que
0 movimento é um modo semidtico inerente ao texto
filmico e que ele é responsavel pelos processos
realizados pelas criangas na roda sem que haja a
presenca de vetores. Na veiculacdo da brincadeira
de roda, existe a movimentacdo circular das criangas
de méos dadas que d& forma e significagdo
multimodal a essa atividade brincante. A medida
que as criangas mudam seus posicionamentos no
decurso da brincadeira e na continuidade da musica
durante o canto, demonstra-se a existéncia de
processos representacionais narrativos de acédo
determinados pela existéncia do movimento, além
de haver uma relacdo imediata com 0S processos
materiais “mover”, “dangar”, representar”.

A continuidade da analise dos quadros de
transitividade visual demonstra que os participantes,
ao estarem engajados na brincadeira, realizam um
processo representacional narrativo de agdo

transacional, com ator e meta visiveis na
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composicdo imagética. Tomando-se a forma
circular da roda, 0 movimento demonstra que cada
representante € um ator cuja meta € o local ocupado
pela crianga & sua frente na roda, ja que existe a
movimentacdo homogénea de todos os participantes
a medida que a brincadeira acontece. Essa anélise s6
¢ possivel pelo fato da imagem dinamica ter o
movimento como caracteristica especifica (VAN
LEEUWEN, 2005a).

Os 7 (sete) segundos representados nos quadros de transitividade visual estdo
intimamente ligados a brincadeira quando os participantes cantam a primeira estrofe da

cantiga.

Ciranda, cirandinha
Vamos todos cirandar
Vamos dar a meia volta
Volta e meia vamos dar

Percebe-se, ainda pela visualiza¢do dos quadros de transitividade da figura 21, que
0 movimento ciclico durante o brincar de roda expressa o carater multimodal dessa
brincadeira. As criangas utilizam seus corpos para a realizacdo do movimento, e entoam
a letra da cantiga com suas vozes para a producgéo de significados distintos reverberados
pelo brincar, produzindo significados e construindo a narrativa determinada pela letra da
cantiga de roda. A formacéao da roda ilustra o ponto-chave do brincar de roda, onde os
participantes dao-se as méos e desenvolvem movimentos coreografados na teatralizagao
da narrativa, dando sentido a brincadeira pela unido multissemidtica, conforme podemos

visualizar nos quadros de transitividade da figura 23.
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Figura 22: criancas dispostas em roda realizando movimento circular pela exacerbacéo de
diferentes semioses.

A partir da movimentagéo circular dos participantes representados nos quadros de
transitividade da figura 22, percebemos, pela analise representacional narrativa da GDV,
que cada um deles desempenha, na roda, ora papel de ator, ora papel de meta. Isso se da
devido ao dinamismo do brincar com a cantiga de roda do texto filmico, pois cada crianca
visa a ocupar o local da outra durante o0 movimento da roda, demonstrando o carater do
movimento ciclico e de unido social reverberada pela roda (MARTINS, 2012). Todos 0s
participantes convivem no mesmo espaco, e cada um deles passa por todos 0s momentos
da roda durante a brincadeira. Esse argumento € corroborado pelo fato das cantigas de
roda evidenciarem 0 movimento e a unido através das distintas disposicdes praticadas
pelas criangas ao brincar (MARTINS, 2012), e isso pode ser percebido nos quadros de
transitividade por meio do movimento e da disposicdo das criangas de maos dadas na
roda.

O caréter social de unido também pode ser percebido através da observacdo do
titulo e letra da cantiga Ciranda, cirandinha. Inicialmente, o uso da palavra ciranda e do
seu diminutivo, cirandinha, além de gerar uma percepcdo ritmica, denota que a ciranda
seria relativa a danca dos adultos e a cirandinha ao brincar das criancas. A presenca do
diminutivo reforca um carater mais infantil, demonstrando que as criangas menores
também podem dancar ciranda.

Tendo isso em mente, 0 verso “vamos todos cirandar” ilustra a realizagéo de um
processo que convida todos a dancar ciranda e a fazer parte da roda, sejam eles adultos
ou criangas. Nesse sentido, 0 convite para a roda proporciona a juncao das pessoas em
sociedade corroborando a unido expressa pela disposi¢do circular presente na maioria das
cantigas brincadas (MARTINS, 2012). Dessa forma, na cantiga Ciranda, cirandinha,
através da comunhdo da letra com o movimento realizado pelos participantes
representados e suas disposi¢coes de mdos dadas, podemos expressar que a roda traz a

conotacgdo das personagens reunidas em sociedade, e a movimentagéo e disposicdo das
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criangas revela esse carater social de interligacdo ciclica entre os participantes da

brincadeira com a cantiga.

4.3.3. Performance e interac¢éo em Ciranda, cirandinha no video

Ainda dentro dos processos representacionais narrativos e no que concerne a
teatralizacdo da brincadeira com cantigas de roda, que é veiculada através da utilizacdo
do corpo em emergéncia teatral, percebe-se que a disposi¢do das criancas na roda indica
a teatralizagdo da narrativa proposta pela cantiga. As criancas representam personagens’*
através do jogo cénico, movimentando-se através da danca e da coreografia, e cantando
por meio da vocalizacdo da cantiga, como pode ser visto na figura 23 através da presenca

de processos narrativos e verbais.

Existe a compreensao de que a performance, segundo Zumthor (2000), é veiculada
pela presenga do corpo e da voz no tempo presente agindo sobre as demais modalidades.
A performance da brincadeira com a cantiga Ciranda, cirandinha no texto filmico é
percebida e recepcionada pela ressemiotizacdo do movimento realizado pela presenca do
corpo dos participantes, através de processos narrativos, e da expressdo vocal reverberada
pelo processo verbal.

