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RESUMO

O sapateado ¢ uma atividade que tem como principais caracteristicas o ritmo e
a coordenacao motora. Para 0 bom desempenho do sapateador é necessario
dominio ritmico. Enquanto os pés criam o padrdo ritmico a musica da o
compasso. Neste projeto o objetivo esta centrado na estratégia de ensino de
sapateado para crianga surda. Se o problema para realiza¢&o desta atividade &
a falta de audic&o e de percepc¢ao ritmica, nosso cbjetivo especifico foi tornar
possivel o aprendizado do sapateado pela crianca surda atraves da
compreensdo das estruturas ritmicas e percepcao da vibracdo dos sons feitos
pelas batidas dos pés. Recorremos a utilizagdo de um tablado de madeira e de
“dicas” visuais, através da adaptacdo do sistema Kanotation (simbologia do
sapateado americano), utilizando cores e figuras, para que ocorresse a
associacdo do desenho a batida dos pés e a realizagdo do som por eles
produzidos. O grupo foi constituido por cinco criancgas surdas e uma ouvinte, de
ambos 0s sexos, entre as idades de nove a doze anos, da Associagdo de Pais
e Amigos do Deficiente Auditivo de #tu (APADAI). A pratica foi estruturada em
irés etapas, um, dois e trés, visando organizar uma proposta coerente com o
entendimento e assimilacdo dos elementos pelas criangas em cada uma das

etapas.



1. INTRODUGAO

“‘As grandes proezas da historia foram
conquistadas do que parecia impossivei”™.
Charles Chaplin.

A motivacdo para realizacéo deste trabalho surgiu quando observei o
interesse de uma menina surda ao assistir a uma apresentacao de sapateado,
imitando todos o0s passos com precisio e desenvoltura.

Ela n&o foi aceita para freglientar as aulas de sapateado com ¢ grupo de
ouvintes, pois o motivo alegado pela professora do grupo era de que aquela
crianca surda poderia atrapalhar o andamento das aulas, pois nao iria ouvir o
que estava fazendo e isto a impediria de aprender a técnica.

Em Campinas, as academias de danca e escolas de sapateado
observadas por n6s, ndo possuem professores especializados para o ensino
desta técnica para alunos surdos, sendo assim, torna-se dificil encontrarmos
surdos adeptos do sapateado. Um outro fator é a escassez de material
bibliografico referente ao tema abordado.

Sabemos que o sapateado & uma atividade que se expressa pelo ritmo
acentuado e coordenacado motora, sendo considerado como atividade para
ouvintes. Para Marchina {1993, p.2), professora em Sao Paulo, “o sapateador é
reconhecido pelo seu dominio ritmico, que o faz também um musico”.

Orf apud Cerveline (1986, p.19) percebeu “os movimentos da crianga
surda como descoordenados e sem ritmo em decorréncia da falta de controle
auditivo”,

O objetivo deste estudo é de aproximar o sapateado do universo da
crianca surda, tornando possivel o seu aprendizado através da elaboracdo de
estrategias de ensino utilizadas néo somente para execucdo da técnica, mas
para ampliar o desempenho ritmico € motor da crianc¢a surda.

No capitulo |, realizamos um estudo sobre surdez e as diferentes

propostas para educacgao do surdo e aquisicdo da linguagem.
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No capitulo If realizamos refiexbes sobre movimento e ritmo com base

na visdo de alguns autores.

Resgatamos também o surgimento do sapateado americano com suas
influéncias desde a década de 30 nos Estados Unidos até sua chegada ao
Brasit.

No capitulo I fizemos uma caracterizago dos artistas envolvidos em
nosso estudo e suas habilidades e aptiddes para atividades propostas.

No capitulo IV apresentamos nossa proposta descrevendo as irés
etapas de atuagao e as estratégias de ensino utilizadas.

Ao final da pesquisa podemos destacar a importancia do ritmo e das
atividades propostas no processo de ensino e aprendizagem do sapateado e
no desenvolvimento das habitidades motoras da crianga surda.



2. REVISAO DE LITERATURA

2.1 Surdez e Comunica¢éo

Para estudarmos a problematica da surdez e as diferentes propostas
pedagoégicas para educacao do surdo e aquisi¢do da linguagem, necessitamos
refletir sobre o surdo, e quais séo as propostas de atuacio adequadas para
cada caso de acordo com 0s autores agui mencionados.

Segundo Fialho (1998, p.27), para entender o surdo primeiramente
precisamos mudar o conceito de surdo-mudo. A maioria das pessoas surdas,
emitem sons, falam e se fazem compreender pela voz, pela LIBRAS, ou até
pelos dois recursos simultaneamente, logo nao sdo surdos-mudos.

Para Sotiropoulos (1998, p.25), a surdez é um dos piores deficits, pois
se trata de uma deficiéncia invisivel, dificultando a crianga surda na
organizacao de seu universo social e comunicativo.

SILVA (2002,p.40), considera que ‘O fato de n&o se comunicar
facilmente com a comunidade ouvinte e de ndo manter relagdes com o mundo
por meio da fala acarreta problemas para a crianga surda, sobretudo, as filhas
de pais ouvintes gue compdem grande variedade dos casos”.

Deve-se ter claro que ¢ individuo surdo néo ouve em funcdo de um
deficit fisiologico que limita a via auditiva.

Este déficit que determina a perda da audicdo pode acontecer a
qualguer pessoa em qualguer idade. Ha os que nascem com essa deficiéncia:
“surdez congénita” ou adquirem por enfermidades, enguanto outros sofrem
esta perda como um acontecimento normal no processo do envelhecer.

O deficiente auditivo quase sempre apresenta um vestigio de audicéo,
gue muitas vezes podera ser aproveitado com o uso de proteses ou cirurgias.

Na hipoacusia (uma diminuigdo na sensitividade auditiva) o paciente
escuta em menor escala 0s sons mais baixos, mas com o aumento da
intensidade desse som, ele ouve bem. A disacusia € um defeito na audicéo gue
n&o pode ser expresso em decibeis. Mesmo gue se aumente a intensidade do
som o paciente nao vai conseguir entender perfeitamente o significado das
palavras: eles dizem gue escutam, mas nao compreendem. A anacusia {gue é
a faita total de audicdo) é diferente da deficiéncia auditiva ou hipoacusia, onde
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ha residuos de entrada de sons. Essas avaliagdes sao geralmente feitas por

meio de testes que nos informam sobre as origens e a evolucéo do problema,
mas até mesmo durante uma consuita simples, o paciente pode ter uma
informagdo adequada. E considerado deficiente auditivo, a pessoa com perda
{auditiva) acima de 25 decibéis:

s 20 a 40 - decibéis perda leve: a fala normal € percebida, mas
certos elementos fonéticos escapam a crianga, a voz fraca néo &
corretamente percebida.

% 40 a 70 — perda moderada: a fala somente & percebida gquando
em voz forte, a leitura labial é utilizada ha certas dificuldades sem

apareiho.

L7

% 70 a 90 — perda severa: a fala ndo & percebida, salvo em voz

muito forte.

3

*

Acima de 90 perda profunda: a mudez € inevitavel, ¢ papel da
audicdo raramente sera a de principal via para tal
desenvolvimento (fonte LAFON, 1989).

Assim que detectada o grau da deficiéncia auditiva, deve-se iniciar o
trabalho de reabilitacio e socializagio do surdo.

Geralmente cabe aos profissionais e familiares iniciarem a crianga surda
no processo de comunicagdo escothendo de acordo com cada diagnostico a
metodologia adequada, levando em consideragdo a situagao socio-econdmica
familiar. A educagao e a comunicacao devem ser adaptadas e coerentes com o
grau de surdez. Esse processo de comunicacdo podera ser trabaihada (0)
através do oralismo, comunicac&o total ou bilinguismo.

A proposta oralista foi instaurada no final do seculo XiX, a partir do
congresso de Mil&o ocorrido em 1880. Esta abordagem como metodologia de
trabatho deveria ser utilizada por toda a Europa. Havia uma preocupacio
crescente sobre o funcionamento dos orgdos articuladores da fala, a fonética
ampliava ent@o seu espago de atuagio.

Pe acordo com esta proposta de integracdo do surdo a sociedade
majoritaria, a unica forma viavel seria a aprendizagem da fala e o
*esquecimento” ou a proibicdo do uso da linguagem sinalizada, considerada um

fator de atraso ac desenvolvimento do sujeito.
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Ainda hoje o oralismo coloca como proposta a escolarizacdo e a

integracéo dos surdos, porém, criticas severas s&o apontadas aos oralistas no
que se refere tanto & sua concepcdo de linguagem quanto as técnicas
utilizadas na aquisigéo da fala.

Esta abordagem sera mais eficaz se a crian¢a desenvolver a audicdo
residual juntamente com leitura labial, conquistando assim, uma methor
compreensdo e conseqlente comunicagao. N3o podemos nos esquecer de
estimulé-los para o uso do aparelho (protese) auxiliando a audigdo residual.

E importante levar em consideracdo que nao devemos fazer da palavra
oral, o fim da comunicagéo. Pois muitas vezes a informagdo verbal néo é
percebida ou compreendida pela crianca.

Como consequéncia ha um comprometimento na aguisicdo da lingua
falada. Esta situagéo geralmente ocasiona frustragdo na familia e sensacéo de
fracasso na crianga. A escoiha pelo método oral ou oralista, podera ser feita
nos casos que este se faca uGtil e necessario de acordo com as possibilidades
da crianga.

Como a leitura da fala ndo substitui completamente a audicdo normal,
surgiu, em meados do século XX, o tipo denominado comunicacdo “total”, &
qual se tem os sinais como método manual completando & fala; (palavra nos
labios, a expressdo no rosto e os gestos das mdos, intensificando a
importancia da visao).

