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RESUMO

Este estudo tem por objetivo formular Propostas de Ensino e Aplicacao da
Danga e seus Elementos, para P.P.D.F., independentemente de seu tipo de lesiao ou
grau de comprometimento motor. Para isso o estudo comeca por observar a quase
obrigatoriedade das escolas de danca convencionais, de que os corpos devam ser
“perfeitos™, como pré-requisito para dancar. Reconhece a existéncia de abordagens
com danc¢a que privilegiam deficientes com graus de comprometimento diferentes,
tais como deficientes visuais, auditives e mentais, justificando a adaptacéio de meca-
nismos também para a populacdo envolvida no estudo. Trata-se de pesguisa aplicada
onde foram utilizados o levantamento bibliogriafico e a pesquisa-acao. Apds treze
anos de trabalho pratico, pesquisa e experimentacio, estabelecemos um didlogo en-
tre as abordagens de alguns métodos de dancga e as P.P.D.F., através de uma revisao
da literatura da triade, cujo material bibliografico se compde do método desenvol-
vido por Rudolf Von Laban, da “Eutonia”, proposta por Gerda Alexander e da
“Dancaterapia”, estruturada por Maria Fux. Posteriormente estabelecermos os trés
principios bdsicos da nossa proposta: A Estrutura, a Identificagio € a Linguagem
e desses, resultande em seis Etapas de Ensino: i - O Encontro com os Pares do
Grupo; ii - O Tato e o Contato com a Cadeira de Rodas; iii - A saida da Cadeira: iv
- O Corpo no Chao; v - A Descoberta dos Movimentos do Corpo; vi - Juntando as
Conquistas e Montando os Conjuntos de Movimento. Finalizamos apontande que
a danga pode ser vista enquanto um processo, nao um treinamento, que se dese-
nha distintamente para cada pessoa; sua abrangéncia na vida de cada um, porque
transcende os espagos destinados a esta prdtica, fazendo com gque o corpo seja visto e
utilizaco como instrumento de expressio, seja no palco ou no dia a dia, independente

da lesio.






ABSTRACT

This study tries to formulate Proposed of Teaching and Application of the
Dance and your Elements, for People Bearers of Physical Deficiency, independently
of your lesion type or degree of motor compromising. It begins by almost observing
the compulsory nature of the conventional dance schools, that the bodies should be
“ perfect © , as reguirement fo dance. It recognizes the existence of approaches with
dance that privilege deficient with degrees of different compromising, such as defi-
cient visual, auditory and mental, what justifies the adaptation of mechanisms for
the population invelved in the study. The work has your development through the
analysis and interpretation of established stages in an applied research and biblio-
graphical rising, and the used strategy was the research-action. After thirteen years
of practical work, research and experimentation, We estahblished a dialogue among
the approaches of some dance methods and People Bearers of Physical Deficiency,
through a revision of the literature of the triad, whose bibliographical material is
composed of the method developed by Rudolf Von Laban, of “Eutonia , proposed
by Gerda Alexander and of “Dancaterapia ., structured by Maria Fux. Later we
established the three basic beginnings of our proposal: The Structure, the Identifi-
cation and the Language and of those, the six Stages of Teaching: i- The Encounter
with the Pairs of the Group; ii - The Touch and the Contact with the Whee] Chair;
iii - The exit of the Chair; iv - The Body in the Ground; v - The Discovery of the
Movements of the Body; vi - Joining the Conquests and Setting up the Groups of
Movement. We conchided pointing that the dance can be seen while a process, not
a training, that is drawn distinctly for each person; your inclusion in the life of each
one, because it transcends the destined spaces the this practice, doing with that the
hody is seen and used as expression instrument, be at the stage or in the (Ia.y-by-dz;ly,

independent of the lesion.
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Danca e Deficiéncia: Propostas de Ensino

“A dnice expressto auténtica de um powvo € a danga.
Simplesmente porque o5 corpos néo mentem”.

{Agnes de Mille.)

1 Introdugao

Diante da busca de uma crianca por uma simples aula de danga., nos fizemos
uma pergunta: Porque nao buscar uma forma na qual todas as criangas que dese-
jassem dancar e se sentissem impedidas por uma deficiéncia, o fizessem» com todas

as letras?

O presente trabalho propde o ensino da danca e seus elementos, para pessoas

portadoras de deficiéncia fisica (P.P.D.F.).

A palavra ensino no nosso trabalho, é colocada como sendo 2 a¢ao do professor
despertando e orientando ¢ aluno para o movimento, deixando-o livre para resolver
qual o gesto adequado para expressar como percebe aquilo que The é proposto. Nao
aquele ensing, que vem do comando do que deve ser feito, que imprime wm modelo,
que se antecipa autoritariamente, definindo qual gesto é harmonioso, para a justeza

do movimento.

Acreditamos que a pessoa deficiente tem a possibilidade de reconhecer e acei-
tar gen corpo criando ou recriando um “*vocabuldrio gestual” para expressar seu

movimento, independente de sua dificuldade motora, que é tao evidente.

E indiscutivel & importancia da danca como parte do contexto gue envolve a

vida das pessoas, povos, culturas e nacoes. Ela é fruto da necessidade de expressio



do homem e liga-se ac que hd de bdsico na natureza humana: sentimentos, desejos,

realidades, sonhos, traumas, através das formas mais diversas.

Cada uma das escolas de danga, seja ela cléssica, moderna ou contemporanea,
mesmo esta 1ltima sendo desconsiderada por alguns criticos, foi concebida por dissi-
dentes classicos que nao suportaram os rigores com que seus principios eram passados
ou nao concordaram com o sistema que teriam que herdar e difundir obrigatoria-

mente. !

Elementos do balé cldssico, ha muito, sio a base para a prdtica da danga
moderna e contemporanea e, somente recentemente esta questio parece incomodar
¢ mundo da danca, mais particularmente por conta de um forte posicionamento
de personalidades desse mundo, que passaram a defender a Danca Contemporanea

como aquela que inaugurou um discurse proprio.

Se formos retomar cada subdivisio da danca, observaremos que, apesar das
divergéncias gue geraram suas proprias evolucdes ou revolughes, todas ou quase
todas concordam num ponto fundamental, as regras basicas: a técnica, o fisico des
bailarinos e o sistemna no gual as artes sdo usadas direcionalmente em funcéo da

danca.

Ciéncia, bem sabemos, nao acontece apenas dentro do laboratério e podemos
considerar uma sala de aula de danga como um verdadeiro espago de investigagao.
Pensando nisso é que consideramos que € preciso entender melhor o corpo que pro-
cura a danca e seus elementos. A primeira vista, ndo é um corpo contemplado para
a danga, ele tem dificuldades motoras evidentes, € usudrio de cadeira de rodas, de

proteses, muletas e outros auxilios para se locomover.

Nesse sentido, nos dispusemos a buscar elos que pudessem fortalecer nossas

mtencdes. Tais elos nos esclareceriam como poderiamos utilizar a2 danga e seus

"Holona Katz cm “Ligdes de Danga”™ p.15 diz que “Quem continus apresentando a danga como
linguagem universal on o balé classico como wna téenica capaz de preparar o corpo para qualguer

tipo de danga, cstd colaborando para difusio das lendas™ .



elementos. relacionando-os com o corpo da pessoa deficiente, pois € verdade que
esses corpos estariam fora do padriao solicitado por quaisquer modelos ja citados.

Mas nao estao passivos, precisam ser respeitados em sua vocagho gestual.

Revisamos a literatura sobre a Eutonia, de Alexander®[l], para que nos for-
necesse subsidios suficientes e listar as abordagens pertinentes com os Tnosscs ob-
jetivos; com a mesma intencio recorremos ao método Laban® e também ao da
“Dancaterapia” de Maria Fux®, construindo assim uma triade que mnos pareceu
capaz de apontar, somadas &s nossas experiéncias, uma proposta metodolégica para

o ensino da atividade da danga e seus elementos, adaptados para P.P.ID.F..

Tomando como base a triade citada elegemos, como metodologia. relacionar,
comparar e utilizar das trés abordagens, seus pontos fundamentais, direcionando
para nossos objetivos de maneira que pudéssemos distinguir quais poderiam contri-

buir verdadeiramente e integrar o corpo do nosso trabalho.

Bem sabemos que outras abordagens existem e, que podem ser relacionadas
com similar formulacio do que a por nds proposta, o que pode constituir uma
limitago do nosso estudo, mas optamos por esse caminho em funcdo de uma ex-
periéncia empirica anterior, que nos levou a pesquisar em muitos autores até encon-

trar, em cada um dos trés, posicionamentos que nos levaram a trilhar nessa direcao.

Em outras palavras, justificamos nossa escolba pela triade que se montou por-
que buscamos e encontramos, nesses autores, uma certa “alianca” no que diz respeito

a responderem aos questionamentos surgidos, a possibilidade de adaptac&o das abor-

?Futonia é defimida de muitas formas, de acordo com as palavras da prépria criadora ¢ mm
sistemna de treinamento destinado a mclhorar a pereepeio ¢ o controle da postura ¢ dos movimentos

cotidianos, utilizados na fcrapia ¢ reabilitacio de pessoas com desordens neuromusculares,
* Método Laban ¢ um sistema que descreve ¢ compreande o mpovimento airavdés Ge sous quatro

fatores componcntes, forga, tompo, ospago e fludneia — I relaciona as infludneias rociprocas entre

as aglies corporais ¢ os processos mentais, Rudolf Von Laban foi scu precursor.
* A Dancatcrapia de Maria Fux ¢ wm método nunea submctido 3 ciéneia, mas que, bd 59 anos,

integra o deficiente através do movimento artistico-criador, utilizando-se dos estimulos da misica.,

dos movimenteos naturais do corpo ntegrando-os com os sons ¢ clementos da naturcza.



dagens, embora ndo sejam especificas da drea que o trabalho foi dirigido. E a danca,
pela ordem de fenémenocs que implica, é wma das mais ricas estratégias evolutivas
do corpo. Cabe & danga entender como o movimento se aloja no corpo, por isso as

ciéncias que tratam do movimento devemn ser consultadas.

Porque dancar implica na montagem de uma teia sofisticadissima de acordos
entre os sistemas envolvidos na formacéo do corpo humano, fol entao que decidimos
que precisariamos circunscrever uma drea de acao bem definida para nio incorrermos
em mais limitagGes no trabalho do que as que normalmente estariarn previstas, em

se tratando da vastidao do tema, acrescido da proposta do nosso estudo.

Quando buscamos literatura sobre histéria, metodologia e ou procedimentos
de ensino, que tratassem do tema, descobrimos que aindz é bastante escassa e, na
drea da danca, nio encontramos titulos suficientes que pudessem preencher nossas
necessidacdes mais emergentes. Embora nos conceitos dos autores de danca por nés
pesquisados nao exijam ou néo se refiram diretamente a corpos “perfeitos” ou que
nao se tenha nenhuma deficiéncia como pré-requisito para dancar; a esmagadora
maioria das técnicas que se conhece, implicitamente estd sempre pontuando de va-
riadas formas, o corpo padronizado, como meta principal ou pré-requisito para se
comecar a dangar®.

Nas aulas de danca, digamos convencionais, 0 que se conhece, s30 corpos suados
buscando até a exaustdo que a perna seja mais alongada, com a melhor ponta, quéo
altos podem ser os saltos ou quantas piruetas seguidas sdo capazes de realizar e, de

novo a busca dos limites corporais, da “perfeicao” .

Existem as técnicas de “Educacio Somdtica”® | que buscam trabalhar o corpo

SChama atencio gquando uma crianca de cadeira de rodas circula pelas ruas com roupas de
danga como malha, meias e fita nos cahelos! Geralmente o que se pensa ¢ quc a crianga osté

brincando de scr bailarina.
S A oxpressao Educagio Somdtica ¢ utilizada cspecialmente na América do Norte ¢ correspondc

a diforentes métodos de trabalho corporal como, por axemplo. o método Feldenkrais, a Técnica
Alcxander, a Eutonia, Idcokinecsis. a Gindstica Holistica, dentre outros. Na Frangs cquivale a

kincsiologia ou *Anilisc do Movimento Dangado™.



respeitando e estimulando o alinhamento osteoarticular, levam em conta as carac-
teristicas e os limites de cada um, a Eutonia é considerada como uma dessas téenicas.
Tais técnicas provavelmente facam, empiricamente, adaptacoes para pessoas defici-
entes em seus mecanismos, mas se ¢ fazem, é de uma forma tio reduzida, que ndo
nos chegou ainda ao conhecimento via bibliografia, o que é perfeitamente compre-
ensivel, haja visto a quantidade de pessoas do mundo da danga "‘convencional” para,

as quais desejariam estender seus efeitos.

Temos conhecimento de abordagens em danca para deficiente auditivo, mental
e visual e cada uma delas procura adaptar mecanismos préprics e especifices para

atender as necessidades do seu piblico direcionado.

Com relagio ao deficiente fisico, na Alemanha, Gertrudes Kromholtz, iniciou
em 1973, um trabalho na area de danca de saldo. A parte do corpo gue estd pre-
servada, dos movimentos voluntdrios é aquela que serd trabalhada, bem como os
deslocamentos pressupdem gue os alunos tenham alguma habilidade de tocar suas
proprias cadeiras, manualmente, o que ndo privilegia e exclui o deficiente que nao

tem habilidade motora suficiente para tal.

A técnica atende aocs estilos musicais folcléricos, ritmos de discoteca {rock and
roll) dando énfase 4 competicdo em duplas, trios e grupos dangantes, como no filme
“Os embalos de sébado & noite” . A atencio na performance corporal no palco, o tipo
de treinamento, a forma de memorizacio dos passos, o estilo das aulas € as propostas
coreograficas se aproximam mais dos modelos de danca j4 estabelecidos ¢ como a
técnica nAo trabalha as descidas da cadeira, o corpo no chio e outras variacies a

ligacio aos modelos mais tradicionais ou classicos e competitivos torna~se evidentes.

Isto ndo atende e se incompatibiliza com © que acreditamos gque o deficiente
possa desenvolver a partir de um processo, no qual a danga serd, O instrumento
que pode lhe devolver a identidade do movimento, colaborando dessa. forma, para
a re-losercac em seu melo social, na medida em que coloca os elementos da danca

permeando as aquisicbes perdidas com a deficiéncia.

Concordando com a necessidade que o homem fem de se expressar também



pela lente da danca, em margo de 1988, apds termos contato com urna menina de
seis anos, com lesio medular, cujo desejo de ter aulas de danga era tdo simples e
decisivo quanto nossa total surpresa e inabilidade com o que momentaneamente se
criara € gue iniclamos aqui no Brasil, nessa drea e para esse publico, a sistematizacao,
organiza¢io, ensino e aplicacio dos elementos da danca de forma a atender ao desejo
de expressao latente da menina em guestao e para todos os deficientes fisicos, sem

distincao de dificuldade motora.

A partir de entdo iniciamos também nossa percepcio de que ¢ contetdo dos
elementos contidos na danga, pertence também ao cotidiano de todas as pessoas e
seria certamente, a base, onde se sustentaria todo o desenvolvimento do processo
que se iniciava. Em 1991, em funcio do desenvolvimento dessas atividades e, para
que o trabalho pudesse alcar novos horizontes, surgiu a necessidade de ser um grupo,
com nome, sendo criado entao o “Grupo Giro” , composteo por bailarinos cadeiranies
e andantes. que vem se apresentando desde entdo, em festivais de Arte e Danca no

Brasil e no exterior.

Em 1997 tivemos publicado um capitulo sobre o tema, intitulado “Danga Sobre
Rodas” Dernabé[2].

O interesse em viabilizar o contato com a danga e seus elementos tais como:
ritmo, postura, equilibrio e coordenacéo, dentre outros, para P.P.D.F. sejam elas
com qualquer gran de severidade motora, sem distingéo, foi a possibilidade de dar
ouvidos para que se expressassem com seus potenciais corporais proprios, sem que
precisassem entrar em formas, pois certamente 0 gue esses individuos mais ouvem
e sabem é justamente o que eles nio podem fazer! Nio se trata de adaptar passos
da danca cldssica como uma pirueta ou um arabesque, mas de poder sistematizar
um trabalho criando procedimentos metodoldgicos que facilitern o acesso & danga e

seus elementos.

Viabilizar o surgimento de grupos artisticos é importante, mas desejamos, prin-
cipalmente, que as aulas de dan¢a sejam uma atividade té4o comum e ao alcance de

todos, quanto o sao as outras atividades como o basquete e as atividades aquaticas,



como a patacdo, as quais j4 tém inimeras adaptagbes para seu ensino e pritica

dirigida s PP.D.F..

1.1 Procedimentos Metodologicos

O desenvolvimento deste trabalho deu-se através da andlise e interpretacio de

etapas estabelecidas em uma pesquisa aplicada e levantamento bibliografico.

As referéncias utilizadas nos deram suporte para estabelecer wn entendimento
do ensino da danca e seus elementos, para pessoas portadoras de necessidades espe-

clals, especificamente ao portador de deficiéncia fisica.

O seu enfoque € essencialmente pedagdgico e estd centrado no ensino e apren-
dizagem da danca para a populacio envolvida. A busca do material bibliogrifico
deu-se pelas propostas de trés linhas, O métado desenvolvido por Rudolf Von Laban
13. 4], a “Eutonia” proposta por Alexander [1] e a “Dancaterapia”, estruturada por
Maria Fux [3. 6, 7).

A opc¢do por estas fontes deu-se pelo fato das mesmas possuirem lagos com a
Danca de maneira mais global, com a consciéncia corporal e com a terapia através

da Danca, temas estes que permeiam nosso trabalho.

A parte pratica foi estruturada visando organizar propostas que abarcassem
as trés linhas seguidas da descrigio dos principios bédsicos que sustentariam as seis
etapas por nés propostas. Nossa pesquisa estd colocada num Paradigma Critico-
Dialético com caracteristicas que abordam o homem como ser social e histérico, e

para tal utilizamos como estratégia a Pesquisa-Acio.

A Pesquisa-Acéo, segundo Thiollent[8] ¢ um tipo de pesquisa social concebida
e realizada em estreita associacido com uma. agio ou com a resolugdo de urn problema
coletivo, no qual os pesquisadores e os participantes representativos da situacio ou

do problema estao envolvidos de modo cooperativo.
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1.1.1 Descricao do Ambiente da Pesquisa

» Sala com 42 metros quadrados
e Sem espetho 7

¢ Ar condicionado

1.1.2 Material de Suporte

s Aparelho de som para CD e fitas K7.

¢ Miisicas de variadas coletdneas, desde as infantis com os CDs de historias

infantis, misicas instrumentais, cldssicas e populares.

e Cadeiras de rodas dos prdprios alunos, cada aluno usa a cadeira de acordo com

suas necessidades ou possibilidades financeiras.
» Bolas do tipo “Body Ball” em variados didgmetros e cores.
» Lencos e/ou panos de diversos tamanhos e cores.
e Bastdes de bambu.
s Faixas eldsticas.

o Instrumentos musicais variados como: chocalhos de diversos modelos, tama-
nhos e materiais, tambores e bumhos de marcacéo, “paus de chuva” | reco-reco,

pandeiros, dentre outros.
o Almofadas de variadas cores, tamanhos e confecgoes.
o Bolas de espuma de densidade varidvel, porém todas macias.

o Colchonetes de espuma especial antiderrapante, de tamanhos e cores variados.

TA auséncia do espelho justifica-se pela tendéncia que o aluno j4 tem de copiar um medelo ¢
s¢ guoremnos despertar-ihe o gosto préprio. o cspelbo nos parcce inadequado maas nioc impeditive

para a atividade.



» Roupas apropriadas para a pritica de atividade fisica.

1.1.3 Freqiiéncia das Atividades

* Duas vezes por semana ou em aulas individuais com duragao de uma hora.

1.1.4 Sujeitos Envolvidos na Pesquisa

Realizamos o trabalho com vinte e cinco alunos {25), com idades variando de

sete aos trinta e oito anos.

Para nds, os quadros motores de classificacio das deficiéncias nao foram os
fatores mals importantes da pesquisa, tampouco sua catalogacio, nossa atengio €

para com o individuo e a forma que ele encontra para se expressar.

Partimos da premissa que cada um tem uma possibilidade diferente de movi-
mento, dessa forma, achamos pertinente somente listar o mimero de alunos de todo

o estudo, por entender que os resultados independem desses niimeros.

Segue o registro dos diagndsticos:

1. Encefalopatia Cronica da Infancia, com diferenciados graus de comprometi-
mento, desde os Diplégicos, até os Quadriplégicos; todos usudrios de cadeira

de rodas.

2. Portadores de seqgiielas em decorréncia de Mielomeningocele; usudrios de ca-

deira de rodas.

3. Portadores de segilelas em decorréncia de lesoes medulares, tais como:

Paraplégicos, Tetraplégicos e Parestésicos, usuarios de cadeira de rodas ounao.

4. Portadores de seqiielas em decorréncia de doengas degenerativas variadase de

variados graus de evolucfio, usudrios de cadeira de rodas.



5. Portadores de seqiielas em decorréncia de Poliomielite Anterior Aguda,

Paraplégicos e Tetraplégicos, usudrios de cadeiras de rodas ou nao.

6. Portadores de Deficiéncias miltiplas efou variadas: devidas a amputagbes

congénitas, acidentes; usuarios de cadeira de rodas ou nao.
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2 Revisao da Literatura

Em nossas buscas, enquanto estdvamos buscando respostas para 0s problemas
majs emergentes, crescemos nds como pessoas, aprendemos, vibramos, modelamos,
equilibraInos e repensamos Nnossas maneiras de tocar, perceber, sentir, expressar e
dangar, nfo somente com o outro do estudo, mas com nossos caminhos individuais.
Nos surpreenden porque achavamos, mesmo estando envolvidos, que era algo do

outro, distante de nossas realidades, j4 que nio somos deficientes.

