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RESUMO

O proposito desta dissertacéo é formular uma proposta metodoldgica de preparo corporal para
dancarinos com deficiéncia fisica, a partir de experimentacfes laboratoriais da integracao
somatica dos Bartenieff Fundamentals. Acrescenta-se a proposta o interesse de desenvolver
experiéncias e descobertas em relagdo ao corpo, para contribuir no processo criativo em dancga
e, também, para que a pesquisa corporal possa ter sentidos e significados para os corpos
(sujeitos) que estdo a desenvolvé-la. Além disso, busca-se instigar os sujeitos e proporcionar
meios para que possam realizar sua propria montagem artistica, possibilitar a coaexao e
integracdo de sua histéria motora, psiquica, bioldgica, espiritual, cultural e social com o meio
em que se inserem em um processo inclusivo e criativo. O estudo se propde a investigar
quatro dancarinos profissionais em laboratorios experimentais,intggram a proposta
somatica da técnica dos Bartenieff Fundamentals ao seu preparo-criacdo em danca. Durante
oito meses de trabalho foram registradas as percepc¢des, as necessidades, as possibilidades e ¢
transformacdes dos dancarinos em relacdo a integracdo da técnica de Bartenieff. Nesta
pesquisa se aborda o conceito de corpo enquanto experiéncia, pilar da pedagogia éa Educac
Somatica - campo tedrico-pratico que se interessa pelas relacdes entre a motricidade humana,
a consciéncia e o aprendizado. Foram utilizados os seguintes métodos de coleta de
informacgdes: observacdes participantes, discussdes em grupo, registros de diarios, captacao de
imagens maveis e fixas e entrevistas individuais. A partir de uma perspectiva construtivista e
utiizando a andlise tematica, o professor/pesquisador procedeu a interpretacdo das
experiéncias dos dancarinos. A discussao dos resultados considerou a relagdo entre as vias
somaticas de conhecimento e a pedagogia construtivista em uma investigacdo poético-
corporal da diversidade humana.

PALAVRAS-CHAVE : Bartenieff Fundamentals - Educagdo SomaticaDanca —
Deficiéncia-Fisica - Preparo Corporal.
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ABSTRACT

The propose of this study is to formulate a methodological proposal of body training for
dancers with physical disabilities based on experimentations with the Somatic Integration of
the Bartenieff Fundamentals. Adding to the proposal the interest in developing experiences
and discoveries relating to the body with physical disability, aiming to contribute in the
creative process in dance and also, that this body investigation can achieve senses and
signification for the ones that are up to develop it. Beside this, the study seeks to activate the
disabled artists and provide medium for their own artistic creations, connecting and
integrating their own motor, psychic, biological, spiritual, cultural and social history, with the
medium they inhabit, in an inclusive and creative process. It is proposed in this study to
access, through experimental laboratories, four professional dancers, integrating the somatic
proposal of the Bartenieff Fundamentals technique in training and creation in dance. During
eight months of experiment, it was registered the insights, the needs, the possibilities and the
transformations of the dancers in relationship to the integration of the Bartenieff technique. In
this research the concept of body was approached as experience, the pillar of the Somatic
Education- the theoretical-practical field that is interested in the relationship between the
human motricity, the conscience and the learning process. To collect the data, it was used the
following methods: active observation, group discussion, diary records, video recordings,
photography and personal interview. Through a constructivist perspective and using the data
analysis the teacher/researcher proceeded to the interpretation of the experietiees of
dancers. The result discussion considered the relationship between the paths of the somatic
knowledge and the constructivist pedagogy, in a body-poetic investigation of the human
diversity.

KEY WORDS: Bartenieff Fundamentals- Somatic Education—- Dance — Physical
Deficiency— Corporal Preparation.
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1 INTRODUCAO

Opto por iniciar minha narrativa langando um olhar sobre a trajetoria vivenciada
durante o periodo de transicdo entre a graduacdo e o mestrado, e tento desvelar, nestas
primeiras paginas, aspectos do processo de reconfiguracdo e adequacdo desta pesquisa
Procuro, inicialmente, apresentar os movimentos de acdo, indagacdo e transformagao
efetivados no processo investigativo.

O corpo e 0 seu preparo para o cenario da danca vém sendo o centro de minha
investigacdes desde o ano de 2004, quando tive o meu primeiro contato com pessoas com
deficiéncia fisica durante o programa de iniciagcdo cientifica desenvolvido na Faculdade de
Educacao Fisica e Desportos (FAEFID) da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF).

A partir de uma provocacdo pratico-conceitual, minha ex-orientadora no curso de
graduacdo, Professora Doutora Eliahacia Ferreira, me levou a investigar outra
possibilidade de se dancar, através de questionamentos sobre qual é o significado da danca
para mim, o que, possivelmente, significava para outras pessoas e 0 que iSSo repercutia na
sociedade onde eu me inseria. Serd que qualquer pessoa € capaz de dancar? Os sentimentos
as motivacbes no momento da danca sdo 0S mesmos entre as pessoas? Através dessa
perguntas e de vadautras reflexdes, conseguimos transformar o conhecimento construido
nos Grupos de Estudos em um projeto de iniciacdo cientifica para ser desenvolvido dentro do
espaco académico, no intuito de responder a minha constante pergunta: como desenvolver e
pensar a danca para pessoas com deficiéncia fisica?

Ferreira me disse que eu poderia encontrar possiveis respostas no momento em que eu
pudesse unir conhecimento suficiente através de estudos bibliograficos e ap6s desenvolver um
trabalho de campo com pessoas com deficiéncia fisica. Resolvi entdo, desafiar essas questdes
e achar uma possivel resposta, desenvolvendo um projeto de iniciacéo cientifica cujo titulo
era Desenvolvimento de Método de Danca em Cadeira de Rodas.

O projeto foi enviado a uma tentativa de bolsa para o programa de iniciacao cientifica
da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF) no primeiro semestre de 2004, por Ferreira e

por mim. Sem éxito, tanto de aprovagdo quanto de financiamento, nos propomos
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desenvolver o referido projeto de pesqguasaconvidar mais uma pessoa, que era envolvida
com a danca, para tentar realiaé-

Seguindo a proposta do trabalho cientifico, iniciamos o cronograma em marco de
2004. Foram realizados estudos bibliograficos e a pesquisa nas comunidades e bairros
proximos da UFJF para sabermos aproximadamente quantas pessoas com deficiéncia fisica
moravam nas proximidades e quantas pessoas estavam dispostas a participar de atividades de
danca a serem desenvolvidas na FAEFID.

No final do primeiro semestre de 2004 foi aberto mais um edital de bolsas de iniciacédo
cientifica (IC), para iniciar a vigéncia no segundo semestre daquele mesmo ano. Realizamos
nova elaboracdo do projeto, uma versdo mais sofisticada e com a primeira meta quase
cumprida. Conseguimos, entdo, o financiamento do Programa Institucional de bolsas de
Iniciacdo Cientifica da Pré-Reitoria de Pesquisa da UFJF (PIBIC) junto ao ENB@b em
seguida, junto a Fundacdo de Amparo a Pesquisa de Minas Gerais (FAPEMIG) com duas
bolsas PROBIC. Ainda no segundo semestre de 2004, conseguimos formar uma equipe de
trés pesquisadores: Eliahacia Ferreira, Viviane Portella Tavares (bolsista convidada) e eu,
para dar procedimento ao trabalho de campo.

Inicialmente, o espaco disponibilizado para nossas experimentacdes foi o espaco fisico
do Ginasio Ginastico Professor Paulo Roberto Bassoli, da FAEFID. Posteriormente, com o
intuito de ampliar o nimero de alunos no projeto e facilitar 0 acesso as pessoas com
deficiéncia, a proposta foi ampliada a um projeto de extensdo de danca para pessoas com
deficiéncia fisica da Prefeitura Municipal de Juiz de Fdkareferida ampliacdo foi
desenvolvida como uma atividade do Projeto de Esporte Adaptado da Subsecretaria de
Esporte e Lazer, 6rgéo vinculado a Secretaria de Politica Social da Prefeitura de Juiz de Fora.

Apods o término do Programa de Iniciacdo Cientifica, o trabalho e a pesquisa em danca
tém permanecido desde 2006 e estende-se até o presente momento no Espaco Cultural de
Associacdo dos Cegos de Juiz de EohG, denominado GrupMu-Danca. Hoje, esta
atividade é realizada como parte de um projeto da Prefeitura de Juiz de Fora, disponivel a
populacao que possui deficiéncia fisica na referida cidade e na regiao.

O término da iniciacdo cientifica se deu um pouco antes da minha cola¢do de grau e,

nesse periodo, abria-se em mim uma lacuna, um sulco de duvidas criado pela relagdo entre os

A Associacao dos Cegos é uma instituicao beneficente financiada pelo gdeasiado, que presta servigcos
de oftalmologia para o publico carente de Juiz de Fora, MG. No entant@rpon $rgdo com sede propria e
destinada aos trabalhos assistencialistas, o diretor cedeu ao nosso projeto aipaeaEse nvolvermos nossas
experimentagdes em danga com o publico deficiente fisico, mas ndo necessanEssras com deficiéncias
visuais.
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dancarinos e a minha prética enquanto professor de danca. Durante todo o processo de
pesquisa, tanto no trabalho de investigacao tedrica quanto nos trabalhos praticos na instituicao
(FAEFID) e na Associacao dos Cegos, me defrontei com problematicas referentes ao preparo
corporal e as abordagens que poderiam ser desenvolvidas com os alunos.

Os suportes teoricos que utilizei foram as literaturas acessiveis de Rudolf Laban e os
trabalhos desenvolvidos por Eliahacia Ferreira (UFJF), Maria da Consolacdo G. Cunha
Tavares (Universidade Estadual de Campinas - UNICAMP), Ruth Tolocka (Universidade
Metodista de Piracicaba - UNIMEP) entre outros pesquisadores da subarea da Educacéo
Fisica Adaptada, que trabalham na esfera da inclusdo de pessoas com deficiéncia fisica nas
atividades esportivas e na danca. As pesquisas e 0s relatos de experiéncias desses
profissionais e de seus alunos geralmente sdo publicados em eventos cientificos especificos
como os Simpésios Internacionais de Danca em Cadeira de Rodas (SIDCR) e os encontros da
Sociedade Brasileira de Atividade Motora Adaptada (SOBAMA).

Inserido em minhas investigacdes, na incessante busca de respostas, conheci algumas
obras de Ciane Fernandes e a partir delas fui apresentado ao trabalho de Irmgard Bartenieff
(1900-1981). Esse encontro foi muito importante para mim, pois 0 que constava nos artigos
cientificos era 0 que eu, mesmo que inconscientemente, buscava para satisfazer minhas
davidas e para dar subsidios a minha pratica.

Coincidentemente, ou nao, tal descoberta aconteceu no ano de 2005 junto a pré-
producado do VI SIDCR, que estava para ser realizado na cidade de Juiz de Fanzadorga
pelos bolsistas de iniciacdo cientifica da professora responsavel por esse evento cientifico e
minha ex-orientadora, Eliana Lucia Ferreira. Durante a pré-producdo, Ferreira convidou-nos
para uma reunido para discutir diferentes questdes sobre o evento, entre elas quais seriam 0s
professores convidados. Perguntou-nos se tinhamos alguma sugestdo de autores para
contribuir com as nossas pesquisas e com o Simpésio. Em tempo acelerado, peso forte e foco
direto sugeri Fernandes prontamente, para enriquecer o evento e para nos auxiliar no trabalho
anteriormente desenvolvido.

Minha sugestéo foi atendida e Fernandes ministrou uma palestra e uma oficina sobre
os Fundamentos Corporais Bartenieff (Bartenieff Fundamentals) no VI SIDCR. Tive, entdo, a
oportunidade de apresentar e discutir, mesmo que brevemente, o estudo que desenvolvia na
FAEFID com a professora, minha atual orientadora, e na ocasiao etcuisitlio literario
para elucidar o meu trabalho préatico. Através desse encontro, conheci os estudos

desenvolvidos por ela e algumas das pesquisas relativas aos estudos do corpo desenvolvidas
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por demais profissionais no Programa de Pds Graduacdo em Artes Cénicas da Universidade
Federal da Bahia (PPGAC/UFBA).

A partir desse encontro com Fernandes e com as obras literarias que enxergam o CoOrpo
através de uma lente poética, caracteristica radicalmente diferente da forma como se
enxergava o0 corpo na InstituicAo onde eu estava inserido, pude em pleno momento de
davidas, de planos e de término da graduacgdo, organizar as minhas inquietacfes @suposico
de trabalhos em um pré-projeto, o qual teve o objetivo de satisfazer as minhas indagacdes
geradas nos desdobramentos da pesquisa de IC visando a uma possivel configuracdo de
investigacao para o mestrado.

No entanto, durante esse pequeno percurso de experimentacdo profissional e, ao
mesmo tempo, de crescimento pessoal com o publico deficiente fisico, participando e
organizando eventos cientificos, mostras de danca, festivais e desenvolvendo trabalhos, pude
detectar que existem notaveis recorréncias nos grupos e companhias de danca que
desenvolvem trabalhos artisticos com dancarinos com deficiéncia. Séo elas:

1) a motivacao de levar a deficiéncia fisica ao palco com a intencdo de comoc¢ao do
publico. N&o aponto uma causa para esse fator, mesmo porgue nédo é de minha instancia nesse
momento. Portanto, € notavel que um fator que assegura a boa producdo desses grupos € ¢
comocao simples, sem provocar reflexdo critica do publico social, sendo instigar a idéia de
superacdo que, a meu ver, transplanta a idéia estigmatizada da deficiéncia fisica do cotidiano
para o palco;

2) a adaptacao de técnicas tradicionais, na busca de “corpos ideais”;

3) a limitagcdo da reabilitacdo. Uma necessidade de certos profissionais em direcionar
os dancarinos deficientes para as atividades corporais terapéuticas, impedindo que 0s mesmos
possam participar de criacGes artisticas desafiadoras, muitas vezes usando a danga como urr
meio de se alcancar um corpo aceitavel pela sociedade, o que retoma o item anterior;

4) imobilizagdo dos membros inferiores. O uso da cadeira de rodas como um
instrumento de extensdo do préprio corpo e ndo como objeto cénico criativo, 0 que
impossibilita uma investigacdo profunda de suas possibilidades criativas e a independéncia
criativa do sujeito.

A partir dessas recorréncias, apontei a urgéncia de um estudo de trabalho corporal
libertador para esse publico especifico, com o intuito de contribuir na elucidacdo, discusséo,

reflexdo e transformacéo, tanto no trabalho por mim desenvolvido, quanto no trabalho de
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outros profissionais que investigam a danca e as pessoas com deficiéncia fisica dentro do
cenério artistico.

Acrescentou-se a proposta o interesse de se deservokgoeriéncias e descobertas
em relacdo ao corpo, para contribuir no processo criativo em danca e, também, para que a
pesquisa de corpo possa ter sentidos e significados para os corpos (sujeitos) que estdo a
desenvolvé-la, instigando-os e proporcionando meios para que possam realizar suas proprias
montagens artisticas, estabelecer conexdo e integracdo de sua historia motora, psiquica,
bioldgica, espiritual, cultural e social com 0 meio em que se inserem. Tudo iSso em um
processo inclusivo e criativo, distinto de uma forma dual, reprodutora de movimentos
codificados e com significados de outrem.

Foi de grande importancia o estudo de uma abordagem corporal em que as pessoas
com deficiéncia estivessem em conexdo com uma proposta de danca, cujos sentidos e
significados pudessem ter a oportunidade de transformar suas significacdes, suas atitudes e a
maneira de ver 0S seus corpos, projetando movimentos a partir de sensac¢des que dancam ¢
gue produzem a danca na sociedade onde vivem.

Para realizar um processo de criagdo e montagem em danca, foi necessario
disponibilizar meios para que os dancarinos se liberassem da imitacdo de exercicios e da
tentativa de sempre se mover de uma forma esteticamente desejada, baseada em modelos
externos de beleza. Através do contexto da Educacdo Somética, especificamente dos
Fundamentos Corporais Bartenieff, esses artistas puderam ter condi¢cdes de se conectar com
sua prépria forma de mover em uma organizacdo corporal regida por principios abertos, ao
invés de esteredtipos de movimento, permitindo que o0 processo tivesse um direcionamento
criativo conectando impulsos pessoais a necessidade da criacéo.