Nesta abordagem privilegiam-se todas as formas de comunicacio na
pratica pedagoégica — a lingua de sinais, a datilologia, a linguagem oral, etc;
recursos variados gue, segundo seus ‘precursores” possibilitavam maior
interagdo do surdo com o mundo circundante, que resultou no desenvolvimento
de estratégias comunicativas mistas.

Algumas pesquisas apontaram controvérsias sobre a educacdo baseada
na comunicacdo total.

Em 1755 foi inaugurada na Franga, a primeira escola de surdos pelo
Abade de L'Epeé, passando a privilegiar 0 acesso a leitura e a escrita pelos
sinais. Assim Abade de L’Epeé apud Silva (2002, p.43), imaginou um ensino
baseado em sinais que comportavam ao mesmo tempo, gestos
correspondentes as palavras e outros, a sintaxe.

Durante todo este sécuio, a pratica gestual na educagéo, desenvolveu-
se paralelamente & educacdo oral. Uma certa codificagdo permitia dar um

carater mais universal a essa lingua dos surdos.
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A lingua escolar continuava sendo a lingua do pais enquanto a lingua

materna ensinada como primeira lingua 4o surdo era a lingua de sinais.

Dessa forma, nas apresentacdes publicas dos alunos surdos de L'Epeé
era notoria a facilidade que eles possuiam ao escrever em francés. Essas
manifestacBes publicas, no entanto, foram fundamentais para ampliar o debate
sobre a educacao de surdos, e, de alguma forma, popularizar a questio.

A institucionalizacdo da educac¢do de surdos acirrou 0 debate sobre a
utitizagdo de tecnicas pedagogicas, o papel da linguagem oral € a forma de
integraco & sociedade majoritaria.

A educacao bilingle propde a aquisicdo da lingua de sinais, o mais
precocemente possivel, sendo a lingua representativa da comunidade
majoritaria aprendida como segunda lingua. Defende-se a utilizagéo das duas
linguas em contextos distintos de uso e, conseqlientemente, um aumento na
possibilidade de interac&o social do surdo.

Nesta proposta educacional, a lingua de sinais deixa de ser um
empecilho e transforma-se na condicdo central de integragdo social. Primeiro
pretende-se que o surdo adquira o quanto antes sua linguagem “natural” (a
lingua de sinais), possibilitando, assim, a ampliacao de suas interagbes sociais
e sua maior penetracdo no universo cultural. Em seguida, propbe-se a
aprendizagem das modalidades oral e escrita da lingua majoritaria.

0 avanco dos estudos sobre a lingua de sinais e os debates relativos as
orientacfes ofereceu argumentos cada vez mais consistentes para propostas
educacionais fundamentadas na educagao bilinge.

No Brasil, cada vez mais os profissionais s&o adeptos do bilingtismo,
ensinando a Libras (Lingua Brasileira de Sinais) e a lingua portuguesa.

Estudos tém demonstrado gue o surdo profundo tem uma necessidade
de uma ajuda gestual para chegar a um nivel de comunicacdo mais
desembaracada.

A lingua de sinais faz parte do universo do surdo podendo ser aprendida
com qualguer idade. O ideal € que se inicie o mais cedo possivel para que a
crianga aprenda a dar significado ao mundo das imagens iniciando um
processo de conceitualizaco e trocas. Existem variagdes nacionais na lingua
de sinais comparaveis as encontradas nas linguas faladas.

Segundo SILVA (2002, p.52), “A lingua de sinais & a lingua natural dos
surdos, gue permite e promove sua insercédo no contexto histérico e cultural,

como sujeito lingtistico que produz linguagem e por ela esta circunscrita”.
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A lingua de sinais &, portanto, uma lingua representativa da

comunidade surda, cujos membros apresentam uma diferenga que néo esté
basesada no padrdoc de normalidade ou de anormalidade, mas em
especificidades culturais.

Segundo Pierson e Korth apud Buono (2001, p.9.), a maioria dos surdos
faz parte de uma cultura separada porque a comunicagac com as pessoas
ouvintes € normalmente dificil. Geralmente sdo pessoas animadas, amigas e
inteligentes. Elas utilizam-se de duas linguas diferentes (a lingua de sinais e a
lingua patria) quase todos os dias. Tém opinibes proprias e as expressam.

Ha também muitas pessoas surdas que perderam a audicao apds terem
aprendido a linguagem oral, segundo Pierson & Korth apud Buono (2001, p.9),
nao fazem parte da cultura dos surdos propriamente dita, porque eles s&o
fisicamente surdos, mas tem o dominio da comunicacdo oral, da fala e da
oratdria. Ficando, portanto, desassociados, ndo fazem parte da cultura dos
ouvintes por terem a implicacéo fisica e néo fazem parte da cultura dos surdos,
por possuir compreensao do mundo diferenciada da mesma.

Podemos perceber que a crianga surda quando estimulado
precocemente, em casa, na escola e no ambiente social, certamente se tornara
um adulto capaz de realizar qualquer trabalho ou estudo.

E importante iembrar que a comunicagdo é um fator essencial para se
estabelecer um bom relacionamento entre surdo, familia, amigos e professores,

pois deve ser iniciada o mais cedo possivel.

2.2 Movimento e rifmo

0O movimento, do latim Movimentum, pode ser assim conceituado:

Acfo de mover-se; deslocamento de um corpo, mudanga de posicéo
no espaco. {Larousse Cultural, 1999).
“Tudo 0 que vive tem movimento, ele € a mais pura expresséo da
existéncia da vida. Os seres vivos necessitam do movimento para
sobreviver”. (VERDERI, p. 54, 1998)

Desde o nascimento, o homem usa 0 movimento como uma linguagem
para se comunicar e expressar suas necessidades, emogbes e sentimentos; é

ele que possibilita que o ser humano aprenda sobre si mesmo e ¢ gue o cerca.
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O movimento no homem determina a agdo corporal que é

representado através da corporeidade, por meio dela ele se comunica,
trabalha, se alimenta enfim, vive.

Evidéncias de estudos cientificos demonstram que o movimento constitui
parte fundamental da vida humana: é que o homem necessita de um mundo de
movimento para manter-se organica e emocionalmente sadio. Ele € a esséncia
da vida; faz parte da constituicdo do ser humano.

Para NANI (1995, p.18) podemos considerar 0 movimento como uma
alteracdo do corpo nos diversos segmentos do espago. As idéias e o0s
sentimentos poderéo ser expressos pelo fluir do movimento € se tornando
visiveis nos gestos.

Segundo a mesma autora, o dominio do movimento tem evoluido
através dos tempos nas diferentes culturas, até chegar nas técnicas atuais. As
atividades motoras manifestam-se do cotidiano, nos trabalhos profissionais, na
recreacao, lazer, esportes € arte g, nesta Ultima, se inclui a danga.

A educagdo deve ser um processo dinamico, ndo apenas de
individualizacdo, mas também de integracio do ser deniro da comunidade
através do estimulo e desenvolvimento da consciéncia social.

A autora ainda afirma gue o professor de danca deve saber
compreender o significado e a importancia da movimentacéo de cada aluno. A
importancia de a crianca perceber 0 seu corpo, suas capacidades, sua relagbes
com as outras, e saber comunicar e expressar suas emogdes.

O movimento para Danga / Educagéo / Integragdo, constitui uma
atividade essencial e dinamica na vida da crian¢a. A educacgio do movimento
permitira a crianca executar tarefas e resolver problemas, vivenciar
experimentando.

Ritmo, palavra de origem grega rhythmos, no latim rhythmus tem como
conceituacio, retorno a intervalos de tempo regulares, de um fato, de um
fendmeno. Elemento temporal da musica, constituido pela sucesséo e pela
relacéo de valores de duracéo. (Larousse Cultural, 1999) Ritmar, dar ritmo a,

submeter a ritmo, cadenciar. Marcar o ritmo, obedecer ao ritmo, acompanhar.

O ritmo faz parie de tudo o que existe no Universo, & um impulso, o
estimulo que caracteriza a vida. Ele se faz presente na vida humana,
nas fungbes orgdnicas do homem em suas manifestacbes corporais,
na expressio interior quando exteriorizada pelo gesto no movimento,
qualquer que seja ele. (VERDERI, 1998, p. 53)
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O ritmo esta presente em toda parte, em tudo que existe. E o ritmo

natural e esponténeo, ele & inerente a vida, ao movimento e sempre existiu.

Todos nés somos dotados de um ritmo esponténeo e interno que se
manifesta antes mesmo do nascimento, através de vivéncias intra-uterinas.
Beninson (1983, p.23) determinou este ritmo interno e individual de Isoc. Com o
passar do tempo, este ritmo individual podera ser adaptado a um ritmo coletivo,
por meio de atividades que possibilitem esta adaptacdo. Para Gandara (1986,
p.68) estas atividades devem atender as necessidades de desenvolvimento,
acentuacdo ritmica, dominio do movimento, a expressdo do corpo, a atividade
& a participac&o em grupo.

E importante observarmos que ndo existem pessoas iguais. Segundo a
mesma autora, as diferencas ndo se limitam ao plano fisico, mas ocorrem no
plano emocional. Além disso, os individuos distinguem-se uns dos outros por
caracteristicas sociais, bem como por inumeros outros aspectos de
personalidade (rapidez de rea¢bes, adaptabilidade a novas situagdes, etc.).

Por tudo isso, cada gual aprende a seu modo e se comporta da maneira
que lhe é peculiar, sendo diferentes uns dos outros.

Os beneficios em se desenvolver atividades que amplie o conhecimento
ritmico podem ser descritos a partir da aquisicdo de habitos sociais que
possibilitem o ajustamento da crianga ao grupo. E a partir dai favorecer a
expansdo das faculdades ritmicas inatas, formacdo fisica e psiquica e
autoconfianca.