Neste item procuramos deixar assentadas as informagées sobre os pontos mais
importantes colhides de cada um dos autores da nossa triade, compativeis com

nossas necessidades, inquietacoes, questionamentos e possivels solugoes.

Optamos por falar separadamente da contribuicio de cada autor para po-
dermos, numa etapa posterior, apontar exatamente em guais momentos cada um
contribuiu para a realizacio de nosso estudo. Uma breve introducio se faz relevante

agora para. resumidamente, aponté-los, anunciando~os um a um.

A escolha do método Laban se deu em funcéo de seu idealizador, ter experi-
mentado ele préprio, a dificuldade de se expressar, tanto diante dos modelos cléssicos
vigentes em Sua época, quanto pelo desejo de dar possibilidades expressivas ao ho-

mer moderno que surgia, j& fruto da revolucio industrial.

Seu métado, que revolucionou as concepgoes puristas, tem seus principios uti-
lizados nos dias atuais nas diversas areas do movimento humano, através de escolas

distribuidas por todo o munde, inclusive no Brasil.

Gerda Alexander, com a Futonia j& nos trouxe um enfoque mais cientifico na
medida em gue estudou profundamente as questoes acerca do t6nus, da importancia
dos pssos na arguitetura corporal e da pele enquanto um “papel de presente” que

nos envolve, sendo ao mesmo tempo, a mensageira do sistema locomotor.

Submetendo-os & ciéncia logo em seus primeiros anos de estudos e experiéncias

e, embora nfo estejam ligados & danca diretamente, diversas linhas da danca se

11



ligaram a0 seu trabalho guandc buscaram compreender e abarcar tnais resultados
para suas performances. Seu trabalho se estendeu de maneira tal que atuou com
criangas € adultos com perturbaces tonicas por dificuldades de origem psicolégica,
até dificuldades motoras por lesdes mais diversas, em hospitais, clinicas e escolas

especiais.

Maria Fux, também bailarina, artista, nos traz uma ponte de ligacdo da pes-
soa deficiente com a arte, uma ponte experimentada por ela, nos seus 55 anos de

experiéncia, seus livros sdo todos autobiograficos.

Respalda nosso trabalho, na medida em que tem seu método, a “Dancaterapia”
reconhecido na Europa e Américas, com escolas de formacao em “Dancaterapeutas” |
trabalhando as potencialidades artisticas de criangas, adolescentes e idosos, inte-
grando o deficiente auditivo, mental e motor, com néo deficientes em suas aulas, nos

traz ligbes de criatividade.

2.1 Abordagem do Método Laban

Foram muitos os autores a quem recorremos, mas por Ullmann {4} estudamos
que Rudolf Von Laban, durante a segunda guerra mundial encontrou acolhida na
Inglaterra para seus ideais de barmonia e libertagao através da vivéncia criativa
do movimento e amplion o alcance do estudo do movimento humano, baseando-
se nos “Principios Bésicos Universais do Movimento Humano” e n&o somente em
estilos especificos. Esclarecendo-nos sobre o pioneirismo da danca moderna européia
Pereira e Soter [9] classificam a obra de Laban (...} ele fundou uma pritica e uma
teoria do movimento, como experimentagio e saber, para que uma corporeidade

inédita surgisse, capaz de responder 4s transformagoes da vida moderna {...)".

Com isso percebemos que a modernidade de seu trabalho e dancas acontece-
ram para atender ou responder a essas transformacgoes. O que nos demonstra sua
preccupacio, ja naquela época, em adaptar mecanismos, mesmo que nao fossem

dirigidos para as pessoas deficientes por wma lesfo. “estavam” deficientes em ou-
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tros aspectos, vendo o que a revolugdo industrial implantou de definitivo, tratou
de ajustar uma linguagem corporal identificando e incorporando a tendéncia. Nos

apoiamos nesse paradigma. filosGfico.

O respeito ao ritmo pessoal proposto a cada instante do trabalho de Laban
e gue, ao sintetizar a linguagem do movimento, contribuiu basicamente para uma
nova visao de expressio do corpo. Além de ter a capacidade de se dobrar, esticar
e torcer, o corpo faz tudo isso com um ritmo préprio a ser percebido, estudado,

respeitacdo e internalizado.

O significado deste método deriva da percepcao de Laban de que todo movi-
mento é, ac mesmo tempo, funcional e expressivo. Seu profundo interesse estava no

homem, na sua vida, nos seus movimentos e na sua expressao.

Cordeiro et al. [10] mostra que, para Laban, o movimento é descrito e compre-
endido através de seus quatro fatores componentes: forga, tempo, espaco e fluencia
e, relaciona as influéncias reciprocas entre as acdes corporais € 08 Processos mentais

e emocionais.

A espontaneidade e a fluéncia sdo inatas no movimento, segundo coloca, e
quando integradas conscientemente com o dominio e o controle, que serdo adquiridos

na idade adulta, desenvolve-se a criatividade de forma organica e natural.

Cordeiro [10] ressalta que para Laban é preciso ter em vista o deserrvolvimento
da criatividade e a conscientizacéo do movimento natural, pois essa teoria possibili-
tard uma compreensao ampla do homem através do movimento visivel, estimulando

a integracao mente e corpo.

Estd clara aqui sua preocupacio com a importancia do movimento e sua in-
fluéncia na vida cotidiana e nos atraiu na medida em que nos propusemos a ensinar

a danca, buscando a mesma integracao.

Laban{3] nos ensina a preferéncia individual por certas formas de movimento,
seja copsciente ou inconsciente, revela rasgos definidos da personalidade. “(...) as

combinacdes de atitudes diante do espago, do tempo e o peso redundarn em agles
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variadas € a capacidade das pessoas para aplicar todas elas de maneira equilibrada

varia consideravelmente (...)7 .

Ullmann [4] aponta que, com a itensificacfio das pesquisas, Laban passou a
perceber que o homem, paradoxalmente, na medida em que se comunicava através
dos gestos, ou quando os padronizava induzide pela atuagio das maquinas, por
exemplo, ou imposto pelos papéis sociais, fol se distanciando cada wvez mais do
seu corpo criando um afastamento de sua prdpria natureza, dessensibilizando-se,
restringindo sua potencialidade expressiva. “Ao submeter-se a uma rotina de gestos
seriados, mesquinhos e pobres, por uma utilizacfo sistemética de critérios racionais,
o homem fol perdendo a capacidade de usar esse mesmo corpo como instrumento de

percepcao do mundo” , continua Ullmann [4].

Baudelaire®apud Pereira e Soter [9 disse: “O homem que perdeu a sua ex-

periéncia € um homem moderno” .

Ullmann [4] relata que Laban constata a impoténcia do homem moderno em
se mover; a acumulacao de seus movimentos € a acumulacio do cansago. O corpo

mortificado do homem urbano, como o corpe do soldado nas trincheiras.

Arruda [11] demonstra que consciéncia do tempo ¢ tratada por Laban de ma-
neira que se desenvolva a presteza em agir, onde a percepgéo da fluéncia desse tempo

taz desenvolver uma musicalidade.

Ao ser estimulado a voltar sua atenciio para o0 contato com o8 MOovVimentos cor-
riqueiros do cotidiano, sejam eles lentos ou apressados, o individuo cria sua propria
miisica alternando esses gestos, dando-lhes acentos, percebendo seu ritmo pessoal,

de seus proprios deslocamentos.

Armada [11] aponta que, escutando sons corporais internos como a “batucada”
do coracao, os sons dos pulmoes e dos intestinos, € possivel que a pessoa escute seu

sorm interior criando ritmo com o corpo, criando sons vocais e frases de movimento.

8A presenca aqui de wm pepsador moderno como Baudelaire, nio visa aproximaé-lo de Laban,

mas por om perspectiva scu discurso.
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Ao escutar os sons de fora, barulhos de carro, pios, assobios, latidos, o som
do vento, das folhas, de pessoas conversando, podemos recriar gestos € dangar esses
sons externos, criando assim um tempo de movimento novo, cheio de nuangas e

ritmos desconhecidos, comunicando-se com ¢ tempo.?

Claramente se observa a criagio de um elo que permite comunicar e adequar
o que se percebe de dentro e de fora, utilizando essa linguagem para fazer transitar

o Interno NO externo e vice-versa.

Arruda [11] jlustra a nota como se o proprio Laban declamasse wma poesia
“(...) se percebo minha lateralidade, minha geometria, sinto o volume do corpo,
sinto-me como argila a ser transformada em formas. Fago formas geomnétricas com
meu corpo € as percebo ao meu redor, percebo meus limites, vendo-os, luto por
transcendé-los, percebo também o que ndo tem forma, sinto apenas sua presenca,
sinto-me presente, agora, individualizado, percebo a presenca dos meus semelhantes,

aproximo-me do outro e vou aprendendo a me relacionar comigo mesmo {...)

A harmonia dos gestes era uma questao que afligia e aflige, acreditamos, muito
mais ao bailarino deficiente do que a outro bailarino ou talvez o faga, mas em outro
sentido. A questac € que Arruda ac citar Laban, nos mostra claramente que a
harmonia nao significa a seleco de movimentos suaves e deslizantes mno espaco,
harmonia significa que mesmo as mais disparatadas combinacdes dos elementos do
movimento podem ser escolhidas proposital e caracteristicamente de forma que sio

baseadas no sentimento e no conhecimento do sen parentesco.

Nosso sentimento apds o estudo das abordagens de Laban é de como se ele
rasgasse uma lel de obrigatoriedade existente, ainda, na mente de quemn insiste que
para dancar deve-se ter o corpo com todos os pré-requisitos solicitados convencional-
mente e, validasse ag iniciativas de busca da livre expressao para todas as pessoas;

isso gratifica nossa busca.

9<Hston construindo mon proprio vocabuldrio de movimontes, cada um gue experimento, para
mim ¢ wea letra, que vou juntando ¢ formande minhas préprias palavras® (trecho de un de-
poimento de wma das componentes do*Grupo Giro™ , Ana Cristina Ferreira de Lama. que tam

Paralisia Corebral com quadro de Quadriplegia Espastica).

15



2.2 Abordagem de Gerda Alexander

A segunda peca de nossa triade é Alexander [1] que a partir do fim da segunda
guerra, expos suas idéias e viu seus conceitos fundamentais serem difundidos por
toda Europa e depois no mundo. Paralelamente aos conceitos de Laban, j4 que
ambos iniciaram seus estudos e suas trajetdrias basicamenie na mesma época, no
mesmo continente, mas em palses ¢ escolas diferentes, ele na Alemanha ligado ao
mundo da danga, ela na Dinamarca, com criancas nas escolas. O termo “Butonia”

s6 veio a ser utilizado em 1957.

Com suas abordagens sobre a consciéncia corporal e do movimento, nosso
pensar, agir e nossas inquietacdes foram acalmadas, na medida em que surgiam,
a0 nos ensinar que o sentir e observar sdo caminhos diferentes e da necessidade de
relacio entre ambos, num processo dialético. Assim, pensa ela, a pessoa consegue

um contato real consigo mesma, comn 0 proximo e com ¢ ambiente.

Uma. rapida reflexdo sobre os diferentes caminhos do sentir e do observar,
nos jeva também a descobrir que, ao observar uma pessoa que estA numa cadeira
de rodas, podemos pressupor que seu mover seja invalido ou inadequado. Somente
quando experimentamos, de fato, trocar os papéis, é que temos consciéncia corporal,

social e global da abrangéncia das abordagens trazidas pela Eutonia.

A FEutonia é uma técnica baseada na busca de uma tonicidade harmoniosa-
mente equilibrada, portanto remete a tonus, ndo nos cabe aqui definir ou discutir
conceitos sobre ténus, até porgue sobram autores para defini-lo refletindo a riqueza.
de uma realidade, cujas descobertas permitem compreender melhor a sutileza de

suas implicagbes psicossomaticas.

Vamos extrair as pérolas necessarias para contribuir com os questionamentos
para que & abrangéncia do estudo esteja ao nosso alcance. Experimentamos mu-
dancas de ténus em praticamente todos os momentos de nosso dia, ao assistirmos
a uwma partida de futebol, a um espeticulo, a um concerto, um filme, guando nos

deixamos entusiasmar, quando nos comunicamos, estremecemos ou nos trangiiliza-
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maos.

Vishinivetz [12] ressalta “(...) a flexibilidade do tonus permite que se passe por
toda gama de sentimentos humanos e se retorne ao tonus habitual (...)™ . Portanto
o nivel desse ténus tenderd a ser um pouco mais alto ou um pouco mais baixo,

conforme a constituicao e o temperamento.

A regularizacio do tdnus proposta por Alexander se dd quando as fixagbes
existentes em grupos isolados de misculos reintegram-se ao comando geral. Mais
adiante Alexander nos mostra que “{...) a agéo sobre o tonus se obtém, a principio,
dirigindo a atengao para determinadas partes do corpo, para seu volurne, os teci-
dos, os érgfos, o esqueleto e o espaco interior dos ossos {...)” . Ela submeteu seus
estudos a ciéncia desde o inicio, como citamos anteriormente, mas alcancou, sua e
oria posteriormente para justificid-la e amplid-la em suas possibilidades, como toda

pioneira.

Comeo o trabalho com Eutonia é feito com a pessoa quase o tempo inteiro em
contato com o solo e o chao constitui um lugar “pesado’ segundo os Proéprios alunos
relatam, fol um dos desafios mais importantes e através desse contato iniciamos essas
habilidades com seguranca para aprender e ensinar o “(...) sentir a si esmo, sentir
o ambiente com realismo e a manter essa habilidade em todas as circunstancias do

dia a dia (...)” como coloca Vishinivetz [12].

Foi um dos primeiros desafics que praticamos através das instrucses de vi-
venciar o corpo conscientemente, no movimento ¢ no contato com o ambiente, sem
abstragoes que antecipassem, somente ao nivel intelectual, o resultado de um pro-
cesso de trabalho desvinculado da realidade; “(...) tal abstracio e representacio
sinalizariam a incapacidade de permanecer presente na sitnagio real e, consegiien-

temente, de atingir uma sensacfo consciente {...)" , complementa Vishinivetz.

Essa dificuldade jé evidenciada anteriormente®®, tanto nossa como do préprio

deficiente, em lidar com o préprio corpo, sem movimentos, promove sensacoes desa-

Y isamos a palavra dificuldade admitindo todas as vozes que, diante das situacOcs mads inusita-

das, honcstamente nio sabifamos o que fazer ou como agir.



graddveis proprias da imobilidade. A mesma dificuldade, cria situacbes que parecem
fornecer dados suficientes para fantasiar sobre si, tanto no que se refere ao aumento
da inseguranga ou mesmo quando denuncia o movimento corporal, diante de uma

proposta gestual indesejdvel.

O trabalho da consciéncia corporal e do movimento, de maneira que o in-
dividuo se desvincule de copiar modele, “(..} pisando e partindo de seu préprio
solo {...}” por ela proposta, é em nossa opinido um dos pontos mais importantes do
processo. Como vimos, a grande dificuldade dos nossos alunos estd em ao mesmo
tempo reconhecer e aceitar seus gestos como seus e como belos, por conta dos mo-
delos ditos “normais” e do conceito de inteiro e bonito que a maioria das pessoas

sao levadas a ter pelas mais variadas motivagies.

Muller e Winkler [13] ao citar Alexander, mostram “(...) a experiéncia mostra
que o mesmo exercicio executado aparentemente por diversas pessoas leva, geral-
mente. a resultado e vivéncias diferentes. Cada pessoa reage de maneira diferente,
condicionado pelos seus habitos, tabus e inibicBes inconscientes, de acordo com a
sua educacao e os modelos que tenta imitar (...)" . Ao que ocusamos acrescentar
que, ao introduzir o gesto da danca e seus elementos, propusemos que seja como,
corporalmente, se pode fazer, de maneira que o contato com a diferenca traga re-
sultados variados e diferentes daqueles que usualmente se pressupde, como ji citado

anteriormente.

Alexander [1] nos mostrou a questao do “tato” e do “contato” . considerando
a pele como érgio. O tato na pele proporciona informagdes sobre o mundo externo,
dando-nos ao mesmo tempo conhecimentos essenciais sobre nds mesmos quando
afirma “tudo que tocamos também nos toca” . Por causa da funcio reguladora sobre
as funcdes tonicas, essa dialética estd na origem da “unidade” e do “bem estar” ,

portanto no modoe como cada corpo encontra para voltar a ser uma “unidade”™ .

Observamos que, pelo estigma imposto pela deficiéncia de um modo geral,
muitas dificuldades motoras existem, muito mails porque evidenciam e denunciam

corao o individuo se sente e mencs pelo movimento que ele “pensa” que ndo pode
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realizar. arriscamos dizer que, nessas pessoas, raramente ha uma nocao do quede fato
podem fazer em termos motores ou, para fazer um paralelo com nossa ““professora” |

ndo hi nogdo de “unidade” .

Embora seja uma abordagem proposta a partir do trabalho cormn a téenica
da Eutonia, buscamos adaptar para nossos estudos mais esta abordagerm, pois nos
remeten & questdo da sensibilidade de uma maneira ampla e, somadas &s respostas de
cada aluno, nos levavam a crer que estavamos numn caminhoe que nos conduzia, mesmo

que sublirminarmente, & “unidade” e ao “bem estar” propostos por Alexander.

Como acreditamos que a danga é uma das formas de reencontrar a liberdade
gestual ou as origens da espontaneidade, as contribuicoes que buscamos nos conceitos
de Alexander também foram substancials no gue se referiu ao despertar da livre
criacko. que inclui a improvisacio de movimentos livres, levando & formagio de
movimentos proprios no espago. de valiosa ajuda para o “encontro de si mesmo” |
segundo ela mesma propée. “A tomada de consciéncia dos ossos proporciona ao
individuo uvma seguranca interior e uma resisténcia que séo da malor importancia

em nossa época de grande instabilidade” (Muller e Winkler [13}}.

Que qualidades seriam estas? Solidez, elasticidade e porosidade. Alexander
nos lembra quie o sistema Gsseo, cuja eficicia estd contida na beleza de suas formas,
tem em si todas as possibilidades de movimento. A importincis da estrutura dssea
para a correta distribuicAo do peso e do uso da exata quantidade de energia para
cada movimento foi, estudada por Alexander e se transformou num dos principios
bésicos de sua técnica, ao qual ela denominou de “transporte” ou seja. o fluxo das
forgas antigravitacionais através da estrutura éssea da coluna vertebral, dos pés até

o Atlas.

Posteriormente ela encontrou a explicacio de como funcionaria o reflexo pos-
tural onde mecanoreceptores registram as mudancas de pressio, inclusive as mals
leves, que se produzem nas articulagbes pelas variacoes na distribuicao do peso. Tal
obzervaco, nao poderia deixar de constar na nossa préatica didria devido a grande

quantidade de alteracoes posturais, de equilibrio e conseqiientemente de movimento
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com as quais lidamos, principalmente depois da informacao de que o tonus é passivel
de ser modulado através de tantas varidveis! Muller e Winkler [13] sustentam ainda
que, “{...) na pedagogia do movimento, acima de tudo, temos que dar lugar ao

desenvolvimento da expressio pesscal de cada aluno {(...)7 .

Para nossa proposta adaptamos entao que, antes da danga propriamente, ©
aluno deve ser levado a experimentar exercicios de expressio, movimentos simples,
que explorem todas as possibilidades articulares e musculares do corpo, praticados
com uma consciénecia corporal global, sem nenhuma demonstragio por parte do
professor, nem indicacio de ritmo ou de forma e sem acompanhamento musical que

estimule.

Claramente absorvemos que, no nosso trabalho, tanto para dancar como para
outros objetivos motores, nosso aluno precisaria passar por um processo, onde os ins-
trumentos e os caminhos estao sempre dentro do corpo, prontos para serem utiliza-
dos. Alguns alunocs ja descobrem nesses exercicios formas de expressao incalculdveis,
enquanto outros precisam de mais tempo e de busca, antes de poder liberar-se dos
exemplos tradicionais e de encontrar o desejo, a forga e a liberdade para realizar seu

praprio movimento.

O conteido importante dessa idéla que a Eutonia nos trds € que ao trabalhar-
mos a forma, ao buscé-la, ndo somente se tornou uma exigéncia artistica, mas acima
de tudo pedagdgica, pois a partir de solugbes encontradas mutnamente, descobri-
mos, ou passamos a perceber, as bases da utilizago do espago e do equilibrio entre

o contettdo e a forma.

Vale dizer que isso faz revelar possibilidades de desenvolvimento sempre mai-

ores do que as manifestadas pelos alunos quando no inicio das atividades.

Gainza [14] relata sobre o que disse Alexander: “Eu pensava que se devia
ensinar aos alunos certas leis basicas de funcionamento do corpo, que lhes permiti-
ria desenvolverem-se seguindo o seu préprio caminho” . Demonstrando claramente
conhecer os principios do trabalho de Laban. Sabemos que podemos partir desse

ponto, para conhecer a esséncia da Eutonia.
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2.3 Abordagem de Maria Fux

A terceira autora a quem recorremos foi Maria Fux [5, 6, 7], unna bailarina
que teve como mestra a bailarina Martha Graham, com quem estudou nos Estados
Unidos em 1952, mas iniciou suas pesquisas de “Dancaterapia” com irna crianga
surda j& em 1947, segundo ¢ela mesma relata em seu livro “Danca, uma Experiéncia

de Vida”

Em dezembro de 2000, fomos a Buenos Aires em busca de encontros que pu-
dessem ampliar nosso contato, pois desde o curso que fizemos com ela em 1995,
no Conservatdrio Nacional de Misica, no Rio de Janeiro, precisivarmnos de com-
plementagtes. Li pudemos entrar em contato coln sua praxis. que sempre foi seu
caminho, com suas idéias, “in loco”, pudemos assistir e praticar suas aalas, reali-
zando 0s exercicios, experimentando as abordagens, 0 que nos ajudou a compreender

com o corpo, o significado das abordagens, que tanto defende em seus livros.