74 Compreendemos que cada crianga, mesmo que haja a presenca de um personagem principal na cantiga
de roda, é um personagem em potencial para que exista a teatralizacdo. Nao existe cantiga de roda expressa
apenas por um Unico participante.
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Percebe-se, na observagdo da figura 24, que o espaco de ficcdo é o local onde a
brincadeira esta sendo teatralizada, isto é, um local dentro do ambiente escolar, que
remete a infancia, e com a presenca de um cenario pertinente, e 0 espaco especifico
corresponde ao texto filmico onde a brincadeira é veiculada, portanto, no video, sendo

percebida pelo corpo da cdmera.

Figura 24: processos narrativos e verbais no espaco de ficcdo onde ocorre a performance da cantiga
A bt RS e f
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A performance, pois, é recepcionada pelo leitor do video através de processos de
interacdo entre os participantes representados e o proprio leitor no espaco especifico, isto
€, 0 proprio video. Trataremos, em seguida, 0S processos interativos presentes no texto
filmico, aprofundando a analise no ambito da performance realizada no video. Para tal,
tomamos a fase 6 entre 0s momentos 4min27s e 4min32s, dividindo estes 5 segundos em

5 diferentes quadros de transitividade.

Figura 25: metafuncéo interativa no texto filmico e performance.

A andlise do texto filmico frente aos
padrdes interativos demanda o entendimento de
que as imagens em movimento apresentam
dinamizagdo, podendo as relagfes existentes
entre os participantes representados e o leitor do
texto serem mutaveis e flexiveis no tempo e no
espaco (VAN LEEUWEN, 2005a).
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Na observagdo analitica dos quadros de
transitividade visual da figura 25, temos que o
dinamismo gerado pelo texto filmico da
representacdo performaética da cantiga de roda
Ciranda, cirandinha é determinado pela
iniciacdo dos participantes. A medida que eles
realizam seus movimentos na roda, eles se
movem a favor e contra a camera, que se
mantém estatica. Dessa forma, 0s sujeitos
iniciam o movimento circular da roda
determinando diferentes graus de
distanciamento do leitor que geram distintas
relagdes de intimidade: ora os participantes

estdo mais proximos do leitor, ora estdo mais

distantes, representando a mutabilidade do
texto filmico em gerar diferentes pontos de
vista na percepgéo da performance.

Em termos de distancia social, quando as criangas iniciam o movimento circular
e se movem durante a brincadeira aproximando-se da cAmera, a relacdo existente entre
elas e o leitor da imagem se mostra mais intima, determinada por um plano médio, com
representagdo do participante feita até a altura do joelho. E nesse momento da
performance que o leitor se familiariza com o0s personagens, e as relagdes de poder sdo
determinadas. Pode-se perceber que estas relacdes sdo maiores observando a margem
direita de cada quadro de transitividade visual, ja que as criancas se movem na roda em
um sentido horério, e é nesse momento que as crian¢as se mostram mais préximas do

leitor, em um angulo mais fechado, conforme pode ser visualizado na figura 26.

120



Figura 26: participantes a direita do quadro de transitividade visual em nivel mais intimo com o leitor,
destacados em um plano médio, e o contato de oferta entre os participantes e o leitor do texto filmico.

Pelo formato circular da roda e do movimento realizado, percebe-se, também, que
0 contato realizado por todos os participantes se da por oferta (ou contato indireto), pois
0s participantes estdo ora de costas, ora de perfil, demonstrando que eles estdo sendo
assistidos pelo leitor absorve a imagem de forma passiva, determinando que a
performance é realizada no espaco de ficcdo no tempo presente mas que € recepcionada
pelo leitor no espaco especifico através do corpo da camera. O contato na imagem em

movimento ndo pode ser iniciado pela cAmera, e depende da iniciativa dos participantes

presentes no texto filmico.

Figura 27: dinamizagéo da distancia social.

v ;

Percebe-se, na visualizacao dos quadros de transitividade da figura 27 que, a cada

instante, as imagens em movimento trazem novos niveis de distancia social. Porém, o
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contato nao se modifica, determinando que os participantes sdo ofertados para que o leitor
do texto filmico os assista.

No instante em que os participantes estdo em um momento de maior proximidade
do leitor, onde eles estdo localizados no primeiro plano do quadro de transitividade visual,
percebe-se uma distancia social mais intima, ainda que os participantes estejam de costas
para o leitor, sinalizando que, em algum momento da performance na roda, 0S
participantes representados desconhecem que estdo sendo assistidos mas sao percebidos
pelo leitor como agentes ativos da performance. Em contrapartida, as criangas que
aparecem no plano de fundo estdo em um nivel de interacdo em plano aberto, sendo
representadas de corpo inteiro, estando mais distantes do leitor.

Salientamos que, no caso da sequéncia de quadros de transitividade visual da
figura 28 que esta sendo analisada em termos metafuncionais interativos, a iniciacéo feita
pelos participantes ilustra a dinamizagdo do processo através do movimento,
demonstrando que os niveis de aproximacdo e distanciamento do leitor sdo dinamizados
no tempo e no espaco. I1sso demonstra que o contato estabelecido € mutavel, e depende
exclusivamente do posicionamento e dos angulos dispostos pelo(s) participante(s)
representado(s).

Dessa forma, a interagcdo entre os participantes representados demonstra que a
recepcdo da performance pelo leitor do video € veiculada diretamente pelo corpo da
camera, ilustrando a representacdo da brincadeira no texto filmico por meio da
comunicabilidade determinada pela identificacdo do corpo e da voz dos participantes no

espaco ficcional, isto €, no contexto de situacdo em que a brincadeira acontece.

4.3.4. Do amor acabado ao conhecimento da personagem principal

A andlise das letras das cantigas de roda demonstra que alguns elementos
presentes em sua estrutura colaboram para a construcéo da narrativa, j& que eles implicam
acles transitorias que favorecem a teatralizacdo da brincadeira. Esses elementos
prescrevem o que serd teatralizado por quem participa da brincadeira.