O ritmo consiste na combinacao de duragbes iguais ou diferentes de
unidades de tempo. Estas podem ser representadas pelas notagGes musicais
de valores de tempo.

Os tempos-ritmos s&o independentes do tempo de toda seqUéncia de
movimentos. O mesmo ritmo pode ser executado em tempos diferentes, sem
alterar a duracédo proporcional de cada unidade de tempo.

Para Laban (1978, p.196)} a significac@o dos ritmos-tempo de movimenio
pode ser observada em dancarinos individuais gue demonstram evidente
preferéncia por alguns ritmos em especial. Enquanto um bailarino sentir-se-a
mais tentado a interpretar musicas nas quais prevaleca uma meétrica nas
batidas regulares, um outro podera sentir-se repelido exatamente pela métrica,
preferindo o desenrolar irregular e livre do ritmo-tempo.

Podemos observar que ha uma variagdo do tempo relativa & velocidade,

esta variacao podera ser rapida, moderada ou lenta.
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O ritmo possui dois fatores que determinam a sua variacao, sao eles:

intensidade, duracdo e também uma ordem, a métrica.

Intensidade: distincdo de forte e fraco. Normalmente acentua-se a
primeira ou a ultima figura musical de um agrupamento ritmico.

Segundo Laban (1978, p.78) o acento & uma tenséo gue surge abrupta
ou gradualmente, podera eventualmente se constituir numa énfase ou acento
de um movimento ritmicamente importante.

Para Le Boulch (2001, p.116) a introducdo de acentuacGes em uma
cadéncia ocasiona o alongamento dos tempos acentuados e interrompe o
seguimento cadenciado de um certo ndmerc de seqléncias ritmicas
organizadas. A acentuagdo serve de ponto de referéncia no conjunto dos
tempos.

Duracdo. € quando um som longo ou curto perdura por um determinado
tempo. Ex. figuras musicais com maior duragdo, ritmo lento, com menor
duracdo e ritmo acelerado € com moderada duragao, ritmo moderado.

Métrica: € a ordem e a medida do ritmo representado pelos compassos
binarios, ternarios e quaternarios.

Pulsacdo: € a sensacdo rapida e precisa feita em intervalos regulares de
tempo. A pulsagéo é freqgliente, o ritmo faz o roteiro e da a variagéo.

Pausa: qualquer agao corporal pode ser parada e retirada por um
periodo de tempo. A duracdo da pausa pode ser medida por unidades de
tempo proporcionais & dos movimentos que introduzem e concluem o periodo
de parada.

Para Bertoni (1992, p.58) movimento e ritmo estéo intimamente ligados,
nasceram simultaneamente da mesma necessidade e expressao a partir do
momento em que aprendemos a reconhecer um ritmo como um todo, pulsacgao,
os acentos tonicos e pausa, 0 corpo poderd exprimir 0 carater plastico da
melodia, descobrindo passc a passo uma nova orientacio espacial,

Orff apud Cervellini (1986, p.19), percebeu os movimentos da crianca
surda como freqientemente descoordenados € sem ritmo, em decorréencia da
falta de controle auditivo. Orff prople entao atividades de musica em grupo,
incluindo o tocar de instrumentos musicais € movimentos ritmicos, como bater
palmas, balangar o corpc com 0s pés batendo no chde. O propdsito destas
atividades € fazer com que as vibragbes sejam percebidas pelas criancas
através de todo seu corpo, e fazer com que ela chegue mais proximo do som.
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Fux (1988, p.112) considera que os surdos, ainda que isolado do

mundo sonoro, tém suficiente capacidade para integrar-se ac movimento e a
danca. Sua proposta consiste em integra-los as classes de ouvintes asim estes
se sentem invadidos pelo ritmo coletivo, aprendendc a reconhecé-lo e
expressa-lo através da dancga, transformando-a em linguagem de comunicacao

gue o permita sair de seu isolamento.

2.3 Caracteristicas do método de Dalcroze para compreensdo e percepcao do

ritmo

Emile Jaques Dalcroze (1992), musico e pedagogo suico, embora ndo
trabathasse com surdos, marcou sua importancia na histéria da danga por
haver desenvolvido uma nova concepgéo de movimento, a ritmica.

Seu método consiste em educar o aluno, conduzindo-o na pratica de um
solfejo corporal cada vez mais complexo através de movimentos claros e
precisos. Utiliza-se da descontragdo muscular e da respirag@o para
desenvolver na crianga um sentido ritmico mais apurado. A criangca deve
aprender a desacelerar sua energia para poder reconhecé-la, aprendendo
pouco a pouco a utiliza-la convenientemente, reconhecendo que dependerd de
vontade propria, usando unicamente a energia necesséria.

Dalcroze apud Bertoni (1992, p.64) ainda parte da idéia de que a crianca
traz em si a pulsacédo natural do coracdo na respiracio a divisdo de tempo e
nos movimentos o ritmo. Costumava-se ensinar o inicio do ritmo através da
marcha, trabalhando-as seqliencialmente e interrompidas, estimulando-se a
pausa; do dominio da musculatura e tambem o dominio mental, educando
vontade fisica e sensorial.

Também ele dava grande importancia para o relaxamento no chéo e
frabalho com as articulagbes do corpo estimulando-as uma a uma até que

todos estivessem trabalhando giobalmente.

2.4 Semelhancas enfre o méfodo Dalcroze e a metodologia de ensino de
sapateado americano
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Para estudar a compreensdo e percepcao do ritmo pela crianca surda

e a execucdo do sapateado americano, fizemos uma combinagiio do método

Dalcroze com a metodologia do ensino da técnica do sapateado americano.

Caracteristicas e Semelhangas

Método Dalcroze Sapateado Americano

Relaxamento e trabalho com|Relaxamento das articulagbes com a
articulactes relacionando e | firmeza nas pontas dos pés.

estimulando uma a uma.

Desacelerar energia para poder|Utilizaggo apenas da energia necesséria
reconhece-la, aprendendo a usa-lajevitando gastos extras para ©

convenientemente. aprendizado dos passos basicos.

Solfejos corporais. Os pés criam o padrdo ritmico,
acompanhados de paimas quando
necessarias.

2.5 Origens do sapateado americano,; Sistema de Simbologia do Sapateado
Americano “Khanotation”, Sapateado Branco e Sapateado Negro

O sapateado americano € uma atividade que se expressa pelo ritmo
acentuado e a coordenacaoc especifica de movimentacdo dos pés, envolvendo
os membros inferiores e a danca numa totalidade de movimentos, onde
participa o corpo como solicitacdo da coordenacdo geral. Suas principais
caracteristicas s&o o ritmo e a coordenacio motora.

Segundo Paul Draper apud Marchina (19983, p.02), professor nos
Estados Unidos, a mUsica da o compasso, os pés o padréo ritmico e o corpo
cria a melodia.

Esta integracdo faz do sapateador também um musico pelo dominio
ritmico que & indispensavel para a arte de sapatear.

Entre as caracteristicas unicas do sapateado estdo os sapatos que
chamam muito a atengdo. Sédo adaptados com plaguetas de liga metélica nas

pontas e nos calcanhares, também conhecidos entre os dancarinos da area
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como respectivamente: toe e heel. Isto possibilita um som mais intenso e

nitido provido de muita energia.

A coordenacdo especifica do sapateado é o controle ou firmeza nas
pontas dos pés, relacicnado com o relaxamento das articulacdes,

Para o aprendizado dos passos basicos, utilizamos apenas as energias
necessarias, evitando gastos extras de energia, fazendo com que 0s alunos
compreendam e dominem os movimentos técnicos de cada passo.

De onde vem esta arte tao distinta? Sabemos que o Sapateado é uma
danca norte americana, que se iniciou com 0s imigrantes europeus em 1.600
sendo juntamente com o Jazz Dance a mais verdadeira forma de expresséo
da cultura de um povo por toda a sua historia. Os dois nasceram juntos e
sofreram as mesmas influéncias africanas: o ritmo das batidas firmes dos pés.

O sapateado também sofreu influéncia do “Irish Jig" (gingado Irlandés)
dos Irfandeses, gue € um jogo de pernas com o corpo ereto e dos sapatos
musicais dos Ingleses, danca folcldrica também chamada {clog), onde tiravam
muitos sons da sola do tamanco de madeira.

Nos EUA, o sapateado ganhou corpo nos anos 30, uma época em que
esteve no auge com os sapateadores Fred Astaire, Gene Kelly, Ginger Rogers,
Eleanor Powell e outros na Broadway e em Hollywood. Seu auge foi até os
anos 50, devido aos musicais da TV e do cinema. Esta cultura do sapateado é
uma riqueza deixada em grande parte pelos negros americanos, além de sua
complexidade e beleza. Ele se desenvolveu muito na sua estrutura em torno de
uma danca popular (Clog) que & uma espécie de desafio Challenge para ver
guem conseguia impressionar mais. Com os passos novos, o sapateado se
desenvolveu muito devido & busca de informagbes para conseguir ganhar e
impressionar mais no desafio chamando a atencdo. Foi ai entédo que se deu
inicio ao improviso. O sapateado dos EUA se difere do Jig e do Clog devido as
suas musicas diferentes. Possuem feelings diferentes.

Com a imigracac dos escravos, 0 sapateado se expandiu e comegou a
ser encontrado em bares, em esquinas de rua onde eles podiam se desafiar.

Os EUA eram segregacionistas, separavam os negros dos brancos. O
mundo era muito competitivo em relagdo ao sapateado negro € ao sapateado
branco. Eles se expressavam em casas de shows diferentes.

