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RESUMO

Tendo como finalidade o desenvolvimento de competéncias ritmico-motoras de publicos com pouca experiéncia em danca,
iremos reflectir sobre questdes de didatica no que se refere a utiizacdo de musicas e dancas tradicionais de diferentes
culturas em contextos de educacao musical.

Para um repertorio de musicas e dancas de tradicdo que temos vindo a utilizar com criancas de jardim-de-infancia e de 1.2
ciclo, bem como na formac&o de educadores, professores e animadores socioculturais, propomaos uma analise das estruturas
coreograficas segundo critérios ritmicos de duracdo e acentuacdo, nomeadamente em termos de andamento, compasso
e padrées ritmicos (motivos e frases). Faremos ainda referéncia a diversas variaveis coreograficas que podem influir na
percepcao e na concretizacdo ritmico-motora, especificando-se uma progressao para variaveis de espaco.

Sugerimos uma progressao de atividades de muisica e movimento para afericdo do nivel de performance ritmico-motora,
apresentando-se os respetivos indicadores de observacéo. Por fim, fazemos uma sistematizacao de atividades e estratégias
seqguenciais de movimento com enfogue ritmico-mator.

Palavras-chave: MUsica; Danca Tradicional; Ritmo; Educacéo.

ABSTRACT

Having as purpose the development of rhythmic and motor abilities in subjects with little dance experience, we will reflect
on questions of pedagogy, namely in what concerns to the use of musical and traditional dances from different cultures in
educational music contexts.

For a repertoire of music and traditional dances that we have been using with children from kindergarten and primary, as
well in the training of kindergarten educators, teachers and sociocultural intervention, we suggest an analysis of choreographic
structures according to rhythmic criteria of duration and accentuation, particularly in terms of rhythmic patterns (motifs and
phrases). We will refer to various choreographic variables that might have influence into the motor-rhythmic perception and
performance, specifying a progression of space variables.

We also suggest a progression of music and movement activities to assess the level of motor-rhythmic performance,
presenting indicators for observation. Finally, we present a systematic progression in rhythmic and movement activities and
strategies with a motor-rhythmic focus.

Keywords: Music; Traditional Dance; Rhythm; Education.
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Preludio antes de dancar

Dada a dimensao do fenémeno ritmico, a tematica do
desenvolvimento ritmico-motor na infancia e em idades
adultas é, por natureza, complexa e tem sido propicia
a angulos de abordagem diversos e inter-relacionaveis.
Podemos considerar que o ritmo, ndo sendo auditivamente
um fenémeno ‘visivel”, adquire um contorno “visual”’
quando é concretizado através dos movimentos do corpo.
Nesse sentido, fazer uma abordagem ao movimento com
intencionalidades musicais implicara, por ineréncia, uma
abordagem as estruturas ritmicas das acces motoras”.

Durante as primeiras décadas do século XX, introduziram-
se inovacdes no ensino da musica derivadas de uma atitude
de renovacao nas areas da danca e da educacdo e de um
didlogo entre as praticas artisticas e as intencionalidades
pedagogicas. Emergiram, entéo, novas propostas didaticas
em que a pratica de movimento corporal surge como fator
de extrema importéncia para o processo de aquisicdo
e desenvolvimento musical, nomeadamente em termos
ritmico-motores.

Num intercdmbio de influencias mituas e numa perspetiva
de guestionamento, pesquisa e intervencdo com criancas,
autores mais interventivos no campo da danca (Haselbach,
1978a, 1978b, 1988S; Schinca, 2002; Meiners & Schiller,
2003; Moura, 1991, 2004) e autores mais relacionados
com a area da musica (Sims, 1988; Young, 1992, 2003;
Noisette, 1997; Glover & Young, 1999; Goodkin, 2002,
entre outros) tém procurado estabelecer relacées positivas
entre o binémio “préatica da danca” / “aquisicdo ritmico-
motora”, apresentando diversas propostas de reflexdo e de
abordagem, com contributos para contextos artisticos, de
investigacao e didaticos.

Recuando no tempo, o reequacionamento das abordagens
musicais aos fenémenos de dimens&o ritmica deve ainda ser
contextualizado com o aparecimento das novas propostas de
danca decorrentes de concepcoes inovadoras da linguagem
do corpo em movimento, como as protagonizadas por Isadora
Duncan (referéncias de 2003), Mary Wigman (1966, 1975),
Rudolf Laban (1971, 1975) ou Dorothée Gunther (1963, 1990).

1 Neste artigo referimo-nos sobretudo a préatica da musica e da danca em contextos
educativos, ndo excluindo no entanto intencionalidades mais centradas em aspectos
terapéuticos, de intervencao sociocultural ou de entretenimento. Assim, as atividades
sugeridas s&o validas quer para criancas e jovens, quer para a formacao de educadores de
infancia e professores. Salientamos que na formacéao de professores é crucial a vivéncia
de modelos didaticos que possam constituir referenciais praticos e modelares de uma
intervencao educativa nas areas da danca e da musica, de &mbito generalista ou especialista.

Com base nestas abordagens no campo da danca, as novas
formas de promover a aprendizagem musical recorrendo a
integracdo de movimento corporal tiveram dois momentos
cruciais:. uma fase de grande experimentacdo com a
Guntherschule e uma fase de experimentacé&o e consolidacéo
com a Orff-Schulwerk®. Noutra perspetiva, devem ainda ser
consideradas as propostas de movimento praticadas na
metodologia de Edgar Willems (1970, s.d.).

Continuando ainda a recuar no tempo, todas estas linhas
de abordagem tém como base comum o contacto, mais
ou menos proximo, com 0s principios de accdo educativa
genericamente designados por rythmigue (“ritmica”), criados
e desenvolvidos por Jaques-Dalcroze (referéncias no estudo
de Bachmann, 1998) e radicalmente opostos aos métodos
até entao utilizados para o ensino da musica®.

Um dos eixos fundamentais e inovadores da ritmica
dalcrozeana relaciona-se com a valorizacdo da pratica
de movimento corporal enguanto fator de formac&o e
de desenvolvimento do sentido ritmico musical — ou seja,
uma educacdo para musicos que se processa através da
exploracdo das suas respostas corporais e/ou motoras
a musica e mediante uma experiéncia musical com base
em atividades de movimento em grupo, considerando-se
essencial a realizacéo de exercicios de respiracéo, de gestos
ritmicos e de apresentacdes para uma audiéncia.

Com o trabalho na Glintherschule — uma escola de
Gymnastics, Rhythmics, Music and Dance — surgiram condicoes
particulares propicias a uma simbiose entre a abordagem a
danca (portanto, ndo apenas ao movimento) e uma perspetiva
mais lata de abordagem a musica (para além de questdes
de ritmo). Gunther pretendeu, numa concecdo educativa de
grande modernidade para os anos 20 do século passado,
formar adolescentes em danca e musica integrando os ideais
estéticos e filostficos e as metodologias de trabalho quer de

2 Para que se compreenda o conceito global e mais abrangente do que em termos
genéricos se denomina Orff-Schulwerk — no que se refere a concecdo de uma filosofia de
educacao musical cuja pratica assenta em experiéncias integradas de musica e movimento
—, importa referir que, na sua origem, esteve a colaboracdo de Carl Orff com Dorothée
Gunther na abertura da Glintherschule em 1923, da qual foi diretor do departamento musical.
Em 1925 Gunild Keetman entrou para a escola como aluna, permanecendo depois como
professora. Keetman viria a desempenhar ao lado de Orff um papel decisivo em todo o
percurso de questionamento, procura, reflexdo, criagdo musical e intervencao pedagégica
desenvolvido na Orff-Schulwerk.

3 O centro de formacao aberto em 1910 por Jaques-Dalcroze em Hellerau (préximo de
Dresden) proporcionou até 1914 aulas de ginastica, de harmonia, de anatomia e de canto.
Foi frequentado por Mary Wigman, Hanya Holm, Bernard Shaw, Maria Montessori, Isadora
Duncan e Vaslav Nijinsky (que, para a criacao da coreografia A Sagracdo da Primavera, teve
formacao ritmica com a bailarina e ex-aluna Marie Rambert). Em 1913 foi fundada a London
School of Dalcroze Eurhythmics e em 1815 abriu o Institute Jaques-Dalcroze em Genebra, que
continua a formar professores em “ritmica”. Vérias instituicdes de formacao continuam
a divulgar o método dalcrozeano na Europa e na América, como é o caso do Institut Joan
Llongueres de Barcelona (criado em 1959)
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Jaques-Dalcroze quer de Laban.

A grande influencia que as ideias emergentes na
Glintherschule exerceram no trabalho didatico de Orff e
Keetman é notéria na seguinte declaracdo de intencdes do
préprio compaositor:

A danca tem uma relacdo muito estreita com a
musica. A minha ideia e a tarefa que propus a mim mesmo
consistia em renovar a mudsica através do movimernito,
através da danca. [.] O ritmo é accado e tem o poder de
unificar a lingua, a musica e o movimento”

(Orff, 1978: 17)%.