No que se trata das relagdes amorosas e de género na cantiga Ciranda, cirandinha,

é na segunda estrofe onde essas relagdes sdo mais exacerbadas.
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O anel que tu me destes
Era vidro e se quebrou
O amor que tu me tinhas
Era pouco e se acabou

Ciranda, cirandinha é classificada como uma cantiga amorosa pela presenca, em
sua letra, de palavras que fazem referéncia ao amor: o proprio substantivo amor, e o anel
que demonstra a unido matrimonial entre duas pessoas. Porém, essa segunda estrofe
também traz epitetos” negativos que acabam por desqualificar o que seria um
relacionamento ideal. Normalmente, a composicdo do anel é de um material rigido que
ndo se quebra com fragilidade, justamente pela inten¢do de demonstrar que o amor € algo
duradouro e inquebravel. O anel da narrativa dessa cantiga de roda, entretanto, é
composto de um material que tem a caracteristica de ser fragil. Dessa forma, “de vidro”
aparece como um epiteto que qualifica o anel como algo gque, a qualquer momento, se ndo
for bem cuidado pela pessoa, pode se quebrar.

E é justamente isso 0 que acontece no enredo da cantiga: o anel se quebra,
anunciando que a relacdo amorosa é terminada, levando ao segundo momento dessa
estrofe que é a presenca do amor qualificado através do epiteto “pouco” e, por esse
motivo, se acabou. Assim, percebe-se que a qualificacdo amorosa da cantiga Ciranda,
cirandinha vai totalmente oposta ao que Jurado Filho (1985) reflete sobre esse tipo de
cantiga, que é a presenca de relacdes que conduzem ao amor e ao par perfeito.

O que existe em Ciranda, cirandinha é uma relagdo que ndo foi duradoura e que
ndo se sustentou, tendo um fim. Jurado Filho (1985) ainda revela a existéncia do jogo de
insinuacdo nas cantigas do tipo amorosa com o intuito de alcancar o amor ideal
preparando as meninas para 0 matriménio. Através da analise e percepcdo da letra da
cantiga, existe uma personagem que detém a voz da segunda estrofe e, portanto,
depreende-se que é a mulher quem declama que o anel era de vidro e se quebrou, bem
COmo 0 amor era pouco e se acabou. Percebe-se, com isso, uma forte relacdo de género
em que a mulher acreditava ter encontrado o amor e o par ideal em um companheiro - o
que é preconizado pelas cantigas do tipo amorosa - mas que, na realidade, ndo aconteceu
no relacionamento. Ela, pois, é abandonada pelo companheiro, e 0 amor ndo é

concretizado.

75 Epiteto é uma expressdo que, uma vez associada ao substantivo, da-lhe qualificacdo atribuindo um sentido
diferenciado.
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Na performance dessa cantiga na fase 6 do video Alecrim — Brincadeiras Cantadas
no momento do canto da segunda estrofe (fase 6, subfase 1, shot 2 com duracdo de 5
segundos: momento 4min27s a 4min32s), percebe-se que as criangas apenas cantam a
cantiga e continuam a realizar o movimento circular da roda, o que pode ser visto na
figura 28. Nesse momento, ndo ha a teatralizacdo do texto da letra da cantiga com
identificacdo do anel de vidro e do amor acabado, da mesma forma que ndo ha essa
teatralizacdo na brincadeira tradicional. A performance existe pela presenca do corpo e
da voz durante a brincadeira. Porém, a relacdo amorosa apresentada pela letra da cantiga
e a representacéo de género da mulher sendo abandonada, sem o casamento e 0 amor, ndo

sdo identificadas no brincar até entdo.

Figura 28: Representacdo performatica da segunda estrofe da cantiga Ciranda, Cirandinha.

Entretanto, na performance dessa cantiga no video Alecrim — Brincadeiras
Cantadas, esse momento é passado despercebido pois ndo foi preparada uma
representacdo desse momento, e as criangas apenas continuam a rodar de maos dadas sem
que nenhuma relacdo de género seja referenciada. Também percebe-se que nao existe a
presenca de acessorios e aderecos que contribuam para a performance da cantiga na
representacdo do amor, conforme, por exemplo, foi percebido na performance da cantiga
Se essa rua fosse minha.

Entdo, em seguida, acontece a anuncia¢do da personagem principal da cantiga
Ciranda, cirandinha, dando inicio a terceira estrofe’®. Acreditamos que é a dona Samira’’

a mulher que ndo teve o amor concretizado e foi abandonada e, por esse motivo, 0

6 No video Alecrim — Brincadeiras Cantadas, apos o canto da terceira estrofe, as criancas recitam o “verso
bem bonito” através da cantiga “Batatinha”. Porém, essa parte ndo sera levada em conta para nossa analise,
visto que, de acordo com Pimentel e Pimentel (2004), o verso bem bonito pode ser qualquer verso escolhido
pela crianga participante, e ndo necessariamente um verso que declame o amor.

7 Estamos tomando a dona Samira como a personagem principal dessa cantiga por esse ser o nome da
crianca que entra na roda no video. Porém, qualquer crianca pode teatralizar essa personagem com outros
nomes, pois cada participante tem sua vez de ser nomeada.
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casamento terminou. Até entdo desconhecida, ela entra na roda e é apresentada a todos:

“por isso, dona Samira, entre dentro dessa roda”. Podemos visualizar esse momento de

entrada na personagem principal nos quadros de transitividade visual da figura 29.

Figura 29: mom

& s ) Aalet
v \ s

ento de entrada da dona Samira na roda.
- |- S

Na visualizagdo dos quadros de

transitividade da figura 30, percebe-se a existéncia
de um processo mental visual de reacdo,
determinado pela linha do olhar da personagem
dona Samira e dos participantes que compdem a
roda. van Leeuwen (2005a) descreve que, para as
imagens em movimento, as reacbes sdo
determinadas por processos de percepcao. Nesse
caso, 0 que existe nos quadros de transitividade da
figura 30 é a percepcdo da dona Samira através do
olhar dos participantes da roda direcionados para
ela e vice-versa, bem como o olhar do leitor
diretamente para essa personagem através do

aumento do zoom da cdmera.
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Ao tomarmos a roda como a
representacdo da sociedade por reverberar o
carater social e de unido, a performance do
momento do canto da terceira estrofe ilustra que
componentes da roda tomam conhecimento da
dona Samira que, de acordo com a letra da cantiga,
ndo esta mais casada. Inclusive, isso também é
percebido na performance veiculada pelo video. O
leitor reconhece a dona Samira através da
observacdo de sua entrada na roda e do zoom que

é dado pela cAmera no rosto da crianca, elevando

0 grau de intimidade do leitor com essa
personagem.