Stanley Khan € o primeiro Artista Tap a ter sua historia de vida gravada
pelo Legacy Oral History Project em San Francisco, CA. O Sapateador
litordneo Steve Zee completou uma entrevista em video cm Mr. Khan, com
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Stan, que em breve sera um octogendrio, descrevendo seu sistema de

Khanotation. Uma vez transcrito, ele estara disponivel para revisdo na
biblioteca de Artes de performance de San Francisco.

i egacy foi fundada e ¢ dirigida por Mr. Jeff Friedman que a documentou
e preserva as historias de vida e dos membros da comunidade litoranea de
danga de San Francisco. Legacy, constantemente tém pessoas interessadas
em registrar sua historia em entrevistas, ha registros dessas em livros, fitas de
audio e outros objetos que est8o expostos na biblioteca de artes de
performance de San Francisco € museu, e disponiveis para pesquisa e
apreciagéo do publico.

O sapateado branco é visto pelos criticos da arteé como mais elegante,
utiizando mais © espago requerendo mais expresséo dos bragos. A
popularizacéo do sapateado se deve a contribuicdo dos sapateadores através
das apresentacbes em shows. Eram shows que ndo obedeciam um roteiro
histdrico e sim apresentacdes livies como em festivais onde as coreografias
eram de criacdo dos participantes, que se apresentavam em vérias cidades
como se fosse um circo.

O sapateado negro dava muita énfase no ritmo, n&o se deslocava muito
e ndo dava muita importéncia ao corpo. Os negros se apresentavam em um
pequeno teatro chamado T.0.B.A. Os negros eram vitimas do show business.
Tinham que caber no esteredtipe dos negros na plantacdo, com roupas
rasgadas, trabalhando e sempre contentes.

Devido a sociedade segregacionista, era proibido a apresentagado dos
negros para os brancos.

Corus era um show com vinte mulheres bonitas que cantavam e
dancavam como uma espécie de fundo para um solista. O que valia mais era o
visual e ndo a técnica em si. Hollywood pegou essa idéia de corus e
desenvolveu em mais espetaculos.

Nos anos 70 comecaram a se montar companhias. Uma nova geracgdo
redescobria 0 sapateado que sempre foi leve e extrovertido. Todos 0s musicais
precisavam de uma danca gue integrasse a histdria e isso era muito dificil de
fazer com o sapateado, por isso era dificil existirern musicais que
contemplassem essa modalidade. Como por exemplo, “Crazy for You® que tem
uma composicio nostalgica e usam como base os anos 30.

Desde o século passado, 0s americanos vém criando tradi¢do no mundo

dos Shows. Hoje, esta modalidade passou a ter novas caras, Savion Glover
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(um dos maiores sapateadores do mundo) lidera por absoluto com seu

swing, técnica e incrivel musicalidade, criando uma nova forma de sapatear
mais ousada e moderna, direcionandc a técnica dos bonsg sapateadores da
atualidade.

No Brasil o sapateado também se iniciou nos anos 70, no Rio de
Janeiro, recebendo a influéncia dos Estado Unidos, com a musica jazz
tradicional, formando varios nucleos com professores que vinham dos Estados
Unidos. Um desses nucleos foi formado por Lennie Dale apud Mendes (2001,
p.37), vindo de Nova Yorque que n&o era sapateador, mas provocou um
grande impacto na década de 70, introduzindo o estilo dangafteatro na
Broadway, abrindo o caminho para a consolidacéo do sapateado, no pais.
Atualmente o sapateado esta passando por um processo de “nacionalizagao”
que ¢é a utilizacao de ritmos brasileiros para aulas e coreografias, que sdo uma
fonte de inspiragéo para os professores e, assim, valorizando a cultura nacional
através da danca utilizando a técnica do sapateadoc americano. No Brasil a
demanda para as aulas vem crescendo todos os dias. O Sapateado
Americano é encarado de diversos angulos; como terapia, distragdo, uma
forma de expressdo e finalmente, uma arte. Também temos aqui bons
profissionais em companhias, e€scolas € academias gue estédo transmitindo o
ensinamento desta arte, aperfeicoando cada vez mais junto ao trabalho com

alunos e profissionais.
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3. PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

O desenvolvimento deste trabalho deu-se através da andlise e
interpretacdo de etapas estabelecidas em uma pesquisa aplicada e
levantamento bibliografico.

As referéncias utilizadas nos deram suporte para estabelecer um
entendimento do ensino do sapateado e seus elementos para criangas surdas.

O seu enfoque & essencialmente pedagdgico e esta centrado no ensino
e aprendizagem do sapateado para a populagdo envolvida. A busca do material
bibliografico deu-se pelas propostas de cinco linhas, a dancaterapia de Maria
Fux, a danca educag¢do de Dionisia Nanni, as metodologias dos musicos Emile
Jean Jacques Dalcroze e Carl Orff, bem como o sistema khanotation de
simbologia do sapateado americano.

A opcéo por estas fontes deu-se pelo fato das mesmas possuirem lacos
com o ritmo, a danga € o sapateado de maneira mais global, como a
consciéncia ritmica e corporal temas estes gue permeiam 6 nosso trabalho.

A parte pratica foi estruturada visando organizar propostas que
abarcassem as cinco linhas seguidas da descrigdo dos principios basicos que
sustentaram as trés etapas por nds propostas. Nossa pesquisa esta colocada
num paradigma critico-dialetico com caracteristicas que abordam o homem
como ser social e histérico, e para tal utilizamos como estratégia a Pesquisa-
Acio.

A Pesquisa-Acdo, segundo Thiollent € um tipo de pesquisa social
concebida e realizada em estreita associagdo com uma agdo ou com a
resoluciio de um problema coletivo, no qual os pesquisadores e o0s
participantes representativos da situa¢do ou do problema estéo envolvidos de

modo cooperativo.
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3.1 Descricdo e caracteristicas dos artistas

Nosso grupo foi composto por 6 criangas; 1 menino surdo, 4 meninas
surdas e 1 menina ouvinte. Destas 5 criangas surdas, 2 possuem perda
moderada, bilateral e trés possuem perda profunda. A crianga ouvinte é irma de
uma das criangas surdas.

Quando o trabalho iniciou em 2001, as criangas surdas estavam com 9
anos de idade e algumas para completar, enquanto a crianga ouvinte estava
com 12 anos de idade. Ao iniciar a técnica de sapateado em 2002, algumas ja
estavam com 10 anos, € a crianga ouvinte com 13 anos.

Todos possuem uma boa comunicacdo e compreenséo, pois foram
tfrabalhadas desde pequenos no aprendizado das libras e na sesséo de
fonoaudidloga. Estudavam na 22 séries do ensino regular e foram assistidas
pela Instituicdo com reforco escolar, fonoaudidloga e outras atividades no
periodo extra-classe.

O Afrtista 1 — Apresenta perda moderada bilateral, possui grande
facilidade, expressao de compreensio do ritmo. Sua personalidade é forte, em
alguns momentos lidera o grupo na execucio das coreografias, Nao se difere
das pessoas ouvintes. E criativo, brinca e recria em cima das coreografias,
percebemos nele, o prazer em dancar.

A Artista 2 — Possui perda moderada bilateral, € uma menina. Diante das
solicitacbes tem mostrado melhores resultados, consegue ler os labios, tem
fala desenvolvida e associa os simbolos ao passo sem dificuldade, porém nao
gosta muito de sapateado, aprende rapido, mas ndo tem paciéncia para
executar e aperfeigoar as seqiéncias, quando se cansa para ou entdo bate o
pé em ritmo diferenciado do grupo muito rapido ou lento propositalmente para
interromper a danga.

A Artista 3 — E ouvinte e age como uma auxiliar; é paciente ¢ gosta de
ser Util para o grupo; sabe que € uma referéncia importante para todos. Embora
ouvinte, ndo aprende com muita facilidade, se esforga bastante para adquirir a
precisdo necessaria para ajudar aos colegas.

Artista 4 — Com perda profunda, faz o lado expressivo da danca junto
com o artista 1; recria sequéncias e interpreta colocando a expresséo facial. E

exigente, ndo gosta de errar e corrige 0s amigos; € atenciosa € concentrada.
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A Artista 5 — Possui maior dificuldade motora; se distrai facilmente; é

muito curiosa; gesta de novidades e explorar objetos; tem maior aptidao para a
expressao corporal.

A Artista 6 — E irmé da crianga ouvinte; costuma ensaiar 0s passos em
casa, sob orientacdo da irma; ndo apresenta dificuldades nas aulas, pois ja se
encontra integrada nos movimentos e batidas dos pés, contando com ¢ apoio
em casa. Entretanto, procuramos incentiva-la para dangar sozinha, pois as

vezes, torna-se insegura sem a presenca de sua irma ouvinte.
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4. PROPOSTA E ESTRATEGIAS DE ENSINO DO SAPATEADO PARA

SURDOS

Para a realizagdo das aulas e melhor compreensdo da técnica do
sapateado americano pela crianga surda, foram utilizadas algumas estratégias
de ensino descobertas ao longe do trabalho, através de situagbes e respostas
do grupo as atividades sugeridas.

Fez-se necessario trabalhar com grupos pequenos, no maximo de seis
criangas, para que o professor pudesse dar a devida aten¢éo ao ritmo e batida
dos pés.

A faixa etaria ideal para se trabalhar o sapateado americano com a
crianga surda € a partir dos oito anos de idade, pois a técnica podera se tornar
exaustiva e desinteressante para a crianga de pouca idade.

A presenca de uma ou mais criangas ouvintes no grupo & sempre
produtiva e deve ser aceita pelo professor.

A explica¢do dos passos devem ser feita em lingua de sinais, sempre de
frente para os alunos e repetida quantas vezes forem necessarias.