Haselbach®, figura de relevo da OrffSchulwerk, refere
sobre a estreita relacéo entre danca e ritmo musical:

“Tanto a musica como a danca se desenvolvem
segundo parédmetros de tempo, [.] incluindo contrastes
ritmicos de rapido e lento, acelerando e retardando,
com mudangas subitas ou progressivas, regulares ou
irregulares, simultdneas ou em sequéncia, repetidas ou
isoladas. A estrutura ritmica é expressa por pardmetros
que incluem andamentos, motivos ritmicos, frases”

(Haselbach, 2006: 3).

E no sentido de que a accdo de movimento precede a
consciéncia do acto ritmico, de que a experiéncia viabiliza a
compreens&o, de que o envolvimento € motor dainteriorizacao,
gue perspetivamos um desenvolvimento de competéncias
ritmico-motoras com base na utilizacdo didatica de misicas
e dancas de tradicdo.

Sistematizacao de coreografias
segundo critérios ritmicos

Em trabalhos anteriores acerca do movimento corporal
e da danca nas suas possibilidades de inter-relacionamento
com a musica referimo-nos genericamente a questdes de
timbre, ritmo, melodia, forma e expresséao (Rodrigues, 2007)
e a problematizacdo e reflexdo sobre a utilizacdo didatica

4 As traducbes sé&o da responsabilidade do autor.

5 Sobre a abordagem a muisica e ao movimento realizada por Haselbach, Widmer
relata: “Do inicio do Instituto Orff, em 1961, lembro-me sobretudo das experiéncias felizes
relacionadas com o movimento e a danca que foram causadas por uma jovem Barbara
Haselbach [..]. Movimentava-me como se estivesse num outro mundo; misica e danca
alternavam-se; descobrir, criar e treinar eram mantidos em equilibrio. [.] pecas dos
volumes da Orff-Schulwerk, que haviamos trabalhado em instrumentos Orff, serviam na
hora seguinte como base para formas de movimento e danca. Mudavamos constantemente
de funcoes” (Widmer, 2003: 4).
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de musica e danca de tradicdo em contextos educativos
e de animacdo sociocultural (Rodrigues, 2008, 2010).
Procuraremos, agora, fazer uma abordagem direccionada
para questdes especificas de sistematizacdo ritmica das
componentes motoras quando associadas a estruturas
coreograficas.

Na préatica da danca tradicional em contexto social, a
percepcao dos elementos de movimento processar-se-a em
tempo real através da captacéo de sinais pelos sentidos (vis&o,
audicdo e tacta), pela ativacdo das memarias cinestésica e
auditiva, bem como recorrendo a intuicdo individual. Esses
processos de percepcdo tém uma funcdo chave enquanto
catalisadores do processo de accd@o-reacdo que ocorre
constantemente entre os estimulos musicais e as reaccées
de movimento do corpo.

Questionamo-naos, entdo, sobre quais serdo em concreto
as caracteristicas musicais que permitem distinguir quase
de imediato uma Valsa de uma Mazurka (ambas em compasso
ternario e podendo apresentar diferentes andamentos)®,
ou uma Chapelloise de um Circulo ([ambas em compasso
guaternario, com organizacédo de frases e seccdes musicais
idénticas)’?

Para aléem do caracter e do ambiente psico-social
associado a cada uma dessas dancas (mais ou menos
intimista, com solicitacdo de diferentes graus de energia,
estabelecendo vérios tipos de relacdo entre os dancarinos),
ha particularidades na muisica que ajudam a tracar o mapa
mental da coreografia (quer na memoéria a curto prazo
durante a aprendizagem, quer na memoria a longo praza).

A estrutura da forma musical (frases e seccées), embora
contribua para a caracterizacdo da danca, ndo pode ser
imediatamente percepcionada no seu todo, pelo que nao
constitui a estratégia mais eficiente para identificar a
danca num curto espaco de tempo (contacto inicial com a
mlsica e decis&o sobre a danca a que corresponde). Ja os
fatores melddicos e de timbre sdo mais pertinentes para
a definico (por vezes pela via emativa, pela “sensacdo de
pele’) do carécter e do estilo da danca. Por fim, o fator
fundamental de que nenhuma danca tradicional se podera
alienar (independentemente das culturas de origem) sera

6 A Mazurka (danca rural originaria da provincia da Mazovia, na Polonia) e a Valsa
(caracteristica da Austria e da Alemanha), difundiram-se progressivamente pela Europa e
pelos Estados Unidos da América, sendo integradas nas tradices de cada pais, adquirindo
expressoes culturais diferenciadas em termos musicais e na forma de se dancar.

7  Quer a Chapelloise (de origem francesa), quer o Circulo (de origem inglesa) sao dancas
em roda com trocas de par que diferem nas figuras coreograficas mas que se assemelham
na estrutura formal. Apresentam, genericamente, uma forma musical e coreogréfica
organizada em quatro seccdes (com 32 pulsacdes cada) por sua vez divididas em 8 frases
(com 16 pulsacdes cada).



0 da relacao intrinseca entre o ritmo musical e o ritmo
coreografico — ou entre o ritmo que se ouve e 0 ritmo que
se danca®.

Considerando uma organizacao dos fenémenos ritmicos
segundo estruturas ritmicas musicais especificas (Fraisse &
Oléron, 1954; Fraisse, 1982) — caracterizadas pelas relacoes
de ordem e proporcéo de componentes de caracter temporal
ou de duragdo (organizadas com base na distincdo entre
tempos mais longos ou mais curtos); e de caracter intensivo
ou de acentuagédo (organizadas com base numa diferenciacédo
entre intensidades mais fortes ou mais fracas) — essa
organizacdo estrutural serd determinante para definir a
danca no que se refere a sua estrutura ritmica coreografica.

A comparacéo entre a estrutura ritmica musical (duracdes
e acentuacdes sonoras) e a estrutura ritmica coreografica
(duracdes e acentuacdes das accées motoras — com ou sem
locomocao no espaco, com ou sem deslocacdo dos apoios
e consequente manutencdo ou transferéncia do peso do
corpo”) permitird caracterizar os niveis de relacdo ritmica
estabelecidos entre a misica (expressa pelo som) e a danca
(expressa pela accdo motora).

Assim, a relacdo motora que se estabelece entre o
corpo do dancarino e a musica concretizar-se-a num dialogo
intencional viabilizado pelo movimento gque realiza no “espaco”,
no “tempo” e com determinada “energia’'®, fortemente
influenciado pelo ritmo musical cujas caracteristicas
direccionam (condicionam), por exemplo, as acentuactes
expressivas, 0s impulsos do fraseado, a duracédo dos apoios
ou o balanco do corpo na danca.

Dando um exemplo pratico que permita, também, responder
a gquestdo atras colocada sobre a forma de distinguir
auditivamente a musica da Chapelloise da musica do Circulo,
diremos que a diferenca se encontra ao nivel da acentuacéo
ritmica e do balanco do fraseado, cujas especificidades ir&o
interferir No impulso motor para a realizacdo das accoes
motoras de cada danca. Assim, a seccdo A (correspondente
ao passo de “marcha” na pulsacdo) tem, no Circulo, uma
acentuacdo mais evidente, adequada a uma maior marcacao

8  Referindo-se a danca tradicional portuguesa, Tomaz Ribas considerava que: “A musica
serve a danga, antes mercé do seu ritmo do que da sua melodia. O que se danca na misica
€ o ritmo e ndo a melodia” (Ribas, 1982: 20). Ao que poderemos acrescentar: o caracter do
ritmo é acentuado pela melodia que, por sua vez, tera expressao direta na qualidade dos
movimentos, nos elementos coreograficos e nos gestos técnicos.

9 Nas dancas de tradicao, a mudanca de apoio consiste, essencialmente, numa mudanca
do peso do corpo de um pé para o outro, mantendo-se a postura e o equilibrio na realizacéo
do passo coreografico, em conjugacdo com a correcgao dos gestos técnicos.

10 Os conceitos de espaco, tempo e energia s&o centrais a pratica consciente da danca
e constituem elementos-chave das teorias de andlise de movimento de Laban (1971, 1975),
mas a sua abordagem ultrapassaria as intencées deste artigo.

ritmica nas deslocactes, com fraseado em grupos de
guatro pulsacdes, enquanto que na Chapelloise tem um
balanco adequado a um passeio mais uniforme, com menor
acentuacao dos apoios e fraseado acentuado de oito em oito
pulsacdes. Quanto ao inicio da seccéo B, a musica do Circulo
tem de permitir a realizacdo fluida do passo de “escovinha”
(equivalente ao padrdo ritmico do galope), enquanto que a
musica da Chapelloise deve ser adequada a uma estrutura
igual a frase da Schottische, mas mais staccato.