Seu contato com o mundo académico foi através dos convites para participar
falando e dancando seu trabalho nos congressos internacionais, ministrando cursos de
formacio em paises como o Brasil, a Espanha, a Itdlia e na Argentina, em seu prdprio
estiidio, dos quais ainda hoje participa, aos 79 anos de idade.!! Para Fux deve ter
sido diffcil caminhar com o respaldo do meio artistico sem os moldes académicos que

pudessemn organizar suas idéias.

Agradecemos desde ja entao a oportunidade de ter posicionamentos para se-
guir: nossa a Intencio € a de utilizarmos das entrelinhas, que tivemos oportunidade

de ler, através dessa pratica.

Buscamos Fux pelo trabalho e vasta experiéncia junto s pessoas deficientes
aos quais se refere em seus livros, artigos, nas reporiagens e que participam de
suas aulas. Encontramos muitas fontes de reflexdo, dadas por esta autodidata, que

revolucionou ¢ meio artistico ao despertar os talentos das pessoas deficientes, numa

Heon coptato com a universidade fol de 1960/62, para Id descavolver a2 Danga Contemporinca

¢ organizar nm Balé de Camara da Universidade de Buenos Aires.
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época em que a proposta social era que os mesmos ficassem & margem, mais do gue

ainda hoje ficam.

Pantuso [13] ao citar Fux, conta que ela apolou-se na arte para fundamentar seu
método, enquanto principio e enquanto técnica, criando através da arte, um método
nae cientifico. Arte, que ela se refere em sua fala como caminho de exploracio, para
o conhecimento dela prépria, de seus limites enquanto ponte de ligacio com o objeto
de seu trabalho, o seu piiblico, para levar sua prética, sua experiéncia corporal aos

outros, onde a cada encontro ocu aula tem um sentido, uma aplicag&o.

Utilizando a nuisica como estimulo, para as pessoas que escutam, mas criando
a possibilidade para que todos possam explors-la, independente se siio deficientes
ou nao. Fux forma “Dancaterapeutas” em seus cursos, que define em “Formacao
em Dancaterapia’” (1996) como “{...) uma exploracio feita através da arte, Do
somente a arte musical, da comunicaciao expressiva sendo através da plistica e de
elementos que os olhos podem alcancar e das maos gue seguram algo e o faz bailar
como yma bola que se move nas maos, fazendo e atentando para o fato de que tanto

& bola como 0s dedos e as maos comecam a dancar (...} .

Fux {7] fala em “despertar os potenciais adormecidos nas pessoas” , sua técnica
€ contra a repeticio de coisas das quais nao se entende, como o movimento seriado
das aulas de balé cldssico. Eles, os alunos, vivenciam, pulsam através da arte.

“Trabalho com as pessoas ao nivel da pele” , registra Pantuso {15], da fala de Fux.

Acerca de seu trabalho, Pantuso fala dos principios da Dancaterapia e sentimos
a proximidade com o que buscamos, principalmente quando diz: “Em Dangaterapia
nao se trata de copiar a nada, n&o se mostra a que altura a perna se eleva, nern a
flexibilidade, ao contrario, ¢ uma busca em certo sentido psicolégico, mobiliza-se o
corpo para que mude devagar, desde dentro até {fora. sem dor, o professor deve ser

a ponte que estimula através da musica, da palavra, das cores e das formas™ .

Na. concepgao de Fux, dada por Pantuso, todos tém necessidade de “desfrutar

do gesto como podem, progredirem nele até moverem-se em liberdade, com suas
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proprias expressoes, ai o movimento terd papel de vitalizar em vez de anular” 2.
Seu trabalho tem muitos pontos em comum com a obra do Laban e da Alexander,

come veremos mais adiante.

Também Fux [7] se inquietou com tantos ndos inscritos em cada uma das
barreiras que também registrou, sejam elas corporais, culturais ou sociais; escre-
ven: “Possibilidades insuspeitas que se ocultam no interior de cada um e sempre se

liberam através do movimento; possibilidade de mudanca e de dizer sim eu posso” .

Pantuso [15] captou de Fux, em sua atuacio com o grupo, sobre como faz
para que as pessoas expressem-se com seu corpo. “(...) o trabalho consiste em o
professor ndo fazer nunca uma interpretacfio do que vé, mas sim valorizar e apojar
as mudangas que vao acontecendo {...)" , Fux entende que: “Quanto maior for o
esforco, nio por tensdo, mas por descobrimento interno, maior ¢ a transformacio” .
“(...} O movimento flui e, lentamente ocorre algo maravilhoso, o corpo vai se descon-
traindo, ganhando equilibrio e a boca, antes contraida, afrouxa a tensao esbocando
um sorriso, experimentando desta forma, que o corpo é rosto e 0 rosto se converte
em corpo {...)" ¥* Ao que detectamos estar al a nogio de “unidade™ proposta por
Gerda. O fato de encontrarmos similaridade enire os nossos autores, sé reforca o

didlogo que buscamos.

Para acordar a fluéncia que se refere, Fux se utiliza de variados caminhos e 2
motivacio para o gesto acontece através das palavras “palavras mae” . classificadas
por ela em “Danga, uma experiencia de Vida® (1983), como os sons da natureza,
as formas do corpo e outras formas da sala, letras repetidas formando vibracdes
diferentes, pontos imaginarios no ar, dentre outros. Fux desenvolve as atividades de
forma que o ritmo do aluno é despertado através das variagbes e nuancgas que propde

com o corpo, como ele nota, pela mesma via de percepgao.

Fax, como nds, entonde que o cnsino da danga tanto clissica, modorna ou contemporfnes.

Propagar wn conccito puramente artistico-mecanico onde tndo cstd estruturado.
““i"avo bastanse obscrvade cin nossas aulas, uma transformagio dificil de colocar no papel e

muito facil de se vor estampado no rosto ¢ todo o corpo.
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A miisica utilizada por Fux é quase sempre composta exclusivarnente’® para
as etapas de suas propostas, o que facilita a resposta e o entrosamento entre o que
ela propoe e o que realmente objetiva que acontega. “(...) o movimento unido ao
estimulo musical, permite uma compreensao total da misica (...)7 e mails adiante
“(...) nas aulas de danca se adquire a misica através do corpo: pode-se escutar

melhor movendo-se {...}" .

E forte em seu trabalho, a busca pela expressdo corporal de cunho artistico
que o deficiente, principalmente auditivo, tem. Diferente do nosso enfoque, onde
a expressao ariistica nao estd necessariamente vinculada ao processo no resultado

final.

Em Fux [6] afirma que suas concepgoes tedricas sdo, na verdade, fruto de
encontros e reflexdes, do contato com as pessocas e do resultado especial de cada
caso especifico. Vimos, por exemplo, que ela prioriza a percep¢io do volume corporal
para trabalhar a criatividade quando no mesmo livro, propde “{...) minha mao me
percorre toda, conhece meu volume, conhece minhas arestas {...)” . Momento em

que identificamos similaridade com as propostas da Eutonia.

Em outro momento podemos captar similaridades com Laban, guando Fux
por Pantuso escreve sobre o poder da musica no processo da comumnicacio e da
expressao. “(...} O fundamental é a necessidade de nos comunicarmos com a misica
como se fosse um alimento e senti-la em qualquer parte do corpo para logo poder
desenvolver nos outros a etapa de comunicagio. Somente quando a miisica penetra
em todo o corpo e necessita sair dele, é quando a musica é valida para dancar” .

Para ela a miisica busca a totalidade do corpo para sair.

A integracdo é um outro elemento que nos atraiu para Fux. Ao observarmos
suas aulas, vimos que ha a presenca de criancas desde as que estao “em dia” com
seus aspectos da escala de desenvolvimento motor dito normal, criancas deficientes

meniais e também adultos de até 72 anos sdo inseridos numa mesma. aula, exceto

148eu filho ¢ miisico ¢ compositor ¢ traz para a realidade transformando em partituras musicais

08 “imsites” gue Fux tom sobre como atingir os objetivos tragados por ola.
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os de cadeira de rodas, como tivemos a oportunidade de observar quando do nosso
encontro com a artista em dezembro de 2000, no seu proprio estidio de danca, em

Buenos Aires.

A criatividade parece ser a marca de Fux, como Grafia [16] captou “(..) a
criatividade surge de dentro do corpo e é atraida pelas idéias como que por um imé
{..Y. E do seu trabalho com deficientes auditivos ela diz: “A criatividade nao
entra no corpo pelo que escutamos, mas abre-se um canal diferente no espago, em
que o ouvido ndo é apoio para 0 movimento” . E complementa, “(...) O que existe
sao idéias, palavras, pontes de comunicacio por meio das formas sensiveis que todo
ser humano tem em seu interior, o importante é encontrar essa ponte, a criatividade

nasce do movimento {...}" .

Na integra, citamos a definicio de sua obra, dada por entrevista & Graia [16):
“Dancaterapia significa integrar a través del movimiento creador al outro, al que
estd limitado, tratando de darle confianza en esse cuerpo limitado; ¥. rescatar por

medio de los estimulos, palabras que se hacen cuerpo” .

Fux nos encorajou ainda mais quando extrain um ensinamento de sua pripria
vida, apés um acidente que provocou a fratura grave de uma de suas patelas se viu
sem flexao e, com sua experiéncia iniciou vislumbrar que a parte si de sua perna
era a que realmente iria ajuda-la e tratou de viver em cada enconiro com seu corpo
a felicidade de aprender desde seus prdprios limites voltando a perceber o quanto
podia. Provavelmente a atraco que Laban e Alexander ja revisados e, em especial
esta terceira autora exerceram sobre nds fenha sido a qualidade, a wvariedade, a
riqueza e a criatividade contida em suas falas quase sempre como uma enxurrada de

idéiag, fatos, experiéncias, processos criativos e, sobretudo uma fonte de vitalidade.

Ao somarmos todo este conteido aos treze anos percorridos e o propésito de
realizar, concluimos esta revisio com a certeza de que o grande desafio estd em
transformar esse material, que contribul com nosso pensar e nos estimnuila a concre-
tizar os passos, para que os caminhos sejam variados; mas percebidos, registrados e,

que deixem de ser uma via crucis para quem o busque, sein excecoes.



Organizar nossas experiéncias vinculando-as com os ensinamentos que ex-
trafmos dos nossos autores, deixou de ser uma qualidade, para se transformar numa

necessidace.
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3 Propostas de Aplicacao do Trabalho

“O que quer que vocé seja capaz de fazer, comece;
ousadia contém génio poder e magial”

(Goethe)

Colocamos aqui as propostas de como desenvolvemos nosso trabalho a partir
das contribuictes dos autores que nos sustentam e também das experiénciss que
fomos adquirindo ao longo de treze anos trabalhando com a danga e seus elementos,

como foi explanado brevemente em nossa introducio.

As propostas aqul contidas sdo fruto da experimentacio continmua de idéias,
técnicas e ahordagens que recolhemos de nossos autores as quais fomos acomodando
ou transformando, amealhando e incorporando ao nosso pensar € agir, a partir das
respostas dos alunos. Conseqiientemente gerou mais inquietages, questdes ¢ bus-
cas, num aprendizado constantemente alimentado com atencdo na diferencs, tanto
aquela, que a deficiéncia nos convoca a experimentar, como a diferenga que ha nas
respostas corporais, que qualquer individuo esta predisposto quando emn contato com

uma atividade fisica que mobiliza o corpo téo amplamente, como a danga o faz.

Optamos por comentar as propostas com os autores no decorrer das mesmas,
pois fol essa a maneira de nos sentirmos assistidos de perto por eles, a cada fala
13 estarao os trés, dois, um, a nos “lembrar” dos pontos mais relevantes, numa

discussdo “in loco™ .

Em 1988, quando iniciamos nossa jornada, as respostas de nossa 1inica pequena
aluna'!® | na época, eram muito mais rapidas do que poderfamos estar preparados,
até porque nossa trinde so se organizou e vislumbrou apds as incessantes buscas, com
0 tempo, com as necessidades e com as experiéncias de cada aula, cada resposta e

cada relato dos familiares.

BLogo surgiramn outras alunas no mesmo rastro, com descjos préprios de todas as meninas da

mesma idade.
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Para qualguer menina de seis anos de idade, nfo importam os meios e sim os
desejos; colocar uma roupa de bailarina e ir para a aula de danga; porém a crianca
em questao € paraplégica e se fez necessario criar os mecanismos que se seguem, para
que viabilizassem tal objetivo, foi preciso transformar rapidamente nossa, “colheita”

em “alimento” .

Os autores de nossa triade, somados a nossa experiéncia comn OS alunos, BoOS
apontaram em muitos momentos, através de diversas falas que, assim como ¢ corpo
sem lestes, o lesado carece de percepgio de trés fatores basicos, os quais listamos e

comentamos aqui em separado.

Tal sua importincia que, tomamos como pontos para o embasamento, orga-

nizacao e estruturagio de nossa proposta de ensino e aplicacio, sao eles:

1. A estrutura - Numa lesfo congénita ou adquirida, a percepcao dos ossos, arti-
culagtes, musculos e pele como parte integrante e indissocidvel de um conjunto
que foi construido para realizar os movimentos mais variados, esta atrelada, ou
a esquemas comportamentais que aprisionam, descaracterizamn e empobrecem
0s gestos como um todo, ou a crengas de que essas pecas sio frdgeis como

porcelana.

Dai buscarmos trabalhar em todas as etapas, independente dos objetivos es-
pecificos de cada uma, esse primeiro dos trés aspectos que consideramos como
basicos, o que dard ao corpo a certeza de que ele ocupa um espago, de que
é um territdrio, que tem um volume interno, esti inteiramente “vivw’ e em
movimento. O trabalho com a estrutura pode devolver ao corpo a “presenga’
das pecas ausentes pela inatividade, pela inércia, pela lesio, porém presentes
e sem funcao sabida e definida em sna importédncia no contexto do movimento
de um corpo que nic experimenta as mesmas sensagoes de verticalidade que

o fazem, os que caminham com os pés no chio.

2. A Identificagio  Trata-se de dar ao corpo a possibilidade de assumir que

nenhuma les@o lhe tira a identidade, o gesto préprio.

O trejeito particular que cada pessoa tem, acaba se desfazendo por conia
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dela ser classificada como tetraplégica, paraplégica, portadora de quadriplegia
espastica grave, moderada ou leve, mielomeningocele, dentre outras lesies que
j4 tém em si um quadro especifico de caracterizacbes. Cultura essa formada
ou adquirida durante o processo da busca de resgatar a sua condicio inicial,

ou seja, 2 “normalidade” .

O corpo estruturado e percebido em sua arquitetura dssea, teré oportunidade
de dar identidade, seguranca e personalidade ao gesto, sem precisar imitar o
movimento do professor, de um colega, do pai, da mae ou de gualquer outra
pessoa com a qual se identifique . A identidade do gesto torna desnecessiria
a tendéncia ao “adestramento” , aos gestos seriados sem gualquer presenca,
carecidos da graga, leveza, do sabor e da energia propria de quem o realiza. A
identidade do gesto dd nome ao corpo e socmada a nogio de conteido amplia

a Seguranca no movimento.

3. A Linguagers Ao trabalharmos com a linguagem queremos dar ao corpo
jé estruturado e identificado, a qualidade da expressdo, a liberdade para que
os gestos sejam como a pessoa pode responder aos estimulos recebidos. O
gentir pode entdo se ligar ao expressar, cria-se um elo suficienternents forte,
que permitird ao aluno assumir sua condicéo de portador de uma deficiéncia,
mas nao privado de sua expressio genuina, seu “vocabuldrio gestual” tem um
desenho prdprio e o aluno pode ser mais genercso com o proprio corpo, para

expandir sua drea de acdo para as direcdes que desejar.

Podemos dizer, em outras palavras, que a linguagem é o passaporte que o
aluno, ciente de sua estrutura, j4 identificada e segura do propric gesto, pode

autorizar-se a “dizer” sobre si ao outro.

A Estrutura, a Identificacéo e a Linguagem sdo trés aspectos gque funcionam

juntos e estardo contidos em cada passo das etapas de ensino e aplicac&.0, mas propu-

semos seu detalhamento, ordenacao e destague, para que ficassem a0 nosso alcance

de percepcan e trabalho e conseqilentemente mais diddticos no desenvolvimenio das

atividades propostas.
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Talvez nao seja demais lembrar de que € preciso despertar no alumo, o cuidado
com o COTpG pois, ou ele se sente tdo fragll guanto uma fina porcelana ou nega
tanto sua corporetdade a ponto de julgar que, as partes do corpo que nao se movem
2 contento, serao quase que “castigadas” | traduzindo por descuidos e exageros,
relativos as tais partes do corpo, que nao obedecemn ao comando; desenvolveremos

esse aspecto, mais pormenocrizado ao longo das seis etapas.

Nunca tivemos nenhum acidente grave, salvo pequenas quedas, algumas man-
chas roxas e pequenos edemas, que podem ou nao, fazer parte do processo de Te-
conhecimento e respeito do territdrio corporal, dos limites e fronteiras que, devem
fazer parte dos principios de preservagio de qualquer pessoa que dance ou faga uma

atividade fisica, independente de sua condigao motora.

Abrimos aqui outro espaco de reflexao sobre as possibilidades do movimento,
quando vislumbramos que, nem sempre a limitagio, que é um fator individual,
determina o limite. Ao falarmos aqui de pessoas portadoras de defici@ncia fisicas e

suas limitacoes, ndo podemos esquecer de que todas as pessoas possuern limitagoes.

Talvez seja pertinente lembrarmos que existe uma diferenca entre mobilidade e
motilidade. A mobilidade é a propriedade de ser mével ou do que obedece as leis do
movimento, enguanto que a motilidade € a propriedade de locomocao em linguagem
biolégica, como por exemplo, a pulsagdo, a atividade interna, aquilo cque nos move

€ anima primeiro, antes mesmo que percebamos voluntariamente.

Bertherat [17] diz que “Tomar consciéncia de si mesmo, nao é nada. confortdvel;
reconthecer que a ordem parental, a ordem social, a ordem politica, estao inscritas
1o corpo, gue elas enrijecem o comportamento e o pensamento, reduzindo o campo
de acho, é experiencia de muita coragem! . Entendemos que a linguagem da danga
e seus elementos possa dar a leveza necessdria ao corpo para que tenha coragem
de entrar em contato com as verdades, de forma suave, saudivel e poética, para
que, como diz Bertherat, tanto a estrutura interna quanto a externa possam Ser

transformadas e mobilizadas, afirmando que wma ndo muda sem a ottra.
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Cada uma das etapas de aplicacio estari explicitando e exemplificando como
relacionamos, traduzimos, enumeramos e aplicamos as contribuigdes dos trés autores
que nos deram sustentacio tedrica e, os objetivos principais de cada uma, serdo
apresentados no infcio do texto facilitando assim o acompanhamento da evolucio e

identificacfio dos mesmos.

Optamos por dividir as propostas em seis etapas em funcdo da percepgio que
tivemos de como as proposicdes corporais poderiam ser organizadas para serem
ministradas de maneira que, o contetido extraido de nossa triade. pudesse ser viven-
ciado plenamente, que fosse cumulativo e o mais abrangente possivel, alcancando

além da sala de aula.

Ao longo de cada etapa os nossos autores estarao presentes, suas abordagens
serdo discutidas, na medida que aplicamos e constatamos os resultados de curto,
médio e mais longo prazo. Dessa forma, os ajustes pertinentes podem ser percebidos
e exercitados através da fala do professor, da maneira que toca o aluno, do elhar,

das instrucdes que o comportamento corporal de cada aluno devolve ao professor.

Tem inicio ai uma rela¢io, que sinalizarda ao professor 0 que deve ser feito,
como e quando; assim como o que deve ser evitado com o aluno. Sao elos de uma
comunicacio que pode se fazer num gesto, num movimento, numa palavra, num
olhar. como dissemos. E da vida que o aluno vem! E onde a danca e seus elementos,
efetivamente, estardo contribuindo na construcfo ou reconstrucio de expectativas
methores e maiores sobre a participacgo da Pessoa Portadora de Deficiéncia Fisica

{P.P.D.F.) no contexto social.

O guadro que segue mostra a concepcao dos trés principios basicos; sua com-
posicho e importincia para a construcio das etapas. Funcionaram como célula mae,

em torno da qual as etapas foram geradas e alimentadas.
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TATO E CONTATO
COM A CADEIRA

1
CONTATO
COM 0OS PARES

SAIDA DA CADEIRA
¢O PORTO SEGURO?

I- ESTRUTURA

II - IDENTIFICACAQ

101 - LINGUAGEM -J

MONTANDO OS CONJ.
DE MOVIMENTO

O CORPO NO CHAO

5
O CORPO EM MOVIMENTO
DANCANTE
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Gostariamos de salientar que, embora seja uma seqiiéncia, o modo como cada
aluno experimenta e progride, nio segue necessariamente a ordem dacda por nos.
Cada um passa pelas etapas em cada aula, vencendo-as na medida em que sesinta
preparado, estimulado, encorajado e maturando cade uma delas dentro des, o que
& muito particular, pessoal e de acordo com as facilidades ou dificuldades que cada

pessoa tem na relagdo com o proprio corpo.

O contetido dessas etapas serd constantemente repetido por cada um sempre,
sem que se caracterize tarefa macante de um mesmo exercicio e sim a cada vez uma
experiéncia mais enriquecida daquilo que ele ji conheceu e passa a se sentir cada
vez mais préximo, intimo. H4 assim, respeito ao tempo que cada wn tem para
despertar um potencial adormecido em si e também flexibilidade no que s refere
aos conteddos de cada etapa, de maneira que alguns elementos como, a harmonia, o
ritmo, 0 “tato e o contato” , a consciéncia corporal e do movimento, Sonente para

citar alguns; farfo parte de momentos especificos de todas as etapas.