Nesse sentido, ndo podemos mais perante as excessivas diferencas e complexidades dc
mundo contemporaneo, simplesmente reduzir a uma unidade nem a ilusdo de um modelo
totalmente inclusivo de danca que, de fato, ndo conecta as partes. Hackney (1998) aponta em
seu trabalho que

Quando nos movemos seja na danga, teatro, esportes ou simplesmente em
estando com 0s outros, queremos nos conectar. Para que possamos fazer
iSso precisamos encontrar significados para nos conectarmos internamente,

tanto para o que queremos dizer quanto para todas as partes do corpo se
relacionarem umas com as outras, para suportarem (apoiarem), nossas

declaracdes e propositos. Esta habilidade para criar relacionamentos é uma

qualidade que come€am casa”, dentro de nossoS COrpos.
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Diferentemente do proposto por Hackney, a presenca e o desenvolvimento de técnicas
de danca que proporcionam a exaltacdo de belas formas, da boa performandezad be
corpo, por meio de exercicios que conceitualmente impdem um Unico modelo corporal e que
visam um padrdo de beleza singular, vém sendo usados como proposta metodoldgica para se
desenvolver a danca com pessoas com deficiéncia fisica, em oposi¢cdo a desconcertante e
maravilhosa ordem da diversidade (Miranda, 2003, p. 219).

Trata-se de duas idéias incongruentes: uma proposta de danca rigida, que propde a
forma bela dos corpos e da forma de dancar, visando um modelo de corpo ideal; e pessoas
(dancarinos) diferentes, com corpos vistos como estranhos e com visdes e objetivos diferentes
de dancar e de desenvolver a danga. No entanto, uma proposta de ensino da desigs para
pessoas que é 0 nosso enfoque nesse estudo.

Portanto, o tema de pesquisa levado ao programa de mestrado manteve-se circunscrito
ao preparo corporal de dancarinos com deficiéncia fisica. Este territorio se mostrou fértil para
essa investigagéo, expondo um lugar especialmente expressivo da danca contemporanea, onde
se pode abordar os conceitos de corpo néo tradicionais e 0s processos de experimentacao &
partir de referenciais que constroem uma diferenciada abordagem estética do corpo na danca.

A proposta inicial do anteprojeto previa como objetivo formular, a partir dos
Fundamentos Corporais Bartenieff, uma proposta corporal para dancarinos com deficiéncia
fisica, que fazem uso de cadeira de rodas no momento da danca. A iniciativa primeira se
manteve no projeto como objetivo principal da pesquisa, a formulacdo da proposta. No
entanto, no decorrer do curso e com o amadurecimento da pesquisa, foi pantuada
necessidade de se estabelecer um laboratério de experimentacdo, que proporcionasse 0
encontro do publico alvo com a técnica de Bartenieff, por conseguinte sistematizar a proposta
a partir de tal experimentacdo sem o uso do objeto de locomocéo.

Ao enfocar a organizacdo de uma proposta de danca para uma pessoa com deficiéncia,
senti a necessidade de repensar o funcionamento dos gestos corporais e o trabalho de corpc
que devera ser desenvolvido para um dancarino com deficiéncia fisica. Mesmo quando
pensamos nos gestos rotineiros, ndo podemos deixar de ver neles as especificidades
caracteristicas das sequelas recorrentes da deficiéncia existente. Por seu lado, a estruturacac
de uma proposta metodologica e o seu modo de significar foram determinantes para
analisarmos desde a organizacdo do contexto até a técnica especifica que utilizamos como

partida do conhecimento.
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A escolha dos Fundamentos Corporais Bartenieff se deu pelas caracteristicas advindas
de sua génese, numa terceira linguagem formada a partir do estudo de movimento de Laban e
dos exercicios de reabilitacdo desenvolvidos no surto de poliomielite na década de quarenta,
nos Estados Unidos. Essa abordagem dispde de principios de movimentos gerais, adaptaveis a
cada ser humano; propde a re-educacao para obter liberdade estrutural, funcional e expressiva,;
possibilita a aquisicdo de uma polivaléncia motora e o refinamento da propriocepgéo e, além
disso, disponibiliza a oportunidade de sensibilizar e conectar a pessoa através do seu proprio
corpo, ao invés de postular um modelo a ser atingido com imitacbes e formas pré-
estabelecidas de movimentos.

Essa abordagem nos pareceu possivelmente aplicavel a formagcdo corporal e a
composicao coreogréafica desses dancarinos. Nessa perspectiva, apresentamos a hipotese di
gue os Fundamentos Corporais Bartenieff sdo fatores determinantes no trabalho corporal do
dancarino com deficiéncia fisica e no desenvolvimento de composicfes e montagens que
viabiliza o processo artistico criativo de acordo com suas estruturas somaticas. Uma vez que,
essa abordagem se encontra em um contexto somatico, que considera o ser humano enquantc
SOMA, do corpo bioldgico, psicolégico, espiritual, cultural e social, englobando diferentes
esferas da experiéncia humana em um processo artistico singular e integral.

O processo de experimentacao foi desenvolvido junto a Companhia de Dan¢a Rodas
no Saldo, localizada na cidade de Salva@ér durante o periodo entre maio e novembro de
2008. Fizeram parte do laboratério de experimentacdo quatro dancarinos, sendo trés deles
comprometidos com paraplegia e um sem tal comprometimento. Dois dancarinos, Daniele
Souza e Paulo Cruz, tiveram lesdo medular por traumatismos. José Rocha teve ocorréncia de
paraplegia associada a infeccdo com Schistosoma mansoni e Marinaldo Silva ndaaprese
paraplegia. A coleta de dados consistiu em gravacbes em video das sessfes de
experimentacdo, discussbes em grupo apés cada aula, as notas de campo do
professor/pesquisador e uma entrevista individual com cada dancgarino, ao final de todo o
processo, abrangendo aspectos relacionados as histoérias, as experiéncias e as necessidades
mudanca em cada exercicio dos Bartenieff Fundamentals.

O que ficou claro, no entanto, é que todo corpo, seja ele qual (e como) for, possui sua
especificidade em relacéo ao peso, volume, tamanho e forma, como propde Laban (1978), em
um continuum corpeespagemovimento que € universal (aqui definido como uma
potencialidade) para todos, adquirindo especificidade material através dos corpos individuais,

particulares, em movimento (Sanchez-Colberg apud Miranda, 2003). Neste estudo o corpo foi
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percebido como uma “relacdo estrutural em movimeit@Miranda, 2003) e, a partir do
entendimento de que todos 0s corpos sao capazes de produzir movimento e gestos corporais
gue podem constituir uma possivel constru¢do coreografica com sua propria forma individual
de dancar.

A escolha por esse viés da pesquisa também se deu pelo fato de que, apesar de
existirem criadores de danca contemporanea que exploram as singularidades do corpo que
danca, na maioria das vezes ainda encontramos na area da danca um sentimento de frustraca
tanto do profissional que ndo consegue desenvolver um trabalho de danca integral que tenha
significados para o publico com deficiéncia, quanto para os dancarinos que nao se sentem
integros no processo sugerido. Encontra-se, também, uma grande rejeicdo em relacao a grupos
profissionais de danca que incorporam dancarinos com e sem deficiéncia fisica, sendo até
mesmo questionado o valor artistico de suas construc¢des. Por outro lado, ndo posso negar que
alguns trabalhos coreogréficos com dancarinos com deficiéncia fisica sustentam visdes
hegemonicas do que é ser deficiente.

Diante do cenario apresentado, preterslegom esta investigacdo elaborar uma
proposta metodoldgica de preparo corporal pela via somética, formulada pelo viés da pratica
laboratorial, a qual visa estabelecer uma relacdo educativa de ensinar enquanto se pesquisa. A
experimentacao apresenta-se como um processo de estabelecimento de relacdes, 8 que sédo
dancarinos e o professor que, juntos, construiram o contexto no qual o ensino e a pesquisa
ocorreram, promovendo um processo bidirecional de pesquisa e acao.

O educador ndo apenas ensina exercicios, mas ele dirige a atencado de seus alunos de
maneira que eles aprendam a sentir e perceber o que seu corpo faz quando realiza os
exercicios. O dancarino € levado a concentrar-se no movimento proposto, evitando um
comportamento automatico e ausente. Esse tipo de abordagem corporal impulsiona uma
terceira via de entendimento, com uma sobreposicdo das abordagens objetivas e subjetivas do
corpo. Porém, essa caracteristica s6 acontece quando os educadores “reconhecem a
interconexao das dimensdes [artistica], corporal, cognitiva, psicoldgica, social, emotiva e
espiritual da pessoa e encorajam seus estudantes a trabalhar no sentido de uma reorganizacéa
global de sua experiéncia” (FORTIN, 1999, p.44), construindo, dessa forma, um processo de
pesquisa-acdo somatica.

O foco das sessfes ndo se encontrou somente nas propostas levadas pelo professor.
mas também no processo de incorporacdo diferenciado para cada dancarino. No entanto, o

processo de pesquisa pelo professor/pesquisador acarretou em uma acgéo transformadora de
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percepcédo de si mesmo e do mundo, por parte dos dangarinos. Por esse motivo, 0O processo
laboratorial, com o elenco constituido por pessoas com e sem deficiéncia fisica, impulsionado
pela liberdade corporal de Bartenieff, permitiu o rompimento de dicotomias pelo
relacionamento entre polaridades, nao rejeitando a deficiéncia fisica instaurada, mas
consistentemente usando-a em um processo de inter-relacdo entre 0s opostos em dindmicos ¢
desafiadores questionamentos. Desconstruggmassim, papéis estético-sociais de
deficiéncia corporal, simultaneamente construindo ou redefinindo padrées estéticos de danca.

No primeiro capitulo desta pesquisa, apresenta-se uma reflexdo sobre o corpo com
deficiéncia fisica, sobretudo a maneira como o conceito deficiente foi instaurado e carregado
durante o decorrer da histéria até os dias atuais. Iesaresse item, também, uma breve
historia factual sobre o conceito excludente da deficiéncia moderna e os novos paradigmas
conceituais da deficiéncia contemporanea. Juntamente acompanhado do concaito e d
expectativa de deficiéncia corporal, que foi baseada na Politica Nacional de Educacédo
Especial na Perspectiva da Educacéo Inclusiva (MEC/SEESP, 2007).

Em seguida, é proposto um dialogo entre a deficiéncia e a eficiéncia corporal, usando
como base de discussdo o conceito advindo da histéria e 0os conceitos contemporaneos de
deficiéncia apresentado por Bavcar (2003), o qual abriu portas para a utilizagdo do termo:
“Dancarino com (d)Eficiéncia fisica”. Em seguida, apresento a insercdo dos corpos com
deficiéncia fisica na danca, através da perspectiva do conceito do grotesco apresentado por
Bakhtin (1968), Sodré e Paiva (2002). Este capitulo tragca um rapido panorama histérico da
deficiéncia fisica, servindo muitas vezes de contraponto a atmosfera da deficiéncia
contemporanea e do corpo grotesco, direcionando para uma visdo de corpo enviesada no
contexto somaético.

No segundo capitul@presento o contexto somatico em uma perspectiva histérica, a
constituicdo desse campo de conhecimento e alguns dos primeiros pesquisadores a escrever
sobre essa temética. E inserido neste item, o conceito de corpo enquanto experiéncia, proposto
pela corrente filoséfica desenvolvida por Maurice Merleau-Ponty, conhecida como
Fenomenologia e o posicionamento epistemoldgico deste estudo, baseado no construtivismo.
JA na segunda parte desse capitulo, apresento os Fundamentos Corporais Bartenieff
pontuando de forma detalhada a sua importancia no preparo corporal do publico deficiente
fisico, discorrendo sobre a sua génese, os Principios de Movimento e os Fundamentos

Corporais em si.
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J& no capitulo trés, apresento o que considero a parte mais relevante deste trabalho: os
laboratorios experimentais. E nessa parte do estudo que a abordagem tedrica se faz prética e &
pratica faz gerar a teoria, em uma constaotevolucdo. Nesse sentido, seguindo os instintos
criativos e as novas informacdes, que chegavam constantemente, se configurou a metodologia
aplicada em um ambiente de experimentacdo dos Fundamentos Corporais Bartenieff. O
percurso metodoldgico utilizado na pesquisa, assim como sua organizacdo e a sua necessidade
de mudanca durante o processo, foi pontuada a luz de Merisio (2005) e Chizzotti (1991).

A partir da compreensao do quadro referencial, os sujeitos desta investigacdo teceram
a proposta de preparo corporal, junto a seus desejos, significagdes, movimentos e delirios. Da
mesma forma, enquanto pesquisador construi e interpretei meus proprios significados, até
onde foi possivel organizar os resultados diante de tantos erros e acertos.

E necessario pontuar desde ja que se trata de um estudo em processo, que nao se fechs
aqui. Faz-se necessério um trabalho dando continuidade a este estudo de forma mais estrita,
ao nivel de doutoramento, para analisar criticamente o processo e a construcao cénica a partir
dos resultados aqui obtidos. A contribuicdo desta pesquisa instiga uma investigacao além de
uma proposta corporal do dancarino com deficiéncia fisica, mas também a analise de um
produto coreografico construido a partir da autonomia criativa dos dancarinos.

A principio pode nos parecer uma obra cristalizada, mas tenho a esperanga que esses
simbolos tornem-se vivos e saltitantes a ponto de estimular os leitores para que facam
diferentes observacoées, reflexdes e que, se possivel, 0 modifiquem e o ampliem no dia a dia,

na sala de ensaio e em cada encontro de cada leitor com seus alunos e com ele mesmo.
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2 A (DES)CONSTRUCAO DO CORPO DEFICIENTE

[...] para que se possa mudar um corpo, € preciso
mudar a maneira de pensar sobre este corpo,
compreendendo que o ato de pensar também é
corporeo.

SOARES

Inicialmente, trato de desenvolver algumas questdes decorrentes da relacdo entre o
corpo deficiente fisico e a historia. Para isso, julgo necessario compreender o modo como as
pessoas com deficiéncia tém sido entendidas no decorrer da histéria até 0 momento em que
tomo a liberdade de chamé-las assim: pessoas com deficiéncia fisica. Este € um outro ponto
de vista dessa mesma histéria. Cumpre apresentar uma voz diferencial daquela imposta por
guem a escreve e pelos que pensam que a fazem. Dessa forma, procuro buscar, ainda que
limitadamente, as bases em que se instala historicamente o discurso sobre a questdo da
deficiéncia, a fim de me permitir um melhor acesso aos sentidos colocados em jogo.

Bem entendido, as perspectivas existentes para apoiar um arquétipo do corpo
deficiente sdo diversas, mas se ndo quisermos construir o inédito com a esséncia reducionista
do passado, é necesséario distanciar o olhar do ponto de vista quantitativo e abrir as portas da
sensibilidade para o nao visivel. Opor-se as agressdes exteriores e aproximar-se das
intensidades potenciais humanas desconhecidas é uma maneira que encontrei, pelo viés da
arte, para melhor compreender o corpo deficiente e direcionar este estudo, de modo que surja
a capacidade de ver o mundo rea da natureza e talvez o da imaginag&dmmo um todo
coerente, inteligivel e poético. Um mundo que se apresente defendendo a consciéncia do ser

humano e a sua capacidade de vé-lo, de pensa-lo e, sempre que possivel, vivé-lo.

2SOARES M. V., 2000, p. 11.
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2.1 O CORPO, ESPELHBARTIDO DA HISTORIA

Determinadas estruturas de pensamentos advindas da modernidade, como @xemplo
conceito dualista difundido por Descartes (1596-1650), deixaram rastros que se propagaram
no modo de explorarmos nosso entorno e 0 nosso préprio corpo, estendendo-se até aos dias de
hoje e possivelmente continuando a ajustar nossas lentes pelos parametros tradicionais de
visualizar o corpo. Tais resquicios tém influenciado na investigacdo sensorio-motora, na
criacao e na preparacéao corporal de artistas cénicos contemporaneos.

Segundo Evgen Bavcar (2003), fotografo cego, esloveno naturalizado francés, o corpo
deficiente é uma contradicdo entre a histéria e o progrésswonsequente historia possui
um marco significativo no segundo pds-guerra, paralelamente ao inicio da Revolucdo
Industrial, na fundacdo do Hotel des Invalides, que consagrou a pessoa vitima deoguerra
um signo que conota tanto os invalidos do trabalho como o0s inaptos para uma existéncia
conforme as normas definidas em uma determinada situacdo histérica. Desdeo entéo,
amontoado de signos em relacdo a pessoa com deficiéncia e a funcédo de invalidade tém sido
uma conexao recorrente em nossa histéria, estendendo-se até os dias atuais.