Nessa perspetiva, a identificacdo de uma danca através
da muasica (bem como a realizacdo autdbnoma da sua
coreografia), sera mais ou menos imediata consoante a
evidéncia das suas estruturas ritmicas. Podemos considerar,
entdo, a interferéncia de elementos intensivos e temporais
associados a fenémenos musicais especificos que, segundo
diversos niveis de interligacdo e com maior ou menor
predominancia de um deles, actuam como moadificadores da
estrutura ritmica:

a) o0 tipo de compasso, enquanto componente que
reflecte uma organizacao ritmica em grupos especificos de
pulsacdes, com diferentes caracteristicas de acentuacao
(binaria ou ternaria), com relacées de maior ou menor tensao
da estrutura intensiva dos apoios durante a danca (primeiro
tempo do compasso ou contratempos, por exemplo) e com
o caracter de movimento que se lhe associa — como, por
exemplo, na Setrja (compasso binario simples), na Gavotte
(compasso quaternario simples), na Mataranha (compasso
ternario simples), na Muifieira (compasso binario composta),
no Lyliano Morme (compasso irregular de sete pulsacées) ou no
Hanter Dro (compasso misto, alternando entre o quaternario
e o hinaria);

b) a associacdo de determinados motivos ritmicos’' a
accdes motoras especificas (como nos passos de passeio,
de galope ou de “escovinha”), caso em que a coreografia
€ suportada pela repeticdo ciclica de pequenos ritmos
auténomos (cujos passos adquirem, por vezes, 0 nome das
préprias dancas) — como, por exemplo, no Avant-deux, no
Malhéo, na Bourrée de 2 tempos, ou na Valsa de 5 tempos;
podendo em dancas como a Mazurka, a Schottische, a Xota ou
a Muirieira, realizarem-se diversas variactes a partir de um
motivo ritmico base;

c) oreconhecimento de frases ritmicas'® e coreograficas

11 Considerou-se um motivo ritmico a combinacéo de células ritmicas com a duracao
de 3 a B pulsacdes (no compasso ternario), de 4 pulsacées (nos compassos binario e
quaternario) ou de 5 a 7 pulsacdes (nos compassos irregulares).

12 Considerou-se uma frase ritmica a combinacao de dois ou mais motivos ritmicos em
sequéncias de 8 ou mais pulsacdes.
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pré-estabelecidas, utilizadas segundo diversas organizacdes
no espaco mas sem alterar as relacées internas da estrutura
ritmica — como, por exemplo, no Mardi Gras, no Mariavu no
Jo-Jon ou no Misirlou,

d) o tipo de andamento, considerando que a velocidade
da pulsacdo musical (regular: numa gama de possibilidades
entre o rapido e o lento; bem como irregular: com diferentes
efeitos em accelerando ou em rallentando) interfere no tipo de
percepcao dos contornos ritmicos das estruturas intensiva
e de duracéao (quer no desempenho individual quer, sobretudo,
no estabelecimento de um “acordo” quanto ao desenho
ritmico durante uma performance coletiva).

Sobre questdes de caracter associadas ao compasso,
Willems faz notar a ‘confusdo grave feita entre o ritmo e o
compasso’, esclarecendo que:

‘Segundo o calculo mental, os compassos de dois,
trés e quatro tempos apenas diferemn quantitativamente:
assim como as subdivisées bindrias ou ternarias do
tempo. Ora, na realidade, trata-se de elementos que
diferem qualitativamente. Por exemplo, o ritmo binario
tem um cardcter pendular, o ritmo terndrio € rotativo.
[] um compasso é, do ponto de vista musical e ritmico,
um elemento mais qualitativo que quantitativo. [] ritmos
de dois (marcha), de trés [movimento giratorio), de quatro
(narrac&a), de seis por oito ([de embalar), etc”

(Willems, 1970: 35-37).

Essa situacdo é bastante notoria na musica associada
a realizacdo de dancas tradicionais, cujos compassos s&o
determinantes em relacdo aos contornos qualitativos das
accbes motoras (por exemplo, na diferenca de balanco entre
o Circulo, com um ritmo de marcha bem evidenciado, e a
Mazurka, com um ritmo bastante mais balanceado).

Por outro lado, as questbes quantitativas tornam
mais “dificil” a realizacdo de ritmos ternarios, devido a
assimetria dos apoios nos tempos fortes — enquanto que
nos compassos simples quaternario ou binario os tempos
fortes recaem sempre sobre 0 mesmo pé, Nos compassos
ternarios simples ou binarios e quaternarios compostos 0s
tempos fortes recaem alternadamente sobre cada um dos
pés. Neste caso, podemos considerar o facto de na “ritmica”
dalcrozeana a acentuacéo do tempo forte do compasso n&o
ser uma “queda”, mas sim o apoio para um novo impulso, de
modo a que a energia ritmica possa continuar a fluir, evitando-
se um corte provocado pela rigidez da ordenacéo métrica do
maovimento, uma mecanizacdo pelo intelecto. No repertorio
gue sugerimos, as acentuactes ritmicas das dancas Valsa da
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Mota e Schottische Impair, cujas qualidades ternarias surgem
alteradas, podem constituir um bom recurso de vivéncia do
compasso ternario segundo moldes menos comuns.

Salientando a importancia de uma aprendizagem musical
ativa, numa linha de intervencéo dalcrozeana, Philpott refere:

‘os conceitos de pulsacdo e de agrupamentos de
pulsacées necessitam ser sentidos como fazendo parte
do corpo para que possam ter um sentido real [.] muitos
educadores musicais esqueceram as licoes oferecidas
por Jaques-Dalcroze. Ele sabia que o corpo constitui o
fundamento da mente e que através do movimento e da
danca os musicos podemn desenvolver conhecimentos
conceptuais de nivel superior”
(Philpott, 2007 88).
Numa distincdo entre abordagens formais e abordagens
intuitivas na aprendizagem e compreensdo musical na
infancia, Hargreaves realca a importancia da experiéncia
musical enquanto processo de desenvolvimento com fortes
componentes intuitivas e criativas — recuando a Jaques-
Dalcroze ‘que ainda continua a provocar divergéncias e até
mesmo hostilidades” (Hargreaves, 1996: 59) —, em oposicdo
a perspetivas educativas mais centradas em aspectos
académicos e formais da misica.

Sem que pretendamos aprofundar as propostas de
abordagem ao ritmo motor presentes em metodologias
de ensino musical consagradas pela pratica, julgamos
poder encontrar um denominador comum em termaos
de intencionalidade para a realizacdo de movimento — na
generalidade sdo apontadas questdes de desenvolvimento
ritmico ao nivel do sentido de pulsagéo, associando-o a
fenémenos de variacdo de andamento (frequéncia de intervalo
entre as pulsacées) ou de compasso (estrutura de ocorréncia
de acentuactes em determinadas pulsactes). Neste caso
circunscrevemos a realizagdo ritmica apenas a que decorre
da deslocacé&o dos apoios ao nivel dos pés, excluindo assim a
referéncia a atividades que incluem percusséo corporal. No
entanto, esse tipo de atividades sera importante enguanto
estratégia inicial de abordagem ao ritmo motor em atividades
de movimento/danca, como explicitaremas mais adiante.

Ora, “caminhar” na pulsacédo ou de acordo com o primeiro
tempo do compasso é algo que podera ser realizado de
forma bastante contextualizada em dancas tradicionais
— por exemplo, para a pulsacdo temos o An Dro, o Hanter
Dro, o Circulo ou a Chapelloise; ou, exclusivamente para o
primeiro tempo do compasso, a danca Lyliano Mome; outras
coreografias integram estes dois elementas ritmicos, como
0 Misirlou ou a Setrya.



No entanto, € muito menos frequente surgirem referéncias
ao desenvolvimento motor de estruturas ritmicas mais
desenvolvidas associadas ao acto de movimento. Essas
situacdes, verificando-se sobretudo em Jaques-Dalcroze e
em Wilems (que, por exemplo, compds varias pecas para
piano gue permitem fazer uma abordagem a padrdes ritmicos
especificos), ndo deixam de estar presentes nas restantes
metodologias, no entanto, ndo surgem apresentadas
segundo estruturas claras e inequivocas que permitam um
trabalho sistematizado. Na mesma ordem de ideias, podemaos
estabelecer uma distincdo entre as propostas que apenas
pressupdem uma ‘reacdo” motora a um estimulo musical,
guase sempre momentaneo, e as atividades através das
quais se pretende promover uma aprendizagem ritmico-
motora especifica e de desenvolvimento a médio ou longo
prazo.