Foi como aplicamos a idéia de conhecermos de perto e em movirnento cons-
tante, as varidveis do nosso estudo, as quais, ndo hd como controlar como num
experimento de laboratério, mas como acompanhar sua evolucio e perceber clara~

mente as transformacgoes que acontecem.

Inspirados por Laban [4] quando disse que “(..} o movimento é descrito e
compreendido através dos seus quatro fatores componentes, forca, tempo, espago e
fluéncia, os quais sdo como letras ou sons da linguagem escrita e falada, sezinhos
tem pouco significado, apenas sua combinagic que os torna significativos, pois todos

os fatores do movimento ocorrem simultaneamente {...}"

Fomos observando de que forma cada individuo agambarcava em seu corpo
esses fatores do movimento, como os utilizava ndo somente em sua linguagem na
aula, mas principalmente a contribuicac gue lhes trazia para suas vidas fora da aula

de danca.

Uma atividade fisica como a danga, por exemplo, as pessoas optam por fazer

e ela. acaba por se tornar, uma ponte de conexao entre o que o individuo busca
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para se sentir inserido po contexto social, e também ser saudavel, inteiro! Ja que a
deficiéncia parece “roubar” as possibilidades de corpo ser um conjunto funcional,

de acordo com o forte estigma que a deficiéncia propaga no meic em que vivemos.

Exemplo da veracidade desses fatores, pode ser percebido nas habilidades co-
tidianas que implicam aces com a cadeira e onde ela cabe, na qualidade dos movi-
mentos ao descer uma rampa ou calgada, nas habilidades que se tém ao se sair de
um carro ou quando se entra nele, de como se passa a cuidar de seu veiculo; somente

para citar alguns.

Observamos como acontece essa simultaneidade, essa combinacao que torna
significativos esses fatores para as vidas das pessoas que buscam na danga um elo

com o gue hi de mais sauddvel em si.

3.1 O Encontre com os Pares do Grupo

O objetivo principal dessa fase é introduzir e apresentar ac alunc as propostas
de maneira que seja facilitado seu acesso & atividade que ele deseja fazer e, poralgum
motivo se sente impedido. Normalmente os alunos nos chegam por intermédio dos
acompanhantes, pais ou responsévels, os quais, pela proximidade, acabai cedendo
4s Insisténcias da crianca de ir para a aula de danca'®, como todas da mesma faixa

etaria.

Antes de entrar é preciso “chegar” ao local, a aproximacio com ¢ grupo acon-
tece quandio o aluno for assistir ou desejar fazer sua primeira aula, nela ele observara
todas as coisas que os olhos e sentidos puderem captar, tais como tipo de roupa que
estao usando, como 530 as cadeiras de rodas dos outros alunos ou como se loco-
movem, que tipo de mobilidade e habilidade tém os que participam da aula, quais

dificuldades acontecem, se hd alguém conhecido no grupo, dentre tantas observacbes.

¥Nossa proposta inicial foi com uma crianca, quc chamon onira ¢ ontra ¢ assim sc formou uin

grupo. apds o segundo ano de atividades haviam grupos de adolescentes ¢ adultos.
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O aluno mesmo faz a sua abordagem do ambiente, que na verdade é o que
ocorre com a maioria das pessoas que busca uma atividade fisica para fazer. Em se
tratando de pessoas portadoras de deficiéncia, h4 uma grande dose de protecionismo
dos que estio mais préximos, no sentido de retardar a ida dessas pessoas ao lazer
em nome do tratamento. ou porque ainda nao acabou ou porque aula de danca nao

é tratamento®’.

O contato acaba acontecendo mais cedo ou mais tarde, € ele o primeiro passo
para as outras etapas, onde a pessoa comegara a perceber que pode, como comentou
Fux [7] “(...} é quando a pessoa comega a se dizer sim, eu posso! {...)” isso porque

encontra um igual, um par'®.

Q) professor, apds a aula, enquanto estabelece um didlogo com o aluno, observa
e avalia a qualidade dos movimentos, as caracteristicas gerais da lesao, as expectati-
vas que ele trouxe relativas a atividade que pretende iniciar, as que ficaram depois de
ter assistido ou participade, as condigbes de locomogio, dentre outras observacoes

possiveis no encontro.

A intencio é a de ter uma perspectiva de como trabalhar os potenciais rema-
nescentes daquele aluno sem exigir mais do que ele podera ter condictes de executar,
o que poderd aumentar as expectativas e gerar ansiedades desnecessdrias evitando

assim frustracoes e desisténcias.

Néo hd uma preocupacio em fazer uma avaliacio explicita e minuciosa com
o aluno, que ja deve ter sido indmeras vezes submetido a um interrogatério sobre

sua lesdo lembrando histérias das quais gostaria de esquecer, até mesmo porgue os

1"N#o quercmos criar aqui neshum tipo de aversio a tratamcento. até porque esta pesquisadora
¢ formada em Educacio Fisica e Fisioterapia, somente desejamos registrar um fato que sc repete
desde o inicio que achamos relevante, pois se refere, muitas vezes, ao impedimento de gque o aluno

dance.
3114 uma téenica de aproximacio chamada, cm portugués, “Aconsclhamento de Pares” | que &

justamente a oportunidade de conversar, trocar idéias, aprender mais sobre a propria deficiéncia,
desfazendo os medos ¢ tabus, E uma téenica muito difundida ¢ utilizada nos E.U.A. trazida para
¢ Brasil ¢ adaptada aocs nossos costumes, pelo C.V.I. {Centro de Vida Independenic do Rio de

Janciro)



acompanhantes se encarregam de nos dar a ficha completa. Incluido no primeiro
contato estd um esclarecimento do trabatho aos responsdveis para desfazer as even-
tuais dividas e permitir, enquanto isso a aproximacio mais estreita do aluno com o

grupo, coisa gue, dependendo da idade se faz muito rapidamente.

Fux integra atualmente pessoas com dificuldades diversas, motoras ou mentais,
numea mesma aula de danga, mas a mesma Fux [5] ministrava suas aulas em turmas
destinadas aos deficientes auditivos, ou para os autistas, o que absolutamente nao
constitul erro, o que observamos aqui é que, ainda vai levar algum tempo para que
a sociedade se torpe inclusiva, respeitando as diferencas verdadeiramente, enquanto

iss0 se acumulam anos de desintegracio e excliusao.

Optamoes que o contato com os outros, os iguais do grupo, seja o momento onde
as relagbes possam se estabelecer, das liderancas serem observadas e exercidas, da
pessoa poder se situar no contexto do grupo, fortalecendo-se, tornando-se “inteira” ,
desde ja, para ser incluida em outros contextos, acreditando também ser o primeiro
passo para integrar também “o exercicio de ser uma unidade” como aprendemos
com Alexander [1} na Futonia e aprofundaremos esta fala em outros momentos mais

adiante.

Assim como distinguimos com Ullmann [4] “O distanciamento do homem de
sen corpo e de sua propria natureza, apesar de ter seguido comunicando-se por
outros meios, que acabaram por empobrecer o gestual do chamado homem moderno,
porque restringiram sua potencialidade expressiva, perdendo a capacidade de utilizar
o corpo como instrumento de percepgio do munde” . Podemos fazer uma analogia
dessa fala, com o corpo lesado, com dificuldades motoras, crispado pela tensio,

espasmado guando a comunicagio se faz mais urgente.

Consideramos entdo um caminho em direcao & comunicacio proposta por La-
ban na fala acima, quando criada a possibilidade de o aluno ndo necessitar olhar de
baixo para cima, pois o professor estard no chio ou abaixado, no mesmo nivel dos
olhos do aluno e ambos ficam grandes ou pequenos. quando est&o rolandoe no chao!
Quando perguntames o que ele quer fazer, o que pode naquele momento, é quando

abrimos espago para o aluno chegar.
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A deficiéncia carrega em si estipmas muito fortes, que literalmenie aprisiona-

TAL

ram o homen, similares aos que Ullmann e Laban [4] detectaram em sua. época no

homem moderno perdido em meio a tantos gestos seriades. Nossa proposia agul
i £ PG 1

nao é de discutir a implicacio social da deficiéncia, nossa intencio é adlaptar para

iar solugdes, exatamente por isso, nac podemos deixar de citar o8 percalcos jé
existentes e persistentes ou o8 que aparecem, pois ao fazé-lo estamos abrindo espaco

para reflexac.

3.2 O Tato e o Contate do Corpo com a Cadeira de Rodas

Nessa fase, como em outras temos objetivos subliminares a serem alcancados,
que estarao sendo agqui colocados paralelamente aos desafios propostos. mas come o
préprio titulo pressupde, o principal € criar “unidade” . uma intimidade de utilizacio

da cadeira de maneira tal que ela passe a ser um “prolongamento do prépric corpo”

Sheila Salgado, fisioterapeuta que trabalha hd 25 anos com P.P.D.F ., nio Centro

de Vida Independente do Rio de Janeiro {CVI-RJ), sintetiza sua visac do velculo

que objetivamos transformar: “A cadeira de rodas para muitos & o arguétipe de

prisao. vida triste e subtraida. Para mim, é aquela parceira que garante o direito

relacio, & participagao, & expressio. Adequada ao biotipo e ao estile de vida de

o

cada nm, é ela que transforma a limitagio, que garante a realizaqé.o, a autonomia,
o direito de escolha e a possibilidade de se fazer diferente

Fmbora seja numa cadeira onde a maloria dos nosses alunos se locomova,
muitas vezes ela ndo passa de um vefculo cuja tinica fungio é o transporte’ em
outros casos é uma grande “peltrona’ que se transforma quase em uma cama, onde
ficam pendurados bichinhos de estimagao, ¢ coletor de urina, bolsas, travesseiro ou
pequenas almofadas, dentre outros ohjetos. Até entdo, a conotacdo € totalmente

diferente da que objetivamos que ele alcance, podemos dizer que é frontalmente

Oposta.

14

A cndeira de rodas muisas vezes ¢ tdo inadequada, pesada ¢ grande para o tammanho da pessoa
que pode mm frafamento ¢ observagio A parte no contexto de gqualsquer propostas dirigidas a sous

8L o



Figura 1: As diferentes maneiras de estar em coniato com a cadeira.

N&o hé uma relacgdo de leveza, de algo que seja rdpido, de praticidade, de este-
ticamente apresentavel, de solugdo. Ao contrariol E dura, é prisdo ou condenacao,
mmobilidade, muitas vezes é pesada, ¢ grande e larga para que dure um longo periodo
sem precisar comprar outra tdo cedo, é deformada pelo uso, é constatagao de uma
situacao que nao é facil de lidar e que vira um hlemal

220 que nao é facil de ldar e que vira um problemal

.

Estar numa cadeira nio é op¢do, ¢ uma condicao de cbrigagdc que se torna
dolorosa. devido a intimeros aspectos. Estar de pé ou numa cadeira implica numa

visao muito mals complexa do que aquela que podemos supor, a diferenca entre um

e oulrc nao é somente de nivel de visao.

Podemos abrir aqui wm espago para uma reflexdo sobre porque as pessoas, de
maneira geral, rejeitam a cadeira de rodas. Se voltarmos no tempo rapidamente soli-
iés com a teoria da evolugao, citado por Bertazzo [18], vamos constatar
que levou alguns milénios para que o homem buscasse e finalmente conguistasse sua

varticalidadel
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Quando o antropéide liberou as “patas dianteiras” para outras habilidades, o
cérebro ganhou outra sustentagao e pode se desenvolver; a articulacao coxofemoral
pode dar ao quadril a intermediagio necessdria para que a coluna ganhasse outro
desenho, pois teve que assegurar e manter o corpo na vertical. O que faz a deficiéncia,

senao restringir a verticalidade e a horizontalidade tao arduamente conquistadas?

A verticalidade, representada pela postura de pé e pelo eixo vertical que é a
coluna, d4 ao homem a nocao de individuo, pessoa, do Latim persona, que tem
uma personalidade, como propoe Godelieve [19]. A horizontalidade, representada
pela cintura pélvica, escapular e pelas costelas, ainda segundo Godelieve, dao ao

individuo a possibilidade da comunicacao e das trocas, consigo € com o outro.

E facil fazermos essa reflexao acerca do que representa estar, permanentemente,
numa cadeira de rodas. No minimo, € preciso de um tempo para se adequar a uma

situacao dolorosa e téo fora do contexto desejado por todos.

A rejeigio a cadeira remonta, acreditamos, de uma visdo, que faz & sua simples
presenca, falando de impossibilidade, paralisia, problema, assim como, a principio,
parece nos roubar a verticalidade. Quem nunca ouviu, viu ou leu uma reportagem
onde a pessoa usudria de cadeira de rodas é sempre apontada como um coitado,
exatamente por ter side “confinado” , “condenado a passar o resto da vida”™ ouestar
“preso” a uma cadeira de rodas? E, nas referéncias diretas & pessoa o tratamento

¢ de “um paralitico ou aleijado” .

O outro lado dessa moeda também merece comentdrio; que é quando o defici-
ente é o “herdi” , aquele que “apesar de” estar desse ou daquele jeito, supera suas
tristezas. Ou seja, a cadeira de rodas leva o individuo a ser apontado para dois
extremos, o que contribui para aumentar o estigma e nio o leva em diregao a tio so-
nhada “normalidade” . Nos colocamos a pensar que esses dois extremos ficam quase
que destinados ao deficiente, como se ele s6 tivesse essas escolhas. Isto posto, o leitor

podera calcular o investimento nos trés fatores basicos propostos anteriormente.

U
. CA CENTRAL
E%QL%?‘E‘E ~ ANMTE

e Koy £ ¢
GECAD CIRCULA
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A mudanca de paradigma nao pode ser somente uma realidade individual, mas
possivel.?® Quando algo se processa internamente, se reflete também externamente,

tanto no que diz respeito ao individual quanto ao coletivo, ilustra Bertherat [17].

Transformar pode levar tempo, cuidar dos comportamentos que se repetem, &
tomada de atitudes diferentes, implica disponibilidade emocional e corporal, pois em
todos os momentos e lugares o deficiente usuédrio de cadeira de rodas € bombardeado
pelos olhares de cima para baixo, de quem estd de pé ou num nivel acima, fatores

que evidenciam a condicio da inferioridade n&o andar.

Diante de um mundo cheio de barreiras arquitetonicas, onde as coisas quase
nunca estao ao alcance dos olhos, das maos, a disponibilidade corporal precisa ser
cada vez maior, solicita também uma dose de coragem maior. Nos induz a pensar
que andar é, literalmente, a coisa mais importante da vida e visto de uma cadeira
de rodas, tudo acima parece mesmo ser mais importante.

E um desafio fazer perdurar os efeitos das aulas praticadas duas vezes por
semana, com duracgao de uma hora, ja que os estimulos do em torno parecem sempre
maiores, malis ameacgadores, apontando no sentido de dizer que, sem andar ou “sem

estar de pé” , fica dificil.

Mas nessa etapa fomos “socorridos” por Alexander [1] onde a consciéncia
corporal ¢ trabalhada com a pessoa sendo levada a estar atenta ac desenho do corpo,
aos gestos, a forma corporal, incluindo ai o volume que esse corpo tem, o espaco
que ele ocupa, a consisténcia e o papel dos ossos, articulagoes, misculos e pele na

construgao da postura corporal, ativando de maneira global seu sistema sensorial.

Transcrevemos aqui, na integra, as palavras de Gerda Alexander quando ex-
plica © porque do emprego da consciéncia do espaco corporal interno onde se loca-
lizam o esqueleto e os 6rgacs. “(...) Na terapia, o dominio dessa aptiddo é muito

importante e abre grandes possibilidades, como por exemplo, no caso das tetraple-

20N30 temos a intengio aqui de listar as complicagbes da vida da pessoa deficiente, mas achamos
quc ¢ pertinente citéd-las de passagem para que o leitor se localize e a0 mesmo tempo reflita sobre

a abrangéncia das abordagens que propomos cm cada fasc.
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Figura 2: Em primeiro plano a dupla ezperimenic o habilidade do tato

e contato da cadeira. Em segundo plono, individuclmenie o aiuna faz

sua prépria exploracdo.

glag, em que € possivel obter uma vitalizacdo da parte paralisada partindo de um
tato exterior das apdfises espinhals, compieta-se conscientemente toda a forma do
osso, da vértebra com seu arco vertebral, a medula dssea, as cavidades de conjuncio

-

& os discos intervertebrais {L..}7 .

Acreditamos que, quantc mais o aluno tiver nocdo de si, suas possibilidades
ser@o re-tomadas, percebidas, sentidas e expressadas, na medida em que ele ver-
dadeiramente ndo percebe, nao sente, néo acredita, nic sabe, ainda, informacdes
precisas sobre o corpo, das manohras que pode fazer, pois tem mais claras consigo,
na menidria corporal, o que ndo pode realizar parcialmente devido ac gue imagina

sobre sua fragilidade funcional. Repetimos que, como tudo ¢ tao dificultado, as

coisas aparentam também ser dificeis e as vezes impossiveis a um corpo que estd

identilicado com tantos “naes” .



ircundam a deficiéncia. vem demons-
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somente uma das facetas de um cristal, se fossemos simplesmente
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propor um treinamento de aptidaoc corporal para a danca. E tarefa do professor, que
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estd identificade com a questac da deficiencia, fazer uma alianca com & que ha de

mails sauddvel naguele corpo, que tem seus proprios gestos e precisa que alguém lhe

diga sim! Um sim que, muitas vezes, ndo & dito com a boca, mag com a prese
com expressdes. com atitudes e gestos.
O fato de a pessoa ser usudria de cadeira de rodas ja coloca implicitamente
uma infinidade de limitacSes no seu convivio com a chamada “normalidade™ . O
que huscamos ressaltar ajudados pela abordagem da Eutonia de Alexander é que
os limites sde trabalhados de maneira que sejam transformados em fronteiras. En-
1

tendendo limites como barreiras intransponiveis e fronteiras como linhas divisérias,

algo que se possa ultrapassar.

O passaporte para cruzar essa fronteira tac particular, pode ser a prépria
atitude de que o corpo tem uma lesdo, mas potencialmente estd com a capacidade
le conti ar mieiro. I la 1 idad ibilid le fruicao. diante
de continuar inteiro. Intelro de respeito, dignidade, possibilidades de fruigao, diante
da constatacac da pessoa de que, ela em esséneia continua e é a mesma pessoa, que
sempre foi. Possibilidades essas, que o trabalho com a consciéncia corporal pode
ativar dentro do corpo, para tornd-lo indissocidvel do equilibric entre ser e estar,

entre o sentir e o express

Aplicamos os principios no contato com a cadeira de rodas® | para que esta seja
vista e percebida como uma continuidade do corpo, propusemos que a cadeira precisa
se ajustar ao corpo “como uma calca de malha” | numa tentativa da percepgao de

algo usual, confortdvel, bonito, pritico, atual e vidvel.

O aluno precisa sentir e saber como fazer um elo, uma relacdo com a cadeira
diferenciada do que jd tem registr ro, que o ligue com ela como sendo sua allada no

dia-a-dia e porque nao, na danca. E de tal monta que depois, alguns se referem a ela

Que na verdade pode ser a mulova, a prétese ou uma ricse que venhs ostar facilitando a

locomocio da pessoa.



como uma “segunda pele” 2, nao é & toa, pois qualquer tipo de apoio na cadeira,
fora do alcance dos olhos ou com eles fechados, é e deve ser percebido imediatamente,
qualquer desequilibrio, desajuste, irregularidade do cho, uma roda mal encaixada,
um pequeno obstaculo nas pequenas rodas da frente, também precisa ser percebido

e € trabalhado para que seja assim.

Quanto malor for a percepgao, maior serda o “tato” e “contata” , que revisamos
da Eutonia, que a pessoa terd com as possibilidades que irdo se abrir diante de si.
Séo elementos que adaptamos, auxiliados por Vishinivetz [12]“Tato é definido como
ato de sentir com a méo, contato consiste no intercAmbio ativo ¢ consciente que se
estabelece consigo mesmo, com um objeto ou com outra pessoa quando a atengao é

dirigida para além dos limites do préprio corpo” .

Percebemos que nossos alunos em geral apresentam falta, diminuic&o ou difi-
culdade dessa percepcao. Tais dificuldades sao observadas num plano geral, quando,
por exemplo, esbarram ou tém dificuldades ao passar por uma porta; ac tirar, vestir,
ajeitar uma roupa, ao realizar mudancas de direcio, sejam lentas, moderadas ou em
velocidade. Dificuldades relativas ao equilibrio, nas mudancas de posicao, quando o

corpo necessita de habilidades mais sutis e refinadas para um movimento especifico.

A postura do corpo na cadeira, quando tenta utilizd-la sem esforco ou tenséo
demasiados; quando ficam paralisados diante da acdo de outros colegas, os quais,
eles julgam ter mais habilidades, num giro ou ao pegar algo que esteja no chio. O
“tato” e o “contato” do corpo com a cadeira sdo trabalhados, através de exercicios

bastante simples.

e Percorrer com as maos toda a superficie da cadeira que se tem acesso, de olhos
fechados, sentir 0 peso de partes do corpo distribuido do assento, das laterais

e encosto; como ele se organiza naquele espaco.

e Tocar a cadeira pela sala de olhos fechados, parando quando sentir que se

%2Para wma pessoa habituada aos descenhos de sua cadcira, seutar numa que n3o & a sua, cquivale
a quando sc calga wm ténis igual ao que temos, no mesmo modclo, porém com a forma do pé de

outra pessoal
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aproxima de alguém ou de algum obstéculo, abrindo os olhos, conferindo e
tornando a fechd-los, medir, mentalmente, a que distancia o corpo esta do
chio, as distancias relativas ao préprio corpo, como a de um ombro ao outro,

do quadril até a perna, da cabega ou orelhas até os ombros.