O corpo como um “espelho partido da historia” (BAVCAR, 2003) retrata a trajetéria
do corpo primeiramente como uma tragédia da guerra seguida de uma farsa. Segundo o autor,

a “farsa ¢ mais horrivel do que a tragédia”, porque

[...] o corpo ferido, deficiente, é ocultado por diferentes simulacros que nos
fazem esquecer a existéncia e o sofrimento reais do corpo apanhado na
engrenagem da historia de que é simbolo o Anjo do Progresso, que avanca
recuando e deixando atras de si as ruinas (BAVCAR, 2003, p. 176).

No entanto, o autor apresenta o ponto de vista de que, para darem conta da dimensao
dissimulada do corpo nas visdes atuais, as que o fragmentam, aqueles que escrevem a historis
— nesse caso 0s vencedores, 0 progressunseguem desviar a atencdo da persisténcia dos
vencidos, da mesma forma que os cronistas escrevem somente os fatos que se destacam d
comum. Isso acontece quando € direcionado o foco da atengcdo para 0s acontecimentos e fatos
gue tendem a ser do interesse da massa e geralmente voltadas para o interesse capital, ness
caso, o combustivel do progresso.

Ao pensar um pouco mais além das maquiagens conceituais que designam o corpo

com deficiéncia, prefiro entender que as conotacdes usadas para caracterizar o deficiente se
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sobrepdem ao carater de uma consciéncia do corpo, que é impedida de se manifestar
integralmente, devido a uma aparelhagem conceitual, isto €, a sua propria visdo da histéria.
No entanto, o silenciamento do corpo deficiente se posiciona do lado dos vencidos, apoiando
0 “progressyd, o que contribui para que o processo de construcdo da histéria seja realizado
unilateralmente.

Bavcar (2003) relata que encontrou o corpo deficiente como um espelho partido da
historia, gracas a sua vivéncia na Europa Central, através dos olhares que as criancas
voltavam para todos os que, em sua regido, portavam 0s estigmas da primeira e da segunda
guerras mundiais. Eram eles os amputados, os mutilados e os que dissimulavam a verdadeira
vergonha social através das suas érteses e proteses. Essa forma de desviar o olhar do corpc
deficiente se configurou entre as vitimas da guerra como uma atitude de querer estar junto aos
honrosos ao mesmo tempo em que escondiam o que lhes tinha acontecido, contornando a
possibilidade de serem compreendidos como invalidos, ou seja, pessoas inapropriadas para
estarem junto aos vencedores.

Alguns escombros semanticos como por exemplo, o termo deficiente advindo do
conceito de inabilidade, vém se arrastando entre os séculos e, tanto no passado como em
nossa época, o corpo deficiente continua sendo velado. Vérias vezes presenciei, sozinho ou
acompanhado de alunos que usavam cadeira de rodas, a atitude de maes que mudavam de
trajeto, até mesmo radicalmente, levando com elas os filhos, para ndo se encontrarem com
pessoas com deficiéncia. Até hoje reencontro essas imagens em minha memoéria e me
pergunto quais sdo 0os motivos que levam algumas maes, que tém responsabilidade sobre o
processo educacional de seus filhos, a manifestarem esse tipo de atitude. Seria talvez 0 medo
da reacado do filho perante a pessoa com deficiéncia? Ou seria 0 medo de n&o saber o que
dizer para seu filho sobre a diferenca daquela pessoa? De acordo com as minhas vivéncias e
com as informacBes com as quais dialogo atualmente, prefiro entender que é mais comodo
para algumas pessoas omitir uma situacdo seguida de explicagdes, 0 que acarreta em uma
acao involuntaria que contribui para construcdo do futuro amparado em uma vergonha do
passado, conformando assim uma imagem refletida pelo espelho da historia.

Muitas vezes, pessoas como historiadores e pesquisadores em geral, ndo tém tido
vontade de chamar as coisas pelo nome e a palavra deficiente, assim como a propagacao de
expressdes pejorativas tém testemunhado seus esforgos para classificar, rotular e qualificar

coisas e pessoas
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a partir de uma imagem sensomiotora da ‘coisa’, em que o objeto ndo é
percebido de uma forma completa e, assim, passamos a perceber apenas ‘o

gue temos interesse em perceber, em razdo de nossos interesses
econdmicos, crencas ideoldgicas, exigéncias psicoldgicas (NOLASCO
1995, p.24 apud MATOS, 2000, p. 73).

Parece facil opor-se ao que tem sido estabelecido durante anos em nossa sociedade,
como criticar um problema, apontar um estigma ou criar um termo sem sugerir um novo
conceito para este, uma nova proposta para esse e/ou uma resolucao para aquele. No entantc
minha intencdo ndo é achar uma nova resposta para essas criticas, muito menos contribuir
com mais um conceito segmentador. Provavelmente se eu o fizer sera erguido com pontos de
vista exclusivamente individuais e a partir de uma Unica perspectiva, uma vez que, as simples
tentativas de aproximar expressdes durante a histéria, inclusive nas perspectivas teoldgicas
das grandes religides monoteistas, tém sido uma forma de dissimular a verdadeira substancia
gue essas palavras designam.

Apesar de vivermos num contexto onde novas configuracbes terminologicas e
epistémicas ja surgiram, ainda perpetuamos praticas em nosso processo de construcdo de
conhecimento que permanecem presas a uma ultrapassada episteme.

No Brasil, o termo utilizado até 1986 “deficiente”. Apos essa data, a nomenclatura
adotada, de acordo com a ONU, segundo "Midia e Deficiéncia: Manual de Estilo" -
publicagdo do Centro de Vida Independente (CVI) do Rio de Janeiro foi o termo “Pessoas
Portadoras de Deficiéncia”. A partir de 1986, houve a substituicdo desta, bem como de
excepcionais, especifica das classes especiais, para pessoas com necessidades educative
especiais.

Apesar de sugerir uma diminuicdo e quica uma extincdo de esteredtipos e de
expressdes que rotulam os seres humanos em algo a mais do que humanos, o presente aspec!
de mudancas terminoldgicas tem sido viavel para novas compreensdes sobre o corpo
deficiente. Entre outras nomenclaturas e termos, os estudos mais recentes no campo da
educacdo especial enfatizam que as definicbes e o uso de classificacbes devem ser
contextualizados, ndo se esgotando na mera especificacdo ou categorizacdo atribuida a um
qguadro de deficiéncias, transtorno, distlrbio, sindrome ou aptidao.

Esteredtipos que foram construidos a partir de interpretacdes preconceituosas como,
por exemplo, “défi’, portadores, deficientes;chumbados cadeirantes, entre outros
explicita-se em processos normativos de distingdo entre pessoas em razao de caracteristicas

fisicas, que operam na regulagdo e na producdo de desigualdades. No entanto, as recentes
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sugestdes de pesquisadores e de 6rgdos governamentais por novos termos tém sido positivas
principalmente no momento em que instigam a reflexdo critica sobre os antigos modelos
classificatorios, se fundamentando no reconhecimento das diferencas.

De acordo com a Politica Nacional de Educacao Especial na Perspectiva da Educacao
Inclusiva (MEC/SEESP, 2007, p. 9), o atual termo utilizado

[...] considera-se pessoa com deficiéncia aquela que tem impedimentos de
longo prazo, de natureza fisica, mental ou sensorial que, em interagdo com
diversas barreiras podem ter restringida sua participacdo plena e efetiva na
escola e na sociedade.

O termo utilizado neste estudo conforma com essa Ultima proposta do MEC/SEESP de
2007, que sugere: pessoa COM DEFICIENCIA. No entamtge maso especifico, utilizei o
termo pessoas com deficiéncia fisica ou dancarinos com deficiéncia fisica para me referir ao
grupo participante desta pesquisa, que possui paraplegia total e/ou parcial da metade inferior
do corpo, que compromete as funcbes das pernas, advindas por lesdo medular espinhal,
sequela de poliomielite e paraplegia associada a infec¢cao de Schistosoma mansoni.

Apesar de inserir a terminologia atualmente correta, de acordo com o 0rgéo
responsavel pelos direito das pessoas t§ae comprometimento fisico, acredito que as
formas taxativas quando direcionadas as pessoas ddo margem a outros termos que provocarn
certo tipo de exclusédo e preconceito. Por que ndo chamar as pessoas pelos seus respectivo:
nomes ao invés de contribuir com uma expectativa normativa tao fragil, que constantemente
desempenham nas pessoas padrdes basicos de classificacdo, como deficiente/eficiente,
normal/anormal, hétero/homo, feio/bonito, entre outros?

Outra questao recorrente € a construcao de sinopses de espetaculos de danca, embore
eu ja tenha visto também em espetaculos de teatro, e de eventos artisticos e/ou cientificos que
fazem questdo de anunciar em caixa alta que se trata de um evento ou uma coreografia com
pessoas com deficiéncia. Qual é a necessidade de classificar as cenas e 0s eventos? Seria est
um anuncio para o espectador se preparar para 0 que se vai assistir? Ou seria mais uma forme
de usar o espelho para refletir a antiga histéria?

Segundo Mattos (2000, p. 73), a

[...] expectativa de normalidade acaba criando concepcdes de corpos ideais
gue variam a depender do objetivo a ser atingido, como o corpo atlético dos
esportistas, o corpo delgado das manequins ou 0 corpo estético, com as
formas harmoniosas dos dancarinos.
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Dessa forma, a ratificacdo dessa atitude de classificagdo humana muitas vezes
estimula tanto o publico social, quanto as proprias pessoas com deficiéncia fisica a se
distanciarem de seu corpo vivido. Assim, contraditoriamente, a0 mesmo tempo em que a
pessoa conhece 0 seu corpo, 0 renega. A imagem que a atmosfera de segmentacao |he
proporciona € uma imagem insatisfatoria, porque seu corpo quase nunca corresponde ao corpo
idealizado pela sociedade, uma visdo de corpo ideal: objetivo, funcional, classico, bonito,
técnico e virtuoso. A preocupacao em permanecer em um processo constante de busca pelo
corpo ideal deixa bem visivel que pessoas que ndo se enquadram nesse padrdo sao
consideradas fora do contexto, ou da forma classica, deficientes.

A formatacdo de padrdes para classificar 0os sujeitos, assim como apresentacoes
artisticas, obriga a humanidade a usar, mesmo involuntariamente e sem ter alguen tipo d
deficiéncia visual 6bvia, um tapa-olho. Para aqueles que fazem questdo de estar de acordo
com o usual, podem trocar o tapa-olho pela viseira, aquela que se usa para direcionar o olhar
do cavalo, melhor dizer ocultar as suas possibilidades de visdo para as outras informacdes
dentro do meio urbano.

Essa maneira de fazer alusdo ao direcionamento do olhar e, por consequéncia, ocultar
outras formas de realidade, lamentavelmente condiciona as pessoas e 0s pesquisadores a na
perceberem, devido a sua restricdo, os fundamentos conceituais da deficiéncia

contemporéanea. A realidade entendida aqui

[...] € aquilo que resiste as nossas experiéncias, representacoes, descri¢oes,
imagens ou formalizagbes matematicas, [uma vez que]...a Realidade néo é
apenas uma construcao social, 0 consenso de uma coletividade, um acordo
intersubjetivo. Ela também tem uma dimenséo transsubjetiva, na medida
em que um simples fato experimental pode arruinar a mais bela teoria
cientifica (NICOLESCU, 1999, p. 31).

Construido esse entendimento cristalizado da deficiéncia corporal, passam
despercebidos os olhares que conseguem visualizar as outras realidades, que transitam o
mundo interior de cada sujeitcaecapacidade que cada um tem de escrever, também, a sua
propria historia. Muitas vezes, tais olhares enxergam realidades diferentes daquelas que a
historia tradicional apresenta, sado possibilidades de visdo mais sensiveis para se compreender
0 Mesmo corpo por outra perspectiva e recria-lo justamente a partir do reconhecimento e da
exploracdo de suas limitagdes.

Esse outro olhar possui a capacidade de ver um outro mundo, um local repleto de

possibilidades que se instala em um territdrio que néo pode ser visto, mas percebido pelo viés
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da sensibilidade. Uma vez conhecido ele nos enlaga interior e exteriormente, como no Anel de
Moebius, apresentado a seguir.

Ao utilizar a metafora do Anel de Moebius, verificou-se que os Fundamentos
Corporais Bartenieff, amparados pela Educacdo Somatica, levantaram a relacdo existente
entre as aparentes polaridades apresentadas pelo paradigma cartesiano do corpo. Assim, ess
conceito dualista seahsforma na “Danga do Infinito” (FERNANDES, 2006, p.31) uma vez
qgue a relacéo existente entre as instancias polares apresentadas anteriormente sdo simultanea
e dindmicas em uma mesma figura geométrica.

A sugestdo de dinamicidade relacional entre aparentes opostos € apresentada pela
figura geométrica tridimensional do Anel de Moebius, descoberta em 1865 pelo matematico e
astronomo aleméo August Ferdinand Moebius (1790-1868), como resultado de um estudo das
propriedades de uma superficie que permanecem invariantes quando a superficie sofre uma
deformacédo continua em sua forma.

Um anel, ou banda de Moebius, pode ser confeccionado com um pedacgo deopapel, n
qual verificamos a existéncia de dois lados. De um lado, podemos posicionar um conceito e
de outro lado, um conceito oposto ou complementar, tais como interno/externo,
mulher/homem, teoria/pratica, corpos subjetivos/objetivos, habilidade/incapacidade, corpos
que dancam/corpos que ndao dancam, saudaveis/ndo saudaveis, arte/terapia, entre outros. Um:
banda ou faixa de Moebius tem apenas uma superficie, uma vez que acompanha a prépria
torcdo em meia volta em torno de si. Assim se configura a banda de Moebius, unindo
invertidamente os dois conceitos sobre a mesma superficie.

A seguir, apresento como se constréi uma banda de Moebius: Fazer um simples cinto
em forma de laco com duas faces e duas bordas, aderindo a uma borda a marca A, e para a

outra borda a marca B como mostrado na figura 1:
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FIGURA 1. A Banda de Moebius. Onde se 1€ “A.f”, “B.f” e “B.c” refere-se
respectivamente ao lado A frente, lado B frente e lado B costas.
Fonte: FORTIN, 2003, p. 4

Quando ndo ha meia torcdo, é impossivel viajar de um lado para o outro sem
atravessar uma borda. Como resultado, por um lado podemos escrever um conceito como
deficiéncia corporal;, e do outro lado, podemos escrever eficiéncia corporal. Em uma
superficie podemos escrever estudo tedérico, sobre a outra superficie, estudo prético, e assim
por diante. Mas, pela metade do giro da lamina, unindo as extremidades, de forma que A é
compensada com as costas de B, e B é compensada com as costas de A, o resultado € a faix:
de Moebius, que tem apenas um lado e uma borda. Dessa forma, os polos passam a ser
transicdes ou gradacbes. Ou seja, conceitos anteriormente birgasnam-se abrindo
novas possibilidades, de forma que nenhum poélo se antecipa em relacdo ao outro, mas
desafiam-se e recriase continua e mutuamente num processo de co-evolucao,
transformando-se no que chamamos de figura 8 ou de infinito.

Assim acontee conosco quando retiramos os tapa-olhos e experimentamos ter um
outro olhar sobre 0s conceitos pré-estabelecidos: temos a visdo do todo integrado e nos
deparamos com o mundo das possibilidades como consciéncia.

Colocar-nos em um local ndo condicionado, mediado por uma experiéncia vivida
daquela visdo ndo imposta por um conceito externo, é adubar uma terra onde podemos
realmente ver com nossos verdadeiros olhos e construir uma nova narrativa, diferente de
estarmos vivendo uma histéria condicionada por outras pessoas. E necessério viver por si

mesmo.

® FORTIN, Sylvie. “Dancing on the Mobius Band”. In Papers from Laban Reserch Conferenigartin
Hargreaves, ed. Laban Centre London. Londres, Julho de 2003.
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Olhar com medo do outro, pensando o deficiente como um monstro, € uma atmosfera
construida pela historia, € como usar 6culos somente pela necessidade do enquadramento de
armacdo. Uma vez que se usa a lente de contato, amplia-se a capacidade de vésio, mas
vezes viver em um estado de preconceito, no enquadramento, € mais cémodo. E menos
perigoso para o ser humano. Ousar e ser diferente pode implicar em um sentimento de
soliddo. Como uma crianca que pede a seu pai para lhe contar uma estéria, nem € tanto a
estdria que conta, mas o proprio ato de contar uma estdria que cria seguranca e conforto.