Para um repertorio de
padrdes ritmico-motores

No sentido de estabelecermos um repertério ritmico-
motor organizado segundo padrdes ritmicos com diferentes
extensbes, correspondentes a motivos ou a frases,
procedemos a andlise e sistematizacdo das estruturas
ritmicas de diversas dancas de tradicdo segundo os
parametros atras referidos. Sendo uma selecgédo circunscrita
a algumas das dancas e musicas do repertério que temos
vindo a trabalhar com criancas e na formacao de educadores
e professores, o0 repertério de motivos e frases ritmicas que
agora propomos ndo corresponde a todas as possibilidades
de ocorréncia ritmica em dancas de tradicdo de varias
culturas.

Pretendemos que o repertério ritmico proposto possa
permitir uma abordagem mais eficiente a musica e a danca por
educadores e professores, com enfoque no desenvolvimento
de competéncias ritmico-motoras. Chamamaos a atencédo
para o facto de, mediante cada contexto educativo, ser
necessario ter em atencdo os niveis de desenvolvimento
do publico-alvo. Nesse caso, importa aferir questdes de
maturacdo fisica e de desempenho motor, assim como
de desenvolvimento ritmico, nomeadamente no que se
refere a processos de percepcéo, assimilacdo, integracéo,
discriminacéo, identificacdo, reproducdo ou sincronizac&o
ritmica.

Na maior parte dos casos reconhecemos uma
correspondéncia clara entre as estruturas ritmicas da
composicdo musical e as da coreografia. Esta “naturalidade”
resulta da realizacdo de movimentos que tém grande relacéo
organica em func&o da misica — ou seja, com pouca elaboracao
ou complexificacdo, assentes sobretudo numa componente
“intuitiva” adequada a criancas com pouca experiéncia —, 0
gue tornard mais evidente a sua concretizacdo, ainda que
nao imediata.

Chama-se a atencdo para o facto de pretendermos
promover uma percepgdo musical sensitiva e global com
enfoque ritmico-motor inerente as dancas seleccionadas
sem que, no entanto, isso signifique que seja adequado
ensinar as respetivas coreografias as criancas. Essa situacao
ocorrera apenas quando as exigéncias coreograficas ao nivel
da realizacdo motora, da estruturacdo espacial e do tipo
de relacionamento entre os dancarinos estiver adequado
ao desenvolvimento evidenciado pela crianca. Casos ha em
gue a estrutura ritmica coreografica ndo & complexa mas
constitui um verdadeiro desafio para a crianca em termos
de concretizacdo motora, por exemplo, no gue concerne a
estrutura de apoios dos pés (alternancias ou repeticoes).

Nesses casos, ainda que ndo se pretenda concretizar a
coreografia, as qualidades ritmicas de cada “danca” podem
ser exploradas através de diversas atividades baseadas nos
motivos ou nas frases ritmicas que apresentamaos — quer
em termos de vivéncia ritmica recorrendo a procedimentos
de improvisagdo de movimento (segundo estratégias
convenientemente delineadas) quer desenvolvendo processos
de audigao, interpretacéo e criagdo de ordem ritmico-motora
ou ao nivel da percusséao corporal e instrumental.

Salientamos que essa tipologia de propostas, que
sistematizaremos mais adiante, constituem a intencao
essencial gue fundamenta uma abordagem significativa ao
movimento em termos de desenvolvimento musical.

Para o registo da estrutura ritmica de cada danca ao
nivel das deslocacdes no espaco utilizaram-se os simbolos
incluidos na /egenda que apresentamos em seguida.
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Legenda

apoio com o pé direito

apoio com o pé esquerdo

sem apoio (suspenso)

acentuacao

hop

A R

repeticdo com 0s apoios inversos

Para além da indicacdo da durac@o dos apoios inerente
as figuras ritmicas, pretendemos explicitar qual o pé que
realiza cada apoio. Assim, as figuras com a haste para cima
correspondem ao pé direito e as figuras com a haste para
baixo correspondem ao pé esquerdo. O sinal de repeticdo
€ utilizado sempre que a repeticdo da estrutura ritmica
implica uma invers&o dos apoios — isto &, numa primeira vez
realiza-se o mativo ou frase ritmica de acordo com o que
esta escrito e, numa segunda vez, havera a necessidade de
iniciar a estrutura ritmica com o pé contrario (ao pé direito
correspondera o pé esquerdo e vice-versa).

Incluem-se também indicacées intensivas correspondentes
aos casos em que se realize uma acentuacdo ritmica
(apoiando-se o pé com maior intensidade) ou um salto sobre
um dos pés de apoio (hgp). Sempre gue um dos pés fique em
suspenso (sem que toque no solo) a figura ritmica & indicada
entre paréntesis.

RPEAILS

Proposta de padrées ritmico-
motores coreograficos (iniciacao)

A partir de critérios ritmicos de duracdo, acentuacao e
alternancia dos apoios, propomaos um repertorio de motivos
ritmicos que caracterizam algumas dancas de tradicdo e
constituem, por si, toda a estrutura ritmica coreogréafica,
realizando-se sob a forma de ostinato ritmico motor e
segundo diversas progressées no espaco (e que, em funcéo
do grupo de criancas, podem ser sequenciados em diferentes
niveis de dificuldade).

Para musicas cujas coreografias se caracterizam por
estruturas ritmicas mais longas sugerimos um repertorio
de frases ritmicas que, ainda assim, ndo incluem elementos
ritmicos mais complexos que os dos motivos anteriormente
considerados, independentemente de serem ou ndo de
realizacdo motora mais diversificada.

Considerando que o desempenho motor numa danca é
expresso pela quantidade, qualidade e localizac&o dos sinais
da estrutura ritmica, podemos considerar diversos niveis de
complexidade ritmico-motora (Moura, 1991) de acordo com
diferentes tipologias de estrutura ritmica.

Com base na nossa experiéncia de realizacdo deste tipo
de atividades com criancas de jardim-de-infancia, considera-
se que 0s motivos e frases inerentes a estrutura ritmica de
movimento das dancas tradicionais seleccionadas apresentam
um nivel de dificuldade adequado a criancas entre os quatro
e os seis anos de idade — mantendo presente a ideia de que
o desenvolvimento musical podera ndo ter correspondéncia
direta com o desenvolvimento cronolégico (Gordon, 2000] e
de que as experiéncias prévias poderao ser determinantes na
adequacao do desafio ritmico-motor.



Motivos ritmico-motores associados a coreografias tradicionais (iniciacéo)

Setnja [Sérvia] 2/4

l ]

Bourrée de 2 tempos [Franca] 2/2

) . 3 L,
T T -H T -
] L i )
Malhdo [Minho] 2/4  (passo base) Kolomeika [Ucranial 4/4  (motivo a)
Polka Piké [Austria] 2/4 Avant-deux [Poitou] 4/4

=

Alunelul [Roménial 2/4 (motivo a)
= > =

J_D_'LW*LVF_‘"

> >

Sbrando [Italia] 4/4 (motivo a)

Sbrando [Italia] 4/4 (motivo b)

Hanter Dro [Bretanha) 4/4 + 2/4 e Romanela [Macedénia]

AnDro [Bretanha] 4/4 e Gavotte dAvant [Bretanha]

Frases ritmico-motoras associadas a coreografias tradicionais (iniciac&o)

Chapelloise [Franca] 4/4 (frase a) e Circulo [Inglaterra] (frase a) e Serjoza [Esténia] (frase b)

Lyliano Mome [Bulgaria] 7/4 (3/4 +2/4 +2/4) (frase a)

1

R S

v

Circulo [Inglaterra] 4/4 (variante frase a)

Manavu [Israel] 4/4 (frase a)

.

S S S

Misirlou [Grécia] 4/4

B S e M s

Gavotte Bigouden [Bretanha] 4/4

e

Xota [Galiza] 3/4 (um punto ou passo)

N A

.-I--:H
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Proposta de padrdes ritmico-
motores coreograficos
(p&s-iniciacao)

No seguimento da contextualizacdo realizada para as
propostas anteriores, considera-se de seguida um repertorio
de mativos e frases cuja estrutura ritmica coreografica inclui
elementos de maior complexidade e, por isso, mais adequado
a criancas com maior indice de maturacao e desenvolvimento
ritmico-motor.

As estruturas ritmicas anteriormente apresentadas cuja
realizac&o coreografica ndo se revele adequada para as idades
de jardim-de-inféncia poder&o, agora, ser concretizadas,

dando-se continuidade a um processo de trabalho ja iniciado e
desenvolvendo-se a destreza ritmica com niveis de eficiéncia
motora mais conseguida. Sera ainda adequado recuperar
repertdrio anterior e realiza-lo com variantes coreograficas e
ritmicas mais exigentes, pois € comum encontrar-se dancas
que, partindo de um passo base, desenvolvem outros passos
que os dancarinos poderdo utilizar segundo combinacdes
pessoais.