Criando assim a idéia de corpo como algo bastante concreto, palpédvel, men-
suravel, alcancdvel e, portanto inteiro, um territério a ser gerido, cheio de fronteiras
e nao barreiras. No decorrer dos acontecimentos, o hdbito limita o movimento, dimi-
nui & flexibilidade e, por outro lado, vai bloquear e truncar nossa experiéncia plena

da vida.
Propomos o trabalho com variadas etapas de percep¢io consigo:

e Primeiramente sem tocar a pele e sentindo somente o calor, a proximidade da

mao ou de outra parte do corpo;

Depois tocando de leve;
e Depois tocando mais forte;

e Percutir levemente os ossos e articulagoes, para que sejam percebidos em seus

desenhos, temperaturas, formas, torgoes € comprimentos;

Através da resposta vibratéria, os ossos podem ser vistos como uma estrutura
ligada ao movimento e a flexibilidade, ndo & rigidez como estio constantemente

associados.

O conhecimento anatébmico sobre o corpo, por causa da lesdo, normalmente
¢ relacionado a dor, ao desconforto, ao perigo de fraturas, ao desajuste das pegas
Osseas, ao medo de se machucar. Quase nunca como “normal” , muitas vezes o corpo
¢ definido com a frase: “ O meu problema é...” . Quando a pessoa passa a conhecer
0 corpo sob a perspectiva do inteiro, saudével, possivel, os elos com © que ha de
mais saudével sao reforgados e ela passa a ter uma relagio mais leve, mais intima

com aqguele corpo; relacdo meio contestada, desconhecida e distante, até entao.



com as proprias pernas. Insistimos em defender
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que o somatdrio dessas pequenas distorgoes, vai, aos
de utilizacidc do corpo, bem como a qualidade gestual que caracteriza. © sujeito

demonstrada no ritmo corporal.

ﬁ.
™
&)
et

b (3

s
o
[ON
s ¥}
s
[
]
2
=t
o
D

Facamos uma pausa para refletirmos, desta vez, sobre como ¢

ornada manifesta: de que trabalhar no corpo € examinar a mente. Nurtz e Presters

seu movimento pode se tornar parte de um elaborado sistema de defesa gize a psique

-ater é a
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cria, para se proteger das agruras da vida. Seguem dizende

3] 33 1‘!

armadura e o corpo € a primeira linha de defesa.

Tanto o ritmo das batidas de uma misica, como aquele com que ¢ aluno realiza

seus gestos mals corrigueiros, estac incluidos nessa abordagem ¢ quando um deles é

percebido e trabalhado, ¢ outro vai se re-modelando, porque ambos tein a mesma

Os ritmos corporals e musicais na cadeira sdo trabalhados a partir da percepdo

,CNDN;

de que o corpo. quando sobre rodas e buscando acompanhar uma mtisica, precisa

[t

de informacdes especificas para ndo se “atolar” num mar de estimulos.

® Somando as experiéncias anteriores, o aluno serd estimulado a tocar sua ca-

deira, acompanhar o andamento de musicas variadas, ritmos diversos, perce-

bhendo quails intervengdes precisa realizar, para acompanhar as batidas mais

s () aluno é estimulade a experimentar mudangas bruscas e suaves de direcio
o velocidade, para adequar-se ac ritmo das musicas. Como nféo perder ou

recuperar o equilibrio e o ritmo apds um gire mais audacioso; como organizar

¢ tronco na vertical apds um merguiho para frente ou para os lados.
» Fxperimenta utilizar as destrezag aprendidas, adaptando-as acs ritmos das

nuisicas, a colocar o corpe em movimento ritmico, junto com a cadeira, sem

e
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interrompé-lo para wma manchbra, fazendo desta uma continuidade do gesto

s

pretendido.

Figura 3: O corpo da professorae ajuda a aluna o explorar e intensificar

o taio com o cadeira, ideniificando seus dominios.

Estas sao algumas das abordagens corporais para que o aluno vivencie sita

cadeira, elas funcionam como ferramentas para acessar as possibilidades diferentes
daquelas cue eles utilizam em seu vocabuldrio gestual restrito.

aponta o trabalho da consciénela da estrutura &ssea como
um dos trabalhos mals originals que Alexander produziu, ela complementa a im-

ortancia:  “Us ossos sao a fonte fundamenial da energia necessdria para que ©

L deles determina sua fungao” .




Acreditamos que os resultados que cada aluno obtiver se deverao ao trabalho
de construcio do arcabougo ésseo dentro de si. E como se o aluno fosse apresentado
a0s seus ossos como elementos principais do movimento, atestando que seus corpos
néo sao feitos de “agticar” ou de “porcelana” , ou seja, que podem se desfazer ou

se quebrar, como mais ou menos acreditam.

As propostas acima mencionadas, também estdo de acordo com os potenciais
evocados por Ullmann e Laban [4] quando falam da harmonia e combinagdes de
dire¢oes e tenstes ensinando que “(...) as dire¢des espaciais combinadas entre tensdes
e seqiiéncias de tensdes nao sio meros pensamentos simbdlicos, mas acordes de gestos
encorpados de poder expressivo, intensivo e consciente; a pessoa € um jogo unificado

de pensamento e agdo {...)" .

Dessa forma distinguimos na nossa pratica os momentos em que a cadeira vai
se transformando num “prolongamento do corpo” , traduzido pelo malior controle
da mesma nas mais variadas situagbes em respostas mais precisas quanto ao ritmo

musical e corporal.

e Paulatinamente, os seus usudrios vao ampliando os gestos desde ao se coloca-
rem em movimento para a danca até as utilizarem também como promotoras

de liberdade de expressao, fora da sala de aula; na danga da vidal

e Um outro indicio de que os objetivos dessa fase estdo sendo atingidos é a
maneira, diferente de anteriormente, com que passam a utilizar a cadeira, a
destreza e ousadia com que se flexionam para alcancar algo no chao, num plano

mais alto ou nas laterais.

e Quando comecam a escolher os modelos mais rdpidos, mais leves, de cor mais
forte, de encosto mais balxo, assentos mais estreifos, almofadas mais con-
fortaveis e diferenciadas, mudam a inclinacio das rodas, dentre outras novi-

dades. ®

ZNormalmente as pCssoas que s&c proximas, guc cuidam ¢ convivem Sao as quc primeiro anun-

ciam cssas mudangas. Elas sc tornam presentes, principalmente quando o individuo reassume seus

gostos proprios, escolhendo o que descja ¢ recusando aquilo que lhe é imposto.



e Se a idéia de inteiro, de unidade, estd tomando espago observa-se na trans-
formacao nas roupas, que ficam mais ajustadas, mais parecidas com as de
uma pessoa que estd com o corpo sempre em atividade, ou seja, ha uma preo-
cupacao com a estética no sentido de despertar para o “sim, eu posso” de que

nos falou Pantuso [13].

Para nés é um “sim de si” para ir e vir, rir, chorar, dangar, brigar, ser inteiro
com todas as letras e sentidos, conjugande os verbos em todos os seus tempos, sem
a preocupacio adulta de ter que fazer desse ou daquele modo, uma. predisposicao

que as criangas, de maneira geral, ainda ndc perderam.

Podemos abrir aqui um espago para mais uma reflexdo. Aquelas certezas, que
estao implicitas diante de uma pessoa sentada numa cadeira de rodas. Certamente
ela é “boazinha” , nunca estd indo trabalhar, sempre estd indo se distrair um pouco
ou entao ela é “revoltada” ! uma liberac@o tanto para fazer as “maldades” que
quiser, como para dar as respostas que lhe convier, ou seja fica quase acima de

qualquer suspeita. De novo nos deparamos com os dois extremos!**

O que fica mais claro, na medida em que avancamos nosso estudo, € a percepgao
das respostas como uma conquista individual, um movimento, resultado provivel
dos embates, que a pessoa tem com ela mesma, embora as aulas sejam em grupo.

Estar alheio a tantas possibilidades também acontece!

Existem alunos que aparentam uma apatia muito grande. Vao a aula, mas
parece que o fazem pressionados, talvez nao tenham escolhide a danca, as vezes
ela s6 acontece por um desgjo exclusivo dos pais ou responsdveis, provavelmente,
gostariam de experimentar outra atividade. Afinal, muitos nunca puderam escolher
se queriam continuar fazendo o tratamento. A idéia da deficiéncia também é uma
referéncia de doenca, que nunca termina! Algumas vezes também pode acontecer

de o aluno desejar as aulas, mas néo querer se apresentar em piiblico gerando com

24Uma possoa de cadeira de rodas que desce no clevador pela manhi, “sempre vai passcar® dificil
imaginar quc cle possa cstar indo trabalhar. Uma aluna, grévida, foi interpclada pclo motorista.
ao entrar com dificuldade no taxi, que visivelmente perturbado perguntou: Quemn teve a coragem

de fazer isso com voce?
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isso uma expectativa angustiante de ver exposta sua deficiéncia, sua dificuldade.

E também papel do professor, ter o cuidade para nédo criar expectativas exa-
geradas no aluno ou na familia, as quais podem gerar frustragdo indesejada. E
clara a participacio direta da familia tanto nas propostas de viabilizar a liberdade,
como nas de criar impedimentos. Felizmente essas varidveis ndo sac fregientes e
h4, de maneira geral um encantamento com todas as novidades que o corpo aprende
como uma fonte transbordante de possibilidades. Tudo porque entraramm em contato
com a cadeira enquanto agente promotor de movimento, vitalidade, forca, leveza,
elegancia, velocidade, harmonia, comunicacio, dentre tantos outros. Diferente do

paradigma habitual imposto por uma lesio.

Propomos e acompanhamos as experimentagoes, descobrimos que s&o conceitos
dificeis de quantificar, mas nfo tanto de qualificar, ao compararmos como iniciam
€ como aos poucos vao substituindo os “ndo posso” por “vamos experimentar” .
O leitor pode se pegar tentando imaginar o que é de grandioso que ocorre! Nossas
observacoes dao conta de que nem sempre séo grandes, em sua maioria, Sao um so-
matério de pequenas atitudes e transformacoes dos habitos, atitudes, gestos, olhares

e sorrisos que demonstram.?®

Ao finalizar esta etapa, lembramos que as questoes relativas a cadeira nao se
esgotam aqui, existem intimeras formas de colaborar para a sua desmistificacio e
aceitacio, nao foi nosso objetivo esgoté-las, até porque existem mais exceqoes do que
regras. Nossa experiéncia mostrou, ao final de algumas aulas, que trata-se de uma
escolha dos usuéarios e nao de quem compra e que, na medida do possivel, devem ser
respeitados. Sabemos que uma enorme parcela da populagao nao dispoe de recursos
suficientes para adquirir uma cadeira adequada a cada ajuste e etapa da vida, cabe
entao o cuidado de nio jogar todas as fichas na aquisicio de uma. L.embramos que
modelos s&o importantes, porém o apego a eles passam a ser tao inadequados quanto

cadeiras mal ajustadas; o bom senso e as adaptagoes sao sempre bem vindos.

25*Meu corpo me diz que ndo deixei de ser deficiente, mas posso dangar como scmpre sonhei

fazer” (depoimento de Ana Cristina de Lima Ferrcira, integrante do Grupo Giro)
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3.3 A Saida do “Porto Seguro”

Aqui nosso objetivo é que o aluno seja capaz de descer da cadeira por esforgo
proprio, com seguranca e, durante a descida estar ciente e presente ac momento
do movimento, bem como possa utilizar as experiéncias adquiridas na fase anterior

expandindo-as para o seu cotidiano.

Podemos nos perguntar nessa fase se ja estando cumprida a etapa anterior esta
seria uma conseqiiéncia? A resposta pode ser sim e ndo, pois a cadeira torna-se,
até para quem nao tem controle sobre ela, uma espécie de “porto seguro” donde
claramente torna-se dificil sair. Por outro lado, se o aluno tem a cadeira como
prolongamento do corpo, nfo se sente confortavel indo para um lugar aonde ird
literalmente rastejar, no chio, onde o equilibric e a organizacao do movimento sdo
mais dificeis e as vezes, quase impossivel, muito mais pelo que representa, do que

pelo movimento em si.

No chao tem-se que fazer for¢a em dobro para qualquer movimento feito antes
com facilidade na cadeira. Além da resisténcia natural ainda tem & distincia a ser
percorrida desde o assento, passando pelos pedais até o chao. E depois, como faco
para voltar? Sempre perguntam!

E o conceito de fragilidade, que parece inerente ao deficiente, que leva a pensar
que sao de “cristal” , portanto vao se quebrar ao menor esforco. Esse pensamento
aparece com forga nessa etapa e é reforgado pelas fraturas conseguidas pela imobili-
dade, exatamente pela falta de uma atividade fisica, perpetuando-se assim o quadro

de medo e fragilidade, onde uma coisa leva a outra.

Se a consciéncia corporal, que teve sua aplicagdo proposta na etapa anterior,
estiver sendo continuada, a confianca acs poucos tomard lugar, porque a resposta
do que o aluno estd experimentando chega para validar o caminho. A partir daf
comecamos a perceber os elos mais evidentes entre uma etapa e outra, tanto para

perceber os avangos, como para rastrear onde estao as falhas.
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Figura 4: Junio com a parceira, o bailarino saird da cadeira, apds deitd-

la com o encosto no chéo.

Vishinivetz [12] define conseiéncia® come “Capacidade de perceber a realidade
de uma forma estruturada. dinamica, de estar presente e interagir de acorde com
os estimuilos recebidos e selecionados pelo sistema nervoso: estar consciente é estar

= s

atento. aberto para sl mesmo e para o mundo, observando-se objetivamnente”

Gradna [16] coloca que (...} & precisc abrir as portas e janelas do corpo para
que o5 velhos habitos salam e venham outros {...)" de uma forma ou de outra,
tanto a Eutonia de Gerda Alexander, quanto a Dancaterapia de Fux, uma pela
estruluragdo, outra pela sensibilizacdo, nos levam a um caminhe comumn, desejado

tante aqui nesta proposta como em todo ¢ percurso.

Como dissemos anteriormente, nossa intencac é que os elementos se soment,

se aliem, se entrelacem, sem se embaracar, para que cada alunc possa tecer sua

S - 2 ' P S o
U varios titulos que costumamos estudar, fora de nossa triade. a referéncia & conscitncia
corporil parece estar lgada a uma atividade exceutada ne chao onde a proposta ¢ visivar o corpo
mentaliiente, sem movimento aparcnte ¢ através da Eutonia pudemos roalizar exereicios onde ela

fosse tnbalbada de maucira mals dinfimica sem prejufzo da resposta desejada.

(W]
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prépria trama, descobrindo como adaptar sua condicio com a atividade proposta e

aumentando a confianca em si. que a esta altura tende a estar malor.

As saidas da cadeira em utros locais anteriormente realizadas pa-
As saidas da cadeira em guaisquer cutros lo te realizadas 1
recem nao fornecer a menor experiencia a pessoa. O medo de cair, de machucar e

3 3

sentir dor, medo de altura, medo de a cadeira virar para frente, para o lado, o medo!

27

Geralmente criado por alguém que cuida, em excesso, também por medo

» Observamos que € bastante comum, no comportamento do responsdvel que
acompanha, atitudes, dentre tantas, como retirar a pessoa do carro no colo sem
ac menos perguntar ou permitir que a prépria tente fazé-lo por si, reforcando

a inatividade e a dependencia.

o F comum de a crianca estar num carrinho grande de bebé e ndo numa cadeira
de rodas, ora, o carrinho € controlado por quem estd atrds dele € n&o por quem

estd nele.

Como transformar uma atitude tao estruturada, mas com a melhor das in-
tencoes?

E uma questao gue pressupoe cuidade e boa dose de reflex@o j& ¢ue é preciso
transformar, paralelamente, também as atitudes da famflia ou de quem a substitui.
A resposta pode estar no tempo, na idéia de que se deve persistir, exatamente
como o ditado Chinés que diz : “Esforgo nao ¢ fazer muito, € fazer semprel Se um
comportamento ganha espaco de atuagfo. € porque ele tem uma dose e repeticaol

- s

De novo estaremos nos debatendo com os modelos pré-estabelecidos.

£

Tanto Laban quanto Alexander reconheceram e trabalharam a questao da es-
pontaneidade e fluencia dos movimentos. Laban faz uma ponte direta de ligacac
com a criatividade e a conscientizacdo do movimento, como frutos do dominio e do
controle, admitindo que a variagdo que cada wm tem para aplicar é de acordo com

cada pessoa, é considerdvel e revela rasgos da perscnalidade contidos nos gestos.

27 1n . . - . . - s . .
"Crianga. em tese, ndc tem mede! De tanto ouvir que wai cair, qne adi nido pode porgue ¢ peri-
gos0, val cair... A crianga desenvolve ndo somentc o medo, mas também cnceolhe a espontancidade,

a criatividade fica circunscrita a um campo restrite de agao.

ot
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£ a ”"bDQ“T&I‘@i{E ade demonstrando Jue unl 1m;esme mno-

vimento executado por diversas pessoas leva, geralmente, a resultado e vivenciag

e

diferentes. Esses diferentes formas de “contar” schre os hébitos, tabus, iniicbe

th

onsclentes e inconscientes, sdo provenientes da educagao da pessoa e dos modelos

27

)

gue tenta ou é levada a imitar ou seguir.

1

O que relacionamos e aplicamos dessas falas,

N 14

18 aguisicio da habilidade da

g

m

saida da cadeira, foi, antes de tude, admitir que muitas dificuldades para deixar o
“porto seguro” |, foram concretizadas pela presenca da propria cadeira, ela mesma
sendo o elemento que dificulta. na medida em gue € rejeitada. Somazido as ex-
periéncias que teve, com outras pessoas, com outras cadeiras, com quedas e machu-

cados que cada um pode ter enfrentadso, formariam o quadro de medo.

O respeito ao tempo que o corpo de cada pessoa tem para agir foi préximo
passo por nds exercitade, a julgar que, por trabalharmos com a danca e se1:s elemen-
tos buscande visualizar sua malor abrangéncia, estamos sempre lapidando o gesto
ou estudando maneiras que ele possa ser realizado, é um grande exercicico de perse-
veranca e paciéncia. Uma reflexdo que fizemos desse momento é que todos, de uma
maneira ocu de outra, tendemos a nes acomodar com conceitos pré-estabelecidos,

quer eles provoquem conforto ou desconforto nas nossas formas de agir e pensar.

Normalmente o professor, corre o risco de supor que tem as chaves de como
fazer ¢. em funcaoc dessa informacdo prévia, dita ac aluino a maneira clele descer.
esquece de gue guem estd vivendo, experimentando e tem 14 suas expectativas, sabe

muito melhor.

Jeterminadas atitudes podem mudar, desde a qualidade do tonus da pessoa
em [uncao da expectativa gerada, como pode fazer com que o aluno tenha dificuldade
de entender corporalmente os conceitos que se quer passar, pode também influenciar
na maneira que o alune vé a atividade. e colaborar com o fortalecimento do estigma

P

que o proprioc professor luta para destazer

tin outras palavras, importa que o professor se identifique com a atividade

que vealiza, e acredite, sinceramente nos exercicios e conceitos que coloca. Antes de
-



aluno inteiro, com as gualidades e defeitos gque toda pessoa

Incentivamos o aluno a pesquisar, a estudar calmamente, quanto e como pode.

fD\

& comum gue alguns alunos passem um tempo precisando de ajuda para descer, até
que descubram o melhor jeito de arquitetarem suas safdas com menos medo. menos

3y 4o

ansiedades, mais conflanga no conhecimento que adquire, dia apds dia sobre o corpo

Lembremos dos ensinamentos de Alexander [1] a respeito do tomus. “Os es-
tados e mudangas emocionals, tals como angtistia ou a alegria, as diversas formas
de exaltacdo, o esgotamento fisico e as depressdes, estdo em intima relacdo com
o tonus” . Esse suporte é extremamente importante para lidar com ©s espasmos

indesejados. com atitudes corporais, que anteriormente, julgdvamos ter que inibir.

Figura 5: Uma maneirae de sair da cedeira individualmente, onde ¢ ha-

bilidade refinada e a coragem estdo presentes.

Nossa intencdo, aqui é ampliar e aplicar a questao da “unidade” , sustentada

pela Butonia e pela Dangaterapia de Fux, também para essa etapa quando estimu-
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lamos o aluno a exercé-la em todo corpo, ndo somente nas dreas em que ele tem
sensibilidade e dominio, mas valendo para todo o territério corporal. Certamente
quando o aluno descobrir como funciona essa “unidade” , passara a ter nogao do todo
e essa mecanica nao correrd perigo, nao ird se fraturar ou se machucar com uma
simples mudanca de nivel ou de posicao. As idéias sobre espontaneidade apreendidas

pelo estudo do método Laban tornaram-se exercicio, tomaram corpo € espago.

Ao perceber que conseguiu realizar um movimento diferente de seu “voca-
buldrio gestual” habitual, o aluno tem como que portas e janelas que se abrem
dentro de si, nés, que estamos préximos, detectamos rapidamente pela expressao do
rosto, que se ilumina, deixando escapar um sorriso peraltal

Arruda [11] nos trés essas nogoes, falando do simples fato de o corpo humano
ocupar espago e ser envolvido por ele, acrescentando que o movimente humano € a
transferéncia do corpo ou de suas partes de uma posicao a outra. Textualmente:
“(...) sinto o espaco me envolver, me achatar, me expandir; perfuro o espago, me
apoio nele, recolho-me, percebo suas linhas, seus planos e seus volumes com meu

COTpO, espago e eu somos escultores-dangarinos {...)