Mesmo quando adultos, nGs amamos a seguranca e o conforto das estorias, pois nos
sentimos seguros em um contexto comunedAutura da estoria cria 0 mundo e, nesse,caso
ver demais é estar incomodado e viver dentro de um ponto de vista alheio proporciona
conforto e aceitacdo. Ver demais pode, inicialmente, nos deixar fora do lugar, ser doloroso
torna-se mais desconfortavel. Estar em um contexto externo ao comum é estranho, mas € uma
experiéncia enriquecedora, pois nos faz pensar e sentir 0s nossos proprios delirios. A
ampliacdo de nossas lentes nos leva para a subjetividade, o que implica a reflexdo sobre
guestdes que naefletiriamos normalmente.

O ato de ver e de olhar ndo se resume em olhar para um objeto ou uma pessoa, nao se
limita a olhar sé para o visivel, mas também para o invisivel. O olhar também é um ato de
guestionamento, constantemente modificado por aquilm@u®vemos”, conhecemos, pelos

nossos desejos, anseios e emogoes.

O ato de questionar é o resultado de uma observacdo que provém de um
distanciamento e de uma conclusdo, ainda que passageira e nunca
definitiva. As musculaturas usadas para isso... ajudam a construir nossa
imagem: somos 0s Unicos responsaveis pelo corpo e pelo rosto que temos e
somente nds poderemos modificar esse corpo e esse rosto (VIANNA, 1990,

p. 81).

O termo “(des)constru@o’ implica justamente em uma ampliacdo de sentidos em
relacdo ao corpo com deficiéncia, o qual encontra-se simultaneamente em constru¢cdo e em
desconstrucdo, em constante redefinicdo. Ao mesmo tempo em que apresento o olhar do
corpo com deficiéncia, enquadrado no espelho partido da histéria, proporgiacéo
dindmica dsseolhar com o olhar subjetivo, transformando-o em um novo tipo de visado sobre
esse mesmo corpo.

Aparentemente, essa relacdo se apresenta como uma condicdo inversamente
proporcional entre os processos de construir e de desconstruir, isto €, ao mesmo tempo em que

se instala uma acgao de construir uma nova maneira de olhar para o corpo com deficiéncia, se
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desconstréi a sua antiga forma, colocando por terra as razbes que a sedimentavam. No
entanto, a relacdo semantica do termo (des)construcdo se estabelece, neste caso, em un
processo de transformacéo. Nao se sugere desprezar as razdes, muito menosoadeondica
imobilidade da parte de baixo do corpo do dancarino, mas convida esses dois opostos: o olhar
objetivo da histéria e o olhar da subjetividade humana, para dancarem sobre o Anel de
Moebius e dessa forma, configurando em uma terceira possibilidade de visao.

A (des)construcdo do corpo deficiente acontece no limiar de transformacdo do olhar
lancado sobre tal corpo. Desconstruir ndo quer dizer destruicdo, mas recriacdo. O novo olhar,
mediado por uma criticidade, nos faz refletir sobre um possivel didlogo entre as questdes que

constroem um corpo deficiente e/ou o transformam em um ser potencializado de criacao.

2.2 UM POSSIVEL DIALOGO ENTRE A DEFICIENCIA E A EFICIENCIA CORPORAL

Somos seres emocionais e todas as nossas percepcdes, sensacdes e experiéncias sé
carregadas por emocédo codificada na imagem. O olhar é uma interpretacdo mediada pelos
Nossos conceitos, pelos nossos valores. E como um muro que se apresenta todos os dias com
mesma face, mas que pode mudar se assim desejarmos.

Durante o processo de pesquisa, a questdo do corpo deficiente também ser um corpo
eficiente, e vice-versa, foi um ponto que me levou a investir demasiada aten¢éo. As constantes
reflexdes foram caracterizadas pelo desafio comum, que é o de contrabalancar o
entrincheirado dualismo tipico da sociedade ocidental. Esse assunto geralmente aborda
discussbes com amplas perspectivas, destacando o conhecimento empirico desenvolvido
através do tempo, como vimos no item anterior, e refletindo sobre os desafios que se
aproximam. O posicionamento aqui escolhido foi construido a partir da énfase na
conscientizacdo e em um olhar apresentado do ponto de vista experimental da minha prépria
vivéncia com dancarinos com deficiéncia fisica. Nao sera uma revisao da literatura, que retne
autores de diferentes pontos de vista, mas a expressdo da minha voz a partir de uma
perspectiva em primeira pessoa.

Sempre tive um grande apetite por dancar e a grande parte de minha experiéncia no
aprendizado de danca foi a partir da técnica classica. Durante oito anos enveredei por essa

linguagem. A priori, essa técnica cultivou em mim um corpo potente, performatico e virtuoso,
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embora calado. Durante alguns anos, em diferentes esferas da vida, me senti potencialmente
confortdvel para chegar a um objetivo a partir de um caminho ja estipulado como, por
exemplo, movimentos, passos e/ou atividades que sejam organizadas sistematicamente por
etapas. Porém, me sentia extremamente desconfortavel em participar de dinamicas em que se
prezavam a criatividade, a construcdo de células de movimento e a conexao de ssmsacdes
expressdes corporais.

O motivo de gostar tanto de danca e ter cursado a graduacdo em Educacéao Fisica foi
devido ao fato dos meus pais nao terem condicfes financeiras para custear os meus estudos
fora da minha cidade natal. Isso me proporcionou uma graduagao cuja maior parcela do curso
enfatiza as potencialidades fisicas do corpo pelo viés da fisiologia, da neurologia e da
anatomia. Portanto, foi necessario para os meus delirios cientificos e como um profissional do
movimento, buscar um conhecimento complementar sobre a subjetividade do corpo, o qual
minha graduag&o n&o me proporcionou.

No entanto, eu questiono se é devido ao fato de ter vivenciado uma educacgéo do corpo
de carater conservadora, que me reprimiu para a criatividade e para um conhecimento
subjetivo do corpo que eu me classificaria como uma pessoa deficiente dessas questbes? Issc
quer dizer que, de certa forma, posso me considerar uma pessoa deficiente para criatividade e
para vivéncias poéticas?

Se considerarmos o conceito de deficiéncia pela falta, tenho a liberdade de me incluir
aos exemplos usados por Bavcar para apresentar algumas deficiéncias contemporaneas como

por exemplo, o primeiro arquétipo biblico, Adao, que

tornou-se, entdo, mortal: teria podido ser designado como deficiente
existencial ou como invalido da eternidade paradisiaca. Mas também
teriamos podido medir-lhe a deficiéncia recorrendo a percentagens, a
semelhanca das estatisticas contemporaneas. Também evocaremos decerto
os deficientes bem concretos que eram os filhos mal nascidos dos
espartanos, que eram rebentados contra os rochedos, e todos os que, de um
ou de outro modo, foram vitimas das guerras ou do progresso tecnoldgico
da Revolugéo Industrial. Bem entendido, seria muito dificil aplicar o termo

a uma vitima do transito: deficiente do progresso tecnoldgico, com a
menc¢édo da percentagem de sua deficiéncia (BAVCAR, 2003, p. 176).

Nesse sentido podemos dizer, entdo, que em Vidas Secas, Fabiano, sua esposa Vitoria,
os dois filhos, caracterizados por Graciliano Ramos (1892-184®) “menino mais novo” e
“o menino mais velho”, e, também, a cachorra Baleia que fogem da seca do interior de

Alagoas sdo, bem entendidos, como deficientes nutricionais ou deficientes d’agua? Esses
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exemplos me mostram caracteristicas semelhantes as justificativas dadas pela histéria para
classificar as pessoas com algum tipo de deficiéncia, que é determinada pela falta impressa de
uma capacidade. No entanto, neste caso, ndo posso deixar de recorrer aos arquétipos dos
corpos com deficiéncia mencionado no texto Deficiéncias”(d&lMario Quintana (1906-

1994) que nos explica que:

“Deficiente’ é aquele que nao consegue modificar sua vida, aceitando as imposicoes
de outras pessoas ou da sociedade em que vive;

“Loucd’ ¢ quem nao procura ser feliz com o que possui;

“Ceqg’ ¢ aquele que nao vé seu proximo morrer de frio, de fome, de miséria e s6 tem
olhos para seus miseros problemas e pequenas dores;

“Surdg’ ¢ aquele que ndo tem tempo de ouvir um desabafo de um amigo, a um apelo
de um irm&o. Pois estd sempre apressado para o trabalho e quer garantir seus tostées no fina
do més;

“Mudo” ¢ aquele que ndo consegue falar o que sente e se esconde por tras da mascara
da hipocrisia;

“Diabéticd’ é quem ndo consegue ser doce;

“Ana&gd’ ¢ quem nao sabe deixar o amor crescer. E, finalmente, a pior das deficiéncias é

ser miseravel, pois: “Miseraver sdo todos que nio conseguem falar com Deus.

Ao refletir sobre essas questdes, chego a conclusdo de que somos todos deficientes,
porque sempre ha algo que nos falta ou que ndo conseguimos fazer. E nesse sentido que, nc
contexto da danca, o corpo deficiente e o corpo eficiente, constituem um sé corpo. Esse corpo
se expressa em um palco de relacdes transformadoras: objetivo e subjetivo; calado e criativo.
Em cada momento da vida, a manifestacdo de um desses corpos se faz mais presente. Nao qu
sejamos ora um ou outro corpo, mas a maneira que vivenciamos 0 NOSSO corpo na danga
transita entre as questdes eficientes e deficientes de n6s mesmos. Acredito que a manifestagac
social do termo deficiente seja uma ficcdo, causada pela imagem refletida do eapelho d
histéria tradicional, que n&o disponibiliza ferramentas suficientes para lidar com as diferencas
de um corpo que se relaciona dinamicamente com aparentes opostos.

O uso do jogo de sentidos com os parénteses no termo (d)eficiente fisico, usado no

titulo deste trabalho é, também, uma abertura a transformacédo do termo. O que permite que o

* QUINTANA, Mério. Deficiéncias (s/d). Disponivel em:
<http://www.pensador.info/p/deficiencia_mario_quintana/l/.> Acesso em:ZD[8.
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leitor visualize as possibilidades que existem, para se posicionar enquanto observador.
Buscamos desconstruir uma lente que produz a visdo estatica do corpo com deficiéncia
baseada na patologizacédo, que se apresenta somente com uma faceta que visa o corpo com«
um objeto mecanico, deficitario de funcbes e por isso incapaz; e construir uma lente que
abrange o corpo como um ser potencial, vivido e transformador da sua realidade. Visdo, essa
dltima, que se mostra diversificada e renovadora, pelo motivo de ser organica. Portanto, tudo
0 que é organico é corporal, &€ grandioso e incomensuravel pelo simples fato de ser baseado na
experiéncia.

Partindo do principio da transformacgéo, discorreremos a seguir sobre uma reflexdo
sobre alguns conceitos pertinentes a esta pesquisa. Conceitos como belo/grotesco;
técnica/criacdo e corpo/mente, aparentemente opostos, que se mostram reciprocamente
desafiantes e transformadores dentro do Anel de Moebius. Este conflito de polaridades é
abordado por este trabalho através do arcabouco tepriiico dos Fundamentos Corporais
Bartenieff, buscando transgredir ideologias corporais. O resultado deste estudo estrutura-se
exatamente a partir da multiplicidade, integrando elementos variados, até supostamente
antagdnicos, indo ao encontro de uma “poesia nova”. De acordo com Vitor Hugo, a “poesia

nova” opde-se ao que considera como forma esclerosada do passado:

Contrério a todo formalismo literario, insurge-se contra a regra da separagao
de génerospois ‘a arbitraria distingdo dos géneros depressa se desmorona

diante da razdo e do gosto’ e prega uma poética da totalidade. Ao génio

cabe a tarefa de criar uma obra total, sem excluir qualquer que seja o
elemento do real; representar o homem na sua total complexidade,
iluminandothe ‘a0 mesmo tempo, o interior e o exterior’ (HUGO, 2007, p.

9).

2.3 O CORPO GROTESCO NA DANCA

O corpo grotesco € um exemplo de categoria estética corporal que se apresenta como
pista da presenca de corpos ndo idealizados pela estética tradicional da danca, mas que
consegue dialogar com a complementaridade entre os opostos ao se referir a um sujeito
integral.

Segundo Rudolf Laban,
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E uma peculiaridade do instinto da raca humana o fato de que qualquer
desvio da moda ou estilo preferenciais de uma época seja considerado como
anormal ou sem estilo, bem como o de que tais desvios sejam inclusive
considerados feios ou errados. As comunidades parecem entender que €
indispensavel a manutencéo da estabilidade do seu espirito comunitario uma
determinada uniformidade no comportamento em movimentos. Tendem
igualmente a enfatizar um ideal comum de beleza, muito frequentemente
associado a um valor utilitario, apreciado de modo especial pela
comunidade de uma época especifica (LABAN, 1978, p. 136).

Essa idéia apresentada por Laban nos remete a atitude das sociedades em geral em
determinar formas e conceitos usuais de uma determinada época como um fenémeno correto
de comportamento, fazendo alusdo de que o tipo correto é a forma bela e o seafopuato
errada e/ou estranha, por isso feia e grotesca. Ao pontuar essa maneira de construcao
morfolégica que podemos chamar de episterne mentalidade de época, é uma variedade
das manifestacfes histdricas da cultura como por exemplo, as etnias como unidade de cultura;
o classicismo como linguagem da unidade ou a expressao barroca, enquanto arquétipo das
manifestagbes polimorfas. Essa analogia direciona a interferéncia sobre diferentes relagbes
estéticas, ndo apenas entre objetos culturais, mas também fendmenos existenciais de uma
determinada época.

De acordo com Vasques (1999, apud MATTOS 2000, p. 46), tal conjunto de objetos e
de fenbmenos que construiram o belo apresentaram-se por mais de vinte séculos, dando
suporte para que o mesmo fosse “visto como uma categoria central e que uma alteragéo
significativa s6 acontecesse em meados do século XIX, quando mudancas radicais da arte
abriram espaco para que a arte ocidental, liberada do belo classico, configurasse novas
categorias.” Um dos primeiros responsaveis a citar tal distingdo da unanimidade bela foi Vitor
Hugo (1802-1885), ja citado no prefacio de Cromiwvell

Hugo defende um manifesto de rompimento com o “bom gosto” da tradi¢ao classica,
nesse caso, em nome de um idealismo romantico. Para isso, Hugo organizou uma estética
capaz de adotar qualidades que rebaixassem o gosto classico, criticando as idealizacfes
artisticas de modo a chocar, a instaurar um certo mal-estar, para que as pessoas nao tivessen
davidas sobre a erupcdo do novo na sociedade.

O pioneirismo de Hugo em falar da emergéncia e da possibilidade de uma nova

categoria estética mostrou-se como uma abertura de possibilidades para a criacdo nas artes,

® Segundo Houaiss (2002), no pensamento de Foucault (1926-D9®4yadigma geral segundo o qual se
estruturam, em uma determinada época, os mdultiplos saberes cientificper qgsta razdo compartilham, a
despeito de suas especificidades e diferentes objetos, determinadas formas ou caracegeisticas g

® HUGO, Vitor. Do Grotesco e do Sublime; trad. BERRETTINI, Célia. Sao Paulo: Perap2607.
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principalmente na possibilidade de inser¢cdo de corpos ndo classicos nas constru¢des de dange
abrangendo novos universos do conhecimento nos quais o0 corpo é suscetivel a arranjos e

combinacdes insolitas. De acordo com esse autor,

O belo tem somente um tipo; o feio tem mil. E que o belo, para falar
humanamente, ndo é sendo a forma considerada na sua mais simples
relacdo, na sua mais absoluta simetria, na sua mais intima harmonia com
nossa organizagéo. Portanto, oferece-nos sempre um conjunto completo,
mas restrito como nés. O que chamamos o feio, ao contrario, € um
pormenor de um grande conjunto que nos escapa, € que se harmoniza, ndo
com o homem, mas com toda a cria¢do. E por isso que ele nos apresenta,
sem cessar, aspectos novos, mas incompletd&Q, 2007, p. 36).