Consideramos gue as estruturas ritmicas e coreograficas
agora apresentadas se situam num nivel de dificuldade
adequado a criancas a partir dos sete anos de idade (com
base no pressuposto de que essas criancas tenham ja um
historial de praticas idénticas em musica e movimentao).

Motivos ritmico-motores associados a coreografias tradicionais (pos-iniciacao)

Valsa da Mota [Dinamarca] 3/4 (motivo a)
> > >

Circulo [Inglaterra] 4/4 (motivo b)

Sete Saltos [Pais Basco] 4/4 (motivo a)

Sete Saltos [Pais Basco] 4/4 (motivo b)

Sete Saltos [Pais Basco] 4/4 (motivo c)

Vira [Minho] 3/8

Poskok [Sérvia] 2/4 (motivo a)

Poskok [Sérvia] 2/4 (motivo b)

Kolomeika [Ucranial

4/4  (motivo b)
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Frases ritmico-motoras associadas a coreografias tradicionais (pés-iniciacdo)

Schottische [Alemanha] 2/4 e Chapelloise [Franca] (frase b) e Serjoza [Estonial (em 4/4, frase a)

Pas dEté de Médoeux [Poitou] 4/4 (frase a)

Mazurka [Polénia] 3/4 (passo base)

Schottische Impair [Franca] 3/4 Suite de Maraichines [Poitou] 4/4

P R I

Alunelul [Roménial 2/4 (frase b)

Mardi Gras [Poitou] 4/4

- = - =

Carnaval de Lantz [Pais Basco] 4/4 (frase a)

Lyliano Mome [Bulgarial 7/4 (3/4 +2/4 +2/4) (frase b)

bV
b
b
b
h

Jo-Jon [Arménia]l 2/4

6x ! 4x ! ! ! I4x 3x

Valsa de 5 tempos 3/4 +2/4 (passo base)
=

T_J_F_J_F_J_r_JHT_J;

Mazurka de 11 tempos 3/4 + 3/4 +2/4 + 3/4 (passo base)

12
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Sistematizacao de variaveis
gue podem influir na percepcéao e
concretizacao ritmico-motora

Sendo a estrutura ritmico-motora o elemento-chave
para a realizacdo das propostas de abordagem didatica que
apresentaremas, é necessario equacionar também o efeito
da presenca de outros elementos de movimento enquanto
potenciais fatores de contaminagé&o ritmica.

Concretizando esta ideia com um exemplo préatico,
tomemos como referéncia as dancas An Dro e Gavotte
dAvant. Ambas apresentam exactamente 0s mesmos
motivos ritmicos em compasso quaternario simples, tém
a mesma estrutura de apoio/suspensdo dos pés, podem
ser interpretadas com o mesmo andamento (médio-lento)
e sao realizadas numa formac&o espacial em linha e com
contacto ao nivel dos bracos. No entanto, sdo dancas de
“aparéncia” completamente diversa quando observadas na
sua componente visual, sobretudo em termos de gestos
técnicos e de desenho espacial realizado pelas deslocacdes
dos dancarinos — ou sejg, diferem precisamente no elemento
gue mais se evidencia para quem esta a aprender uma danca.

Independentemente de qual das dancas pode ser de
realizacdo mais complexa, importa registar que o desafio
ritmico €& exactamente o mesmo, ainda que adquira
contornos de movimento que, numa primeira leitura, possam
eclipsar esse facto, transformando dois estimulos idénticos
em estimulos (aparentemente) mais ou menos “dificeis” e
interferindo na capacidade/nivel de realizacdo motora de um
mesmo motivo ritmico.

Por outro lado, em termos praticos, e uma vez aprendida a
estrutura ritmica de uma destas dancas, a aprendizagem da
que for ensinada em segundo lugar podera decorrer de forma
muito mais fluida, répida ou “facil” — sobretudo se se criar a
consciéncia de que o motivo ritmico € o mesmao, variando
apenas no que se refere aos gestos técnicos utilizados na
sua concretizacao.

Considerando, assim, que determinadas componentes
especificas do movimento coreografado podem ter
influencia quer na percepcao ritmica auditiva e visual quer na
concretizacdo motora do motivo ou frase ritmica — tornando
complexa a realizacdo de ritmos simples ou intuitiva a
realizacdo de um ritmo mais elaborado; bem como conferindo
diferentes niveis de dificuldade a um mesmo ritmo, para a
escolha de repertorio deve ser ponderada a interferéncia das
variadveis que de seguida se apresentam sem ordenac&o preé-
estabelecida.

Variaveis que, numa coreografia, podem influir na percepcéo ritmica auditiva-visual e na concretizac&o ritmico-motora

Acentuacdo dos apoios (simétrico ou assimétrico, par ou
impar).

Amplitude das accées motoras.
« Formas de transicao entre diferentes accdées motoras.

+ Auséncia de apoios (quando os pés ndo tocam no solo,
realizando o desenho ritmico em suspensaao).

+ Direccoes do movimento (frente, trés, diagonal, esquerda,
direita).

Trajectoérias do movimento (rectilinea, curva..).
Estruturas de alternancia e de repeticéo de apoios (pés).

Formas de apoio no solo (planta do pé, calcanhar, meia ponta,
ponta do pé, joelha).

+ Formacéo espacial da coreografia (coluna, roda, fila, quadrilha,
solo..).

+ Gestos técnicos e/ou expressivos (de mimica, de estilo,
associados a uma cultura).

Quantidade e diversidade de motivos ou de frases da
estrutura ritmica coreogréfica (repeticdo ou contraste).

Quantidade e diversidade de seccdes ritmicas e/ou
coreogréficas diferentes (repeticéo ou contraste).

Existéncia de batimentos ritmicos corporais durante a
danca (percusséo corporal).

+ Relac&o direta ou em contraponto entre o movimento e a
musica.

+ Rotacdes e balancos (quantidade e velocidade).

+ Saltos e flexdes (quantidade e intensidade).
Tipo de comunicacéo visual entre os dancarinos (lado, frente,
costas..).

Numero de variantes (nuances) ritmicas para o mesmo
motivo ritmico base.

Velocidade da realizacdo das accoes motoras (andamentos
musicais muito lentos ou muito répidos, com alteracées
sUbitas ou flutuantes).

+ Formas de contacto fisico entre os dancarinos (sem
contacto, méaos, bracos...).

+ Formas de relacéo social (com o par, sozinho, com troca de
par..).
Progressées (sem progresséo, sentido inverso, sentido
direto).
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Proposta de progressao
para variaveis de espaco

De forma mais especifica para fatores ao nivel da
estrutura espacial e da interaccdo saocial, podem ser
consideradas varidveis coreograficas que interfiram na
eficdcia com que a crianca percepciona e concretiza os
elementos ritmicos de uma danca — componentes que
exigem diferentes capacidades de orientacdo no espaco, de
memoria cinestésica e de disponibilidade motora na relacéo
com as outras criancas.

Por exemplo, as dancas Sete Saltos ou Pas dEté de Médoeux
sao de realizac&o individual e sem contacto fisico, enquanto
gue nas dancas Serjoza ou Alunelul as criancas tém de se
relacionar entre si com contacto ao nivel das maos ou dos
ombraos, o que pode condicionar o fluxo do movimento. Em
termos espaciais, no caso da Valsa da Mota a crianca pode
utilizar o espaco de forma livre e despreocupada, enguanto
gue no Circulo ou na Serjoza tera de respeitar a estrutura
espacial definida pela coreografia.

Sugere-se de seguida uma progressdo de variaveis de
espaco, salientando-se que uma danca de facil concretizacao
espacial pade, no entanto, exigir o dominio de uma estrutura
ritmica motora complexa e vice-versa.

Progresséo de variaveis de espaco que podem interferir na percepcéo

e na concretizacdo ritmico-motora

em fila, em roda};

papéis entre os dancarinos;

e) dancas com troca de pares;

g

a) dancas individuais sem contacto, sem deslocacdo e com deslocacao (sem formacéao espacial especifica; ou em coluna, em linha,

b) dancas em linha (evoluindo em diferentes direccdes com trajectérias em linhas curvas), com contacto, sem diferenciacéo de

c) dancas em meia-lua ou em roda fechada, sem diferenciacéo de papéis;

d) dancas em corredor (duas filas frente a frente), em roda fechada ou em quadrilha, com pares fixos e papéis diferenciados;

f) dancas de pares individualizados (sem contacto e com contacto);

dancas com outros tipos de formacéao espacial ou formacdes mistas.