As solucbes para trabalhar tais sutilezas, foram variadas, até porque, como
dissemos, no inicio nossa proposta era com uma crianca, depois vieram outras e
depois vieram os adolescentes e adultos. Uma das solucoes que aplicamos bastante,

até hoje, é a devolucdo da questio.
e Perguntamos aos alunos como eles acham que devem ser as suas saidas.

Como resolvem esse problema de maneira que dominem os sentimentos que a

atividade jd adianta?

Como cada um j4 faz, pode ou sabe fazé-la?

Como pode transformar sua saida em um gesto consciente, organizado, seguro

e dancante ao mesmo tempo?

Colocado dessa maneira, pode parecer cruel exigir tantas habilidades num

momento especial, porém acreditamos que as informagoes recebidas sao cumulativas

(1]
Ut



e constatamos o deslizamento suave dos corpos no percurso da cadeira até o chao.
Logo os rostos se iluminam, quando percebem que nao fracassaram, que nada de
ruim thes aconteceu, que nao doeu. Mesmo que as previsoes tenham sido temerosas,

é uma recompensa para cada um do grupo.

Como as saidas nem sempre sao encorajadas a serem realizadas no inicio da
aula, o aluno j4 estd, a esta altura, com os miisculos do corpo aguecidos, com as
articulagGes “acordadas” , como costumamos falar, portanto potencialmente tém

uma seguranca anatomica funcional.

Uma miisica® suave é colocada e cada aluno é encorajado e assistido de perto
em sua saida, muitas vezes quase sem ser tocado, a simples proximidade do professor
faz com que o aluno se decida. Solicitamos que procure levar a atencfo para o que
estd sendo realizado, passo a passo, cada momento do movimento é importante para
que a pessoa sinta que nao ha perigo e, ao mesmo tempo possa usufruir de cada
instante. E quase um ritual, pois cada um descobre o ritmo, a velocidade, o tempo

NEcessario, a sua maneira, criativa, de descer da cadeira.

Alguns observam primeiro como, quem estd em frente ou do lado resolve,
outros saem tdo rapidamente que nos pegam de surpresa. A musica funciona como
elemento motivador do gesto, como parametro de velocidade, como normalizador
do tonus, que tende a aumentar em func¢io do suposto risco e, principalmente para
concentrar a aten¢&o no movimento.

A idéia de desmontar um modelo postural estabelecido e depois saber remon-
tar noutro lugar e situagdo, conferitd, cremos, maior seguranca € pontos para a
corporeidade de cada um, que aos poucos vai recebendo informactes preciosas, que

podem culminar na “unidade” , objetivada para a fase.

QOutras saidas posteriormente s&o desenvolvidas e treinadas, essas, monitora-

das, pois sao feitas individualmente com o professor se colocando atrds da cadeira

28 As miisicas s3o bastantc variadas. Vio desde as mais popularcs, até as cldssicas, passando por
world music ¢ instrumentais, depende da qualidade de movimentos que objctivarcmos trabalhar

dentro das ctapas.



Figura 6: A peguena bailarine experimenie wme ousade forma de sair

de sua coadeira.

inclinando-a suavemente para trias, com o cuidade de nio desencadear wum reflexc
ténico exacerbado. A saida é executada através de um rolamento para urn dos lados.
Outra forma é a do professor inclinar a cadeira para um dos lados em que dle se
encontre, de maneira que ¢ aluno escorregue suavemente em direcdo ao corpo do

professor.

Devem existir tantos meios de sair das cadeiras quantas forem as pessoas que
estarao abertas e encorajadas a cridg-las. A persisténcia do medo, guando acon-
tece, paralisa e enrijece a pessoa para as outras aquisicSes pretendidas ao longo do
Dprocesso. Neste caso, o professor respeita o tempo do alune e trata de enceraji-lo

atravis de sua proximidade corperal, nos momentos em que percebe a importancia

de sua presenca.

Nossa proposta para o aluno & de que, na presenca do medo, ele lembre de
fazer o que puder on como se sentir mals seguro e ndo o que acha gue ndo pode,é
?

importante que ele se lembre das experiencias de sucesso, que acumulou durante as

aulas

o
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Para alcancar os objetivos dessa etapa os estimulos sao aplicados de maneira
que motivern os alunos, a relacionarem as facilidades adquiridas em cada uma das
aulas, com as facilidades que passam a ter para resolverem os problemas da mesma
natureza, fora delas. Em outras palavras, as atividades propostas em todas a

etapas, tém o propdsito de aleancar um territdrio que abranja aspectos do cotidiano

de forma que continuem “dancande” mesmo fora das aulas, j4 que entendemos que

i

os elementos da danga. estdo na vidal

Qtr‘ ~

Alguns frelam. sentem medo, outros nfo conseguem relacionar, cutros ulira
passam as suas proprias expectativas em relacdo & aguela etapa e diminuem noutras

asg variacoes ficam por conta das restricdes que cada um ge impde ou daquilo que o

aluno tem come bem resolvido, como j& citamos anteriormente.

A saida é trabalhada com criancas, adolescentes e adulios da mesima forma,
porém, como nesies tltimos, bem sabemos, o corpo é maior e mals pesadlo, a nogaoc

do perigo, o medo e questdes afins, estao mais enraizadas. Com esses s&o trabalha-

das mais intensamente as questGes & propostas, baseadas nos principios bdsicos

o

e

o
,,.)

em nossa triade, afim de que tenham maior seguranca, que ampliem a consciencl
corporal . e que também acambarquem ao conteldo de seu cotidiano as experiencias

corporals adquiridas com a continuidade das aulas.

3.4 O Corpo no Chao: “Transformando o Peso”

Aqui também teremos objetivos subjacentes como nas outras etapas e que se
estendem complementande cada aquisicdo, como se fossem gradativamente alinha-
vados, como uma colcha a ser tecida, 86 que confeccionada individualmente, a partir

da vivéncia que cada aluno permite “inundar” o préprio corpo.

O principal objetivo nessa fase serd que o aluno seja capaz de utilizar o corpo
para se locomover, com facilidade e destreza, mesmo com as Limitagdes impostas
pela dificuldade que o chao possa vir a oferecer e, principalmente dissclver a idéia
de que o chio é para rastejar. No chdo pode-se encontrar um parque de diversoes

ou nele. o castelo das bruxas!
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alidade importante de movimentos. gque € a certeza

O chao oferece uma

de Armeza, solidez e a liberdade de nfo precisar vigiar os aspectos que se fazem
ohrigatdrios na cadeira. Mas ao mesmo tempo hé a dificuldade de dinamizar o

corpo, num nivel que remete a pessoa, mails uma vez, a sensagio de irnobilidade

ou dependéncia de fatores alhelos a sua independéncia conguistada no ambite da
cadeira.

Sair de um nivel j4 considerado pequenoc, para um mais baixe ainda, € preciso
muita coragem! Até poraue s6 alguns poucos sabem ou tém competéncia motora,
para organizar o corpo e voltarem sozinhos para cadeira. E como se entrassem

num buracol A principio o aluno pode referir sentir-se roubade dos movimentos 4

adquiridos’

Nesse momento € importante tanto para o professor come parc © almo ter
consciencia das possiveis alteracdes de comportamento psico-corporal e, que podem
ocorrer devidos a essa transposiciio de um nivel para outro, de um lugar segure,
para wm outro local novo, como o chao.

PPara o portador de deficiéncia o novo, na maloria das vezes, pode significar
um grau de dificuldade superior ao que ele conhece e provavelmente naoc lida com
facilidade com tal mudanca. Da mesma forma que é dificil trocar de cadeira, de

o, de sala de aula. O chao amplia as varladas facetas complexas que a de-

ficiéncia poe a pessoa para enfrentar, frente a frente. E como se. cada uma delas
mostrasse também, uma parte do todo. que a pessoa ainda ndo se colocou apta para

enfrentar.

No chio a nogao de “atolade™, pesado, de dificil locomocio, € uma constante,
nele. b muitos problemas imediatos para resolver, onde é precise medir os gestos
para driblar o desequilibrio e a dificuldade de organizar todo o corpo, instalado an-
teriormente numa cadeira. Lembremos que guando perde o referencial de equilibrio,
todo corpe, num primeiro momento, fica tenso, rijo, porque acontece uiIna varacio

de tonns importante e, no caso de deficiente, essa variacio deixa~-o inseguro, com

05 +hio me diz que en sou deficiente” (Relato de uma aluna gue quase nunca vai para o chio)

Ot
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Figura 7. A gluna se eguilibra sentada, wtilizando o corpo da professora

como apoic para experimentar diferentes propostas de movirnentos.

respiragac instdvel, duro ou como figuramos anteriormente “mudo de expressdo” .
Assemelha-se a uma breve pane!l As restri¢gdes vém como uma avalanche, parece

que, o que se evidenciam, sdo somente os impedimentos mecanicos.

Associamos ao gesto das pessoas deficientes que muitas vezes se Ve aprisiona-
dos e “mudos de expressac” | por um modo de sentir, experimentar e utilizar o corpo
como “um peso” a ser carregado, o qual nao realiza voluntariamente © movimento
imaginado, tem restrigbes mecanicas concretas e, por iSso mesmo, N&O sente, NAC
encontra leveza, soltura, nem autonomia, de maneira tal que isso fica expresso em
sua postura corporal e comportamental. Arriscamos dizer, que tal imagem impregna
a retina das pessoas, de uma maneira tal. a ponto de acharem estranho, dificl e se

perguntarem como seria uma danca com deficientes ou em cadeira de rodas?

Lembramos das guestfes levantadas por nossos alunos sempre gue ensaiam oS
primeiros gestos em direcio & danga, julgando ter perdido todos os seus movimen-
tos com um acidente ou quande acham que sempre experimentaram © movimento

incompleto, desde que nasceram deficientes.



veem que hd nudanca de ionus

Revisando Eutonia,
em praticamente todos os momentos de nosso dia. sendo esta mails forte ou mais
fraca de acordo com a qualidade daquilo que nos ocorre. Se o tonus se modifica

em tantos momentos, acrescentemos al alguns modos de expressao de senso comuni,

2]

Gue causam impacto, s& para termes uma nocdo aproximada e como ¢ corpo tende

92
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a se comportar no chae: “Ele rasteja pele chio como um ve
ao chao” | “como um mendigo no chao” . Sdo todas expressdes que reforgam a idéia

do chao como um lugar desprezivel, o Gltimo onde se gostaria de estar.

Figura 8: Em diversos plancs, as criancas movem seus corpos no chdo,
eguilibrando e construindo seus gestos fora da cadeira adequarndo-os ao

chao, com a mailsica e com © que desejam realizar.

No chéo fica mais caracterizada a altura das coisas, das pessoas, a que distancia,
real @ crmocional. se estd do mundo de todos. E preciso lidar com cuidado com o que
0 aluno nos trés, aqueles modos de viver, sentir, compreender e ver a deficiencia,

que estao enraizades e dos guails ja nos referimos anteriormente.
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- ficar claro que, qualque

O respeito aocs limites trazidos
transformacao, que se queira proper ac longo do processo, nao seja imiposta tal
como os modelos que ¢ alune j& é submetido; caso contrdric estarenios somente
substituindo papéis. “tapando buracos” . ou criande outros. Ao descrever o mo-
mento com tanta elogiiéncia, faz com que, aldm de estarmos aproximando o leitor

a0 ponto que desejamos, estamos também fazendo-o vislumbrar os passos seguintes.

“Tudo gue tocamos também nos toca” | é uma das pérolas que trouxemos da

Futonia, por Gainza [14] para nos dizer, dentre outras coisas, que as relagdes que
temos com a deficiencia, precisam ser revistas, no sentide de cuidar para que nossa
boca nao fale diferente de como se comporta © nOSso COrPo oUu Vice-versa.

Grana [16] propoe que se observe, que se perceba, que se sinta O ar que se
rompe no momento de um movimento peguensc, quando desloca pequenas e grandes
quantidades, quando se faz um gesto maior com parte do corpe ou gquando um corpo
inteiro desliza para ccupar um outro espaco € o ar que cerca o corpo guando este

std parado.

Assim como lembra Arruda [11] outra vez, a questao da harmonia dos gestos
e em outro mormento o qual transcrevemos de nossa revisao “(...} se percebo minha
lateralidade, minha geometria, sinto o volume do corpe, sinto como argila, a ser
transformada em formas, face formas geométricas com meu corpo e as percebo
ao meu redor, percebo meus limites corporais e vendo-os, luto por transcendé-los,

sinto-me presente, agora individualizade. percebo a presenca dos meus semelhantes,

aproximo-me do outre e vou aprendendo a me relacionar comigo mesmo {.A_)f’

Como a cadeita tem uma dinamica diferente e quando as etapas anteriores
estao hem reconhecidas e trabalhadas. esta se torna mais facil. Porém nem sempre

ocorte dessa forma e ndo é raro gue o aluno resista a sair de seu “porto seguro”.
2 £ >

Os movimentos propostos para essa fase variam em funcao do tipo de relagio ¢
apego que se tem com a cadeira. Alguns s6 a utilizam para sair para a rua, ir as aulas
de danca, para passear num calgadao: mas sempre que tém nma oportunidade, saem

dela para uma poltrona, uma cama, outra cadeira comum, mas quase Dnca para



o chio. Esses alunocs, de maneira geral, tém dificuldade tanto com a dinamica da

o

ot

cadeira, como com as destrezas no chio da sala de aula ou de sua casa; dernionstrando

falta de intimidade e habilidade com o corpo em gqualguer nivel

Figura 9: A bola, um adjuvante do movimento no chdo, desviando o

&

atencdo dos ltemiveis desconfortos gue o chao pode proporcioriar.

Inserimos, junto com a muisica, outros elementos auxiliares, os quals servirao

néo somente para a sua finalidade especifica, como para outras que v
e Lencos de tamanhos e tecidos variados.
e Dolas de tamanhos e formatos diverses, chamadas de “body baill”
e astbes de hambu.
e [aixas elisticas.

» {utros materiais menos palpaveis sao inclutdos, como visualizagoes de pontos
liminosos no ar para acompanhar acordes musicais, propostas madis subjeti-
vag, come a mimetizar movimentos do mar, do vento nas drvores, uma flor

Jlesabrochando e outros.
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Tals instrumentos objetivam fazer um elo de ligacio que amenizam as dificul-

dadles emocionals que o chio provoca além de :
s Diminuir as dificuldades que o aluno tem com ¢ corpo em qualsguer niveis.

e Desenvolver a criatividade, nao somente para contatar os materials, como no

contato com as partes corporais ainda “desconectadas” do todo funcional.

@ Facilitar a dinamica do corpo no chae, em harmonia com os SONS musicals e

instrumentais.

Os temas escolhidos e as musicas que acompanham todo o momento ou parte
dele, estac intimamente ligados. Todas as conexdes possiveis sac feitas para que o

p=

aluno possa encontrar uma forma prépria de manifestar seu movimento, paraque ele

perceba que os elos estao a disposicao de qualquer pessoa e, portanto. dele também.

Os 1611(()‘; emprestam sua leveza ao cor Do ¢ estimularmos e pro CPOImoeos acs

alunos que criem desenhos com eles no ar, com ambas as maocs ou uma delas, a
envolve-los no corpo, sentindo sua textura, estamos na intencao de que seja para
traduzir a idéia de como o ar envolve seus corpos. Com isso trabalhamos ao mesmo

tempo, fatores como:
® A quebra do estado da rigidez apés a descida da cadeira;
e A leveza e harmonia do gesto;
# A normalizacio do tonus:
» A atencdo ao ritmo da musica;

e O contato com ambiente interno, incluindo a respiracao:

€ie se sente

=
jon
o

e (s gons externcs, com os colegas, enfim com ¢ movimento, ¢

movido a realizar.

Conscientemente, ou seja, participande da globalidade do que acontece no

COTPO © no ambiente gue o circunda, o alunc se conecta com as partes e com ©
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todo. E como se os lencos “mostrassemy’  ao aluno. que o gesto no chio & possivel,

g

verdadeiroe e leve. Com a atencdo momentaneamente desviada para o molsjo que o

1A, o tonus passa a se normalizar pela diminuicac da tensac e o corpo

o
”,\
\

cido lhe

-

passa a participar mais amplamente da movimentacao “emprestada” pelo objeto

em Guestao.

O chéo, com a presenca dos objetos, perde ¢ tom de ameaca que normalmente

tem. pelo que apresentamos anteriormente. O ritmo musical é introduzido solici-
tando ac alunoe que sinta a vibracio do som e sua repercussac pelo corpo, observande

aonde a musica pulsa com mais forca ou em guals lugares essa pulsagic € rnals sen-
tida. E para 14 que o movimento serd dirigide, para depols se propagar por todo

corpo num trabalho de sintonia, consciéncia e comunicacao das partes com o tado.

Usado, também para marcacio de ritmos, o bumbo, em cujo coure a bagueta

baterd forte, provocando vibracao suficiente para que o aluno sinta por todo o corpo

a presenca fisica do som. a vibragio se espalha. O corpo sensibilizadoe 34 poderd
ymegar a arriscar mover-se ao ritmo de uma misica e nao somente de um som,
mesmo que esta nao tenha marcacao forte. O corpo tem uma referencia para ¢

movimento, o som se propaga pelas pecas Osseas, levando e trazendo o movimento,
o professor percebe a satisfacdo do aluno em sentir que o gesto temy 1xrma rever-
beracdo em todo territdrio corporal. talvez uma constatacio da vida gue circula

indubitavelmente por todo corpo.

Ao dar movimente ao bambu, que ¢ leve, mas nao flexivel, o aluno perceberd
o movimento em bloco, experimentando este material e, guase sem perceber, estard
lidando com sua prépria rigidez de uma maneira inusitada, pois a0 mesmao tempo,
ganha movimento, trabalha o equilibrio, tem oportunidade de buscar coordenar

todos csses fatores, dentro de um compasso musical ou do som isolado da marcacio

do bumbo.



Figura 10: Pontos luminosos (invistveis) que a misica soita no ar. O

po & as; ¢ a proposic.
grupo irabalha esse aspecto deniro de proposia

Tanto o bambu, como a faixa eldstica, o lenco e os outros adjuvantes do mo-
vimento serdo por vezes parceiros, outras vezes cumplices, ainda outras vezes, eles
podem receber uma descarga intempestiva de uma tentativa frustraca de mover
dessa ou daquela maneira, que nao deu certo, mas de qualquer forma, os materiais

a0s quais chamamos de adjuvantes do movimento, cumprem importante papel nessa

etapa, funcionando come um orientador, um guia abrindo os caminhos até dentro

de cada corpo, tornando possivel o didloge entre o proprietdric e sua mex

Em nenhum momento propomos seqiiencias de movimentos confeccionadas por
nds por jé sabermos que ha uma tendéncia natural para que o aluno copie o professor,
j& que é ele quem comanda verbalmente as atividades, as variacbes durante as aulas
e demonstra como o movimento pode ser feito com o prépric corpo. Estimulamos

seus gestos mails genuinos, sua criatividade inata que, a cada etapa, € trabalhada e

intencionada para que apareca com mais forca.

[
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A questao levantada sobre & tendéncia de o aluno copiar ¢ professor 1

aprofundamento no que diz respeito as relactes do tocar, ajudar, conduzir. facilitar,

inibir gestos supostamente inadequados, organizar, segurar e mais tantos verbos que

5

traduzam as intencdes de quem entra em relacao corporal com o outre.  J& vimos

e -

com Alexander [1] sobre as modificacdes ténicas que podem se desencadear 1o corpo
em fungac das variacbes emwocionals, posturals e outras mais sulis, como o tom de

voz. o olhar, a altura do som, o susto, os sentimentos de maneira geral.

Propomos que essa questao seja trabalhada com cuidado, porém sern demons-
frar no toque o receio do préprio toque, ele é delicade, porém hrme! E cuidadoso
porque nao pede substituir o gesto do aluno. O corpe do professor deve estar dis-
ponivel na aula, mas nao pode se transformar num “guindaste”™ que & todos eleva,

carrega, descarrega, retira e poe.

Figura 11: Em primeiro plano ¢ cluna experimente a veriicalidade ao
mesmo tempo em gue se movimenta. Em segundo plano o alune se

move no chdo lvremenie buscando o contato e o eguilibrio.
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a nas relagoes de toque gue embora nossos autores se mos-

Existe uma sut
trem suficientes na maioria das questdes levantadas, pede que citemos um autor que
nao pertence a nossa triade, para nos esclarecer sobre a experiéncia do tocar como
sendo “O significado humano da pele” . Através dele, pudemos ampliar a compre-
ensao da intengio do toque, bem como lidar mais eficientemente com as varlagoes
tonicas, que surgem com cada lesdo, nas diferentes posicdes que o corpe assume no

e3paco.

Montagu [21] nos diz que “(...} a pele pode ser considerada como a porcao
exposta do sistema nervoso, na qualidade de 6rgao do sentido mais antigo e extenso
do corpo, a pele permite que o organismo aprenda o que é seu ambiente e com isso
A%

transporta a prépria memdria de suas experiéncias {...)

Somados aocs outros ensinamentos propusemos entdo que, o contato com o
corpo do aluno seja mais um importante instrumento, dentre tantos ja citados, para
desmistificar o que o deficiente trds consigo na memdria, de outras formas de ser
tocado, memdrias mais remotas, as quais sao utilizadas como dados, para as vezes
substituir, outras para reacender, ainda outras para compreender tantas questdes

que permanecemn no corpo por longas datas.

Que seja a possibilidade de resgatar dos “escaninhos da memdria da pele” a
fluéncia que nos ensina Laban, a sensibilidade que Fux sugere, o equilibrio proposto
Lol 2 bl 3
pela Eutonia de Alexander, numa ciranda ininterrupta tanto quanto supomoes que

deva transparecer o movimento.®

O contato do corpo com o chio também reforcard os elementos trabalhados
anteriormente na cadeira e durante a descida. ao mesmo tempo o aluno se ve consigo,
com suas reais possibilidades de fruicdo gestual, como que juntando as informagtes

e se certificando do gue pode naquele momento.