Apesar de Hugo afirmar que o grotesco ¢ “a mais rica fonte que a natureza pode abrir a
arte” (HUGO, 2007, p. 33) e proceder consagrando o nascimento do grotesco a uma
interpretacdo culta da espontaneidade popular, ele apresentou tal categoria estética de forma
generalista e autoritaria. Isso é notavel quando esse autor aponta essa nova estética como elz
¢é: “o comico, o feio, o monstruoso, a palhacada, mas, sobretudo, um modo novo e geral de
conceber o fato estético, pois termina irrompendo, na visdo hugoliana, em qualquer lugar
onde aconteca a produgdo simbolica” (SODRE E PAIVA, 2002, p. 44).

Essa problematica hugoliana, como colocado por Sodré e Paiva, se assemelha a
definicdo do grotesco de Wolfgang Kayser (19060), que a deixa em “estado de suspensao
e de vagueza desde o século dezenove” (SODRE E PAIVA, 2002, p. 54), implicando uma
ambiguidade do grotesco e do sublime. O trabalho desse autor apresenta o grotesco como algo
desarticulado e estranho, “o mundo absorto” que carrega com ele durante a histéria, uma
constancia negativa e tragicbmica. Para ele os constitutivos da categoria gebétieca,

criacao; composicao e efeitos sdo apontados respectivamente da seguinte forma:

[na criacdo] O grotesco pode surgir na visdo de quem sonha, de quem
devaneia, de quem exprime uma Vvisdo desencantada da existéncia,
assimilando a um jogo de mascaras ou representacdo caricatural. Dessa
maneira, pode assumir formas fantasticas, horrorificas, satiricas ou
simplesmente absurdas. [na composicdo] Em todas as expressbes do
grotesco, 0 monstruoso (sob forma humana, animais, vegetais ou mesmo
magquinicas) destaca-se como 0 trago mais constante [...] comparando a
excecdo aberrante com a normalidade, asseguramo-nos de que esta continua
tal e qual, extraimos efeitos de sentido da descontinuidade do real. [e nos
efeitos] O grotesco ndo se define, entretanto, pura e simplesmente pelo
monstruoso ou pelas aberracées. E preciso que, no contexto do espetéaculo
ou da literatura, estas produzam efeitos de medo ou de riso nervoso, para
que se crie um “estranhamento” do mundo, uma sensacdo de absurdo ou de
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inexplicavel, que corresponde propriamente ao grotesco (SODRE E
PAIVA, 2002, p. 65-66).

Por outro lado, varios autores como Sodré e Paiva (2002), sinalizam que, apesar do
grotesco estar associado ao disforme (a imperfei¢cdo) e ao onirico (as questdes irreais), esse
termo tem sofrido, ao longo do tempo, transformagfes tanto no ponto de vista conceitual,
guanto semantico. No entanto, para conectar a acep¢ao do corpo grotesco a danca € necessari
apresentar o conceito apresentado por Mikhail Bakhtin em 1965, que ao analisar, a obra de
Rabelais indicou que o realismo do grotesco possui um elemento corporal profundamente
positivo. Como tal, se opfe a separacao das raizes materiais e corporais do mundo, indicando
que o principio do corpo material estd contido ndo no individuo bioloégico, ndo no ego
burgués, mas junto ao povo, em um povo que continuamente cresce e se renova.

A palavra grotesco é empregada, aqui, ndo no sentido pejorativo e cotidiano, com o
significado de monstruoso, mas num sentido proveniente da identificacdo, do século XV, da
arte pos-classica e romanesca, que mistura formas humanas, animais e de plantas nas imagen
da ornamentacédo. Bakhtin expande essa definicdo para incluir imagens do corpo, tais com as
das obras de Rabelais, fitk pré-renascentista ou baixa arte. Segundo esse autor, 0 corpo

grotesco

Nao é uma unidade fechada e concluida; é inacabada, cresce além de si
mesma, transgride seus proprios limites. A pressdo é aplicada naquelas

partes do corpo abertas ao mundo exterior, isto é, as partes através das quais
0 mundo entra no corpo ou emerge dele, ou através das quais o0 préprio

corpo sai para se encontrar com o mundo (BAKHTIN, 1968, p. 26).

Dessa forma o corpo grotesco se difere do corpo tradicional, que se apresenta como
uma construcéo fechada, definida e acabada. O corpo grotesco é um corpo poroso e suscetivel
a transformacédo. As questdes reais do corpo, que antes eram disfarcadas, ou escondidas, po
serem de caréater intimo e pessoal como exemplo, o ato de comer, de excretar, dedeascer
morrer, tornaram-se publicas em diferentes ocasifes e obras artisticas. Como por exemplo, 0
Fountain de Duchamp: de um acessoério intimo de banheiro, faz referéncia como obra artistica
aos atos mais privativos do homem, transbordando os limites do ser humano para a esfera
comum.

Outra autora que ampliou o conceito do grotesco foi Sally Banes, apontado como o
corpo “efervescente e grotesco”, que “é considerado literalmente aberto ao mundo, se mistura

facilmente com animais, 0s objetos e 0s outros corpos. Seus limites sdo permedveis; suas
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partes sdo surpreendentemente autbnomas; é, em toda parte aberta &gBANES, 1999,
p. 254).

Essa mesma autora aponta, no contexto histérico da danca, um marco importante na
experimentacdo e na configuracdo de novas categorias estéticas. A significativa libertacéo
ocidental do belo classico e a abertura para diferentes corporalidagi®esmarcadas pela
construcdo de novos padrdes propostos pelos pensadores dessa arte, aproximadamente entr
1961 e 1964. Diferentes dancarinos se reuniam na Judson Church para discutir e apresentar
suas novas experimentacoes e, a partir dessas reunibes varios artistas lideraram um
movimento contra as estruturas elaboradas do paradigma da danca moderna. Dessa forma,
abriram-se possibilidade de experimentacdo com diferentes tipologias corporais, inclusive as
das pessoas com deficiéncia fisica.

Segundo Eliana Rodrigues Silva (2004, p. 113) os responsaveis por liderar tal
movimento foram “Yvone Rainer, Trisha Brown, Steve Paxton, Lucinda Childs, Deborah Hay
e David Gordon... [que] uniram-se nesse projeto tendo como base apenas o afastamento de
convengoes institucionalizadas do simbolismo codificado”. Portanto, as fronteiras da danca
ficaram mais porosas aos “corpos imperfeitos” e mais férteis de material coreografico o que,
posteriormente, se tornou fonte para amplas pesquisas.

Tanto Bakhtin quanto Banes ndo tém uma perspectiva “negativa” em relagdo ao
grotesco, nem o limita, como fez Hugo e Kayser, aos produtos da cultura oficial. Suas
contribuices se mostram exatamente corrigindo ou, como disse anteriormente, ampliando o
conceito de seus antecessores. O que gira em torno do corpo grotesco nao se resume as obra
e aos corpos destoantes, mas sim um realismo grotesco, isto €, sua corporalidade inacabada
aberta as ampliagdes e transformacdes, no sentido de “encarar o grotesco como um outro
estado da consciéncia, uma outra experiéncia de lucidez, que penetra a realidade das coisas.
exibindo a sua convuls&o, tiranitt@s os véus do encobrimento” (SODRE E PAIVA, 2002,

p. 60).

O corpo do dancarino com deficiéncia fisica € entendido neste estudo como o
potencial grotesco dialético que estd sempre em processo de vir a ser, integrando estados
duais, interiormente- funcio/expressdo, eficiéncia/deficiéncia, sublime/grotesco. E, além
disso, também um corpo anticlassico que, enraizado na perspectiva da diversidade
contemporanea, destrona e renova toda a cultura oficial. Sobretudo porque, tanto o potencial

grotesco dialético, quanto o corpo anticlassico ndo pontuam demasiada diferenga corporal,

"Vide pagina 47
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uma vez que aproveitam as diferencas para se fazer uma concepcao em que os distintos
estratos da sociedade e dos corpos se tornem unificados.

As formas belo/grotesco ndo sédo opostas, mas fazem parte da mesma figura oito (8): o
belo necessita da liberdade do bizarro para ndo castemn suas formas; ja o grotesco
precisa de alguns elementos estéticos e técnicos do belo para, inclusive, expandir sua
capacidade de expressao e comunicacao.

No caminhar desta pesquisa, visualizamos o dancarino belo/grotesco em um processo
de desbravamento do seu potencial criativo a partir de um novo olhar, impulsionando-o a
construir sua propria danca e permitindo-o a manifestacdo do mundo das possibilidades. E
CcOmo um peixe que vive no mar e ndo sabe o que € a agua, porque ele nunca aptilscO im
do salto € que o fara ver a agua, é o que fara conhecer o que é o mar. Assimped®o o
precisou se distanciar da do mar para ver e refletir sobre a agua, esta pesquisa precisou se
distanciar de antigos paradigmas, desconstruir e reconstruir conceitos, movimentos, para que
os dancarinos participantes pudessem dar o salto diferentemente criativo.

A transformacéo do dancarino com deficiéncia fisica foi impulsionada, neste estudo,
pela abordagem ddsundamentos Corporais Bartenieff, a qual est4 imbuida no contexto da
Educacdo Somatica. Essa especifica abordagem relaciona dinamicamente a técnica e a criagac
na danca, a conexao interna e a expressividade externa, o corpo objetivo e o subjetivo. Como

ilustra Peggy Hackney, ao lidar com a Integracéo Corporal Total:

FIGURA 2: A Conectividade Interna e a Expressividade Externa construindo
uma Interacdo Vigorosa, ou Integracdo Corporal Total.
Fonte: HACKNEY, 1998, p. 214

Os Fundamentos Corporais Bartenieff ndo enfatiz@mepresentacées de corpos
perfeitos nessa arte. Muito menos reforcam a idealiza¢cdo do corpo que, abarcado pelo modelo
da normalidade, ndo abrem espaco para a visibilidade da falta e sim para a codstrugcéo

identidades plurais baseadas na diferenca, mesmo porque € uma proposta que
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[...] possui uma estrutura aberta que n&o apenas permite, mas
principalmente estimula a transformacgéo e alteragdo de elementos de sua
prépria constituicdo [...], o sistema baseia-se na simultaneidade da

experiéncia  sensoério-cinestésica e cognitiva (ambas corporais)

desenvolvendo uma consciéncia corporal com capacidade tedrico-critica
(FERNANDES, 2003, p.64).

Nesse intuito, proponho demonstrar que ha um continuum criativo transformador entre
a técnica, os Fundamentos Corporais Bartenieff, as singularidades corporais dos dangarinos e
a proposta sistematizada de experimentacdo no processo de ensino-aprendizagem dos artistas
com deficiéncia fisica. Sendo assim, a expressao da experiéncia de um corpo vivido ndo pode
sa reduzida aos pares dicotdmicos: mente-corpo, bioldgico-social, emocional-racional, vida-
arte, deficiéncia-eficiéncia corporal, belo-grotesco, entre outros tantos exemplos dualistas.
Diante disso, a proposta aqui sugerida teve como objetivo desenvolver uma experimentacéo
sistematizada dos Fundamentos Corporais Bartenieff com dancarinos com deficiéncia fisica,
objetivando a organizacdo de uma proposta corporal que atenda as necessidades organicas

desse publico e que, ao mesmo tempo estimule suas capacidades expressivas.
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3 INCORPORACAO DE NOVOS CONCEITOS: A EDUCACAO SOMATICA E OS
FUNDAMENTOS CORPORAIS BARTENIEFF

3.1 O CONTEXTO SOMATICO

A Educacdo Somatica, na qual esta inserida os Fundamentos Corporais Bagtenieff,
um campo de estudo tedrico-pratico que se interessa pela consciéncia do corpo e do seu
movimento e pelas relacdes que esses exercem com o0 meio. Embora exista a mais de um
século na Europa, conhecida como cinesiologia ou analise funcional deoonpavimento,

a Educacdo Somatica comecgou a se constituir como area de estudo e de investigacdo
académica a partir dos anos de 1980.

O termo Educacdo Somatica foi criado em 1995 pelos membros do Regroupement
pour I’Education Somatique em Montreal, no Canada. As técnicas conhecidas como body
therapes body-mind pratices, body work, entre outras, que aqui no Brasil foram conhecidas
como técnicas de consciéncia corporal compreendem um vasto leque de atividades corporais
conhecidas, atualmente, como préticas de Educacdo Somatica.

Campo de estudo de interesse de muitos profissionais em diversas éareas do
conhecimento, a Educacao Somatica foi conceituada primeiramente pelo filosofo e escritor
Thomas Hanna (1928-1990), que desenvolveu um método de alteracdo e de mudanca do
corpo a partir de uma abordagem de reeducacao no sentido do interno para o externo.

Segundo Elaine de Markondes (2008), Hanna acreditava que a incorporacdo de
resultados conquistados por qualquer intervencdo sobre o corpo relaciona-se diretamente com
a apropriacao perceptiva do individuo do seu movimento e do seu préprio corpo. Ele sugeriu
qgue, ao longo da vida o ser humano desenvolve uma imobilizacdo progressiva do corpo
proporcionada pelo envelhecimento, pela doenga ou pela inconsciéncia. Hanna chamou essa
imobilidade de Amnésia Sensorio-Motora e a sua proposta corporal teve como objetivo
abordar tais disfuncdes perceptivas com o proposito de restaurar niveis eficientes de controle

neuromuscular para a movimentagao voluntaria.
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Percebe-se que a pioneira proposta de Hanna, fundamentaoia dominio médico,
direcionou-se a estimular no individuo, o desenvolvimento dos aspectos motores, sensoriais,
perceptivos e cognitivos de forma simultanea, com vistas a ampliacdo das capacidades
funcionais do corpo. Essa abordagem clinica se preocupou em se comprometer com a
consciéncia e com a saude corporal, compreendendo o individuo como um ser complexo em
seus dominios fisicos, emocionais, sociais, psiquicos e espirituais, tendo como finalidade
reeducar esquemas gestuais e fazer emergir formas e posturas mais eficazes no individuo.

AssimMarkondes (2008, p. 135) afirma que:

O treinamento das habilidades corporais necessarias a uma
determinada estética, desenvolve, no corpo, valéncias fisicas
promovidas por estes gestos, por outro lado a singularidade destas
execucOes resulta da experiéncia individual. Tanto, a ponto de se
poder dizer que, neuralmente inscrito, cada gesto, ainda que 0 mesmo
gesto € sempre um novo aprendizado.

A relacdo desenvolvida pela inscricdo neural de uma habilidade motora através de uma
experiéncia individual aponta o experimento e a exploracdo de movimentos como condi¢des
continuase indispensaveis na terapia somatica do individuo. Levaedon conta o papel
determinante da sensibilidade neste processo experiéncia-sensibilidade-cogni¢cao-motor, €
compartilhada uma visdo de organizacgao integral do corpo e do movimento, uma vez que as
mudancas no movimento ‘“ndo se fazem unicamente pelos exercicios motores voluntarios e
repetitivos, que as vezes tém a tendéncia a brecar a aquisicdo de novas formas de se mexe
mas também por um trabalho de refinamento sensorial” (FORTIN, 1999, p.43).

Essa visdo clinico-somatica apodia-se no fato de que o sistema nervoso, tanto estrutural
guanto funcionalmente, é formado por duas partes: uma sensitiva e outra motora, que se
relacionam constantemente tecendo na mente o que se inscreve no corpo.

A idéia sobre a relacdo de corpo-mente aplicada nessa abordagem se diferencia da
idéia da medicina ocidental tradicional como, por exemplo, 0 modelo corpo-maquina que tem
sido usado como referéncia para o tratamento de disfunces e de patologias. Nesse ultimo
modelo, o corpo é ditado por um modelo médico objetivo, no qual se torna um conhecimento
do tipo mecanico, ou seja, de relacdes necessarias de causa e efeito entre um agente e un
paciente.

Essa relacdo dualista mente-corpo, fundamentada sob as idéias de Platdo (427-347

a.c.) e posteriormente difundida por Descartes (1596-1650), influenciou a construcdo dos
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modelos de corpo-objeto e corpo-maquina, 0s géaissustentado propostas corporais que
abordam o corpo de forma segmentar, isto €, o corpo passa a ser tratado como um sistema
independente das questfes subjetivas, focalizando unicamente as partes doentes ou
disfuncionais do corpo.

A separacao entre a ciéncia e a teologia e a dissecacao de cadaveres fosquiatore
contribuiram para que, na medicina ocidental, o corpo fosse percebido como um objeto, mas
nota-se que a partir do século XX, a descricdo do corpo passou a ganhar diferentes

entendimentos.