Isso revela que a distancia social, que € mutavel no texto filmico, passa de um
enguadramento em plano médio para um plano mais fechado. Os observadores sédo
representados pelos participantes da brincadeira e pelo leitor do texto filmico.

O momento de entrada da personagem principal na roda revela a sua
observacao pela sociedade por conta de sua exclusdo (JURADO FILHO, 1985). Podemos
salientar que a exclusdo acometida pelo término de um casamento, em um tempo mais
remoto, ndo era bem vista com bons olhos pela sociedade, em especial para as mulheres
(JURADO FILHO, 1985), e entrar ou sair da roda significava ndo ter um par, denotando
gue a mulher estaria sozinha. Algumas cantigas de roda referem-se a um tempo antigo,
em que a mulher apresentava um papel subserviente (JURADO FILHO, 1985), quase
sempre na dependéncia de um homem para a concretizacdo dos seus anseios para as
relacGes amorosas ou, do contrdrio, ela ficaria sozinha.

Frente ao que vem sendo exposto, percebemos que as criangas, no video, apenas
teatralizam o que é prescrito pela letra da cantiga. No caso da performance de Ciranda,
cirandinha, o0 momento maximo de teatralizacdo na performance € a entrada da dona
Samira na roda e a sua possivel saida caso ndo faga um verso bem bonito: “faga um verso
bem bonito, diga adeus ¢ va embora”. Esse momento de exclusdo da dona Samira é
teatralizado mas sem o reconhecimento dessa pratica pelas criancas, que apenas
teatralizam o que é prescrito pela letra da cantiga.

A exclusdo da mulher e essa representacdo de género demonstradas sao

perceptiveis na letra da cantiga, enquanto que ndo existe menc¢do ao homem,
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corroborando o papel subserviente das mulheres nas cantigas de roda e o papel superior
do homem (JURADO FILHO, 1985). Ele sequer é representado na letra de Ciranda,
cirandinha, bem como na performance realizada por um grupo misto no video. Também
ndo ha expressdo de nenhum tipo de relagdo amorosa ou de género na teatralizacdo e
performance do brincar de roda pelas criancas, que apenas representam em emergéncia
teatral o que é prescrito pelo texto verbal através de a¢des transitorias do enredo da cantiga

gue constroem a narrativa.

4.4. Terezinha de Jesus: da menina a mulher, da infancia a vida adulta

4.4.1. Contextualizando a cantiga de roda

Terezinha de Jesus é uma outra cantiga de roda bastante conhecida. Segundo
Pimentel e Pimentel (2004), esta cantiga parece ser a ronda mais difundida no Brasil e
sua origem é genuinamente brasileira pelo fato do nome da personagem principal ser um
nome tipico dos primeiros seéculos de colonizacdo do Brasil. Assim como todas as demais
cantigas que sdo transportadas oralmente ao longo do tempo, Terezinha de Jesus
apresenta autoria desconhecida (JURADO FILHO 1985; BRAGA, 2013; MARTINS,

2012). Sua letra apresenta trés estrofes com quatro versos cada.

Terezinha de Jesus
De uma queda foi ao chdo
Acudiram trés cavalheiros
Todos trés chapéu na mao

O primeiro foi seu pai

O segundo seu irméo

O terceiro foi aquele
Que a Tereza deu a méo

Da laranja quero um gomo
Do lim&o quero um pedaco
Da menina mais bonita
Quero um beijo e um abraco

A propria personagem principal d4 nome a cantiga que apresenta um enredo e uma
narrativa construidos, em especial, nas duas primeiras estrofes. Percebe-se, também, a

presenca de rimas que colaboram para o carater melddico e musical da cantiga. No video
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Alecrim — Brincadeiras Cantadas, a veiculacdo dessa cantiga corresponde a fase de

numero 9, com duracéo de 52 segundos (momento 7minl4s até 8min6s).

4.4.2. Protagonismo infantil na performance da cantiga de roda

Nesse momento de andlise, observamos, no texto filmico, como as criancas
representam os papeis determinados pela letra da cantiga de roda através do protagonismo
delas ao brincar. Seré levado em conta a performance da cantiga Terezinha de Jesus para
a observacdo de como esse protagonismo constroi padrdes de experiéncia através da
atividade brincante.

Nos dois primeiros versos da primeira estrofe dessa cantiga, existe a apresentacdo
da personagem principal através da anunciacdo de seu nome e por meio da acdo de “cair
no chdo”. No video Alecrim — Brincadeiras Cantadas, esse momento € representado por

uma das criancas que participa da roda na fase 9, subfase 1, shot 4, com duracdo de 4

segundos.

Terezinha de Jesus
De uma queda foi ao chéo

Figura 31: anunciagdo de Terezinha de Jesus e sua queda ao chao.

A visualizacdo dos quadros de transitividade visual acima (figura 31) mostra que
a crianca que encena a personagem Terezinha de Jesus realiza um processo narrativo de
acdo em que o ator é a prépria personagem a meta € o chdo do espaco de ficgdo. Isso é
determinado através do movimento realizado pela crianga através da teatralizacdo
prescrita pela letra da masica, em que a personagem vai ao chao ap6s uma queda. A
transitividade dos quadros nos mostra essa progressao na queda. Percebe-se, com isso,
gue a crianca toma a personagem como protagonista do brincar, e utiliza-se do seu corpo
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para veicular a performance enquanto as outras personagens, isto €, as criancas que
compdem a roda, utilizam-se do corpo e da voz para dar sentido a brincadeira e a roda.
Essa performance é observada, nos quadros de transitividade visual, através de processos
narrativos e processo verbais.