O professor devera demonstrar os passos e combinagdes em ritmo
lento, antes de pedir para que os alunos executem, repetindo sempre junto com
eles até que possam executar s0zinhos.

As representacdes graficas dos passos através de simbolos devem ser
sempre escritas antes da elaboracio das sequéncias, tornado possivel para a
crianga surda associar o simbolo a forma correta de executar o passo €
consequentemente (executando) o som por ele produzido.

Utilizamos as cores vermelho e azul para identificar os passos com
fransferéncia de peso de uma perna & outra, dos passos que nac possuem
transferéncia de peso do corpo.

E de extrema importancia para o desenvolvimento da crianga, que ela
passe pelas etapas um (1) e dois {2) do trabalho antes de chegar ao inicio do

aprendizado a técnica do sapateado americano.
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4.1 Recursos e materiais utifizados durante as aulas

a) Utilizaremos um tablado de madeira de 2,20cm por 1,10cm e
aproximadamente 20cm de altura para realizag&o das batidas de sapato com
as maos e percepcéo da vibrag@o e intensidade dos sons dos diferentes
passos.

b} Fita de video com algumas coreografias de sapateado para motivar e
despertar o interesse dos alunos para 0 aprendizado da técnica.

c) Sapatos de sapateado americano com plaquinhas e anti-derrapante na
numeragao do atluno.

d) Uma lousa pequena com giz branco, azul e vermelho.

e} Canetas hidrocor azul e vermelha.

4.2 Descrigdo das Etapas

12 Etapa:

Nossa proposta foi construida em trés etapas, por entender que ¢ surdo
necessita de propostas claras para o entendimento e assimilagdo dos
contetidos objetivados.

Introducdo ac Movimento e a Express&o Corporal; nosso objetivo nesta
etapa foi a de levar a crianga ao encontro do movimento e da expressdo
corporal. Para darmos sustentac@o teorica ao nosso trabalho, nos apoiamos
em Fux (1983, p.112) com sua proposta de danca terapia para surdo que
considera a danga como uma linguagem, auxiliando a crianca surda integrar-se
ao grupo. E Nanni (1995, p.18) com sua proposta de Danca-educagédo que
permite a crianga vivenciar experimentando perceber 0 seu corpo e expressar
suas emogdes, ressaltando também a importancia do professor em saber
compreender o significado da movimentacdo de cada aluno.

Esta etapa foi de suma importancia para a sensibilizacédo do aprendiz
para o trabalho. Trata-se da integracao das criangas surdas ao movimento e a
expressac corporal.

Delimitamos alguns conteudos basicos para que o trabalho tivesse um
bom inicio, sem induzir as criangas ao estudo do sapateado; o interesse surgiu
naturaimente ap6s um ano de trabalho de movimento e musica (etapas 1 e 2)

COm C mesmo grupo.
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Nosso primeiro contato com a danga “se deu” através de algumas

dinémicas objetivando alguns itens essenciais para o desenvolvimento na
danga.

Identidade - transformamos os nomes de cada aluno em movimento com o
ritmo. O 19 passo foi escrevé-ios na lousa e soletra-los com o alfabeto digital, o
2° passo foi criar um movimento para ele, cada criangca ajudou a criar um

movimento para o seu nome € para ¢ nome do colega.

Esquema corporal - nomeamos todas as partes do corpo.

Trabalhos com bexigas, quebra-cabecas e massagens.

Orientagdo espacial - meu corpo se move em todas as dire¢des.
Conceitos de frente, atras, lado e diagonal, foram trabathados com

mareas feitas no chdo e brincadeiras diversas.

Socializagdo - 1) Elaboramos brincadeiras em circulo, com bolas coloridas,
delimitando sempre as regras, ndo se esquecendo do movimento feito através
de improvisagbes, com a bola e giros;

2} Brincadeiras do espelho; trabalhadas em duplas e trios;

3) Massagem no colega, sentados e deitados;

4) Brincadeira da escultura com o escultor; uma crianga era a estatua ou
escultura e a ouira era o escultor, deveria esculpi-la colocando-a na forma e
posicéo desejada.

Equilibrio, Postura e Alongamento - Andar por cima de cadeiras; Caminhar
equilibrando saquinhos de areia na cabeg¢a; Tragar uma linha reta no chéo e
caminhar scbre ela;

Atividades com a bola suiga de 55cm.; trabalhar sentados, depois rotando,
deitados, decubito, dorsal e ventral. Além de outros movimentos criados pelos
alunos;

Atividades de chao: borboleta, barquinho e tartaruga entre outros, sempre
trabalhados com respiracdo adequada e o sinal das libras correspondentes ao
nome de cada exercicio para que as criangas compreendessem o ludico

relacionando movimento ao animal ou a maneira correta de execucao.



27
Autonomia — Possibilidades de Movimento — Improvisagdo:

Exploragdo de Objetos: “eu posso criar meus movimentos™; utilizacdo objetos
como bolas de diferentes cores, texturas e tamanhos, tecidos coloridos
pequenos e grandes, bambolés, etc., para facilitar momentos de improvisagdo
e criacado coreografica dos alunos.,

Lateralidade: conceitos de D e E (Direita e Esquerda); trabathamos de

diferentes formas. Todas as aulas foram ministradas com musicas.

22 Etapa:
Por compreender que © surdo necessita de propostas claras para o

entendimento e assimilagdo dos conteldos objetivados esta etapa prioriza a
compreensdo € a existéncia do ritmo. Nesta fase, percebemos que a crianga
surda necessita de atividades que a auxiliem a acompanhar ritmos
cadenciados, compreendendo suas estruturas, como pausa, acentos e
variagfes, para depois assimilar as batidas dos pés propostas pelo sapateado.
Para darmos sustentacéo tedrica a esta etapa nos apoiamos em Dalcroze
capud Bertoni (1992, p.64) que em sua metodologia costumava ensinar o inicio
do ritmo através da marcha, trabalhando-as sequencialmente e interrompidas
estimulando-se a pausa, ¢ dominio da musculatura e o mental.

Utilizamos também como referencial para esta etapa Orff apud Cervelini
(1986, p.19) que propde em sua metodologia atividades em grupo para gue as
vibracBes sejam percebidas pela crianga surda atraves de todo o seu corpg,
estimulando palmas, batidas dos pés no chao ou tocando instrumentos.

Nesta etapa, nossa preocupacdo, estava centrada em fazé-los
compreender a existéncia de um ritmo em comum, de um andamento da
musica, da pausa, da acentuagdo e da intensidade dos movimentos. As
vivéncias e atividades seguem uma sequéncia preestabelecida que podera ser
alterada de acordo com a necessidade dos grupos.

Esta etapa foi fundamental para posterior introdugcdo da técnica do

sapateado.

12 Atividade:
Explicagao dos movimentos lentos e rapidos na lousa e o sinal corresponde de

lento e rapido.

. -

Lento - e
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Répi do A g L

- formiga (rapido) m

- lento (tartaruga) '

A demonstracéo gréfica e a expressada peio corpo, da formiga e da
tartaruga, foram escolhidas pelas proprias criangas.
Atividades praticas:
% Andar marchandec em ritmo de formiga (rapido);
< Andar em ritmo lento de tartaruga,
< Fazer movimentos lentos e ao sinal de parar ficar como estatua
(introduzir a pausay,
% Fazer movimentos rapidos;
% Deslizar pelo chao (lento);
< Saltar Rapido.

22 atividade:
Exploragdoe de instrumentos musicais; espalhamos pela sala pandeiros,
chocalhos, tambores, trianguio, pau de chuva e madeirinha cortadas em
quadrados com elastico para as palmas das maos. Cada crianga explorou
todos os instrumentos trocando entre si, até que todas estivessem passado por
todos. Em seguida pedimos para que escolhessem aquele que mais
gostassem.
A maioria delas escolheram o pandeiro e $6 uma escolheu o triangulo.

a) Primeira atividade:

% Atfravés da representacdo grafica na lousa fizemos compassos de 2

tempos, batendo nos instrumentos.

IN PN

% Fazer sinal de esperar parapausa: 1 2/1 2 /1 2/

) JJ

% 2temposcompausa—12/pausal/12

s Compassos de 3 tempos:
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JyJlll) Jil ]

© 123/12 3/-tréstemposcompausat 2 3/pausa/1 2 3

i)

< Compassos de 4tempos:1 2 3 4/

JJy) Jlil

% tempos1 2 3 4/-712 3 4/

Para evitar que alguns batessem mais rapido que outros, fizemos
variagbes em andamento rapido e lentos colocando a formiga e a tartaruga em
todos os compassos. E por dltimo combinamos um ritmos em comum nem
muito rapido nem mulito lento.

Introducéo — tempo moderado.

32 atividade:

Nossa proposta foi construida em trés etapas, por entender que o surdo
necessita de propostas claras para a compreensdo e assimilagéo dos
contetdos objetivados.

Sincronia dos movimentos no compasso estudado;, através da
representacdo na lousa, fizemos movimentos corporais nos compassos
estudados paramos como estatua no momento da pausa e fizemos variacdes
em rapido e lento.

Intensidade dos movimentos: um aluno ficava com o instrumento
pandeiro, enguanto os outros executavam 0s movimentos e assim
sucessivamente até que todos pudessem revezar 0 pandeiro, 0 CoOmMpasso
perdido era sempre colocado na lousa. O aluno com o pandeiro acentuava a

batida numero 1 do compasso.

11

1 2 1 2 sempre com 0 modelo na lousa acentuacéo do tempo

J1))

forte, a aluna ouvinte fez os 1°movimentos; acentuando a marcha batendo o

pé fortemente no 1 variando com palma no 1.