“

30w ¢ L w 5 ; - ~ frase o
O TIC COrpo. POSSHl tantos Movimenios. (e me movo, SO a0 menos me maoexe (Il‘(\.}s() de

Elizabeth Caetano, bailarina, definindo como percebe o seu corpo em movimento)



Ao som de uma miisica instrumental®', cujo objetivo serd ¢ de levar a atencio

para o movimento; no chio o aluno vai descobrir:
e O espreguicar natural de seu corpo;

e A expansfo, o espaco que o corpo pode ocupar;

O recolhimento, como contraponto da expansao;

e As torgoes localizadas e sistémicas ou o corpo na terceira dimensao do espaco,

favorecendo os mecanismos naturais da harmonia do gesto;
e A textura do chdo, sua temperatura e como o corpo se aconchega a ele;

e As solugoes “arquitetdnicas” que o aluno adota para manter o corpo no chio
o mais livre das “armadilhas” que ele mesmo cria, por conta da. inabilidade e

falta de controle, préprios do nao uso de seus potenciais;

e Poderd deixar que as notas musicais “percorram todo corpo”™ © que significa
entrar em contato com um espago interno, que normalmente nao faz uso e,
por nae ser habitual, nem tem idéia do que significa, ndo saboreia, até que

experimente!

O espaco que a cadeira ocupa na experiéncia corporal aos poucos pode setornar
cada vez mais imprescindivel em detrimento da exploragiao que o corpo pode fazer
em outro lugar como o chao. Como dissemos anteriormente, as propostas sao sempre
de que, tanto o territ6rio ocupado pelo corpo, pela cadeira, enquanto prolongamento
desse corpo ou o volume corporal interno, sejam intensamente estimulados a ganhar

amplitude consciente.

Os deslocamentos no chao sao uma fonte de criatividade ja4 que podemos uti-

lizé-los de maneiras variadas.

e Desde rolamentos por sobre os corpos dos outros colegas;

3 As miisicas popularcs cantadas, também sdo utilizadas, porém quando a intcngdo ¢ concen-
tragao da atengio no gesto, as instrumentais desempenham um papcel fundamental de s encaixar

na atividadc proposta.
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e Posicoes em quatro apoios;

e Dois apoios, podendo também estar literalmente no colo do professor ou de

um colega;

e Investigar sobre posicoes de equilibrio que o corpo pode assumir no chio e ou

com os materiais da sala.

Com as bolas a proposta se equivale 4 dos lencos, por sobre elas o aluno experi-
menta o corpo menos agarrado ao chao, a dinamica dada por elas em seus tamanhos

e formatos variados remetem & infancia, ao lidico, ao riso ficil e descontraido.

As sensagbes corporais que a bola provoca reforcarao as abordagens traba-
lhadas anteriormente devido & atencio que essa atividade requer, o equilibrio, as
destrezas requisitadas, a percepgio da distribuicio do peso corporal na bola e do
contato dela com a pele e respostas subliminares que parecem se instalar no rosto e
em todo o corpo como num “momento mégico” , porque estdo diretamente ligadas

ao tonus.

Como referimos anteriormente, parece que nossos autores se fazemmn presentes,
observando suas contribuictes se entrelagando. “tecendo a colcha!” S&o corpos por
sobre e sob a bola. elas sio jogadas, apertadas, roladas! E a brincadeira que sua

presenca pressupoe.

Outro momento importante que propomos é o contato com a cadeira vazia, o
corpo vendo e colocando seu “prolongamento” em movimento. Estimmulamos nesse
momento que o aluno explore os movimentos que ele pode dar para a cadeira, pro-
movendo como que uma troca de papéis, onde os malabarismos estdo liberados para
que ele mova a cadeira onde e como a imaginacao deixar. Propomos diversas for-
mas de manejo, que visam fornecer ao aluno a intimidade cada vez maior com seu

veiculo:

e Destacando as rodas, promovendo uma verdadeira desestruturagéo do modelo

onde o aluno se senta, rodas rodam pela sala.

e Usando movimentar somente o “esqueleto da cadeira” , sem as rodas.
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e Formando duplas que brincam, dangam e exploram as partes da cadeira.

e Remontando e colocando de ponta-cabega, impulsionando as suas rodas, para
que girem quando deitadas de lado ou com as duas rodas para cima, todas as

variagoes imaginaveis!

O leitor poderd se perguntar com o que colaboram os autores nesse momento
tao impar? Af entram as adaptacoes do que Vishinivetz [12] propoe paxra explicar o
“Movimento Euténico” , segundo o qual através dos principios da Eutonia a pessoa
toma contato consciente com a grande variedade de movimentos que o corpo € capaz

de fazer, mantendo-se em estado de “presenca continua.

Vimos praticando a consciéncia corporal, o contato e o tatc comnscientes, as
percepcoes a respeito do sentir-se “unidade” através da estrutura éssea articular,
muscular e da pele. Sao os principios bésicos da Eutonia e podemos entao admitir
que tais momentos de experimenta¢ao no chao sio equivalentes. Pantuso [15] relata
que Fux diz que “A criatividade surge de dentro do corpo e é atraida pelas idéias,

como que por um ima” .

Nessa altura vemos destacados, trés momentos importantes em todo processo,

desde a proposta para descer da cadeira:

I - O Caminho até o Chao
II - A Cadeira Vista de Outro Angulo

III - O Ch3ao Funcional

I - O Caminho até o Chao - Momento inicial, a dificil chegada ao chao, ao co-

rajosamente buscar vencer, a cada descida e cada centimetro, o miedo, a in-
seguranca, a saida do “porto seguro” , onde o aluno nao sabe como serd a
aterrissagem e ainda vai para aquele chao que atola! Sao detalhes que podem

reduzir as possibilidades nesse primeiro momento.

71



Os segundos no decorrer da descida se eternizam nas sensagoes corporads percebidas,
é um momento {mpar, que o professor estd perto, 3s vezes tocando seu corpo, por
outras lhe demonstrando somente a proximidade corporal, ainda outras com nosso
olhar e com a voz, para que ele possa ” saborear® cada descida de uma maneira
diferente, experimentando mais amplamente o leque que se abre, como uma série de

vitérias ou desafios, para os quais ele ird se habilitando aos poucos.

Por vezes a respiragio fica suspensa ou apressada, h4 um descontrole tonico

natural, que a presenca do professor tende a regularizar, hd o medo j& citado.

Ao trilhar esse desconhecido caminho as habilidades conquistadas acabam por
se consolidar e ampliar, isso é particularmente observado a partir da rapidez e de-
senvoltura com que passam a descer; do rosto iluminado qual o de uma crianca,
que experimentou pela primeira vez descer do escorregador e tocar os pés no chao,
sem que a mae estivesse acompanhando a descida segurando, embora observando

atentamente.

Ao deixar a cadeira é como se uma amarTa se rompesse para se consolidar
um novo elo adiante, tao importante quanto a saida, é o que ocorre durante, tao
substancial quanto o durante, é a chegada. Se o deslizar for rapido demais havera
um impacto forte do corpoe no chao, se for lento demais cansa os encadeamentos

musculares responséveis pela acio que se prolonga.

A medida certa, cada um vai aprender a dosar. Em outras palavras, hd uma
orquestra a afinar e cada instrumento tem seu destaque no desempenho e resultado

final.

Il - A Cadeira Vista de Outro Angulo - O segundo momento &, onde no chao,

o corpo faz uma alianga com o que hd de mais funcional em si ao dirigir as
atencoes para a cadeira, buscando ali a clara desmistificacio de algo visto
como o que aprisiona, comunicando-se, formando uma dupla com seu veiculo,
devolvendo a dinamica captada, ensinando, praticando e comernorando com

seu par constante.

Ao fazer isso o aluno nfo somente estaré se dando liberdade como estar4 brincando
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com seu suposto algoz, transformando no corpo aquilo que estava encerrado e incu-
tido no seu pensar, num mental que o delimita e se transporta para o corpo, dando
os tais limites, dos quais nos referimos anteriormente, aqui também percebemos a

mter-relacdo das fases quando bem “saboreadas” .

Quando o corpo est4 em movimento fora da cadeira, em contato com o chao
e ainda colocando-a em movimento virando-a pelo verso, desestruturando-a, como
quem doma wm animal selvagem ou como gquem reconhece o paradigma, faz con-
tato e o desmonta. Usando as partes da cadeira, dando-lhes movimentc e ritmo,
para depois remontar, num outro gesto de dominio, dando continuidade ao que se
desnudou, “trocando de bem” , usufruindo e direcionando para proveito préprio as

delicias de colocar seu préprio prolongamento em movimento.

Certamente depois de ter experimentado tantas possibilidades o aluno pode,
para reforgar nossa fala anterior, transformar os seus limites em fronteiras e utilizar

todos os passaportes para realizar esta “viagem” .

IIT1 - O Chao Funcional - E o terceiro momento que é mover o corpo no chio sem

a cadeira, onde voluntéria e livtemente o corpo pode se soltar, rolax, se esticar,
se encolher, descobrir suas larguras e comprimentos de forma individualizada,
o chao se torna o aliado, o aluno o faz assim e percebe o contato das partes
do corpo, seja visualmente, seja usando de sua sensibilidade remamnescente, no
assoalho que antes era temido, indesejdvel e agora se torna marca de liberdade,

de poder experimentar mais uma possibilidade.

Para descrevermos com mais preciosismo, podemos fazer um paralelo de uma luta
contra um dragio! Ora, bem sabemos que os dragoes das fabulas protegem um
tesoliro sem usufruir dele e o prémio para o vencedor de um embate com um dragio
é sempre o tesouro que ele guarda. No caso estamos falando do ganho territorial que
o aluno tem, ao descobrir o chao e aliar-se a ele para realizar suas trocas de posicio

sem se deixar vencer pelos “dragbes” que povoam as estérias com o solo.

Sé assim pode lancar méao de utilizar os instrumentos que valorizarao o tesouro

conseguido, como, por exemplo, estar utilizando a bola sob e sobre o corpo, jogé-la,
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brincar com ela sem receio do desequilibrio, pois afinal o chdo é um aliado.

Utilizando os artefatos disponiveis e sentindo que o ritmo corporal e o musical
podem estar integrados com quaisquer elementos, sejam eles reais ou imagindrios
como nas abordagens de Fux [6] sobre o ar, os pontos luminosos que a miisica solta

na sala, as linhas ou tiras, que sdo retiradas de buracos também imaginérios.

Sao artificios criativos que experimentamos a partir da leitura dos autores que
compoem nossa triade, aos quais amealhamos, com o cuidado que os teceloes tém

quando & frente de uma grande colcha, sao fios que déo o colorido todo especial

tanto local como no resultado final, criando uma estética tanto focal quanto global.

3.5 A Descoberta dos Movimentos do Corpo ou o Corpo em
Movimento Dancante

Nosso objetivo principal para essa fase é que o aluno descubra como aplicar
seu repertério de movimentos com fluéncia suficiente, para que o ritmo corporal seja
adequado ao musical, sem a perda da qualidade de ambos, despertando assim a
capacidade que o corpo tem para se expressar, segundo seus gestos mais genuinos,
sem a preocupacao de seguir passos ou grupos de movimentos pré-estabelecidos.
Nessa etapa, as aquisicoes anteriores tendem a se reforcar partindo do pressuposto
que houve um somatério e que o aluno esté se aprontando para desfrutar, como se

fosse colher os frutos do seu investimento anterior.

Os objetivos que se encontram subliminares sao aqueles que automaticamente
Se reprisam para que, no momento oportuno, se tornem naturalmente partes do
repertério habitual de cada aluno, por ja terem se consolidado através da experi-

mentacao.

Laban (3], fala dos variados ritmos encontrados na natureza e podemos clara-
mente contatd-los tirando proveito. (...} Ritmo é o desenho do tempo, € 0 movimento
ou ruido que se repete no tempo a intervalos regulares, com acentos fortes e fracos.
O ritmo das ondas do mar, da respiracio, da oscilacio de um péndulo, do galope de

um cavalo exemplifica bem o conceito {...)” .
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O dito acima pode apontar sobre o ritmo corporal como sendo a addequagio as
diferentes situactes da vida: sucessbes de movimentos que embora ndoc se processem

com regularidade ahsoluta, constituem um conjunto fluente ¢ homogenes no tempo.

Fux |7} nos mostra uma aplicagdo do ritmo quando constata gue “Quando
comernos, dormimes ou nos movemos, estamos fazendo ritmo; cada movimento exe-

cutado no espaco sem auxilic da musica, tem seu ritmo”

Figura 12: A bailarina ezplore no chdo, o sua possibilidade de extensdo.

Nessa fase um dos problemas entao nao parece ser de definicGes sobre ritimo

e sim como sua internalizacio se dd através da pratica. Hipoteticaimente vamos
admitir que os alunos tenham cumprido todas as propostas das etapas anteriores e
que s6 o que terlamos a apontar-Thes seriam os movimentos livres e a danca que o

corpo pode fazer. Ainda assiin pode-se antever quao vasto e imprevisivel seria.



Pensando nesse aspecto é que procurames aqui associar os elementos da danga,
tais como o ritmo, coordenacao, equilibrio, postura, atitude, destreza, harnoniadentre
outros, com os da vida cotidiana. Dessa forma cria-se nma proximidade com algo
(ue se ve, se escuta, se percebe sempre, mas que normalmente o aluno n&o faz uma

ponte de ligagao tdo direta, quanio a que propomos dar.

Lidamos com o equilibric associando-o a atencio, concenfracio e a respiragio,
pois normalmente o aluno que tem dificuldades para manter o equilibrio nas va-
riagoes da posicio sentada, transfere tanta energia para regular e controlar essa
habilidade que se dispersa da execugio de tarefas bésicas, até mesmo aquelas -
gadas a situagdes que envolvem o equilibrio emocional, relacionamos, sempre que

possivel, os elementos para que a nogao de inteiro ganhe forma e permaneca.

As indicacoes de Alexander [1] acerca do tonus também sao utilizadas e é tra-

> i E
balhado dentro do mesmo contexto que as outras propostas. as quais estao sempre
presentes, porém subliminarmente como j& indicames em outres momentos anterio-

A postura, também estd classificada para ser associada com o cotidiano. Coti-
diano este que cobra posicionamentos de formas variadas, descobertas nas atitudes
que o corpo toma diante de pessoas, situacoes e fatos. Ela é incluida, pois as in-
formagtes do senso comum sobre postura levam a crer que quem tem a postura

“correta” & quem estd retol

Normalmente o aluno que estd sentado, num plano inferior ac da mailoria, que
estd de pé, suas possibilidades posturais quase sempre nao se encaixam naquelas do
senso comun, colaborando para que se sinta cada ver mais longe de ter uma postura
idealizada, seja por modelos que traz consigo e passou a acreditar, seja 0s que deseja

imitar.

issas questdes sao propostas por ndés em conjunto com os outros elementos,
muitas vezes, imperceptivelmente o alunc estd organizando a postura sem que esta
seja o foco central. Ao regular o tonus a postura também é regulacda. justamente

quando ndo se esta colocando tensdo em demasia, quando hé distribuicao da tensao.
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O corpo possui mecanismos que colaboram para recolocar tudo exn seun devido
lugar, basta que lhe seja concedida uma pequena chance, mesmo que estejamos nos
referindo a um corpo desequilibrade por uma lesdo: hé uma tendéncia ordenadora.,

a um nivel central, que colabora para re-colocar harmonia no caos.

Ao pesquisar os principios da Eutonia vimos que Gainza [14] entennde a postura
como sendo: “Resultado da agao de mecanoreceptores localizados nas axticulagoes,
que recebem informacdes e a distribuicao do peso corporal se faz pelo Tefexo postu-
ral, uma forga antigravitacional que se encarrega de reerguer o corpo harmoniosa-

mente, sem que isso signifique especificamente reto” .

Podemos lembrar qual postura corporal assumimos, ao vestir uma roupa con-
siderada elegante. Em outras palavras queremos ressaltar o quao subliminares sdo
conceitos dos elementos. Por isso os identificamos como também pertencentes a

vida.

A coordenagao é um outro elemento que permeia o aprendizado corporal da
danca para a vida e vice versa. Sempre que propomos qualquer movimento, levamos
a palavra para ser sentida por todos os sentidos que o corpo humano tem, dessa
maneira ajustamos a atencao do aluno para que coordene ndo somente os gestos,
mas todos os ouvidos, narizes, bocas e olhos que estdo espalhados no corpo, pela

pele.

Dito de outra maneira, a palavra coordenagao deixa de ser somente uma repre-
sentacao de um ato motor, para ser também compreendida com os outros sentidos,
por exemplo, como o aluno coordena, organiza as coisas que faz em seu dia a dia,
desde o banho, alimentacao, até a relacao com o tempo que leva para chegar nos

lugares, passando pela organizacio das roupas.

Se bem observarmos, os elementos se complementam, mas poderiamos nos
perguntar o porque de propor em separado? Bem, se temos lesoes motoras variadas
num grupo de alunos, é provavel que haja também uma variedade de fatores que
necessitam ser re-arrumados, 08 quais nossa tendéncia ordenadora certamente estara

aguardando um “start” para colocar em pratica. Lembremos contudo que, acontece



comeo um todo no contexto do gesto, desde o mais simples, até o mais complexo,
embora lhes dispensemos paginas chelas de letras, ele simplesmente acontece, € é

diferente para cada um!

Realmente sao muitas tarefas para tirar do automatico e, momentaneamente,
colocar no manual, e é por isso que lembramos do respeito ac tempo que cada aluno

tem para perceber uma pitada desse todo.

Estamos aqui colocando no papel, uma proposta diddtica, trazendo para a
teoria aquilo que é feito na prética e julgamos que seja mais facil visualizar o trabalho
através de um video, as imagens cumprem um papel fundamental, tanto para dar
0 “sim, eu posso” , como para dizer “isso eu nac quero’ . Exatamente por isso
que defendemos que, nada substituird a experiéncia de cada aluno; ela é tnica,

intransferivel!

Acreditamos que é uma tarefa implicita do professor de Educacao Fisica que
deseja lidar com P.P.D.F., ter consciéncia, qualquer que seja a atividade que vd pro-
por, do quéo profundo ele pode ajudar o aluno a mergulhar, até para poder ‘nadar”

com ele, nesse mar de possibilidades, sem se afogar em diividas e ou “pieguices” .

Todos os objetivos e propostas aqui listados s@o desenvolvidos englobando as
qualidades a serem trabalhadas, em jogos lidicos, que vao desde a dramatizacao de

fabulas, até histérias do cotidiano, que podem ser um grande instrumento.

As variagoes de acento do movimento, sfo trabalhadas separadamente das
variacoes musicais e de ritmo, para que sejam adquiridas de acordo com o que 0O
corpo percebe e sente e nio sejam estereotipadas. A idéia é que o aluno faca por
si as variacoes que sentir necessidade no momento determinado pela sensibilidade e

nao do tipo: acento musical forte / movimento forte / ritmo forte.



Figura 13: O equilibric e a eztensdo conseguide ao buscar alcancer o
objeto, a presenca do instrumento xilofone e do colchonete cienuando

o receio de explorer o chdo.



Lens

facilitaclores para al-
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imagindrios como j4 anterlormente citados, tornam-se agentes

cancar nio s6 o objetivo principal, os subliminares. como os imediatos e espectficos

Figura 14: Descobrindo movimentos que fazem o corpo dancar, em dupla

e individualmente.



As “Palavras-Mae” ¥ que Fux [3, 6] propée em seu trabalho, agiuii ganham
significado particular e para nossa pritica, adaptamos essas palavras estityiiilando os
alunos & mimetizarem em seus corpos, os ribmos da natureza come o movimento das
ondas do mar, dos coqueiros ac sabor dos ventos, das algas ao sabor das correntes
marinhas, da abertura de uma for em camers lenta, o movimento de animais em
galope, uma semente que rompe a terra, uma folha ainda enrclada eni seu processo

de abertura, a serpente que desliza no deserto, dos golfinhos e balelas nadando.

Todos os ingredientes para que o alune abstraia, da dificuldade corporal que
se acostumou a conhecer, e realize movimentos que estao ac aleance da condigao
corporal que aos poucos comeca a conhecer. Ao abstrair, ndo propomos que ele
tuja de sua condigio real, ac contrdrio, trabalhamos para que o alunc descubra a
habilidade de fazer, adaptar, criar, ritmar. contatar e variar a partir de sua condicio
projetada como numa tela, como num filme que eie assiste e constata, que é o
protagonista e pode experimentar os elementos citados, com o ritmo, adeguando
o dele ao da natureza que busca mimetizar, bem como fazé-lo com o eguilibrio, a

coordenacio dos movimentos, a postura, a harmonia, denfre outros.

O pressuposto é que se ag etapas anteriores ndo foram vividas ¢ experimentadas
o suficiente por qualguer dificuldade que tenha havido, nesta, ha a possibilidade de
que o aluno perceba onde pode chegar e quals os aspectos que deverd observar, ao
passar novamente pelas etapas, afin de ganhar habilidades, que possam ter passado
despercebidas. Ja aqui, podemos observar ¢ desencadear da danca que cada alunc

traz dentro de si, é um momente onde as qualidades j& trabalhadas aparecem sob

as formas mais variadas.

aluno percebe que pode lancar mao de seus atributos, porque tem segu-
ranca adquirida em outras fases e aqui estd mais aparente, desenhada, modelada,
esculpida.  Ele ja tem muitas scluces para contornar suas perdas mornentaneas

de equilibrio, jd organiza o corpo na diregio desejada rolando ou utilizando qual-

32Fux cntonde gue a motivagio para o gesto pode sor ostimulada a partir de palavras incorporadas
a0 vocnbuldrio dos comandos de nma aula desencadeando os gostos relativos & atividade descjada

1o corpo. Como excmplo a palavra vibragho, lunite, dentre outras.
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quer outra habilidade que domine, colocando-se numa posicdo em gue se monta e

3

se apronta para o gesto que deseja fazer, sdo verdadeiras solughes
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como gostamos de nomear

As possibilidades de cada aluno se multiplicam, tanto no desempenho na ca-
deira, saindo dela, com ela no chao ou no chao sem elal A prépria pessca se surpre-
ende executando verdadeiros malabarismos com o corpo, dos quais antes de experi-

mentar, nao se julgava apta a realizar.