3.1.1 O Corpo Enquanto Experiéncia: posicionamento epistemoldgico

O termo corpo redefine-se no momento em que a experiéncia humana e a
subjetividade sdo validadas como fonte do conhecimento, bem como a revisdo da separacéo,
atribuida por Descartes, entre corpo e espirito. A relacdo que compreende as questdes
comunicativas internas do homem com as questdes externas do mundo, deste com o0 homem e
do homem com ele mesmo vem provocando, até entdo, impactos sobre a constituicdo do ser
humano como sujeito de si proprio e na producdo de subjetividade como processo cultural,
social, politico e também estético.

Paralela as concepces mecanica e dualista do corpo, uma outra maneira ddaoncebé-
comeca a emergir gradualmente desde a PoOs-Revolucédo Indagtridimadamente entre
final do século XIX e meados do século XX. Filé6sofos como Merleau-Ponty, colocaram em

evidéncia a subjetividade do ser humano em sua experiéncia corpérea.

Aqui o sujeito ndo é mais o pensador universal de um sistema de objetos
rigorosamente ligados, a forca assentante que sujeita o mdltiplo a lei do
entendimento, caso deva poder formar um murdalescobre-se e
experimenta-se como natureza espontaneamente concordante com a lei do
entendimento. Mas se ha uma natureza do sujeito, entdo a arte oculta da
imaginagdo deve condicionar a atividade categorial, ndo € mais somente o
juizo estético, mas também o conhecimento que nele repousa, é ele que
fundamenta a unidade da consciéncia e das consciéncias (PONTY, 1945, p.
15).

O conceito de corpo enquanto experiéncia, proposto pela corrente filosofica
desenvolvida por Ponty € conhecida como Fenomenologia que, segundo o autor €
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0 estudo das esséncias, e todos os problemas, segundo ela, tornam a definir
esséncias: a esséncia da percepcao, a esséncia da consciéncia, por exemplo.
Mas a fenomenologia é também uma filosofia que substitui as esséncias na
existéncia e ndo pensa que se possa compreender o homem e o mundo de
outra forma senda partir de sua ‘factilidade” (PONTY, 1945, p.5).

A fenomenologia propde a extingdo da separagao entre sujeito e objeto, opondo-se ao
pensamento positivista do século XIX e examina a realidade a partir da perspectiva de
primeira pessoa, sustentando a idéia de que é necessario considerar 0 organismo como um
todo para se descobrir o que seguird a um dado conjunto de estimulos. Por exemplo, quando o
ser humano se depara com algo que se apresenta diante de sua consciéncia, primeiro o nota e
0 percebe em total harmonia com sua forma, a partir de sua consciéncia perceptiva. Apés
perceber o objeto, este entra em sua consciéncia e passa a ser um fenémeno.

O conceito de corpo utilizado nesta pesquisa de mestrado é o corpo enquanto
experiéncia, conceito debrucado sobre a fenomenologia de Ponty e sobre a referéncia
epistemoldgica do construtivismo. Isso porque do ponto de vista epistemolégico, o

construtivismo da educacao vem nos dar apoio ao sugerir que

[...] o conhecimento € construido a partir da experiéncia pessoal, e que
estilos e padrbes precisos de agfes individuais sdo desenvolvidos em um
contexto social compartilhado que envolve o discurso, a linguagem e a acao
corporal (FORTIN, 2005, p. 11).

A construcdo do conhecimento e da subjetividade do ser humano se d& através da
experiéncia vivida por um individuo diante de uma situacdo especifica. A partir dessa
vivéncia singular do sujeito e da sua experiéncia sensorial € que se apresenta o ponto de
partida para o autoconhecimento do corpo e de suas relacdes com o ambiente. Segundo
Schwandt (2000 apud FORTIN 2005, p. 11), os

[...] seres humanos ndo encontram ou descobrem o conhecimento, mas
geralmente o constroem. Inventamos conceitos, modelos e esquemas para
termos sentido da experiéncia e continuamente testamos e modificamos
essas construcdes a luz de novas experi&ncia

Desse modo, tal investigacdo é coerente com a perspectiva construtivista adotada neste
estudo, ja que sdo os dancarinos juntos com o professor (pesquisador) € que criam um

contexto no qual o ensino e a pesquisa acontecem e, a0 mesmo tempo, se transformam.
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3.1.2 A Educagdo Somatica como Precursora de uma Poética Inclusiva

Visto que a experiéncia do sujeito toca todas as areas da vida humana, a Educacao
Somaticatem aplicacfes das mais variadas formas e um uso amplo, mas sao particularmente
moldadas pelas énfases de seus usuarios.

Segundo Hanna (1976), a Somatica propde que tudo o que o homem experimenta
durante a vida € uma experiéncia corporal. Desse modo, podemos pontuar a existéncia de uma
corrente ndo exclusiva da Educacdo Somatica, que se funda no dominio médico, geralmente
concernindo na aquisicdo de conhecimentos objetivos do corpo, como exemplo, a cultura
estética do body building. Esse conceito contemporéaneo de corpo é puramente fisico,
difundido pela cultura das academias de ginastica ligados a sistemas de valores puramente
estéticos da necessidade de democratizar o corpo construido, seja via musculacao, seja via
cirugias plasticas, processos de cosmetologia ou dietas emagrecedoras.

No caso do desenvolvimento muscular, a combinacdo de uma sociedade de consumo
afluente e a ética de trabalho protestante parecem refletir em atividades que, paradoxalmente,
combinam disciplina e ascetismo por um lado e narcisismo e hedoismo por outro. Podemos
citar como exemplo, o uso de produtos cosméticos, de dieta para emagrecer, do fisiculturismo,
de técnicas de modificacdo do corpo como tatuagem, body piercing, amputacdo e cirurgia
plastica.

Uma outra corrente, na qual nos apoiamos, procede uma leitura do corpo subijetivo,
fendbmeno da experiéncia humana, uma conceituacdo acerca da integralidade corpo-mente do
homem, desenvolvendo a idéia do corpo experimentado em contraste com o corpo objetivado.
A énfase é dada na qualidade da experiéncia interior voltada ao bem-estar individual e
coletivo, como exemplo a Bioenergética, massagem, meditacdo Zen, Tai Chi Chuan e os
métodos de Educacdo Somaética.

Mangione (1993 apud FORTIN, 1999), distingue trés periodos marcantes no
desenvolvimento da Educacdo Somatica no cenario mundial: 1) 1900-1930, época em que 0S
pioneiros desenvolviam os seus métodos; 2) 1930-1970, periodo em que a disseminacdo dos
métodos é realizada pelos estudantes formados pelos pioneiros; e 3) 1970 até hoje, é marcadao
por diferentes aplicacbes da Somatica sendo integradas as praticas e estudos terapéuticos,
psicoldgicos, educativos e artisticos.

Recentemente, nos Seminarios Transculturais de Teatro e Danca, promovidos pelo

Programa de Pés-Graduacdo em Artes Cénicas da UFBA, realizados em agosto de 2008,
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Fortin retificou esses periodos em sua exposi¢cdo. Domtéentos pontuados no ano de

1999, a autora acrescentou mais dois nesse desenvolvimento: o periodo que concerne de 197(
até a atual data foi reorganizado para a época entre 1970-1990, que é caracterizado pela
integracdo dos métodos e de diversas praticas terapéuticas, psicologicas, educativas e
artisticas. O periodo entre 1990-2000 se caracteriza pela integracdo da Educacdo Somatica
entre praticantes de diferentes métodos, o que faz surgir numerosas praticas pessoais e
ecléticas; e o ultimo, que vai de 2000 e se estende até hoje € marcado pelo desenvolvimento
de programas universitarios e de pesquisas nesse campo de estudo.

Para Fortin (1999, p.40) os fatores que aproximaram a danca da Educacdo Somética
foram as propostas pedagogicas desenvolvidas pelos pioneiros dos métodos somaticos, que
propdem em comum as idéias da leitura do corpo subjetivo, “através de uma andlise
diferenciada do corpo onde as estruturas organicas nunca estdo separadas de suas historia:
pulsional, imaginaria e simbodlica” em abordagens funcionais do corpo humano e da sua
movimentacédo, por meio de intervencdes que promovem a reeducacao sensério-motora.

Cada método de Educacdo Somaética tem suas técnicas pedagogicas proprias. Entre os
precursores mais conhecidos, principalmente nos Estados Unidos, estdo: Irmgard Bartenieff
(Bartenieff Fundamentals), Moshe Feldenkrais (Método Feldenkrais), Frederick Matthias
Alexander (Técnica de Alexander), Lily Erhenfried (Ginastica Holistica), Joseph Pilates
(Método Pilates), Gerda Alexander (Eutonia), Bonnie Bainbridge Cohen (Body Mind
Centering - BMC), Thérése Bertherat (Anti-ginastica), Ninoska Gémez (Somaritmos), Danis
Bois (Ginastica Sensorial), Godeliéve Denys-Struyf (GDS) e Emilie Conrad (Continuum).
Porém, o conjunto desses métodos baseia suas intervencdes pedagogicas em valores que s
contrapdem a uma visdo puramente mecanica do corpo, eles partilham o principio de que o
corpo € um organismo vivo indivisivel e indissociavel da consciéncia.

A maioria desses pioneiros, como Feldenkrais, Alexander e Pilates iniciou seus
estudos a partir de uma lesdo corporal pessoal, que os fizeram procurar sua recpperacao
um caminho diferente do tradicional, direcionando-os a autoinvestigacao e a autocura.

O caminho percorrido em comum, pela maioria deles, foi a sintonia que respeita as
estruturas e as fungbes musculo-esqueléticas do corpo, utilizando como caracteristicas
pedagogicas o tornar-se consciente de seus habitos, reduzir o esforco fisico, mover-se
lentamente, visar o conforto e experimentar a totalidade da experiéncia. De modo geral, os
métodos de Educacdo Somética desenvolvem um trabalho de refinamento da sensagéo e

percepc¢do do movimento com o objetivo de aperfeicoar a consciéncia do corpo.
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Tendo como finalidade reeducar esquemas gestuais e fazer emergir formas e posturas
mais eficazes, essas terapias, ao se relacionarem com a dancga, possibilitam novas formas de
percepcdo e execucao do movimento e de seus niveis de expressdo, num processo, a priori, de
individualizagdo para uma integracdo mais coerente com o meio.

O encontro entre a danca e os métodos de Educagdo Somética vem ocorrendo desde as
experimentacgdes norte-americanas nos anos sessenta. Soter (2006), em seu artigo A Educaca
Somatica e o Ensino da Danca, chama atencdo ao primeiro contato entre a danca e a
Educacdo Somatica. A autora afirma que o flerte entre a danca e os métodos de Educacao
Somatica iniciou no periodo de experimentacao na igreja Judson Church no bairro boémio de
Greenwich Village em Nova York, entre os anos de 1962 a 1964.

Durante esse periodo artistas como David Gordon, Elaine Summers, Elizabeth Keen,
Fred Herko, Judith Dunn, Lucinda Childs, Ruth Emerson, Sally Gross, Steve Paxton, Trisha

Brown e Yvonne Rainer

[...] se encontravam no ginasio da igreja para apresentar e discutir seus
Ultimos trabalhos coreogréficos. Imperava um forte senso comunitario, e as

reunides eram abertas a todos gque tivessem interesse em participar [...]
todos os presentes deviam assistir ao trabalho de cada um e em seguida
comenta-los. Importava ao Judson Dance Theater descobrir todo tipo de

corporeidade possivel. E acreditavam encontrar na danca terreno fértil para
isso. (STUART, 2006, p.155)

A autora acredita que entre as diferentes propostas levadas as experimentacdes, a
esséncia da Educacdo Somatica estava presente em alguns trabalhos, por exemplo nos
workshops de Ann Halprin, que os st “estudavam anatomia, kinesiologia e praticavam
improvisagoes a partir de impulsos internos” (STUART, 2006, p. 156).

A Educacdo Somatica nascealjun¢cdo de um campo tedrico e pratico que se interesa
pela consciéncia do corpo e do seu movimento, onde 0s aspectos motores, sensoriais,
perceptivos e cognitivos sdo abordados simultaneamente, porém com énfases diferentes.

Essa proposta de coevolugcdo, nada paradoxal, dos conhecimentos objetivos e
subjetivos do corpo, como a relagdo entre gestos motores e a sensibilidade, associada
respectivamente a heranca do conhecimento clinico e ao imaginario, € a propostasde algun
precursores da Educacdo Somatica. Assim como se mostra um dos interesses de dancarinos ¢
de alguns pesquisadores da danca.

Como afirma Fortin (1999, p. 44):

Dancar implica certos fatores cientificos objetivos, mensuraveis, mas o fim
da danga néo sera ele a expressao artistica? O essencial para residest
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em exprimir em movimento a comunicacdo que ele estabelece com ele
mesmo, a relacdo que ele cria com seu meio e o olhar que ele porta sobre
sua cultura e a sociedade na qual ele vive.

Entre as raz0es colocadas por essa autora para explicar o interesse de dancarinos pela
Educacdo Somatica estdo a melhora da técnica, a prevencdo e cura de traumas e o
desenvolvimento das capacidades expressivas. Além destes, existe outro interesse que emerge
com urgéncia na esfera do preparo corporal dos dancacmosdeficiéncia fisica: a
necessidade de praticar uma abordagem de acordo com a estrutura corporal atéstad
para que a investigacdo individual do seu corpo e a sua criacdo possam ter sentidos e
significados para os corpos (sujeitos) que estdo a desenvolvé-la. Deve acontecer um estimulo
que proporcione meios para que eles possam realizar sua prépria montagem artistica, realizar
a conexao ea integracdo de sua historia motora, psiquica, bioldgica, espiritual, cultural e
social com 0 meio em que estdo inseridos, em um processo inclusivo e criativo, distinto de
uma forma dual e reprodutora de movimentos codificados e com significados de outrem.

As aulas tradicionais sé@o centradas no educador e nos seus planejamentos, enquanto a
Educacdo Somética é claramente centrada no estudante, por isso hd a necessidade de abords
o preparo corporal do dancarino com deficiéncia pela luz somatica. Cada individuo, além de
ser diferente um do outro por questbes genéticas, a causa e 0 comprometimento da paraplegia
enfatizam, ainda mais, a diversidade de estruturas corporais, transferindo a cada um a
responsabilidade pela sua aprendizagem uma vez que, em uma perspectiva somatica, o sabel
se constréi na experimentacao propria de cada individuo.

Atualmente, a maior parte dos dancarinos com deficiéncia fisica tem pouca chance de
ingressar em grupos e/ou companhias de danca e ficam a margem das concepc¢des de danc:
que sustentam a primazia de um corpo ideal. Sua realidade €, normalmentsg firma-
grupos especificos com pessoas com deficiéncia fisica ou em turmas de danca-terapia. Com
efeito, esses corpos ndo podem participar da danca, devido a falta que Ihe imprime a marca da
inabilidade e, como desvio de uma norma, deve ser direcionado para trabalhos corporais
terapéuticos.

Os trabalhos terapéuticos desenvolvem atividades que utilizam a dangca como um
meio, as quais ndo trazem embutidas concepc¢les estéticas e artisticas do corpo, embora
existam linhas de trabalhos terapéuticos que exploram os aspectos subjetivos da experiéncia
humana, mas que enfatizam principalmente o uso da expresséo.

Geralmente as condi¢cdes de preparo corporal desses artistas, quando ndo sao

exclusivamente terapéuticas, requerem uma adaptabilidade de uma ou de outra técnica, uma
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vez que nenhuma aula técnica pode oferecer um treinamento ideal para todos os tipos de
corpos e todos os estilos de dancga. Tanto os dancarinos com deficiéncia quanto os educadores.
tateiam em todas as direcGes a procura de diversas formas de preparo do corpo para a danca
Entretanto, varios dancarinos ndo conseguem entender o que o professor propds e este, muitas
vezes, se encontra em um sentimento de frustragdo por ndo conseguir alcangar o
conhecimento do corpo do dancarino e ndo desenvolver um trabalho eficaz para ele.

Como nos esclarece Fortin (1999, p. 42),

[...] sem duvida evidente que eles [os dancgarinos] precisam de um sistema

gue eduque ou, se necessario, reeduque para uma liberdade estrutural,
funcional e expressiva. A educagcdo somatica que se interessa, entre outros,
a construcao dos gestos fundamentais pode desta forma ajudar muitissimo

os dancarinos. Os gestos fundamentais sdo de alguma forma uma espécie de
pré-requisito sobre o qual pode-se implantar as aprendizagens motoras mais

complexas.