Proposta para afericao do
desempenho ritmico-motor
em situacao de danca

No intuito de seleccionar os recursos adequados, de
programar as atividades e estratégias mais pertinentes para
0 plblico-alvo, assim como de delinear intencées educativas
gue prevejam uma possivel mudanca de comportamentos
ritmicos e de movimento, sera Util promover situacdes
praticas e recorrer a instrumentos de observacdo que
permitam aferir:

a) as competéncias iniciais dos participantes, ou seja,
0s seus desempenhos nos dominios do ritmo motor e
do movimento corporal (diagnéstico de necessidades e
prognastico de niveis de realizac&o e/ou de desenvolvimento);

b) os resultados intermédios da implementacdo das

atividades de movimento, numa fase correspondente ao
fim do primeiro terco da intervencéao (para, se necessario,
redireccionar o plano de intervencao ou redefinir os objetivos);

c) as aquisigbes ritmicas motoras e de danca (e sua
relacdo com a pratica sistematica do repertorio tradicional
seleccionado) apés concluido o plano de atividades;

d) a utilizagdo auténoma de conceitos base referentes
a danca e ao ritmo motor (de acordo com as idades dos
participantes) e, no caso de formacéao de professores, o nivel
de adaptagédo a diversos contextos de accao, com caracter
pessoal ou educativo.

As aferices de diagnostico/prognostico do nivel de
performance de movimento — constituindo possiveis
indicadores de desenvolvimento ou de aquisicdo
de competéncias ritmico-motoras — poderdo ser
operacionalizadas sob a forma de um conjunto de atividades
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em grande grupo que incluam, por um lado, accdes de
movimento que mobilizem implicitamente a realizacao ritmica
motora e, por outro lado, accées explicitas de realizacdo de
ritmo corporal (percussao).

Nesse sentido, sugerimos uma progresséo de atividades
ritmicas e de movimento que temos vindo a utilizar, adaptéavel
a contextos de jardim-de-infancia e de 12 ciclo, bem

como a adultos, e para a qual apresentamos também os
respetivos indicadores de observacao/andlise. Dependendo
dos contextos, as atividades devem ser apresentadas com
maior ou menor desenvolvimento, segundo uma variedade de
situacdes que prevejam diversos niveis de ludicidade e de jogo.
Em todo o caso, ndo deverdo ser apresentados enquanto
exercicios de realizacdo técnica ou de testagem.

Progresséo de atividades para afericéo do nivel de performance ritmico-motora

[CD] Caminhar livremente na pulsacao da musica (diferentes andamentos).
. [CD] Realizar accdes motoras livres procurando sincronizar o movimento com a misica (diferentes compassos).

. [CD] Deslocar-se mobilizando diferentes comportamentos ritmicos em funcéo dos suportes musicais (diferentes padrées e
frases ritmicas).

4. Reproduzir um conjunto de frases ritmicas com diversas partes do corpo (coordenacdo motora, percepcdo e memaria ritmica).

. [CD] Imitar o professor na realizacdo de uma sequéncia de accdes motoras base e de elementos coreograficos com diversos
graus de complexidade.

. [CD] Em grupos, criar uma sequéncia coreografica para uma musica com duas seccdes de 32 pulsacdes cada (a partir de idades
de 1.2 ciclo).

Nota: Os recursos musicais serao diferentes para cada momento de afericao (inicial, intermeédio ou final), mantendo-se no entanto

constantes as mesmas possibilidades ritmicas e maotoras.

Indicadores de observacéao

Amplitude de movimentos.

+ Coordenacéo ritmica e motora (segmentacéo corporal).

Orientacao espacial (direccoes, trajectorias e niveis).
Transicoes de movimento e/ou ritmo.
Fluidez ritmica no movimento.

+ Foco das accées motoras e equilibrio.

+ Expresséo e estilo.

« Postura individual e coletiva.

+ Sincronia entre o ritmo dos elementos coreogréficos e o ritmo musical (relacdo musica-danca).

Estratégias de desenvolvimento
ritmico em atividades de
danca tradicional

A concecéo das estratégias que se sugerem como forma
de implementar positivamente atividades de danca tradicional
assentou nas seguintes premissas:

a) o desenvolvimento de componentes de danca e de
ritmo motor (separacéo ficticia considerando que uma é
condicdo da outra e vice-versa), sera proporcional ao nivel
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de concretizacdo de atividades orientadas para a mobilizacéo
interligada dessas duas categorias de desenvolvimento
pessoal,

b) as atividades serdo tanto mais eficazes na estruturacao
de referenciais de movimento e de ritmo motor quanto se
recorrer a uma sequéncia didatica adequada, a uma correcta
exemplificacdo pratica e a procedimentos de envolvimento
contextual.

Uma boa estratégia de ensino devera proporcionar sempre
a possibilidade de diversificar a forma de abordagem e de
implementac&o de uma atividade — neste caso, os caminhos
nunca estar&o completos nem serdo suficientes os mapas.

Caso se considere a pertinéncia do desenvolvimento da



inteligéncia cinestésica e da inteligéncia musical referidas
por Gardner (1983), torna-se necessario reflectir acerca da
especificidade dessas estruturas de pensamento e accéo,
mediante as quais a crianca pode percepcionar a realidade,
construir conceitos e adquiric competéncias musicais e
de movimento. Esses procedimentos fundem-se numa
inteligéncia sensitiva-corpérea sempre que entre mulsica e
danca se estabelece uma unido t&o forte que da auséncia
de uma resulta o empobrecimento da outra — o que sera
mais catalizador no Vira, a danca ou a musica? — ou, noutra
perspetiva, quando se intui, através de processos psico-
corporais, que € natural realizar determinados movimentos
para uma mdsica mas ndo o é para outra, ainda que ambas
tenham o mesmo compasso e frases com idéntico nimero
de pulsacdes (como, por exemplo, no Andro e na Bourrée de
2 tempos).

A utilizacdo de estratégias de ensino centradas na
contagem dos passos ou na explicacdo das direccdes e
trajectorias do movimento, dos gestos técnicos ou da
disposicdo dos dancarinos no espaco, sem uma prévia e
despreocupada vivéncia musical e motora — forma mais
informal de organizar pontos de referéncia cinestésica para
uma posterior aprendizagem estrutural —, podera ser um
procedimento pouco eficaz e pouco gratificante (sobretudo
se 0s destinatarios s&o inexperientes e caso se pretenda
um nivel elevado de desempenho técnico e expressivo-
comunicacional)’®. Exemplificando — interiorizar a frase
musical e de movimento nos seus elementos de ataque
e repouso (respiracdo frasica) sera, a longo prazo, mais
significativo para os dancarinos do que apenas memorizarem
gue a frase tem oito passos.

Se considerarmos que escutamos de maneira diferente
(individualmente) porque nos relacionamos de modo diferente
com a musica (tracos de personalidade, experiéncias
pessoais), sera pertinente promover a escuta vivencial de
diferentes parémetros da muasica em paralelo com o ensino
coreografico da respetiva danca, o que ultrapassa a mera
contagem de tempos.

Ainda assim, recorrer a processos de ensino baseados
na contagem de passos poderd ser uma forma rapida de
ensinar uma danca a um grupo numeroso de individuos,
num curto espaco de tempo. Dar referéncias em relacéo a
guantidade de passos por frase serd também importante

13 Esta € uma questdo pertinente com que frequentemente nos confrontamos em
contextos educativos formais e informais. Talvez pela urgéncia de “ensinar” (ou pela
insuficiente reflexdao metodolégica), parece ser mais intuitivo, facil ou imediato “explicar”
a danca — agir através do pensamento — do que fazer vivenciar a danca numa apreensao
através do corpo, da audicao, da relacdo com o outro — agir através dos sentidos

ndo s como processo correctivo de imprecisbes mas,
sobretudo, para ajudar a estruturar a memaria motora de
curto prazo (imitac&o) e a memaria comportamental de longo
prazo (automatizada). Mas quando utilizada por sistema,
essa abordagem ao nimero de passos ndo se adequara ao
desenvolvimento de capacidades de interpretacéo no que se
refere a fluencia do movimento em didlogo com a musica,
a expressividade do corpo resultante da respiracéo das
frases de movimento (relacdo entre impulsos e repousos),
a sincronizacdo ritmica com a mdsica e, também, com os
demais participantes da danca (sobretudo se a coreografia
envolve contacto fisico, se a estrutura de direccées é
complexa ou se ha necessidade de efectuar trocas de par),
nem a promocdo de autonomia (na audicdo analitica, na
realizacdo motora, na resolucdo de enganos) e a capacidade
de auto-formacéao. Em suma — para promover interpretacées
de exceléncia em danca tém de se utilizar metodologias de
ensino que privilegiem a exceléncia na aprendizagem.

Ensinar com base na contagem de passos podera,
também, estar na origem de erros ou confusfes ritmicas,
como, par exemplo, entre os apoios do motivo ritmico da Valsa
(de compasso ternario, em que se contam trés apoios) e 0s
apoios do primeiro motivo ritmico da Schottische (de compasso
binario, mas em que também se contam trés apoios). Ou sgja,
os dois motivos ritmicos tém o mesmo nimero de apoios
(igual quantidade), mas distinguem-se quanto a acentuacdo
e a duracéo (diferentes qualidades), ainda que isso ndo seja
claramente perceptivel por praticantes inexperientes.