Tempo de Valsa:



|

1237123

JJlJJl

Acentuamos a marcha batendo o pé no 1, 2, 3 passos sem forga,
variamos com palma no 1 e movimentos livres, sendo que o 1° deve ser feito

com mais energia.

!

4tempos: 123 4

JJJ))

Fizemos a mesma dindmica com 4 tempos, sO gue desta vez, um so

aluno fazia o movimento enquanto os outros batiam o ritmo no pandeiro.

3¢ Etapa

Finalizando a nossa proposta metodoldgica planejada para este grupo
com a terceira etapa.

A Descoberfa do Sapateado; para melhor compreensdo dos passos do
sapateado pela crianga surda, nesta etapa, utilizamos © sistema de
Khanotation (representagio grafica dos passos) com algumas adaptagdes
permitindo a execucac e assimilagdo dos passos associado & imagem escrita
(simbologia).

As adaptagdes ao Khanotation foram elaboradas para tornar o
aprendizade mais ludico e prazeroso, motivando o interesse do grupo pela
escrita dos passos. Utilizamos cores diferenciadas para o reconhecimento dos
passos que necessitam de transferéncia de peso de corpo para ser executado.
Essas adaptacOes consistem em formular desenhos imitando caricaturas
humanas com os simbolos do sapateado simbolizando uma seqiéncia dos
passos.

A intencdo desta proposta, além de aproximar a técnica do sapateado
das criangas surdas, € poder auxilia-las a adquirir um melhor desempenho

ritmico e motor, desenvolver o potencial artistico, criativo e comunicativo.
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possibilitando um maior conhecimento corporal para agueles que néo tiveram
oportunidade de vivencia-io anteriormente.

E importante ressaltar que para este grupo, o0 sapateado surgiu apds um
ano de trabalho com a 12 e 22 etapas, pois a integracdo ao movimento e a
compreensio do ritmo, pausa, compassos € acentuagbes sdo indispensaveis
para o aprendizado do sapateado. Portanto, as trés etapas estéo interligadas,
uma dependendo da outra. A ordem de aplicagdo dos exercicios é importante
para a construgdo das coreografias e ndo devera ser mudada radicalmente. De
acordo com o repertério motor, vivéncia corporal dos alunos e criatividade do
professor, algumas atividades poderdo ser adaptadas mediante as
necessidades do grupo.

“A Descoberta da Técnica.”

Esta é a principal etapa do nosso trabalho. Apos as etapas 1 e 2, as
criangas ja possuiam um referencial de expressao corporal e ritmo para iniciar
0 aprendizado do sapateado. Nesta etapa adaptamos o sistema de simbologia
do sapateado americano Khanotation, e utilizamos alguns recursos e
estratégias para o processo de aprendizagem das batidas dos pés pelas
criangas surdas.

Descrevermos as dez primeiras aulas onde explicamos como essas

adaptacgdes foram realizadas de maneira gradual.

Descricbes das atividades desenvolvidas nas aulas da 3? efapa da

proposta:

% 12 qula: Os alunos assistiram uma coreografia de Fred Astaire e Ginger
Rogers em video com duragdo de cinco minutos.
Aguecimento no chido em circulo: trabalhamos sentados movimentos de

rotac&o com as articulagdes dos tornozelos e movimentos com os pés.
Exploracéo dos sapatos: cada aluno estava com o par de sapatos na
mé&o, para fazermos o reconhecimento das plaquinhas (da frente e de tras).
Orientamos os alunos para gque explorassem 0s sapatos livremente, batendo-
0s no chéo, no tablado, até um sapato contra outro, etc.
Sentido a vibracio do som: ainda com os sapatos na méo, em cima do
tablado, aprendizado das principais batidas (basicas) do sapateado americano

e sua simbologia na lousa.



32

Tap J

Hell Beat o

Je
Toi Tap

i
Step %

Stomp J

g =
Stamp i"’

As batidas foram exercitadas com as mé&os direita e esquerda,
alternadamente enquantc a mac que nac executava o passo permanecia
relaxada sobre o tablado, na parte superior ou inferior (de cima ou embaixo) da
madeira para discriminag&o das diferentes vibragdes dos sons das batidas.

Caminhando com os sapatos: os alunos calgcaram os sapatos e andaram
explorando todo o espaco da sala treinando o equilibrio e explorando diferentes

formas de caminhar batendo os pés, arrastando-o0s...

Explorando os sons com os pés: de frente para barra, treino das batidas

aprendidas anteriormente com as maos no tablado

Tap —

Toi Tap—

Hell - Com apoio das duas maos sobre a barra.
Step — Tendo seqliéncias de 8 e 16 tempos para
Stomp — todos os passos.

Stamp —

Treinamos paralelamente a elevagao dos joelhos.

Construindo seqiiéncias: no centro da sala e na diagonal sem apoio das

maos na barra. Combinar algumas batidas do sapateado formando passos e

passos, formando frases sonoras ou seqliéncias.

Tap / Hell ‘I o

Stamp / Palma (batendo juntamente) E"' X



3 e
3

Stamp / Palma (batendo no contratempo)%; ;X

i
i
Step Heel ?"o

Step Heel / Palma g"" O X

Observagéo:Os simbolos foram colocados na lousa antes da execugéo
de cada passc ou seqiéncia. Mas a atencdo maior foi voltada para a execucgéo
da batida do pé.

Encerramento: fizemos massagem nos pés com uma bolinha de ténis, e

em seguida um alongamento final.

% 2% Aula: Aquecimento: desta vez nosso aquecimento foi realizado de
frente para a barra, trabalhamos a elevagdo dos joelhos e o contato do
fap (plaguinha da frente do sapate) com o solo. Fizemos sequéncias
com as pernas direita e esquerda.

Recordacao dos passos da aula anterior.
Aprendizado dos simbolos na lousa:

e

Step

Tap J
Heel 0

ém

Stomp J

Associagdo de cada simbolo com a batida dos pés correspondentes; a

professora demonstra e os alunos repetem por sua vez o treinamento.
Recordagdo das seqiléncias das aulas anteriores

Escrevendo as seqiiéncias: utilizando vermelho para transferéncia de

peso do corpo e azul para passos sem transferéncia do corpo.



« Stomp Palma‘l X
i
. Step 2 Heel ?’00

ol ki 4] N

» Step 2Heel /Palma (alternando os lados ) # oo

“Brincando com os simbolos™: formar carinhas com cada crianga, criando a sua

e apresentar, dan¢ando, para a classe como vemos abaixo.

i FTY

L

i

len
|

XX

AN S
e

A professora demonstrou a primeira carinha.

Trocando as carinhas, as criangas fizeram carinhas para as outras
decifrarem, dancando.

Massagem final. foi feita nos pés e na panturriiha com 0leo natural

perfumado.

% 3% Aula
Aquecimento: mesmo da aula anterior.
Dissociagfes dos membros superiores e inferiores.
Recordacaoe dos passos, simbolos e segliéncias da aula anterior.
Aprendizagem dos simbolos e demonstragcido pratica, passar passos

novos & seus respectivos simbolos.

C 0
Scuff
Brush C )

Frente ParaTras
Treinar os passos com as maos e com os pés no tablado e na barra.

Formar novas seqiiéncias,

Co

,Tm...‘
O



Atencao! Os conceitos D e E (Direita e Esquerda), ja foram trabalhadas
anteriormente na 12 fase.

Formar novas carinhas:

Inicio da criagéo coreografica; aproveitamos os diferentes ritmos de
cada aluno para formar seqiiéncias, de acordo com a aptidao fisica e sons que
eles conseguiram tirar dos sapatos, formando uma espécie de catira infantil,
pergunta e resposta.

Encerramento: massagem final e improvisagdes com sons corporais.

% 42 Aula

Aquecimento na barra: mesmo da aula anterior.

Treino de elevacgdo dos joelhos, rotagdo do tornozelo, dissociagdo dos
membros inferiores.

Recordagdo de todos os passos, simbolos e pequenas segiiéncias da
aula anterior.

Ensaio da catira: ainda sem muisica, 6 ¢ som dos alunos com a
orientacdo da professora para organiza¢io dos passos.

Aprendizagem de passos com dois sons € seus respectivos simbolos
colocados na lousa, observando que o flap e o ball change foram escritos em
vermeiho para identificagdo da transferéncia do peso do corpo sobre a outra

perna.

Slap 5

Flap ¥
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Surfle 5

Ball Change u

Treino com as maos no tablado, treino na barra, no centro da sala.

% 5% Aula
Aquecimento na barra: exercitamos primeiramente as sequéncias do tap,
em seguida realizamos também o aquecimento com slap (pernas direita e
esquerda) e com flap (alternando as pernas).

Revisao dos passos da aula anterior, incluindo;

Flap

Surfle g
N
Ball Change #

Formacao de seqléncias com 0s passos NOVOS:

——
f :

Flap Change W

b
L b
G A e

Flap Ball Change ¥

o
Slap Hell Toi Tap ¥ O 'J

Slap Hell Hell ¥ OO0

Simbolos:

Desta vez fizemos a escrita das carinha em cartolina branca para
chamar a atengdo das criancas, quando a cartolina era levantada as criangas
decifrariam o passo e executariam a sequéncia alternando os lados:

Finalizagao da coreografia da catira e alongamento final.

% 62 Aula
Aquecimento em circulo: fizemos ¢ aquecimento em circulo para que os
alunos pudessem observar uns aos outros e treinar o equilibrio. A seqiiéncia

proposta foi a mesma da aula anterior, entretanto, houve necessidade de um
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acompanhamento tocando nos pés dos alunos para auxilia-los a relaxar e

produzir 0s sons duplos.