E grande o impasse existente de como praticar a danca, por qual estrada caminhar para
se chegar a uma relacdo em que os dancarinos com deficiéncia fisica se sintam integrais com
seus corpos e com suas formas de dancar. Se os dancarinos (e toda a classe artistica)
alimentarem a mesma relacdo com o corpo e a mesma relacdo com a danca, que muitas vezes
torna-se um sentimento de exclusdo, de impossibilidades, vao ter sempre a mesma percepgao
de si mesmas e do mundo, a mesma compreensao parcial da arte e do seu corpo. Valorizar a
singularidade de cada ser humano é um compromisso ético de contribuir com as
transformacdes necessérias a constru¢do de uma arte mais inclusiva e de uma sociedade mai
justa para todos.

O termo inclusivo(a), utilizado neste estudo esta inserido em um tema, sobre o qual
muito se tem falado nos ultimos tempos, que é a inclusdo social. Atualmente, aplicam-se a
esse tema conceitos diferenciados e especificos, a partir da diversidade de situacbes que as
sociedades apresentam em diversas areas como, por exemplo, nos campos das politicas
sociais, da educacéo, da saude, dos esportes, entre outros.

Por conta de sua complexidade opta-se, nesse momento, por abordar o termo inclusao

a partir da perspectiva de Romeu Sa$sakie traz uma grande contribuicéo para definicdo de

8 Romeu Kazumi Sassaki, graduado em Servico Social, consultor de reabilitabathoua mais de trés
décadas nas areas de reabilitacdo, integracdo e inclusdo social de pessoas com neespsidadesNos
Gltimos cinco anos, atuou como consultor de inclusdo escolar par8etratarias de Educacéo (Goias e Minas
Gerais) e consultor de educacao profissional inclusiva para a Secretaria de Edodza@@md e a Fundacéo da
Crianca, do Adolescente e da Integracdo do Deficiente da Secretaria Especial da Soliddtietate do
Governo de Goias.
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inclusédo, voltado para a discussdo da inclusao social das pessoas com deficiéncia. Sassaki
(1997) acredita que a inclusédo social € a forma pela qual a sociedade se modifica para poder
incluir, em seus sistemas sociais gerais, pessoas com necessidades especiais e,
simultaneamente, essas também se preparam para assumir seus papéis na sociedade. Para
autor, a sociedade precisa ser modificada constantemente, devendo entender que ela deve se
capaz de atender as necessidades de seus membros, tendo esses como parceiros na discuss
de problemas e de solucgdes.

No entanto, esta pesquisa se insere como uma proposta inclusiva, porque visa
estabelecer um possivel caminho a ser adotado por educadores de movimento, com o objetivo
de promover uma educacado do movimento no contexto artistico para pessoas com paraplegia
e garantir que esses artistas, com suas mais diversas necessidades fisicas ou diferencas, sejal
totalmente incluide. Trabalhar com diversidade ndo €, portanto, ignorar as diferencas ou
impedir o exercicio da individualidade, mas sim favorecer o dialogo, dar espaco para a
expressdo de cada um e para a participacéo de todos na construgdo de um coletivo apoiado nc
conhecimento matuo, na cooperacao e na solidariedade.

Tomando essa perspectiva, é reconhecivel a importancia de aceitar naturalmente o
outro, incorporando uma pratica que ndo veja o dancgarino apenas como aluno, mas também
como ser humano dotado de caracteristicas proprias e, por isso, um agente transformador.
Esse agentécapaz de exercer influéncia positiva na sala de ensaio e nos ambientes artisticos,
promovendo e estimulando, através da interacdo de todos, o conhecimento da inclusdo da
diversidade.

Entdo, para se realizar um processo de criagcdo e montagem em danca, é necessario
disponibilizar meios para que os dangarinos se liberem da imitagdo de exercicios e da
tentativa de sempre se mogerde uma forma esteticamente desejada, baseada em modelos
externos de beleza. Através dos métodos da Educacdo Somatica em geral, especificamente
dos Fundamentos Bartenieff, os artistas tém condicbes de se cememtar suas proprias
formas de mover em uma organizacao corporal regida por principios abertos, ao invés de
esteredtipos de movimento, permitindo que o processo tenha um direcionamento criativo e
conectando impulsos pessoais a necessidade da criagéo.

Normalmente, muito associado ao intuitivo e ao imaginario, os Fundamentos
Corporais Bartenieff apoiaise entretanto, sobre um saber clinico. Pode parecer estranho
ligar conhecimentos objetivos e subjetivos; nss® era, no entanto, a crenca de uma das

pioneiras da Educagdo Somatica: Irmgard Bartenieff. Para essa autora, a experimentagdo
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sensivel e a conexdo corporal eram de primeira importancia. Por esta razdo, ela encorajou
seus estudantes a estudar rigorosamente a anatomia funcional levando em conta sua
experiéncia sensivel e interior como uma forca potencial para implantar uma mudanca

profunda de atitude face a maneira de pensar o corpo.

3.2 OS FUNDAMENTOS CORPORAIS BARTENIEFF

Antes de mergulharmos em uma discussao sobre os principios de movimento e dos
fundamentos corporais, ou as reais experiéncias de movimento que séo utilizadas no estudo de
Fundamentals, vamos voltar para a pessoa que desenvolveu esta area de estudo, Irmgarc
Bartenieff (1900-1981).

Bartenieff, além de ter sido fisioterapeuta, dancarina, professora de movimento e
especialista em Labanotation, foi pioneira no movimento de danca-terapia e das investigacdes
interculturais. A dancarina e fisioterapeuta, se tornou uma das primeiras estudantes a
participar dos cursos e dos workshops ministrados por um dos mais importantes tedricos do
movimento do século XX, Rudof von Laban.

Laban (1879-1958) nasceu na Bratislava, antigo império austro-hungaro, hoje
Eslovaquia, e € mundialmente conhecido na esfera da danca como um visionario dos estudos
sobre 0o movimento. Dancarino, coreégrafo, escritor e filosofo, trabalhou sozinho e em
colaboracdo com grandes personagens da danca moderna européia como Mary Wigman e
Kurt Jooss na formagédo de um movimento internacional de notagdo de movimento e de danga.

Filho de um oficial do exército, Laban foi obrigado a viajar por diversos paises da
Europa em expedi¢cBes militares, na expectativa que seu pai tinha em gerar seu intaresse pe
area militar. Essa tentativa falhou quando Laban decidiu que o seu verdadeiro interesse era a
arte e o movimento, portanto resolveu apés um curto periodo na escola militar, ingressar na
Ecole des Beaux Arts de Paris.

Na escola de Belas Artes, Laban interessou-se pela cenografia, pelo teatro e pela
danca, embora tenha direcionado suas pesquisas para dancas antigas, rituais, habitos e
movimentos. Possivelmente ele tenha recebido influéncias de sua juventude, porque tinha

viajado desde o Norte de Africa, até bem préximo do Oriente - onde seu pai estava como
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oficial - e foi, portanto, familiarizado com civilizagGes orientais e eslavas. Suas observacoes
de diversas culturas, dangas e padrdes de trabalho foram a base para seu futuro trabalho.

As primeiras experiéncias com a danca também se remetem a esses primeiros anos em
Paris, onde ele também trabalhou em teatro, arquitetura, decoracéo e figurinos. Vinte anos
mais tarde, em uma competicao internacional, recebeu uma medalha de ouro pelo seu modelo
de concepc¢éao de uma danca-teatro.

Laban considerava o movimento corporal de forma multifacetada e completa. Ele via
o potencial do movimento como meio expressivo do pensamento consciente e/ou inconsciente
dos sentimentos, das emocdes, dos conflitos e inclusive como veiculo através do qual as
sociedades transmitem modos de comportamento.

A variedade de formas com que nos expressamos através do movimento formam
estilos, padrbes pessoais de movimento. Algumas pessoas movem-se com energia,
direcionalidade e rapidez, muitas outras fazem de maneira indireta, em um tempo lento antes
de chegar a um ponto de concluséo. Ele acreditava na capacidade do homem evoluir e mudar
0 seu modo de comunicar tanto como adaptar através de mecanismos conscientes e
inconscientes do corpo.

Laban observou e analisou as destrezas no movimento e direcionou sua atencéo ao
contetido e a forma. Suas conclusdes surgiram através da investigacdo do movimento no Balé
Classico, na Danca Moderna e no movimento das pessoas em seu cotidiano, assim como no
trabalho que ele desenvolveu para a industria britanica durante a segunda guerra mundial,
com o proposito de “estabelecer uma cultura na qual a danga através de um estudo sério
(académico), com uma pratica teoricamente sélida, pudesse desenvolver-se paralela e
combinadamente com a criagde ttabalhos de danga teatro” (PRESTON-DUNLOP &
SANCHES-COLBERG, 2002, p. 1). Entao, a partir de suas observacdes e pesquisas, Laban,
desenvolveu uma sistematica de estudo chamando-a de Coreologia.

O estudo sistematico da Coreologia foi definido por Laban, segundo Vera Maletic
(1987 apudvIOTA, 2006, como “teoria das leis dos eventos de danga manifestadas numa
sintese de experiéncia espaco temporal [que] lida com a l6gica e a ordem do equilibrio da
danga”. Ele ndo s@ definiu conceitualmente como elaborou principios que substanciam seu
estudo tanto na teoria quanto na pratica, chegando a conclusdo de que era possivel conhecer ¢
finalidade de um certo movimento se respondidas cinco questdes: O que se move? Onde se

move? Quando se move? Como se move? E por que se move?
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Tal organizacéo foi efetivamente desenvolvida e ampliada pelo mesmo autor e por
aqueles que trabalhavam junto a ele em distintas épocas e lugares e que, de alguma forma
fizeram suas préprias contribuicbes pessoais para o desenvolvimento dos conhecimentos
tedricos e praticos que compdem tal sistema. Laban localizou sua contribuicdo, até aquele
momento, como parte integrante da Coreosofia, termo usado para definir o campo mais
abrangente de conhecimento das relacdes espirituais e filoséficas do movimento e da danca.

Esse autor se esforcou para organizar um conhecimento que era proprio da ciéncia da
danca, sistematizando, entdo, a Coreosofia em um tronco que se subdivide, segundo Mota
(2006 em
1) Coreografia- estudo da escrita do movimento e também do planejamento e da composicao
de um balé ou de uma danca;

2) Coreologia- estudo da gramatica e da sintaxe da linguagem do movimento que lida ndo s6
com a forma exterior do movimento, mas também com seu conteido mental e emocional; e a
3) Coréutica- estudo pratico das varias formas de movimento (mais ou menos) harmonizado.

A organizacdo Coreoldgica, que sado os elementos constitutivos da linguagem da
danca, foi dividida em:

1) Cinetografia (Kinetography) ou Labanotacdo (Labanotgtigme segundo Cohen (1978
apud FERNADES, 2006, p.34)

[...] descreve padrdes de colocacdo de peso, mudangas em nivel e direcao
no espaco, duracdo do movimento (tempo e ritmo), padrbes de toque,
orientagdo e padrdes desenhados no chdo. Em outras palavras, a

~

Labanotacdo registra Jane colocando seus pés a sua frente no chao,
gradualmente transferindo seu peso de sua pélvis para seus pés, colocando
suas maos na cadeira, elevando o torso, e as direcdes espaciais exatas e a
duragéo de seu movimento.

2) Harmonia Espacial, Coréutica ou Shape, que é o estudo da interacdo do corpo com o
espacgo; e

3) Eucinética ou Effort, que € o estudo detalhado que Laban realizou sobre as dindmicas e
ritmos no movimento.

O trabalho desenvolvido inicialmente foi se transformando através do passar do
tempo, a partir das necessidades de cada época e das contribuicbes de outras areas de
conhecimento. No entanto, o que Laban objetivou de inicio, se desmembrou em diferentes
vertentes que se consolidaram com caracteristicas préprias como, por exemple a part

pratica: se ramificou para a danca expressionista, a danca-teatro, o teatro-fisicaa a dancg
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moderna, a danca pos-moderna e a performance. Ja o que tange a parte teoreal@zaC
se ramificou em: Etnocoreologia, Arqueocoreologia e os Estudos Coreoldgicos. Em especial,
este ultimo é desenvolvido e aplicado no Laban Center em Londres.

Outra vertente de seus estudos é a Analise Laban de Movimento (Laban Movement
Analysis— LMA) e os Fundamentos Corporais Bartenieff (Bartenieff Fundarseft® que
nos ultimos anos tém sido associados no que vem sendo chamado de Laban/Bartenieff
Movement Analysis, ou, no Brasil, de Sistema Laban/Bartenieff.

A colaboradora que mais se destacou na construcdo dessa vertente de estudo foi
Irmgard Bartenieff. Ela conheceu Laban na Europa em meados da década decomtele
iniciou seus estudos em danca até diplomar-se em Labanotagdo. Em 1936, Bartenieff e seu
marido sairam da Alemanha e foram para os Estados Unidos e |4 iniciaram o ensino de
Labanotacdo em territérios americanos, especificamente no Studio Holm. Ela foi também
conferencista no Bennington College, no Columbia Teachers College, no The New School for
Social Research e do Brooklyn Museum.

Em 1943, Bartenieff graduou-se no programa de fisioterapia da Universidadeale Nov
York, tornando-se mais tarde fisioterapeuta chefe do Servico de Poliomielite do Hospital
Willard Parker, em Nova York, onde durante sete anos trabalhou com a reabilitacdo das
vitimas da epidemia da poliomielite. Nesse hospital foi pioneira nos métodos terapéuticos que
estimulam o paciente a tomar a postura ativa em seu proprio tratamento ao invés de
permanecer em uma postura passiva. Essa abordagem tornou-se nucleo para o seu método di
reeducacao.

Posteriormente, Bartenieff retornou a Inglaterra para estudar com Laban, que estava
desenvolvendo as suas teorias e conceitos relativos a Coréutica, termo usado para caracterizal
as relac6es harmonicas do corpo com o espaco criando poliedros redélareenominacao
Eukinética (caracteristicas expressivas do movimento) passou a ser chamada de Effort
(esforco ou expressividade), e como tal Effort foi adicionado a Shape.

Warren LamB foi responsavel por agregar o conceito de FORMA, resultando no
sistema effort-shape (esforama). Basicamente “effort-shap& ¢ um método de descrigdo

das mudancas da qualidade de movimento em termos de esfor¢o e adaptagcdes no espaco.

°® Warren Lamb foi um dos pioneiros da danca moderna na Inglatema um dancarino profissional, bem
como um professor universitario. Seus estudos junto com RualedinLno final da década de quarenta o levou a
trabalhar com Laban notacdo em movimento e analise comportamental. Panafonaiacbes vide Intervew
with Warren Lamb. In American Journal of Dance Therapy. Vol. 15pn19, marco, 1993.
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As qualidades das atitudes séo identificadas como elementos de Esforgo dentro dos
intervalos de dois extremos: espalhando-se, expandindo-se, ou condensando-se, retraindo-se,
resistindo, lutando contra. Os gestos e movimentos comunicam um tipo de qualidade - como
eles sdo realizados. As qualidades de movimento normalmente séo percebidas em
combinacBes e sequéncias que expressam caracteristicas dominantes do gesto motor e que
variam de acordo inten¢fes especificas.

A nocao de esforco descreve a dinamica do movimento em termos de quatro fatores:
espaco, peso, tempo e fluxo. Cada fator do movimento tem duas possibilidades opostas
chamadas elementos. O uso do espaco pode ser direto (a distancia mais curta entre dois
pontos) ou indireto (sinuoso); o peso, leve ou pesado; 0 tempo, rapido (repentino) ou lento
(susterado) e finalmente o fluxo pode ser livre, contido ou conduzido.

Fischman (2001) afirma que esses fatores séo interdependentes. O que varia € a énfase
e a combinacdo dos elementos que podem predominar em um determinado momento. O
educador de movimento pode observar que combinagdo particular se apresenta dentro do
contexto. Estes atributos podem se relacionar com caracteristicas da personalidade e durante
essa vinculacdo € onde tomamsignificacdo as qualidades do movimento. Entret&nto
importante saber que ndo ha uma significacdo univoca entre uma caracteristica do movimento
e um aspecto da personalidade. Por exemplo, uma pessoa que se move de forma pesada ot
com forca, ndo necessariamente sera mais assertiva que uma pessoa que usa a leveza.