Um outro processo possivel de observagdo nos mesmos quadros de transitividade
visual é que os participantes da roda percebem e olham a queda da personagem, que se
desliga da roda. Essa percepcdo se da através do olhar, determinando um processo
narrativo de reacdo transacional, em que os participantes sédo o reator e a personagem
Terezinha é o fendmeno. Isso constroi padrdes de experiéncia que demonstram que as
criancas percebem o que acontece na teatralizacéo e realizam o que é pedido pela letra da
cantiga. Nesse sentido, a presenca do corpo da personagem principal se faz importante
para a representacdo multimodal do enredo da narrativa e o0 seu reconhecimento ao cair
no chéo.

Também se observa, nos quadros de transitividade visual da figura 31, a presenca
dos trés cavalheiros que irdo acudir Terezinha de Jesus ap0s a sua queda. Todos eles ja
estdo representados na roda com o chapéu, caracteristica essa que esta presente na letra
da cantiga. Nota-se que a utilizagéo desse adereco torna a performance da cantiga de roda
mais pertinente para quem brinca e para quem recepciona a performance.

Assim, a presenca dos chapéus nos quadros de transitividade visual é tida como
uma circunstancia, que complementa as informacdes determinadas pelas personagens
durante a encenacdo performética da cantiga de roda. Esse adereco também reforca a
multimodalidade do brincar de roda, em que 0 jogo cénico atua como uma das semioses
que sdo articuladas para a producéo de significados maltiplos.

Na continuidade da performance de Terezinha de Jesus, chega 0 momento em que
os cavalheiros acodem a Terezinha que, no video, esta deitada no chdo ap6s a queda. O
movimento da roda é cessado e todas as criangas observam a encenagéo, como pode ser

visto na figura 32.

Figura 32: Terezinha de Jesus deitada no chéo.
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Figura 32: Terezinha de Jesus deitada no chéo.

3,

Observamos, mais uma vez, o protagonismo das criangas. A personagem
Terezinha de Jesus deitada no chéo, e os trés cavalheiros com o chapéu na mao. Esse
protagonismo faz parte do brincar, pois, de acordo com Curtis (2006) permite que as
criancas, livres de pressdes sociais e situacionais, estejam livres para desenvolver a
atividade brincante, permitindo que o carater lGdico seja processado na brincadeira.

Porém, ndo € apenas na performance da cantiga de roda Terezinha de Jesus em
que o protagonismo das criangas € percebido. Nas cantigas de roda anteriormente
analisadas, e em todas as outras que compdem o video Alecrim — Brincadeiras Cantadas,
0 protagonismo das criangas revela que as cantigas de roda evidenciam o movimento, a
VOoz e 0 jogo corporeo como forma de despertar o ludico e as praticas sociais do universo
infantil (MARTINS, 2012).

Assim, todas as cantigas de roda analisadas até aqui demonstram que as criancas,
ao brincarem de roda, apresentam protagonismo para a producdo de significados
multimodais através da teatralidade e da performance, bem como pela incorporagdo
semidtica dos personagens. A teatralizacdo da cantiga de roda Terezinha de Jesus no
video base dessa pesquisa demonstra que as crian¢as tomam para si proprias o carater

teatral e a representacdo de personagens que constroem a narrativa.

4.4.3. Percepgdo do amor e da representacao de género em Terezinha de Jesus

E a partir da segunda estrofe da cantiga que podemos perceber a existéncia de

caracteristicas que fazem de Terezinha de Jesus uma cantiga de roda do tipo amorosa. Os
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trés cavalheiros que acodem a personagem principal sao determinados como sendo o seu
pai, 0 seu irmédo e aquele que a personagem deu a mao.

Jurado Filho (1985) revela a existéncia de impedimentos amorosos que as
mulheres, em um tempo mais remoto, tinham na sociedade em especial quando se tratava
de questdes amorosas. O autor ainda revela que a familia exercia um papel muito forte
sobre as mulheres, controlando seus relacionamentos, principalmente através da figura
paterna, e que o brincar de roda era uma atividade em que as meninas podiam expressar
0S seus sentimentos amorosos. Assim, ao observarmos a letra da cantiga Terezinha de
Jesus, percebemos que as representacdes de género sdo exacerbadas no controle da
questdo amorosa da personagem principal: o pai e o irmdo, membros da familia e a
representacdo masculina, estdo presentes no enredo

Outro ponto de grande destaque séo as fases de vida da personagem principal. No
inicio da cantiga, Terezinha de Jesus é conhecida como Terezinha, com o uso do
diminutivo expressando a crianca, a menina pequena da infancia, que vai ao chdo por

ainda ndo conseguir manter-se de pé.

Terezinha de Jesus
De uma queda foi ao chédo

A medida que o enredo se desenvolve, primeiramente, Terezinha é acudida pelo
pai. Em seguida, por seu irmao. Isso revela o passar do tempo e as trocas de func¢des no
seio familiar, sendo passadas de pai para filho em uma perspectiva patriarcal e masculina:
“o primeiro foi seu pai; o segundo seu irmao”.

No ultimo momento, a personagem ¢ acudida por “aquele que a Tereza deu a
mao”. Isso também demonstra o passar do tempo na vida da personagem principal e,
agora, Tereza, ndo mais Terezinha, tornou-se mulher e deu a mdo ao seu pretendente,
estando pronta para o casamento. Dar a méo traz o significado de casar, alcangar o
matrimonio com o par ideal.

Dessa forma, a observacdo da letra cristalizada da cantiga promove a percepgéo
das representacfes amorosas e de género que sdo demonstradas em Terezinha de Jesus.
Percebe-se 0 uso do jogo semantico para a construcdo de significados: a utilizacdo de
palavras no diminutivo referenciando a infancia — Terezinha, e do nome Tereza

referenciando a vida adulta; a expressdo “dar a mao” no sentindo de demonstrar o
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casamento; a presenca da figura do pai e do irmdo revelando a papel masculino na
vigilancia e no controle das meninas no seio familiar.