Podera acontecer ainda que, sendo muita a preocupacé&o
em contar para ndo haver erros nos passos, ndo se dé
atencdo a escuta da musica (sobretudo se & gravada) e
ocorram desfasamentos (flutuacées de sincronia) entre a
componente coreografica (motora) e a componente musical
(sonora). Nesses casos, talvez a ndo sincronizacdo ritmica se
deva nao tanto a dificuldades de realizacdo motora da crianca
mas, sabretudo, aos enfoques desviantes das metodologias
utilizadas no processo de ensino da danca.

Noutra perspetiva, a apreenséo incorrecta ou pouco clara
da estrutura ritmica de uma danca constituira uma dificuldade
acrescida caso quem aprenda venha posteriormente a
assumir o papel de professor e pretenda ensinar essa ou
outras dancas.

Porgue a metodologia de ensino constitui um importante
fator para o sucesso da concretizacdo das atividades e
do desenvolvimento de competéncias musicais, propde-se
uma sequéncia de estratégias para abordagem ao ritmo
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em atividades de dangas de tradicdo, focando elementos
musicais e/ou coreograficos especificos.

As progressoes previstas para as estratégias obedecem
a uma légica sequencial de experiéncia, consciencializacéo,
aplicacdo e integracdo de componentes ritmicas e
de movimento, possiveis de adequar as diferentes
caracteristicas de cada danca tradicional, pretendendo-se
gue sejam diversificadas e facilitadoras da aprendizagem.
Estao, ainda, organizadas por fases com diferentes intencoes
de abordagem ao desenvolvimento da competéncia ritmica
perceptivo-motora e de aprendizagem coreografica. A
indicacéo [CD] surge sempre que se prevé que a atividade
seja realizada em simultdneo com a audicdo de musica
gravada (a da danca em causa ou outra adequada), sendo que
0 recurso a gravacdes € uma mais-valia para professores
gue ndo dominam a interpretacdo instrumental, para além
de o professor ficar disponivel para apoiar ativamente as
criancas.

Salientamos que, embora consideremos uma progressao
para as accdes em termaos de exigéncia ou complexidade
(sempre relativas), ndo fazemos uma separacéo clara entre
accOes previstas para criancas em idade pré-escolar ou
para criancas do 1.2 e do 2° ciclos, uma vez que determinada
faixa etaria ndo sera necessariamente indicativa de um
grau determinado de desenvolvimento musical. Assim —
dependendo das caracteristicas individuais de cada crianca
(personalidade), da maturacdo fisica (aquisicbes motoras),
do tipo de estimulacdo musical e motora decorrente do
ambiente em que se insere (experiéncias socio-culturais) ou
do percurso educativo formal —, criancas com mais idade
podem apresentar menor nivel de competéncia musical que
criancas com menos idade, ou vice-versa.

Porque os niveis de desenvolvimento musical ndo est&o
relacionados diretamente com a idade, as criancas de 12
ciclo deverdo continuar a vivenciar as experiéncias ritmico-
motoras propostas para as accgées iniciais, enquanto forma
de dar resposta as necessidades de criancas com niveis
de aquisicdo ritmica menos desenvolvidos e a consolidar as
aquisicoes das restantes criancas.

a) Percepgéo global da musica (andamento e forma
musical)

1. [CD] Marcar os tempos fortes do compasso com
palmas (ou com outros timbres corporais).

2. [CD] Caminhar em circulo ou no espaco livre,
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sincronizando progressivamente os passos com a pulsacdo da
musica (andamento); com os tempos fortes dos compassaos;
com a divisdo binaria ou ternaria da pulsacéo.

3. [CD] Alternar accdes motoras béasicas e/ou
qualidades de maovimento de acordo com a alternancia de
seccdes musicais ou de andamentos da musica.

4. [CD] Alternar accoes motoras basicas e/ou
qualidades de maovimento de acordo com a alternancia de
frases ou de motivos musicais.

5. [CD] Deslocar-se individualmente  (segundo
indicacdes dadas) durante uma frase da musica e permanecer
em posicdo estatica durante a frase seguinte (estruturar a
nocdo do tamanho das frases, da repeticéo de frases iguais
e da alternancia de frases diferentes; promover a escuta
focada).

b) Percepgdo de motivos e frases ritmicas (estrutura
musical e estrutura coreogréfica)

6. Executar os motivos base da estrutura ritmica
coreografica utilizando diferentes silabas (“iam-pam-pam”,
por exemplo), primeiro fazendo eco do professor e, depois,
em ostinato.

7. Sem produzir som, realizar os motivas ritmicos com
movimentos de diversas partes do corpo (gesto), isoladas ou
em sequéncia, seguindo o modelo do adulto e, posteriormente,
de uma crianca.

8. Realizar os motivos ritmicos com batimento de
palmas, juntando-os depois em frases ritmicas.

9.  Com ou sem [CD], percutir as frases ritmicas com
objectos sonoros (pauzinhos chineses, por exemplo).

10. Com ou sem [CD], realizar as frases ritmicas com
diferentes combinacées de timbres corporais, em ostinato
(percusséo corporal).

1. Realizar a frase ritmica em dois grupos de alunos:
0 2.2 grupo faz eco do 1.2 grupo; um grupo faz o 1.2 motivo e
0 outro responde com o 2.2 motivo; ambos os grupos fazem
os respetivos mativos ritmicos em simulténeo (polirritmia).

12. Com ou sem [CD], realizar as atividades referidas no
item anterior, deslocando-se na pulsacao e, simultaneamente,
percutindo a frase ritmica; deslocar-se segundo a frase
ritmica e, simultaneamente, percutir a pulsacéo. Formar duas
colunas e combinar accBes motoras para deslocamento
respeitando a estrutura ritmica da frase.

13. Com ou sem [CD], realizar cdnones com diferentes



entradas (em duas, trés ou quatro partes), utilizando
percussdo corporal ou percutindo objectos sonoros;
permanecendo no lugar ou fazendo deslocacoes.

c) Realizagdo de motivos / frases ritmicas com os pés'*

14. Vocalizar com uma silaba (“lai”, “zi”) as frases
da melodia (para as melodias cujo ritmo tenha uma
correspondéncia mais direta com a estrutura ritmica da
danca).

15. Percutir 0 motivo ou frase ritmica com os pés
(com ou sem alternancia dos apoios, permanecendo no lugar)
enguanto vocaliza a melodia e, depois, sem vocalizar a melodia.

16. Deslocar-se mantendo a estrutura do motivo ou
frase ritmica, explorando possibilidades de diversas direccoes,
trajectorias e accoes corporais.

17. Sem e com [CD], realizar a frase ritmica com
formacdes coletivas em roda aberta, em roda fechada ou
em corredor, segundo diferentes direccdes (em frente e
recuanda).

18. Sem e com [CD], em dois grupos, enquanto o 1° se
desloca (direccées individuais), o 2.2 realiza simultaneamente
a frase ritmica com palmas ou objectos sonoros; alternar
os dois grupos entre deslocacao e posicao estatica (durante
quatro frases, duas frases, uma frase).

19.  Sem e com [CD], mantendo a frase ritmica, deslocar-
se em pares ou em quartetos (primeiro sem contacto,
depois com diferentes formas de contacto), respeitando uma
direcdo, um tipo de accdo motora e uma formacéo espacial
criadas por cada grupo.

20. Sem e com [CD], realizar a frase ritmica com
formactes em fila e em linha e segundo diferentes direccées
(na diagonal, lateralmente, em linhas onduladas).

21, Sem e com [CD], em grande grupo, estruturar uma
sequéncia de direcctes e de accdes motoras que respeite
0 ritmo a realizar com o0s pés e permita interpretar um

14  Chama-se a atencao para o facto de a estrutura ritmica de uma danca se concretizar,
sobretudo, pela distribuicdo dos elementos ritmicos no espaco (através da sequéncia
de apoios dos pés). Assim, realizam-se desenhos ritmicos no solo com combinacdes de
direccoes e de gestos técnicos mais ou menos complexos. Para isso, torna-se relevante
a capacidade de antecipacao das accdes ritmicas e de realizacdo do fraseado ritmico com
o0s pés (com repeticao de apoios ou com alternancia direita-esquerda, quer no lugar quer
com deslocacdes), situacdes em que 0 apoio musical se torna fundamental — quer seja
através de musica gravada, do fraseado ritmico interpretado pelo professor vocalmente
ou num instrumento de percusséao e, numa fase mais avancada, recorrendo as memarias
ritmicas individuais associadas a melodia de uma peca instrumental ou a padrées motores
especificos.

caénone de movimento'® com duas, trés ou quatro entradas
sucessivas; e estruturar uma forma de terminar o canone
(cada um na sua vez pela ordem inversa ao inicio; repetindo o
Ultimo mativo até todos estarem a fazer o mesmo; terminando
todos ao mesmo tempo mas em partes diferentes da frase
ritmica).

d) “Visualizag&o” do ritmo e interpretag&o corporal '

22. Construcdo e/ou andlise de partituras néo
convencionais para as estruturas ritmicas dos motivos e das
frases (fazendo grafismos simples para a duracdo do som,
sequenciando diferentes objectos..).