Muitas vezes sio os mesmos gestos conhecidos do corpo, que ganham leveza,
beleza e ousadia. O que ocorre é que o foco de atencio se voltou para a valorizagio
da simplicidade e, portanto, o gesto é, passa ou volta a ter, o seu verdadeiro pa-
pel comunicador. Essa valorizacio do movimenio enriquece, qualifica. embeleza de
tal forma a movimentacao corporal, que muitas vezes o aluno s6 reconhece a gran-

deza desse momento, quando se vé num video, numa foto ou quando compara fotos

antigas, com atuais.

Figura 15: O grupo em movimenio dancanie no chdo, as muitas possibi-

Lidades.
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A danga comeca a acontecer para o aluno, a partir do momento que ele al-
canca, que ele capta e percebe suas caracteristicas, seus gostos musicais, seu talento
para mover o corpo conforme ele mesmo deseja. E quando ele conseguie juntar as
aquisicoes e dar seu toque personalizado, na maneira de girar, no gesto dos bragos,
no olhar, enfim, quando assume sua vocagio, € quando desparaliza a {o) baillarina

(o) que o habita!

Imaginamos os autores de nossa triade assistindo uma apresentacio dessa
danca; talvez revisassem alguns conceitos, talvez iniciassem outras abordagens, tal-
vez compreendessem, ainda mais, sobre o qufo complexo e inteiro o gesto humano

é.

3.6 Juntando as Conquistas e Montando Conjuntos de Mo-

vimentos

Os objetivos para essa etapa sio menos dirigidos nfo por ser a tiltima etapa
por nds proposta e sim por significar o inicio de um momento, um ciclo inicial que
val se encerrando e outro se iniciando. O aluno deverd ser capaz de relacionar as
aquisicoes dos outros momentos e elaborar seus movimentos de forma que possa
traduzir corporalmente os contetdos, organizando-os através de pequenacs conjuntos

de movimentos, até chegar as coreografias.

A cada aula, como foi nossa proposta, paulatinamente o aluno percorre todas
as etapas, desde a primeira, visitando-as wma a uma, livrando-se, na medida que ele
possa e no seu tempo, dos medos e dificuldades, tabus e preconceitos, gue impedem

a cada um de entrar em contato com habilidades desconhecidas até ent&o.

A cada novo contato com as propostas é um novo angulo que ele poderd olhar
e como os medos ja sdo conhecidos, é possivel que possam ser enfrentados e vencidos
cada um dos “dragbes” desafiados. Quanto mais autonomia, mais o aluno pode

ir sendo “proprietdrio” de seu gesto, de sua propria mecanica, da maneira de se
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apresentar, deixar aparecer a mao e o pé que sao “tortos” ¥ Assume a corporeidade

que se torna presente cada vez que velhos paradigmas caem.

O professor e ou os parceiros “andantes” , nessa altura do processo deverdo
perceber que, ao dangar devem evitar conduzir ou controlar a cadeira com a méao

como se a empurrasse num local piblico, indo a algum lugar.

A cadeira agora passa a ser também dancante, j& que é o prolongamento do
corpo de um outro bailarino, ela é um elemento cénico na danca ao Tnesmo tempo
em que desempenha o seu papel real. Da mesma forma que devem ser evitadas
as condugoes corporais, quando em dupla ajeitando partes do corpo do parceiro,
antecipando o que ele ensaia fazer, os gestos ao redor da cadeira impedindo ou

“escondendo” a evolugao do outro.

A harmonia de que nos falou Laban, o “tato” , o “contato” e a “unidade” de
que nos falou Alexander, a criatividade que Fux exortou, servem, junto com os outros
ensinamentos, também aos “andantes” e supostos “comandantes” , como ponto de
constante reflexfio e reavaliagao dos objetivos gerais e especificos. O cuidado de néo
se deixar “viciar” nas atitudes, de rever os conceitos, sem estagnar na pretensao de
que detém o saber, s6 porque nao é portador de nenhuma deficiéncia ou limitagao

aparente, por achar que somente o professor ¢ quem conduz as aulas.

Acima de tudo é preciso que se desfaca, em todos um “ranco” antigo de pater-
nalismo, que pode estar escondendo uma inseguranca, um complexo de superioridade

ou mesmo uma indefini¢do de como usar o talento que se tem.

Aqui nossos autores continuam participando vivamente como nas outras eta-
pas, porque as conquistas se acumulam, se avolumam, tomam formas infinitas e,
como o aluno ja experimentou o “tato e o contato” do corpo com a cadeira, des-

lizando lentamente ou em velocidade, experimentou a saida e as diferentes formas

33 - -~ . .
SAo ser questionada porquc nunca soltava uma das miocs que mantinha constantcementc presa
na latcral da cadcira. uma de nossas alunas nos contou quc cra porgue o movimento cra muito feio
¢ incomodava as pessoas ¢ que ji havia manifestado descjo de mandar que The amputassem, pois

para nada scrvia.
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Figura 16: Um flash de um conjunio de movimentos mais elaborado.

que ele pode escolher para descer. os momentos durcs, os facels, os pesados, osleves,
diffeeis no chao.
Todas as solucdes que criou, as pontes e associacdes com a vida cotidiana que ja

fez, acrescentou ou resgatou mais movimentos ac seu “vocabuldric” gestual Entdo

ele ja pode arriscar aperfeicod-los a todos pisando e partindo de seu proéprio solo.

O alunc tem uma bagagem de informacfes considerdvel depois de passar al-
gumas vezes por esta etapa, a conflanca no que recentemente vem realizando estd
aumentada a esta altura. Dizemos que ele veic se habilitando acs poucos para a

arte, arte essa que pede ser compreendida e interpretada de diversos angulos, to-

dos amplos. O gue pode representar algo insignificante para um aluno, € relevante

para outro; tude fica dependendo do grau e exigencia que cada um tem consigo, é

1

bastante individual e personalizado.

Pantuso [15] relembra que: “Quanto maior o esforge, nao por ternis&o, mas por

intencao, malior é a transformacao” . Acreditamos gue nao seja um esforgo fisico, mas

1
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render aos modos que estdo viciados, que s&o repetidos,

.

muitas vezes, por serem simplesmente os que se conhece, nao sdo desejados, ma;

[

sa0 08 que se sabe fazer, os que se conhece. Para deixar de repetir velhos padides
realmente dificil, é precise esforce para transforman!

Cada vez que o alunc passar por esta [ase ja pode ser trabalhado para que se
responsabilize cada vez mails pela sua seguranga, assumindo que pode dar conta de
se preservar durante os malabarismos que cria. Podemos solicitd-lo sobre isso com
tranqiilidade, pois a consciéncia corporal e do movimento e todos os outros modos
de seguranca j4 vém sendo trabalthados e acompanhados de perto, bern como outras

habilidades, durante toda a trajetoria.

Os conjuntos de desenhos sfo desenvolvidos através de temas variados, as
fabulas viram coreografias individuals, pois cada um as desenvolve com seus poten-
clais préprics, as musicas recebem aqui atengio especial no que diz respeito a serem
interpretadas corporalmente, os acordes musicals ganham desenhos ao penetraren

em todos poros disponiveis.

As mudsicas sdo selecionadas e ouvidas por duas ou mals vezes primeiramente
de olhos fechados, procurando internalizar cada tom, cada acento, cada variacdo
instrumental que puder ser captada. Depois sdo colocadas novamente para serem
interpretadas corporalmente, dancadas, improvisadas, tiradas de dentro como foram

geradas e intuidas.

Sao feitas muitas variacdes sobre esse mesmo tema, como a de fazé-lo indivi-
dualmente, em duplas, trics ou em grupo maior, que se apresentam para o restante
da turma, feitas nas cadeiras, no chao, enfim o que os alunos em comum acordo

decidem. Af as liderancas j& reveladas, se solidificam.

Os potenciais criativos éespeztados‘ com a “danca dos nomes’ , como diverti-
damente denominamos é também uma das qualidades trabalhadas. Propomos que
cada aluno pense nas letras do seu nome e eles vio criando uma série de movimen-
tos cuja combinacao € da forma que eles vislumbram, emendam uns nos outros até

formar uma seqgiiencia que signifique os seus nomes.



ma sdo feitas com apresentagdes <10s nomes

As variact
dancados de cada um; aprender a dancar o nome do cutro, agregar Dartes dos
desenhos dos nomes de cutros colegas ac propric nome e depois refletir porque de

er escolhido aguele movimento para incorporar ao seu nome gestual.
ter escolhido aguele movimento para incorporar ac seu nome gestual

Arruda [11], ao citar Laban, jd havia nos ensinado que o individuo cria a sua
propria musica, alternando gestos, dande-Thes acentes, percebendo seu ritmo pessoal
e seus proprios deslocamentos no espago. Dissemos que aqui se Inicia um <utre ciclo,
na verdade se reinicia, pois a partic dagui serdo revisitadas as etapas <le maneira
que possam ser lapidadas as arestas individuais e pelo préprio aluno, commn a ajuda
do prolessor e dos colegas que exercem suas liderancas e fazem o papel de monitores

dentro do grupo.

No final podemos perceber que o prépric alune conelul que encerrar o cclo
é ter a capacidade de se localizar, descobrir novos caminhos dentro do movimento
e porque nac da danga, desde fazer parte de um grupc artistico, dancaxr para seu
préprio lazer e entretenimento, até procurar outras formas de expressac diferentes

da danca, iniciando outros ciclos em sua vida.

Oi

que é a Unica atividade onde ele pode desenvolver seus potencials criativos, depois

nportante é que o aluno ndo se sinta preso & atividade da danca por achar

de ter passado por tantas experiéncias, é dificil que nao tenha desenvolvido também
esse tipo de liberdade. O que normalmente ocorre é um apego, uma palixdoe pelo
gesto da danca de tal forma, que o aluno condinua a fazer como uma atividade

+

corporal que nao $6 the traz saidde e bem estar, como uma roda de amigos, com &
gual passa a fazer muitas colsas afins, como coreografias, festas, viagens, passeios,
enfim. toda atividade que um grupo de amigos normalmente faz.

Fsperamos que o leitor tenha percebido, hd wma preccupacio duramnte tode o
percurso das propostas que se veja ¢ contato com a danca e seus elementos como um
processo, durante o qual o individuo tenha & oportunidade de encarar suas préprias
lificuldades, vencendo-as, mas acima de tudo, descobrindo que nac precisam ser

transformadas em bandeiras para reforcar os titulos das reportagens sensacionalistas.

3

~
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Figura 17: As possibilidades coreogrdficas de uma duple de bailarinas e

a plasticidade do gesto.

bt

duo possa ter eSpaGo para ser,

ko,

O processo de que falamos é aquele que o indiv
sentir e expressar sua verdadeira vocagao gestual mesmo que interrompida por uma
L P - ; o2 N = : . o T £33
lesan. Desejamos que fique evidente o cuidado em nao treinar pessoas para repetin
passos de uma técnica criada sem levar em consideracao as dificuldades motoras das
pessoas que nac tem lesdo, quicd de gquem as tem, nem tampouco de CTiar passos

paralelos ou similares em substituicao ao que se entende como regra vigente.

Realmente nao desejamos uniformizar um passc, uma técnica, nma programa
de treinamento. Os mecanismos adaptativos nac nos parecem existir para justifi-
car os jargGes conhecidos como: Apesar de paralitica, apesar de estar presa numa
cadeira, de estar condenada a passar ¢ resto da vida numa cadeira, apesar das

dificuldades, e assim sucessivamente.

A nds se apresenta como “a possibilidade de” | independente de gualquer
rotulo.  Com esse pensamento é que estamos buscando, estudando, explorando,
investizando, propondo e acreditando, que ac quebrar paradigmas antigos nac os

estamos jogando fora simplesmente, mas eliminando barreiras e elegendo uma forma



para que a Pessoa Portadora de Deficiéncia Fisica, possa participar do mmovimento
em sua forma mais ampla e nao simplesmente, para viabilizar sua participagio para

competir®¢, qualquer que seja a natureza.

Desejamos que através do nosso trabalho, a pessoa possa concorrer” e que
todos, independentemente das classificagoes médicas que passaram a “pertencer” ,
usufruam do bem estar de ver-se, sentir-se e expressar-se em movimento livremente,

fora das férmas e dos jargdes.

Acreditamos que a adaptagdo e o equilibrio da pessoa deficiente se processam
em trés niveis diferentes: o individual, o social e o ambiental. Defendemos que a
danga e seus elementos seja levada a todas as pessoas que a desejarem praticar,

como j& nos fizemos compreender ao longo do nosso estudo.

34 ompetir, no diciondrio Aurdlio csta. dentre outros sinénimos: rivalizar com ou pretender wna

coisa simultancamentce comn outrem.
35Concorrer, no mesmo diciondrio cstd, dentre outros sindépimos: juntar-sc {para uma acfio

comun); contribuir; acorrer, afluir (junto com outros)
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4 Conclusao

Observamos, durante a estruturacio desse trabalho, que no corpo deficiente
que conhece a danga, que experimenta, vivencia todo o processo, com todas as etapas
de ensino; ocorre uma mudanca, uma exposicio que habilita, que d4 disponibilidade
corporal e emocional para experimentar, sentir e expressar essa arte. A plasticidade
dos movimentos transcende, ultrapassa as diferencas entre os corpos, criando assim
uma linguagem, linguagem esta que se traduz em variados aspectos do cotidiano

desses individuos.

Constatamos que sio pessoas em busca de sua verticalidade, nao sé para se
colocarem mais eretos na posicdo sentada, mas para redescobrir sua individualidade,
sua personalidade, como 0 eixo vertical nos convida a sentir. Estruturada em si, a
pessoa pode ir em busca das relactes que pode re-estabelecer, consigo € com o outro,

como os eixos horizontais nos convidam a experimentar, trocar, comunicar.

Nos colocamos a pensar que as questdes acerca da relagio com © movimento,
0 tempo e o ritmo podem parecer ébvias para quem teve atendida sua escala do de-
senvolvimento motor normal, mas nossa proposta com P.P.D.F. nos tém mostrado
0 quanto ¢ diferenciado e dificil para as pessoas que nao tiveram estas etapas cum-
pridas até os sete anos de idade e comprova a grande modificacio desses e outros

parametros apés os primeiros estimulos.

Provavelmente as dificuldades dos alunos sejam advindas de limitacses corpo-
rais que foram internalizadas no decorrer de suas vidas como cadeiras mal adaptadas,
barreiras arquitetonicas, sociais, ambientais e emocionais, dentre tantas outras, ou
seja, s&0 limitagoes que se concretizam a partir das experiéncias que o individuo tem
com o COrpo ou que deixam de ter®®, as quais podem persistir por muito tempo, até

que entrem em contato com a possibilidade de uma atividade corporal-

Parafraseando Boff [22] ao dizer que “todo ponto de vista é a vista de um

ponto” concluimos que nossa vista alcancou a abrangéncia da danca e seus elemen-

36 N . ‘ . ..
Alzuns alunos relatam dc nunea terem experimentado tomar banho sozinhos. viajar. comer

com suas pPréprias wios, trocarem de roupas ¢ dos que ao buscarem fazé-lo ndo sio respaitados.
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tos, como ponte que pode levar o individuo a contatar com a vocagdo do corpo para
o movimento. Contudo, ndo deixamos de registrar aqui, que esse papel também é
cumprido pelas outras atividades fisicas diferentes da danga, que se adaptam para
receber P.P.D.F. A liberdade de escolher qual atividade melhor se encaixa nos mo-

mentos da caminhada para se re-inserir no mundo, ainda é um sonho!

E claro para nds, que a escolha é sempre do aluno, concordamos que é assim
que deve ser e cabe aos profissionais, ligados ao movimento, como os Educadores
Fisicos, Fisioterapeutas, Terapeutas Ocupacionais e profissionais ligacdos ao movi-
mento, estarem em CONEXA0 COm essas aspiragoes, preparados e engajados com a

questao da deficiéncia, para dizer o segundo sim ao seu aluno.

Ainda héd uma caréncia muito grande de profissionais da Educacéo Fisica,
no Brasil, que conhecem as riquezas educativas das atividades adaptadas, sabemos
que uma grande parte desse manancial estd direcionado somente para o esporte
competicdo, que é um trabalho edificante. Mas a escassez de profissionais, diminui
ainda mais a promogao de atividades nfio competitivas adaptadas, nas escolas, nas

pragas e em todos os locais possiveis, as quais podem ser de maior valor inclusivo.

Aragjo [23] coloca muito bem a questao do desporto, da maneira abrangente
que ele pode ser visto, pelo seu praticante. Diz o autor num dos trechos de sua tese
de doutorado: “O desporto como caminho para o auto conhecimento, superagio
de deficiéncias, a integracio na sociedade, a auto valorizacio, a melhora organica
€ a oportunidade de se posicionar diante das dificuldades estabelecidas pelas suas

dificuldades.”

Nossa pesquisa conclui que se faz necessério incluir também a danca e seus
elementos como promotora da satide fisica e mental, ampliando as possibilidades,
tanto para o profissional ligado a quaisquer dreas do movimento humano, quanto
para as pessoas deficientes, para que tenham a liberdade de escolher a atividade que

mais lhe atrai.

Em nossa proposta podemos observar algumas formas de direcionar a danga,
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que ajudam a concluir nosso trabalho.

=  Em cada aula todas as etapas sdo experimentadas e o contato com os elementos
da danga se faz por meio de um processo que se desenha distintamente em cada
pessoa, porgue as respostas sao diferentes para os mesmos estimulos e, a danga
se faz presente para uns diferentemente do que para outros. A inter-relagio

das etapas, complementa uma a outra.

A expressao do aluno é considerada objetivo principal ndo cabendo a unifor-

mizagao de movimentos proposta pelos estilos convencionais de danca.

= O alcance transcende a sala de aula, embora e principalmente diferente para
cada um, a abrangéncia vai desde “uma troca de bem” com o corpo em relagao
a deficiéncia, até estar utilizando este corpo como um instrumento de expressao
dos mais variados sentimentos, seja sobre um palco ou quando se esté vivendo

o dia a dia.

= HA4 tantas atividades a serem adaptadas quanto pessoas a se beneficiar de tais
adaptacOes! Os “pordes” corporais se abrem para que as possibilidades pos-
sam sair. Um “sim” foi dito e o corpo acreditou ser possivell Portas e janelas
de dominio cognitivo, afetivo, motor, sensorial, se abriram e mmuitos puderam
experimentar movimentos nunca antes conseguidos em tratamentos ou outras
atividades. Sugerindo gue outras pesquisas sejam feitas para compreender e

validar os fatos a que assistimos.

= Andantes deficientes ou nio, experimentaram a atividade e ela pode ser perfei-
tamente recomendada para quaisquer outras populagdes. Um suposto impedi-
mento fica por conta do medo, que pode ser antecedente ou posterior a lesao,
o qual independe do grau de dificuldade fisica, mas quase que se subordina a

emocional.
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= E uma atividade que visa a integridade do ser enquanto promotora de saude

e dentro desse aspecto o aluno pode optar a danga visando:

e Uma atividade fisica integradora do mental e corporal.
e Pertencer a um grupo artistico habilitando-se para a arte.

e Por desejo, desafio ou curiosidade.

=  Um processo onde o aluno pode:

o Encarar e vencer as préprias dificuldades.

Reforcar o aprendizado sobre sua lesdo e estende-lo para o cotidiano.

Conhecer sua linguagem gestual, experimenté-la e utilizad-la amplamente.

e Diminuir o estigma causado pela deficiéncia.

Quebrar os proprios paradigmas.
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ANEXOS

I - Modelo de autorizacao de divulgacdo de fotos e imagens dos voluntirios e/ou

responsdveis.

II - Fita de video
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PROJETO DE PESQUISA

DANCA E DEFICIENCIA: PROPOSTAS DE ENSINO
Responsével pelo Projeto: Prof. Dr. Paulo Ferreira de Araijo
Mestranda: Rosangela Bernabé

Eu,

anos de idade, RG n? , residente (rua, Av., bairro,

CEP, cidade)

, voluntariamente

concordei em participar das atividades de pesquisa acima mencionadas, como sera,
detalhado a seguir. E de meu conhecimento que esté sendo desenvolvido em cardter
de pesquisa cientifica, com o objetivo de estudar e estruturar uma proposta de ensino
da danca para P.P.D.F. Estou ciente de que a realizacio de todos os procedimentos
do trabalho foi com o meu consentimento, bem como, o uso de minhas fotos e ima~
gens de video, nos exemplares da dissertag@o de mestrado. Os beneficios que obtive
participando, como voluntdrio do projeto mencionado, sao importantes para o co-
nhecimento sobre o meu corpo e sobre as questoes pertinentes ao desenvolvimento
da danca nesta especialidade. Li e entendi as informagoes precedentes, bem como,
eu e os responsaveis pelo projeto, ja discutimos os beneficios da proposta, sendo
que, dividas futuras que possam ocorrer poderdo ser prontamente esclarecidas e o

acompanhamento dos resultados obtidos durante ¢ desenvolvimento do trabalho.

Niterdi, de de 2001.

Rosangela Bernabé - RG 234.507 - ES Voluntédrio ou Responsével

Prof. Dr. Paulo Ferreira de Araijo
RG 18.623.534 - SP
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