Mas o que é observado na performance das criancas durante o brincar de roda no
video é apenas a encenacdo do que é prescrito pela letra da cantiga sem que nenhum
sentimento amoroso ou da representagdo de género seja revelado. O teatro, para as
criancas pequenas, € a forma de expressdo do brincar de roda, sem que questdes outras
sejam observadas na performance sendo a teatralizacdo e o expressar vocal e verbal da
cantiga. Isso é representado nas figuras 33 e 34, demonstrando que apenas had a
teatralizagéo da cantiga.

Figura 33: encenacdo do momento em que o0 pai e 0 irmao, agachados, acodem Terezinha de Jesus.

.

= -

As criancas participantes da brincadeira no video performatizam esses dois

momentos atraves de movimentos de encenacdo, e o leitor do texto filmico percebe a
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performance através da interacdo realizada pelo corpo da cdmera. Os participantes do
video sdo assistidos pelo leitor, estando eles ofertados para a contemplacéo, e dispostos
em uma angulacdo aberta, que determinaria um contato mais distante, impessoal. Porém,
a performance realizada pelo jogo cénico permite uma maior ligacdo entre o leitor do
texto e os participantes representados, isto €, as criancas.

A terceira estrofe também traz elementos que reverberam o amor e as relacdes de
género. A presenca feminina € nitida nesse momento, ja que “da menina mais bonita,
quero um beijo ¢ um abrago”. As palavras beijo e abrago refletem o amor, o afago, o

relacionamento entre duas pessoas, reforcando, também, as questdes de género.

Figura 35: meninos e meninas encenando seus personagens através da coreografia.
. A N "' i

Na figura 35, o quadro de transitividade visual ilustra os meninos apontando para
a meninas durante a performance da parte “da menina mais bonita, quero um beijo e um
abraco”, enquanto as meninas fazem a coreografia com as maos na cintura
protagonizando personagens femininas. Percebe-se, também, que as meninas realizam
om remelexo do corpo em um sentido mais sensual, porém ndo percebido dessa forma
pelas criancas que apenas teatralizam a cantiga pela incorporacdo multimodal dos seus
personagens.

Em seguida, partiremos para as nossas consideragdes finais, refletindo sobre todas
as questdes levantadas nesse trabalho e sua pertinéncia com nossos objetivos.
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CONSIDERACOES FINAIS

Pai Francisco entrou na roda
Tocando o seu violdo

Vem de 14 seu delegado

Pai Francisco foi pra priséo
Como ele vem, todo requebrado
Parece um boneco desengonc¢ado

Ao utilizarmos, neste trabalho, as imagens em movimento para apresentar e
analisar as brincadeiras com cantigas de roda, buscamos demonstrar, de forma mais
intima, como essas brincadeiras estdo associadas a0 movimento e como as criangas se
utilizam desse brincar para produzir significados através da teatralizacdo e da
performance. Poderia ndo ser tdo pertinente observar o brincar de roda em algo estéatico.
N&o é isso que o brincar traduz. Brincar demonstra a liberdade infantil denotando
vivacidade, movimento, corpo, imaginacéo, representacao.

A expressdo do brincar de roda, no momento preliminar de nossa pesquisa, foi
pensada apenas como uma brincadeira como outra qualquer. Mas, ao reconhecermos as
cantigas de roda através de suas multiplas semioses e percebermos o amor e a
representacdo de género presentes em suas letras, algo nos inquietou e nos levou a
investigar que essas brincadeiras ndo eram apenas uma melodia ou uma musica que
demanda que os participantes brincassem em roda. Dai, veio a motivacdo em perceber
como as criangas demonstrariam as representacGes de amor e de género durante a
performance da brincadeira com cantigas de roda — em especial, as cantigas de roda do
tipo amorosas - bem como trazer a tona algo genuinamente ligado a cultura popular e ao
folclore brasileiro.

A investigacdo proposta nesse trabalho se deu a partir de trés aspectos que
norteavam nossas indagacdes: 1) Como as cantigas de roda podem ser representadas
multimodalmente e traduzirem a brincadeira no universo infantil; 2) Como a analise das
imagens em movimento, a partir das brincadeiras de roda representadas e performatizadas
no video, colabora para a construgdo multissemiética de significados; 3) Como a
representacdo do amor e de género sdo demonstradas pelas criangas durante a brincadeira
de roda pela articulacdo de diferentes semioses pela performance.

Com isso em mente, até chegarmos na nossa analise, precisamos percorrer um
longo percurso demonstrando como a crianga era vista na antiguidade e como foi sendo

construido o seu protagonismo na sociedade. Também foi necessario pegar esses
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conceitos e ilustrar como as cantigas de roda, atualmente, sdo parte do universo infantil,
bem como a sua inser¢do como textos pertencentes a literatura oral, a cultura popular, a
memoria da populagdo e o seu reconhecimento oral ao longo do tempo. E, sem esquecer
da nossa inquietacdo, demonstrar as cantigas de roda como espacos de representacdo do
amor e de género.

Partiremos, entdo, para breves consideracGes a respeito dos nossos achados nessa
pesquisa. Cada secdo seguinte tece argumentacdes sobre cada um dos aspectos de

investigagdo apresentados na pagina anterior.

Representacdo multimodal e determinacéo das cantigas de roda como brincadeiras

no universo infantil

A secdo 1.3 é 0 ponto-chave para a determinacdo que as cantigas de roda fazem
parte do contexto de cultura lidica da infancia (BROUGERE, 2016), reverberando o
brincar de roda através do protagonismo infantil e social que refletem um mundo de
possibilidades. Essa secdo ilustra um complemento a secdo 1.2 em que ha a conceituacéo
do brincar. Em adic&o, o percurso histérico das cantigas de roda demonstrou como as elas
sairam dos salGes — onde eram brincadas por adultos - e desembarcaram no mundo infantil
as criancas brincando nas ruas, na familia e na escola. E, por esse motivo, hoje, as cantigas
séo consideradas brincadeiras que permeiam o universo infantil.