Revisdo dos passos e segléncias da aula anterior com as méaos no
tablado e com 0s pés no centro da sala; ensaio da catira sem musica e
brincadeira com simbolos — cada crianga representa um passo do sapateado
com seu simbolo correspondente recortado em papel colorido vermeiho ou azui
e colado na parte superior de seu corpe em seu tronco. Cada crianga teve a
tarefa de representar o som deste passo de muitas formas como por exemplo:
Flap ~ batendo 2 Palmas, batendo com o sapato nas méos ou executando o
passo Com S pes.

Seqgliéncia do:

Flap &
Surfle S
¥

=f§
Ball Change
Relaxamento: o fizemos deitados no chdo com as luzes apagadas e com

uma musica suave.

% 7% Aula
Aguecimento em circulo: mesmo da aula anterior.
Revisdo dos passos e seqiléncias da aula anterior, incluindo: Flap
Surfle / Ball Change
Escrita da catira com simbolos, pausa e contagem de tempos com
orientacao da professora.
Ensaio da Catira.

Relaxamento: as criangas fizeram massagens umas nas outras.

% 8% Aula
Aquecimento na barra: com a mesma seqiéncia das aulas anteriores.
Revisdo de passos e seqléncias; cada vez que um passo fosse
treinado, colocariamos o simbolo correspondente na lousa.
Leitura da coreografia catira, escrita na aula anterior e pratica da

mesma.
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Criagdo coreogréfica livre. os alunos resolveram adaptar as

madeirinhas da 2° fase para juntar com o sapateado, iniciamos entdo uma nova
coreografia que utilizava sons dos sapatos nos pés e das madeiras amarradas

Nas maos.

» 92 Auja
Aquecimento na barra: igual a aula anterior.
L eitura da simbologia da coreografia catira € ensaio da mesma.
Adaptacdo da coreografia das madeirinhas ao ritmo da percussao: (o
MUsiCO compareceu no ensaio para criar uma musica para o sapateado das
criangas).
Encerramentos — as criangas tocaram percussdo junto com o musico

para compreender a contagem do tempo com o ritmo.

% 107 Aula
Aguecimento no cho e na barra: desta vez devido a realizagéo dos
ensaios fizemos um aquecimento mais longo, juntamos as atividades
realizadas no chio na primeira aula com ¢ aguecimento realizade na barra,
nas demais aulas.
Ensaio da catira.
Escrita da 12 seqiéncia da coreografia das madeiras

Ensaio da coreografia das madeiras com percussao.
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5. CONSIDERAGOES FINAIS

Com a utilizagdo da metodologia criada com a inteng@o de alcangar os
objetivos pretendidos em nosso projeto 0 de ensino do sapateado americano
para crianga surda, respeitando suas particularidades provenientes da perda da
audicdo fomos levados a recorrer a estratégias diferentes, onde fossem
preservadas suas caracteristicas, individualidades &  maximizada sua
criatividade, itens considerados durante todo o processo de ensino e
aprendizagem.

O processo de ensino aprendizagem e de duracéo das fases 1, 2 e 3
varia de acordo com o0s alunos, considerando faixa etaria, experiéncias
anteriores, grau de interesse e repertorio motor, sendo fundamental chedecer a
ordem das etapas estabelecidas para assegurar o sucesso pretendido.

Alguns alunos possuem mais facilidade, outros s&o mais timidos diante
das atividades propostas ou agitados e dispersos. Podemos assegurar que o
grupo executou as atividades atingindo a técnica desejada, adaptando-se a um
ritmo comum ou satisfatorio a proposta.

1- O trabalho foi muito prazeroso e pdde dar oportunidade para que a
crianga surda adquirisse um methor dominio ritmico, auxiliando tambéem no
desenvolvimento motor, na consciéncia corporal e no equilibrio através dos
movimentos especificos do sapateado.

2- Para a melhor compreenséo da técnica, utilizamos os simbolos como
forma de codificar as estruturas, cores e recorremos as brincadeiras como meio
de motivé-los, deixando 0 ensino e a aprendizagem com uma caracteristica
ludica. Assim tornando nossas aulas divertidas, sem esperar que a crianga
surda tivesse o mesmo desempenho da crianga ouvinte, no entanto a
assimilagdo entre as batidas dos pés e combinagbes coreograficas pelas
criancas surdas foi possivel.

3- A presenga da aluna ouvinte foi de grande importancia para o grupo,
auxiliando-os e ndo dificultando o desenvolvimento da autonomia e criatividade
dos alunos surdos. Ainda realizamos coreografias sem musica e com mdsica
ao vivo, para que as criancas surdas ndo perdessem a autonomia e
independéncia diante da crianga ouvinte.

A partir desse estagio € possivel vislumbrar e planejar etapas mais

ousadas onde o0s avangos sao considerados possivels, lembrando que os



40
éxitos em cada area s8o alcangados mediante a cusadia por parte daqueles

que ousam sonhar e que acreditam no potencial de seus alunos, independente
das dificuldades pré-estabelecidas por uma limitagcéo decorrente das alteracdes
em algum dos sentidos. A nossa proposta continua sendo desenvolvida junto
ao grupo, e estamos estudando outras possibilidades de coreografias
adaptadas ao ritmo percebido pelo surdo e o ritmo da musica.

O sapateado é extremamente viavel e pode ser incentivado para a
crianga surda, desde gue seja trabalhado por profissionais que conhegam a
técnica, que possuam conhecimento da lingua de sinais € que tenham

sensibilidade para a interag&o com surdos.
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7. ANEXOS

Ficha de Consentimento Formal para Pais cu Responsaveis

Projeto de Pesquisa: Proposta para o Ensino do Sapateado para Criancas Surdas

RESPONSAVEL PELO PROJETO: Orientador{a) Prof. Dr. Paulo Ferreira de Araljo
Pés Graduanda: Keyla Ferrari

Eu, , Anos

De ldade, RG , Residente (Rua, Av, Bairro, Cep,
Cidade)

, Concorde que meu{minha)

filho{z) , participe voluntariamente

do projeto de pesquisa acima mencionado, como sera detalhado a seguir.

E de meu conhecimentc que sera desenvolvido em carater de pesquisa cientifica e
objetiva estudar a atividade motora adaptada.

Estou ciente de gue para a realizagfo de todos procedimentos do trabalho meu(minha)
filho(a) dependera de uma certa quantia de horas.

Os beneficios que obtera participando como voluntario(a) do projete mencionadoe sdo
importantes par seu desenvolvimento pessoal.

Li e entendi as informacgdes precedentes, bem como, eu € 0s responsaveis pelo projete
ja discutimos todos os beneficios da proposta, sendo que duvidas futuras, que possam
ocorrer, poderdo ser prontamente esclarecidas, bem como ¢ acompanhamento dos
resultados obtidos durante as aulas.

Autorizo a publicagdo dos dados coletades, no entanto, exijo sigilo quanto a

identificacdo de meu (minha) filhe{a).

iy, de de 2003

Voluntario ou Responsavel

Keyla Ferrari Prof. Dr. Paulo Ferreira de Aradjo
RG: 25750955-0



MOVIMENTOS DE SAPATEADO QUE PRODUZEM SONS

l‘dsrept".

A mudanga de péso de um pé para outioc & como se estivesse

Step™ andando; entretanin, o simbelo “step” indica que o péso &
Passo (rieta ponta) carregado pela meis ponta de pé. O movimento pode sef feito ern
quaiguer direcao.
“Stamp” Q simbolo modificador indica um “step” com tode pé (meia ponta
Pisar fcon péso) & calcanhac) # inchy uma transferéncia de péso, pe pomts
- Tap”  Embora este moavimente se sssemeihe 2 umn “step” e o simbolo
Batida {suave} indique meia ponta, ndo hd transferéncla de péso.
”Stomp‘-'-" .  E parecido com o "stamfp‘} uma vez gue & leito com todo o pé;
Fisar forte {sem péso) entretanto, ndo hé transteréncia de péso.
By Bate-se no solo com a parie da frente do pé, deslocando-se para
Togue {para Tren ¢ frante. Pode ser win movimento quue:\o & partir de joelho, ou um
' v 4 balange malor a partir do quadril,
“Brush” Bata-ge no sole com a parte da frente do pg, deslocando-se para

* Togue (para irds). Tambdm

conthecido coma “spank”™

trés, £ chamado nerreetmente de "snap” se for comegado com
¢ calcanhar tocenda no soio e o bico do sapato levaniaco.

“Scuft
 Toque com o saito

Parecide com "o beush™ para frente, este sfinbolo indica que se
deve bater no sole "com o calcanhar”,

“HeelBral"

£ normalmente feite batando-se no ¢hdso o calcanhar do pé gue

Baler o calcanhar asté com o péso,
"Heelstep™ Bale.se no caicanhar com uma transferéncia definitiva de péso,

Paxsa $6 com o sallo

normalmente para frente ou diagonakmente para o lado.,

“Toe-beat”
Passa na meia ponta

£ & oposto do "heel-beat™. Ocorre normalmente come uma acao da
alavanca com o pése no calcanhar,

“Toe-siep”
Passa na ponta

Movimente que implica em calbcar 1ada o pésce na ponta
do zapate,

Toetap”

Bate-se no spia corn a ponta do sapato, narmalmente para Lrds
Batida-na porta {porém, pode ser feito em qualquer diregio},
Heef:ap Bate-se no solo com todo calcanhar do pé Uyre; de maedo geral,
Ballda no salto Bgeiramente para frente;
g Bate-se no chao som a_:,meia ponta, como um “tap”, pancadinha,
ha g porém, com mais Forga. O simbolo Indics gue nio ha mudanga de
tidat forie péso e o joetha do pe Byre & dobradoe para e frente.
Hoﬁ“ * Pu.ir;?se somente com um pé e, camo o simbolo indica, o3c ha
Safia ou puls {um pé i) transferéncia de péso.

e ——
A,

e
=




MOVIMENTOS DE SAPATEADO QUE PRODUZEM SONS

Como o simbolo indica, 03 sons produzidos sfo um "brush™

Shuffle”. . ara frente e um “brush”™ para trds em um anico ritmo musical.
Um toque para frente .ntretante, o destocamento do joethe € “para cima e para baixo’
¢ para irds com o ternozelo totalmente relaxado, Obviemiente, ndo ha
: - transferdncia de péso. (Dols sons para cada passo.)
{ma baﬁdaug calcanhar Algumas vezes, um “shulile™ pode ser feito com 9 calcanhar |
e um togue {ocando o soio. Assim, o movimento comecaria com um :

para lrds na meia ponla

"hegl-tap” & terminatis com um “brush-back”

“Ball-change"
Toca de pésg na
meia-ponta

‘Movimento muito usade em todas as formas de danca, assim

coms no Sapatesds, o sirmbels indica duas mudangas bem

| répidas de péso. Pise na mela ponta e imediatamente Lrogue para

2 outra, Todas s posigdes.