23. Interpretacdo ritmica com percussao corporal
combinando diferentes timbres (maos, pernas, pés...), segundo
diferentes organizacées formais, sem e com deslocac&o no
espaco, individualmente e em coletivo.

24. Realizacdo de diversas atividades que promaovam a
consciéncia ritmica durante a interpretacao corporal (ditado
visual, descoberta de erro, utiizacdo de motivos ritmicos
para composicdo de novas sequéncias...).

e) Trabalho criativo de ritmo e de movimento'’

25. Mantendo as caracteristicas ritmicas do mativo ou
da frase dada (por exemplo, os dois mativos ritmicos da frase
da Schottische), criar sequéncias de movimento explorando
as accdes corporais basicas e as qualidades de movimento
(sobretudo em termos de espaco) definidas por Laban;
individualmente, a pares e em quartetos.

f) Estruturacdo dos elementos coreogréficos da danga

26. Aperfeicoar o inicio (impulso) e o final (repouso) da
frase ritmica e de movimento, bem como as accdes motoras
mobilizadas na danca.

27. Realizar a frase ritmica segundo a formacéo
espacial da coreografia e explorando o(s) tipo(s) de relacdo
social inerente(s) a danca.

28. Introduzir e/ou aperfeicoar os gestos técnicos,

15 A realizacdo de cénones (ainda que sejam uma estrutura que ndo surge nas dancas
tradicionais) permite a crianca adquirir autonomia na realizacdo individualizada do ritmo e,
em simulténeo, entrar em didlogo com os colegas.

16  As atividades propostas nas alineas d) e e) tém estruturas sequenciais mais detalhadas
que, por motivos de sintese, nao apresentamos.

17 Numa ampliacdo da abordagem ao ritmo motor perspetiva-se também a realizacao
de atividades com instrumentos musicais de pequena percussao com altura indefinida e/
ou definida, possiveis de realizar em qualquer uma das seis fases de trabalho, mas sempre
depois da vivéncia ritmica com o corpo
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0 estilo (associado a cultura de origem da danca, como a
postura ou a amplitude dos movimentaos) e especificidades
inerentes a cada coreografia.

Pensar a formacao de
professores... continuar
a musica e a danca

No contexto da obra didatica de artistas e pedagogos ativos
em diferentes momentos do século XX — Gunther (1963,
1990), Willems (1970, s.d), Orff (1978), Haselbach (1978s,
1978b, 1988, 2006), Goodkin (2002) ou Jagues-Dalcroze (em
Bachmann, 1998) — a relacao una entre misica e movimento
adquiriu uma dimenséo educativa consolidada pela préatica
e pela aceitacdo dos seus principios orientadores, o que
constituiu um marco de mudanga no panorama conceptual
do ensino musical de criancas e jovens. Criadas as condicdes
propicias para uma maior abertura a praticas inovadoras,
experimentaram-se modelos ativos de maior intervencdo
ao nivel do corpo e processos de improvisacdo e criacao de
movimento enquanto fatores decisivos do desenvalvimento
musical na infancia.

Com as reflexdes e as propostas de atividades de
desenvolvimento  ritmico-motor agora  apresentadas
procurdmos valorizar esses contributos, ndo s6 ao nivel do
trabalho musical com criancas mas também na formacéao de
profissionais de educacao.

A formacdo pessoal e profissional de educadores e
professores, ainda que sempre incompleta e em processo
continuo ao longo da vida, devera ser o mais abrangente
possivel desde a formac&o inicial, incentivando-se sobretudo a
necessidade de praticas didaticas e artisticas de qualidade —
porgue as criancas, sendo muitas e diferentes, exigem muitos
e diferentes saberes. Ser educador ou professor &€ uma
atividade complexa, exigente e de enorme responsabilidade.
Durante anos no exercicio da profissao, centenas de criancas
serdo alvo da accdo de cada educador ou professor, com
contributos mais ou menos positivos, com maior ou menor
alcance, ampliadores ou limitadores do desenvolvimento
equilibrado das potencialidades musicais e de movimento de
cada crianca.

Reflectir sobre a importancia de “saber fazer bem” para
além de meramente “fazer” constitui um fator decisivo para
gue o educador se preocupe em diversificar, aprofundar e
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sistematizar conhecimentos. Dessa forma, podera estruturar
uma intervencado de caracter educativo e formativo, neste
caso em areas artisticas, caracterizada pela adequacao de
conteuldos, pela progresséo didatica (metodologias de ensino,
atividades, estratégias e recursos) e pela previsibilidade
de desenvolvimento de competéncias em musica e danca
(intencionalidade educativa e avaliacao).

Assim, para uma intervencdo educativa de sucesso, para
além dos conhecimentos teorico e didadtico em musica e
danca, & imperativo que o professor domine competéncias
praticas — nomeadamente no que se refere ao controle
das possibilidades expressivas do seu corpo; a capacidade
de sincronizacdo ritmica motora com a misica (gravada
ou cantada), @ coordenacao ritmica corporal na realizacdo
de ritmos (com maos e pés, por exemplo, em simulténeo
ou alternado); a variacdo de acentuacdes ritmicas e de
andamentos; a concretizacdo de motivos ritmicos associados
a deslocacdes no espaco (como acontece na realizacdo
de dancas tradicionais); ou @ compreensdo das relacdes
temporais dos fenémenos ritmicos, relacionando-os com as
manifestacdes de movimento no espaco.

O nivel de autonomia do educador em cada uma dessas
competéncias tera reflexos na sua atitude assertiva e criativa
(ao planificar atividades), na correccéo de realizacao ritmica
(enquanto maodelo de referéncia) ou na expressividade das
accoes motoras quando em situacdo educativa (dimenséao
artistica do ensina).

Sera necessério, também, que desenvolva um quadro
amplo de referéncias culturais acerca dos mundos da danca
e da musica — dimensdes historicas, comunitarias, artisticas,
étnicas ou estéticas —, 0 que contribuird para a formacéao
do gosto, da capacidade de andlise ou do posicionamento
critico (0 seu e o dos publicos com quem contacta) e para a
implementacé&o de praticas contextualizadas.

Mais do que realizar conjuntos de tarefas pontuais,
ilustrativas, desarticuladas, superficiais ou fechadas em si
mesmas, o professor devera ter uma visao a longo prazo que
direccione a crianca para o desenvolvimento de competéncias
concretas, preocupando-se em desenvolver uma accdo
educativa bem estruturada, em que adapte, relacione e/
ou integre contetdos de musica e danca em funcéo dos
contextos educativos reais.

Pela nossa experiéncia, atender as componentes ritmicas
do movimento/danca — evidenciando os seus elementos
organicos (temporais e intensivos), a sua relacdo com as
estruturas coreograficas, os niveis de dificuldade motora que



desafiam a coordenacé&o de todo o corpo (e ndo apenas dos
pés) ou a sincronizacdo ritmica que deve acontecer entre o
corpo e a mulsica — contribuird para uma percepcéo e um
desempenho ritmico-mator e coreografico de nivel superior.

A vivencia dessas estruturas ritmicas musicais e
coreograficas (motivos e frases) — que serdo tdo mais
diversificadas quanto forem as tradicoes de diferentes
culturas, com outros ritmos de estrutura musical e
coreografica, outra relacdo motora no didlogo musica-
movimento — exercera um efeito positivo no desenvolvimento
das competéncias de realizac&o ritmica e de movimento num
publico maioritariamente sem habitos ou com poucos habitos
de préatica de danca.

A pratica regular de dancas tradicionais, suportada
por estratégias coerentes com base em modelos de
aprendizagem ativos, diversificados e adequados as
caracteristicas de cada coreografia — com particular realce
para os fatores ritmico-motores —, contribuira ainda para a
estruturacéo de referenciais culturais e para a impregnacao
de principios valorativos, com reflexos positivos de ordem
pratica e conceptual na formacéao ritmica global de criancas
em contextos diversificados.

O tempo de se ser crianca ndo volta a acontecer — esse
tempo fugaz deveria ser sempre bem aproveitado, porque
uma oportunidade de aprendizagem desperdicada &€ como
a flor de uma arvore arrancada pela forca do vento e nao
cumprida na promessa de fruto.
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