Quando caracterizamos as cantigas de roda como textos, na se¢éo 2.2, percebemos
que essas brincadeiras denotam uma articulagcdo multissemiética e que nenhum de seus
recursos semidticos funciona de forma isolada. O movimento, o canto, a danca, a
encenacao, 0s gestos e 0s sentimentos, além do texto verbal expresso pela letra da cantiga,
se unem peculiarmente em um emaranhado semiético que da significado ao que esta
sendo brincado e performatizado pelas criancas. Nossos achados demonstram que a
representacdo multimodal das cantigas de roda durante o brincar ilustra um arquétipo de
semioses que sdo utilizadas conjuntamente e que dependem da voz e do corpo em
emergéncia teatral no tempo presente, isto €, da performance (ZUMTHOR, 2000), para a
producéo de significados. Os movimentos encenados criam uma forte relacdo com o
corpo, que se faz presente e da sentido ao que é brincado.

Dessa forma, a presenca da voz e do corpo durante a brincadeira com cantigas de

roda denota o protagonismo das criangas no brincar. Elas atuam como personagens e
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utilizam da imaginacdo e da liberdade reverberadas pela brincadeira para a construgéo da
narrativa através do enredo determinado pela letra da cantiga e a sua encenacao.
Demonstramos, pois, na analise dos quadros de transitividade visual presentes na
secdo 4.2.2, como as criancas se utilizam do jogo semi6tico para producéo de significados
e para a construcdo das narrativas ao brincar de roda. O movimento de cada crianca-
personagem da brincadeira, durante a teatralizacdo, da vivacidade multimodal a
performance da cantiga, mostrando que as criancas se utilizam da oralidade, da
musicalidade, da gestualidade e dos sentimentos para vivenciar a brincadeira. Porém, ndo
sO apenas na performance da cantiga Se essa rua fosse minha (se¢éo 4.2) que percebemos
0 jogo cénico atraves da comunhéo de diferentes semioses para a producao da narrativa e
de significados multiplos, mas também na performance de Ciranda, cirandinha e

Terezinha de Jesus (secOes 4.3 e 4.4, respectivamente).

Imagens em movimento, representacdo e performance no video para a construcéo

multissemidtica de significados

O dinamismo e 0 movimento realizados pelo brincar de roda foram representados
nesse trabalho através da andalise das imagens em movimento provenientes do video
Alecrim — Brincadeiras Cantadas. As imagens dinamicas permitiram mostrar como o
movimento é inerente a performance do brincar de roda, alem de demonstrarem que o
COrpo e a voz sao semioses importantes para a veiculacao desta brincadeira, contribuindo
com nossa analise ja que o brincar ndo se produz como uma atividade estéatica.

A divisdo filmica, de acordo com os postulados de ledema (2001) e Baldry e
Thibault (2005), se fez necessaria para uma melhor ilustracdo dos movimentos teatrais
que as criancas realizam na performance do brincar de roda. Essa divisdo também é
importante para a aplicacdo de alguns conceitos provenientes da GDV - Gramatica do
Design Visual — para as imagens em movimento (VAN LEEUWEN, 2005a; KRESS;
VAN LEEUWEN, 2006), que permitiram chegar a alguns de nossos resultados discutidos
no capitulo 5. Por conta da interligacdo entre performance (ZUMTHOR, 2000) e as
metafuncOes representacional e interativa (KRESS; VAN LEEUWEN, 2006), ndo
utilizamos a metafuncdo composicional na nossa analise nem discutimos o valor de
modalidade do texto filmico, que denotariam um estudo mais aprofundado e que néo seria

viavel no tempo desta pesquisa de mestrado.
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A representacdo performatica das cantigas de roda com a utilizacdo de aderegos
também reforca o cardter multimodal no brincar de roda no video analisado. Na
performance das cantigas Ciranda, cirandinha (secdo 4.3) e Terezinha de Jesus (se¢éo
4.4), essas ferramentas funcionam como complementos que ddo maior sentido ao que é
expresso no brincar e proporcionam que mais significados sejam produzidos, percebidos
e recepcionados.

Assim, 0 movimento das imagens do video, corpus deste trabalho, reforca a
multimodalidade no brincar. Em adigdo, essas imagens também demonstram a utilizacao
da voz, por meio de processos verbais, e do corpo, por meio de processos narrativos e
interativos, durante a veiculacdo performatica no texto filmico, seja ela expressa no tempo
presente, isto €, no espaco de ficcdo onde ocorre a brincadeira de roda, ou no espaco

especifico do texto filmico através do corpo da cAmera.

A representacdo do amor e de género demonstradas pelas criancas durante a

brincadeira de roda em performance

O percurso historico das cantigas de roda se faz importante para o entendimento
de como as representagdes do amor e de género sdo demonstradas no brincar de roda. A
secdo 1.7 procura explicar como se deu o processo de transicdo das brincadeiras com
cantigas de roda do ambiente adulto para 0 mundo infantil. Essa mesma se¢do mostra que,
inicialmente, as cantigas de roda eram brincadas e teatralizadas por grupos de meninas
pre-adolescentes como forma de insinuacéo e conquista do amor e de um par (JURADO
FILHO, 1985; PIMENTEL; PIMENTEL (2004), e que, atualmente, s&o brincadeiras do
universo infantil brincadas em grupos mistos.

A nossa motivacdo em compreender como as criangas demonstram as relagdes de
amor e de género foi refletida por conta da numerosidade de cantigas de roda do tipo
amorosa que achamos em nossas pesquisas, cujas letras expressam a amorosidade. No
video Alecrim — Brincadeiras Cantadas, existe a presenca delas sendo performatizadas
pelo grupo misto de criangas de uma escola de Jodo Pessoa/PB, e foram as cantigas desse
tipo as escolhidas para podermos entender como essas relacdes tém sido demonstradas na
atual concepcéo de infancia.