“Heel-change"
Troca do calcanhar
e mela porila

Pise no caleanhar de um pé e rapidamente entdo pise ra meia
ponta do outro,

uﬂap " )

O simbolo indica wna combinagao de urn "brush” para frente com

_ um “step’. O péso é sustentado na MEIA PONTA e hé uma
Vibrar transferéncia total de péso,
“Slap™ Como s¢ verifica, © movimento comega como um “fiap” mas nio EI
Tapa hé mudanca-de péso, -
"B sh; step” Também chamado de “hack-flap’. Entretanto. a caracteristicas
U togue com unt passo doe mavimento & bem diferénte. O simbolo mostra o “brush” para
{Meia ponita) tras seguldo imedlatermnenie por um "step”. Desta forma, hd yma

miudanga total de péso.

“Riff* Mao tem tradugdo.
L togue com a mels -~
panta e o salto ac mesmio
ternpo. (para frenie)

dm “brush” para frente 2 um “scuff” combinados em apenas um
movimento, dma peguena virada da porita do sapata gara dentro,
& medida em que ¢ ¢ se rmovimania para a frente, ajuda a separar
os dois sens. :

r

‘Back-Aff" Um toque com
0 salto e depeis com
a meia ponla (Para trds)

E o posto do “riff. Primeicamente o calcanhar rogs levermnente
e s¢lo e depels a ponta do sapsto faz um “brush-back”,

“Heel-Clicic”
Batida de caicanhar

Faz-se um “leap” {salio}de um pé para ¢ culye & acrescenka se
uma batida de calcanhar no ar (pode ser feito tafmbém semn
calcanhar). .

“Grace-tap" ou “Piek-up™

ois “grab-off” Um som extra .

£ urn som "extra” produzido como um “shap” dogé sustentador,
quands este estiver fazendo um “leap” ou “hop”. (O “grace-tap”
sugere um pouco o estilo do movimerdo).

“Cracedap-change” ol
“Pick-up-change”
Salto corn am som extra
{trocande-se o péso)

{m saite de um pé para o culro ("leap™) mais o som “extra’.

“race.tap-hop™
Salte com Um SO exira
{sem troca de pésc}

- Saltande-se ligetrarmente para trés, o som “extra” serd mais alto

e mais claro.
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MOVIMENTOS DE SAPATEADO QUE PRODUZEM SONS

Cestizar rmeia porta .
{para trds)

do corpo tem o joelho flexionado. Puxa-ge o pé de apoic para tras
na meia ponta. Um “leve"” som pode ser produzido.  Também tem
sido chamado de “catch™},

iMBOLO K NOME EXPLICAGAQ
e "Leap™ Parece um “hop’, também com a meia ponta, porém hd uma
Salta mudanca total de pdso,
_ : " Jump” No Sapateado, “jump" implica em colocar ambos os pés ne chao
/\ 3 Pt narmalmente com as meias pontas. Os simboclos indicam que
X : ~ pode-se tocar o solo com og pés separadas ou Juntos.
) _ Normakmente feito de modo bemn relaxada, o solado do sapalo
'\_ K™ bate no chao. O joelhe da perna apoiada permanece dobrado,
o - enguants o joelho livre permanece reto. Normalmente nao ha
_ transferéncia de péso.
_ ' “Chug” Como o simbolo indica, © P8 quie sustenta o péso desliza pars
- -9 Destizar 0 sallo frente, tercninands no calcanhar, com o joelio dobrado.
e (para frente) {E tambérm chamade de "buck™) Pode ser feito com os dois
'. ' calcanhares batendo no sole
R Pl E ¢ movimente opostic ao “chug’. A perna que sustenta ¢ paso

o

- “Push”
Deslizar meia ponta
(para [rente)

£ parecido com um “chug’ mas o calcanhar ndo bate no solo.
Como o simbolo indica, o péso permanece na pontz do sapato.

“Hand-clap”
ou “clap” Baler paima

O simboie indica todos os sons praduzides por aplausos e
ou paimadas.

“Heelclick™ -
ou "heelclio” Bater salto

Cam © pdso nas meias pontas de ambos 0§ pés, virar funtes os
calcanhares para bater,

“Toe- Click™
ou “loe.clip” Baler ponta

Com o péso em armbos os caleanbares. vird-los para desiro para
bater as pontas dos sapatos. (Infelizrmente, o termo "toe-clip”
tambérn & usado para um movimento bemn diferente).

“Right Cross”

com o sailo

Tarmbém denominada “heel to toe ¢ip” e "heed sirike’. O simbolo
Batida do salle mostra o selcanhar direito cruzando e batendo na ponta do sapate
C2iT1 & pontla asquerdo.
_ “Left Trip" Também chamada “toe to heel Clip” e “toe strike™. O simbolo
e Batida da ponta mostra a ponta do sapato esquerdo bgn{u's_ndo no calcarthar direito
corm o salte partindo de uma posicao "obtiqua alrgs'|
§
: Left crass” E da “right cross’] O calcanhar esquerdo se Cruza ;
3 Ealida do saito © oposlo da wght Cross . L7 calc G . ‘.
@ com a porda batendo na potita do sapato direio. |
. . |
B~ “Hight inp” £ o reverso do “left tilp” a poota do sapato direito bate no
: @ : Batida da ponta caicanhar esquerdo, partinde de uma posigac obliqua atras.

IR




MOVIMENTOS DE SAPATEADO QUE PRODUZEM SONS

o st

“RiffTe™ ou "rf-shuffle™
fNao tem corver tradusir
(O som é de emibaraihar)

Fagzer um "shuffle” mes dalxar o caicantiar "sapatear” entre o "brush”

. Ea ra frente @ o “brush” para trés, & eszencial que o tornozelo esteja
&

m refaxado.

“Triple" Tripio
{Thils S0N5 e LM CMPassn)

Fazer um “shuflie.step” em um Compasso musical. HS usna transferéncia
tatsl de péso, ¥ :

“Flam” Nao lern traducdo.
(3 30m se parece com o “rifie)

Fazer um “flap™ smas deixar v calcanhar “sapateac” entre o “brush” paza
frente e o "slam’ Normaimente, hé urne transferéncia de péso.

_ "Rip" Rasgar
, {0 sorn se parece corno
se Fasoasse dlgurna coisa)

Assogiar gim apenas urh movimento o “grace-tap-change” com o “fHap”
Q deslocamente do "flap” & para {renle: 0 do “"grace-tap” & para tras.
Os calcanhares nao tocarm o solo,

Mo tern raducdo

ar . (1 !
Eas_gg?:‘}:tag ir43) “¥. urn "brush” para trés com um Ygracetap-change” juntos, ,
“Fuit-riff

Fazetr um “iff" com o pé fivre @ com o pé gue estd susterizndo & péso
fazer um “heel-beat’ :

£ um “hop” com daols sons mals um “brush” axterna do lado do pé que

de pésn,

"Wing" extd com o pésa; fazer entde um Internc com a ponte do sapsto e parar na
Asa mela ponta do mesmo pé. A fungiio da perna livee € dar equilibrio
e auxiliar na elevachs da outia perra.
"Wing-change® £ um "leap” acrescentado de dois suns. Ha wma transieréncia total I
Mudanca de asa

“Slicle"
Dasilzar {Al0 de)

Movirnernto de yin pé sobwe 0 ch#io em qualguer diregao, com
transforéncia tolal de péze. O simbolo K indics uns step aurnentado pos
um "slide" scima do solo,

“Slide" Deslizar {Ato de)

E tarnbém um movimento aumentado Mas sem tranaleréncla de péso,

“‘Dwaw:” Puxor

Movimento de um pé sobre 0 chan, partinde de ums posicio abertas para
uma fechada, sem transferdncia de péso.
“Draw” Puxar E o mesmo moviments, inciuindo mudanga de pasa.
£ reatrnente wn Leap feito em qualquer diregan, semlo que 0 DE que H
"Frea-hop” systenta o pdso permanecs em contato Som o tolo. H-a rudanca de pége, &
Puio da puiga gémbora ambos 0x péa podsam estar no chdo. S¢ contirvado na mesma

direcie, ndo ocorre nenhwma mudanga de péso.

“Zink™ Ndo tem Uradugso

Um pé deslizz para a frente, o outre faz um "chug’

*Zank"™ Mo tem traducko

Um pé desliza para tras, ¢ Oulro faz urm “chug”

"

“Trench
Trincheira {A frase: “indo paa.

clontre da trincheira™}

E ym “leap” de um pé para o sutro, Incluindo um movimento de

" destlzamenta do & sustentador, O pé que sustents o peso é ¢ oposto

daquele usade no “flea-hop’