O que percebemos é que as cantigas de roda analisadas mantém suas letras
cristalizadas, por mais que diversas versdes aparecam nos mais diferentes locais do Brasil,

e suas narrativas revelam concepcdes sociais de um tempo mais remoto em que elas eram
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performatizadas ilustrando as perspectivas da sociedade vigente. Nossos achados
mostram que a prescricdo denotada pelas letras das cantigas de roda favorece a
teatralizacdo, a dramatizacao e a performance, carregando as representacdes do amor e
de género por meio de palavras, grupos de palavras, epitetos e acdes que determinam a
teatralizagdo da cantiga. Também foi necessario que utilizdssemos da interpretacdo da
letra da cantiga para compreender de que forma as representaces eram destacadas, e de
que forma elas eram percebidas ou ndo pelas criancas.

Ao tomarmos as concepcdes de infancia da atualidade, as cantigas de roda, por
mais que tenham o seu carater multimodal, ndo se apresentam mais como brincadeiras de
insinuacdo e de conquista, mas elas tomam um espaco de perspectivas diferentes em que
as criancas apenas teatralizam o enredo da narrativa sem exacerbar os propdsitos
amorosos e de género que eram, antigamente, expressoes pela representagdo feminina
durante o brincar de roda. As criancas, hoje dispostas em grupos mistos, atribuem mais
relagbes ao conjunto formado pelos participantes dispostos em roda performatizando a
brincadeira do que ao significado literal das cancdes. O texto ndo € percebido como
mensagem de quem canta, mas como narrativa de algum personagem (ou de todos os
personagens) e como forma do brincar livre e sem pressdes sociais, por mais que a letra
da cantiga prescreva a narrativa construida.

Isso demonstra a existéncia de outras intengdes de utilizacdo das cantigas de roda
pelas criangas. A fungéo ludica gera maior efeito atrativo ao se brincar de roda. Por outro
lado, as caracteristicas voltadas para 0 amor e para a conquista de um par e um possivel
casamento séo basicamente inexistentes na encenacdo e acabam passando despercebidas
durante a performance da brincadeira pelas criangas. Outros achados nossos, como a
exclusdo, em especial da mulher por sua entrada e saida da roda na cantiga Ciranda,
cirandinha, trazendo a significacdo de que ela vai ou pode “ficar sozinha”, sdo utilizados
pelas criangas, mas ndo sdo assim entendidos por elas. As criangas, pois, apenas
teatralizam a cantiga como forma prescritiva da letra e da narrativa gerada pelo texto
verbal.

Essas foram os questionamentos desenvolvidos nesse trabalho. Destacamos nossa
intencdo em demonstrar como a performance do brincar com cantigas de roda se revela
multimodal e como as representacdes de amor e de género sdo tomadas pelas criangas ao
encenarem essas brincadeiras nas atuais concepcées de infancia.

As questdes levantadas neste estudo ndo se revelam estanques, mas necessitam de

desmembramentos outros que colaborem para novas pesquisas referentes ndo sé as
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representacfes multimodais e de amor e de género na performance do brincar de roda,
mas também questdes outras que colaborem para a cientificidade do nosso pais, haja vista
gue passamos por periodos sombrios em que fazer pesquisa se mostra como algo contrario
aos ideais democraticos.

Também acreditamos que este estudo seja bem recepcionado pela comunidade
académica e abra portas para novas pesquisas referentes as brincadeiras de uma forma
geral, e em especial no @mbito da Linguistica, visto que o niUmero de pesquisas nesse tema
ainda € relativamente discreto. Acreditamos que, em um futuro préximo, novas pesquisas
serdo desenvolvidas por pesquisadores apaixonados pelo que fazem, e que elevem o
sentimento cientifico do nosso pais. Estamos dando nossos primeiros passos, e que seja

um longo caminhar.
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ANEXO 1- TERMO DE AUTORIZACAO PARA USO E CES§AO DE DIREITO
DE IMAGENS E VIDEOS PARA FINS DE PESQUISA ACADEMICA

b MINISTERIO DA EDUCACAD
) UNIVERSIDADE FEDERAL DA PARAIBA
.= CENTRO DE CIENCIAS HUMANAS, LETRAS E ARTES

PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM UNGUISTIC

TERMO DE AUTORIZACAD PARA USO E CESSAO DE DIREITO DE IMAGENS E VIDEOS
PARA FINS DE PESQUISA ACADEMICA

{ =

ey, VASNER (scapg o DE Souzd . portadaria) do
CPF numera 113 B0 A4 -6 responsavel legal pelas imagens e/cq
video veiculados pela TV UFPB, AUTORIZO Massilon da Siva Morelra dos Santos
Janior, sluno de posgraduacio o pesquisador do Programa de Ps-Graduacio em
Linguistica |PROUNG| da Universidade Federal da Paraiba (UFPB), a utilzar-se do video
Alecrim ~ Brincadeiras Cantadas, produsido pefa TV UFPE e dsponivel na plataforma
digital YouTube, como dados e pesquisa académica em nivel de pos-graduacdo
podendo armazenar, expor e dvulgar tal arguivo com finalidade de spresentacio oral
eéfou publicagic de resultados decorrentes da pesquiss, quais sefam; CoNgressos,
seminanos, cologquios, artiges em rewvistas clentificas e a pedpria dissertaciio de
mestrago, A presente autorizacda abrange, exclisivamente, ¢ uso de video
supraditado para os fins aqui estahelecidos e por tempo indeterminado. Qualguer
cutrd forma de utilizagdo ofou reprodigdo deverd ser por mim autorizada, Por firn,
dedaro que autorizo o registro, o uso & cessdo de direitos de Imagens acima descritos,
para as finalidades expostas, & assino a presente autorzacio em 02 vias de ipual teor &
forma.

lodo Pessaa, Paraba, < /| de"Aé'ﬂ--‘.’:f!' de <04

1N b"%( »
Vaoer Criaring e J0lz0
Su;é}'r.tr"}(nru_ jp Comaicigie

Assinatura do (esponsave! fegal das imagens/vides

V%) il
Asﬁnat‘valdb pmuiua%spmsé\nl
' 4
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