Bartenieff, em seus encontros com Laban, foi capaz de compartilhar e discutir suas
préprias visdes sobre como 0s seres humanos incorporam a experiéncia vivida e como suas
idéias se integravam ao estudo do Sistema Laban. Segundo Fischman (2001) ao retornar a
Nova York, Bartenieff ficou responsavel pela ala ortopédica infantil no hospital Blythedale
Valhalla e desenvolveu atividades de movimento para atender as necessidades especiais das
criancas, enfatizando a mobilizacdo de formas de movimento que tendiam a integrar
necessidades emocionais e motivacionais com as suas necessidades fisicas.

Durante dez anos, aproximadamente entre 1957 e 1967, ela foi pioneira no campo das
terapias corporais, trabalhando simultaneamente como uma terapeuta de movimento da danca
e como assistente de investigagdo no comportamento n&do verbal no hospital Albert Einstein
Medical College, em Nova York. Paralelamente, entre 1964 e 1966, Bartenieff conciliou o seu
trabalho de reabilitagdo no hospital e o ensino de effort-shape na Universidade de Columbia.

Durante esse periodo, Bartenieff continuou a desenvolver a sua prépria abordagem de

reeducacéao corporal, chamada Correctives (corretivos). Segundo Peggy Hackney (1998, p. 7),
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Irmgard sentiuse desconfortdvel com o titulo, "corretivos" porque ela
percebeu que ela realmente estava dando as pessoas uma oportunidade de
experimentar, ou re-experimentar, movimento que sdo basicos para todos 0s
seres humanos. Sua propria motivacdo dode confirmar o que é
fundamental, em vez de corrigir algo que estava errado. No final dos anos
1960 que ela comecgou a chamar esse trabalho "fundamentos”.

A obra genuina de Rudolf von Laban, na primeira metade do século XX, identificou e
iluminou os conceitos de Esforge Espaco e de Forma, das agdes de partes do corpo, bem
como grupos de relacionamento com elementos que descrevem de que maneira 0S seres
humanos se expressam através do movimento. No entanto, foi sua aluna, Irmgard Bartenieff,
que trouxe a perspectiva de seu proprio trabalho de fisioterapia para a estrutura de
conhecimento do Sistema Laban. De acordo com Hackney (idem, p.1) o trabalho de Laban
carecia de um componente de corpo integral e a contribuicdo de Bartenieff para o Sistema foi
a de “enfatizar a importancia da conectividade interna do corpo em produzir movimento
tornando-o vivo tanto dentro do individuo quanto fora, no miindo

Em 1978, Bartenieff fundou o Laban/Bartenieff Institute of Movement StudidglS
- na cidade de Nova York para continuar a desenvolver o trabalho do Laban e amaplia-lo

muitos dominios através da propria incorporacao de suas teorias e suas aplicacdes e métodos.

Desde a sua inauguracgdo, o Laban / Bartenieff Institute StudiddsS -
mantém a missao de estudar e ensinar movimento como uma experiéncia
humana fundamental. LIMS preserva, desenvolve e dissemina a Analise de
Movimento Laban e o Bartenieff Fundamentals para pessoas de todas as
esferas da vida e possui 0 Unico programa de treinamento a nivel mundial
que oferece aos seus alunos o prestigioso titulo de Certified Movement
Analyst, CMA (Certificado de Analista de Movimento). O Instituto [...]
integra atualmente uma Escola, que oferece o programa de certificacdo em
estudos do movimento Laban, um Programa de Arte e Cultura e um Centro
de Pesquisa consistindo de uma biblioteca especializada nos Arquivos de
Bartenieff |(http://www.nationmaster.com/encyclopedia/Laban-Movement-
Analysis#Laban _Movement Analybis, consultado em fevereiro de 2009).

Atualmente o Sistema Laban/Bartenieff ou a Andlise Laban de Movimento (LMA) é
forma de registro das qualidades mais importantes ou dos elementos mais enfatizados em cada
movimento e inclui os Bartenieff Fundamentals. A LMA é uma forma mais complexa do que
é o sistema Effort-Shape, de Laban, e os Correctives, de Bartenieff. E uma associaca
amigavel entre dois tedricos do movimento e que hoje legitimam um novo campo de estudo,

que nasce da intersecdo da psicoterapia e da danca expressionista. Fundamentalmente de
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andlise de movimento humano de Rudolf von Laban e da abordagem tedrico-pratica da
fisioterapia de Bartenieff, resultando em uma relagédo em que a teoria e a experiéncia humana
retroalimentam-se constantemente.

Tal sistema é composto por uma associacdo de quatro categorias: Corpo, Esforco (ou
Expressividade), Forma e Espaco (Body, Effort, Shafgpace— BESS), as quais sao
destacadas metodologicamente com as iniciais em mailsculas e didaticamente separadas, ums

Vez qe:

[...] as quatro categorias estdo sempre presentes em todo movimento, porém
com diferentes graus de importancia e destaque. Da mesma forma, cada
unidade didatica no treinamento corporal tem uma das categorias como eixo
principal ou énfase, e inclui as outras trés categorias subliminarmente.
(FERNANDES, 2006, p.36)

Essa relacdo dinamica entre as quatro categorias pode ser visualizada na Fig. 3

tridimensional abaixo:

Expressividade

Forma Espago

FIGURA 3: Tetraedro: poliedro regular utilizado por Laban em suas teorias espaciais.
Fonte FERNANDES, 2006, p.37

Diante da organizagéo das quatro categorias do Sistema Laban/Bartenieff, esse estudo
enfoca principalmente a categoria Corpo, contribuicdo de Bartenieff para o Sistema, através
dos Principios de Movimento e dos Fundamentos Corporais.

Segundo Peggy Hacney (1998, p. 31) os Fundamentos Corporais Bartenieff sdo
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[...] uma abordagem de preparo corporal basico que lida com a criacao de
conexdes no corpo, de acordo com principios de funcionamento eficiente do
movimento, em um contexto que encoraja a expressdo pessoal e o
envolvimento psicofisico total.

Bartenieff desenvolveu essa abordagem a partir de uma nova visao de possibilidades
para a conectividade dos movimentos e no preparo corporal de atores, dancarinos e atletas.
Ela ofereceu meios para que os praticantes analisem de que forma criar as conexdes dentro de
si mesmos, de maneira que permita a estes @rrsE seres humanos totalmente
incorporados no mundo.

Os Fundamentos de Bartenieff implicam em promover ao individuo certa consciéncia
de si mesmo e de sua relacdo com 0s outros. Sua técnica é desenhada especialmente par
integrar sensacdes corporais com sentimentos, emocdes e sua expressao. Uma premissa basic
€ considerar que o movimento corporal reflete estados emocionais internos e que a mudanca
da gama de possibilidades (reeducac¢é&o) do movimento leva a mudangas externas. Em outras
palavras, Bartenieff propde exercicios baseados em Principios de Movimento para a
repadronizacdo de movimentos cotidianos fundamentais, a partir dos quais reesraitura-
expressividade do sujeito.

Tais exercicios ndo devem ser confundidos com sequéncias de movimentos
performativas em que a sua realizacdo seja o objetivo final. Muito pelo contrario, a realizacéo
dosexercicios ndo visa a alta performance, mas sim o reconhecimento de que certos pontos
do processo de aprendizagem se deslocam. Dessa forma, a realizacdo de sequé&ddas que
organizadas de acordo com o amadurecimento do sistema neuromuscular permite que 0s
canais cinéticos do corpo possam ser abertos para padronizar vias de conexdes internas dess
mesmo sistema.

Os exercicios propostos por Bartenieff, baseados em Principios de Movimento, tém
como objetivo facilitar uma relagcdo dinamica entre dois aspectos do movimento: a
conectividade interna e a projecao externa da expressividade, ou seja, funcédo e expresséao. Tal
relacdo dindmica nao suscita desenvolver no dancarino as duas ambiéncias separadamente
conexao e a expressdo, mas sim a interagao entre elas. Isto significa que a carazd® ant
expressividade estdo em um estado de co-relagcdo criativa uma com a outra, permeando a

repadronizacdo do dancarino de acordo céfigad abaixo:
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Conectividade Interna Expressividade Externa Relacionamento Dinamice

Corpo Integral

FIGURA 4: Relacionamento entre Funcéo e Expressao
Fonte: HACKNEY, 1998, p. 35

O processo de integracdo corporal, pela luz dos Fundamentos, pode ser realizado pelo
préprio dancarino, em dupla, em trios ou, tambémgrupos maiores. A pratica se procede
de acordo com o ritmo individual de cada praticante e de acordo com algumas caracteristicas
pedagodgicas como: tornar o dancarino consciente de seus habitos; reduzir o esforco nos
exercicios; induzir os dancarinos a moverem-se mais lentamente do que a forma comum para
facilitar a consciéncia do movimento; visar o conforto e experimentar a totalidade da
experiéncia. Os Fundamentos Corporais Bartenieff sdo sustentados por dez Principios de
Movimento e pelos Fundamentos, que sdo subdivididos em Exercicios Preparatorios, os Seis
Bésicos e as variacdes. Esse sistema € apresentado a seguir de acordo com o nivel de

complexidade neuromuscular e comentado item por item.

3.2.1 Os Principios de Movimento de Bartenieff

Os Principios sé@o os alicerces de realizacdo de todo o sistema, sdo estados corporais
que buscam imprimir a integralidade organica do individuo, desde a respiracdo e a postura até
a expressividade e o relacionamento do movimento com o espaco. Os dez Principios séo

detalhados a seguir.
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3.2.1.1 A Respiracao e as Correntes de Movimento

A respiracdo € parte fundamental da realizacdo dos movimentos propostos por
Bartenieff. Esse principio se mostra importante para o preparo corporal dos dangarinos com
deficiéncia fisica, porque estabelece o suporte para todos 0s movimentos e para a conexao
entre eles, inclusive a expressdo corporal e a expressao vocal. Todos os exercicios sao
realizados através do suporte respiratorio, geralmente realizando-se 0 movimento corporal de
acordo com o ritmo respiratorio individual.

O tipo de respiragdo utilizada nesta técnica € a abdominal, a qual é realizada a partir da
inspiracdo profunda pela regido do abdémen. Esta é a fase de preparacao pacicms exe
Em seguida, a expiracao é realizada por completo, ndo utilizando da tensdo muscular, durante
a realizacdo do movimento.

Outra caracteristica que viabiliza o uso deste principio para os dangarinos
notadamente os que possuem paraplegidevido ao caso de que esse tipo de respiracao
provoca sutis mudancas no interior das cavidades do corpo - mesmo quando essas mudancas
sao dificilmente visiveis exteriormente - desempenhando um importante papel: a respiracédo
regula as alteragdes na musculatura, inflando e desinflando pressdes internas na frente e ao
longo da coluna vertebral entagelve ea base do cranio, assim como estabelecem relagbes
com o Suporte Muscular Interno ativando e re-significando a utilizacdo do espaco interno do

corpo.

3.2.1.2 O Suporte Muscular Interno

Este Principio esté intimamente relacionado com as Correntes de Movimento. Apés a
fase de inspiracdo, fase de preparacdo para o exercicio, inicia-se 0 procegsioadaoex
relaxando a musculatura do diafragma permitindo a ascensédo de sua cupula, diminuindo o
volume e aumentando a pressédo da cavidade toracica, enquanto aumenta o volume e diminui a
presséo da cavidade abdominal. No momento da diminuicdo da pressao da regiao abdominal

os pilares laterais da porgcéo lombar do masculo diafragma acionam, entre outros, a arcada do
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liopsoas até chegar em uma ativacdo dos musculos profundos do quadril: o Piriforme, o
Quadrado Femoral, o Obturatério Interno, os GEémeos e o Obturatério Externo.

A ativacdo desse grupo de musculos é que chamamos de Suporte Muscular Interno.
Tais musculos, principalmente o lliopsoas, se localizam especificamente no assoalho pélvico
e realizam a conexao entre as partes de baixo e de cima do corpo. @eranpessoa com
paraplegia estimula demasiada estabilizacdo da parte de baixo do corpo como, por exemplo,
ao ficar sentada na cadeira de rodas por longas horas, o que implica ho desuso dos musculos
do assoalho pélvico, principalmente do lliopsoas, ocasionando a desconexdo entre as duas
partes. A pratica do Suporte Muscular Inteéqarovidencial para que haja uma mudanga no
espaco interno provocando a acdo de conexdo do corpo, o faz desse principio um dos
principais responsaveis pela integracao.

O musculo mais importante na técnica de Bartenieff é o lliopsoas, devido a sua funcéo
conectiva entre as duas partes do corpo. A ativacdo desse musculo acontece de forma
semelhante a um ziper, nesse caso é a imagem de um ziper que se fecha diminuindo a
angulacao entre tronco e pelve. No momento em que sao acionados os musculos profundos do
quadril e principalmente o lliopsoas realiza-se a sua contracdo, aproximando as coxas do
tronco. Essa imagem-acdo acontece em momentos como o sentar, o deitar e o ficar de pé. A
utilizacdo desse suporte permite o destencionamento da musculatura superficial do corpo,
liberando-a para o trabalho de expressao do dancarino. E quando se realiza o suporte do seu
movimento com a respira¢cdo, 0 movimento acontece de forma mais facil e com mais fluidez.

Nesse principio, a respiracdo determina toda a realizacdo do movimento.

3.2.1.3 A Dinamica Postural

Segundo Fernandes (2006, p. 54), a Dinamica Postural

[...] pode ser entendida e desenvolvida através de linhas imaginarias de
movimento que projetam o corpo a partir de pontos 6sseos em direcdo ao
espaco [...] Por exemplo, em posi¢cdo anatdmica imagigae a cabega ‘cai’

para cima a partir da nuca, como se uma forca gravitacional invertida puxasse
a cabega para o céu; a cauda (cdccix) ‘cai’ para baixo; as escapulas afastam-se

para os lados; a articulacdo escapuloumeral abre para os lados enquanto os
bragos ‘caem’, penduram-se sem tensdo a partir daquela articulacdo; as cristas
iliacas e os isquios sobemquanto as pernas ‘caem’, penduradas longas, até

os calcanhares, dedo polegar e minimo de cada pé.
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Esse principio pode ser entendido como uma forma organizacional de constelagdo n&o
estavel entre partes do corpo. A todo o momento essa dindmica postural encontra-se em
construcdo e desconstrucdo devido ao ato de movimentar constantemente. Isso acontece
principalmente no momento em que o dangarino encontra-se em pausa, em um aparentemente
descanso, a prontiddo para novos movimentos e a sua proxima movimentagao.

O dancarino com paraplegia, através desse Principio, envereda em uma organizacao
corporal de mudancas dinamicas entre posi¢cdes e niveis, 0 que o convida a nao se estabilizar
sobre uma cadeira de rodas ou sobre restritas organizagdes corporais, que geralmente €&
deitada ou sentada. A continua reorganizacdo das constelagcbes do corpo possibilita a
investigacdo de diferentes maneiras de organizacdo em situacbes adversas como, por

exemplo, em deslocamentos e trocas de niveis.

3.2.1.4 As Organizacdes Corporais e 0os Padrdes Neurolégicos Basicos

As Organizacdes Corporais sdo conexdes basicas do corpo que sao estabilizadas em
estagios especificos do desenvolvimento neuromotor humano, que irdci@amtr do
movimento fetal, desenvolvem-se através do rastejar, do sentar, do engatinhar até o ficar de pé
e deslocar-se pelo espaco.

Esses estagios de maturacdo neuromuscular (desenvolvimento ontogénico) foram
chamados por Bonnie Bainbridge Cohen (1993), aluna de Bartenieff, de Padrdes
Neurologicos Basicos (Basic Neurological Pattern8NP), implicando no processo de
modificacdo da forma da crianca se estabilizar, transferir seu peso e de se movimentar durante
o primeiro ano de vida.

De acordo com os Padrdes Neurologicos Basicos (PNB), o desenvolvimento
ontogénico se aproxima de forma paralela ao desenvolvimento evolutivo das espécies
(filogenético), desde um ser unicelular, passando pelos anfibios, répteis, até aos animais

mamiferos. Hackney (1998, p. 42) afirma que esse

[...] desenvolvimento ndo € um processo linear, mas ocorre em ondas
sobrepostas em que cada etapa contém elementos de todos as outras. Porque
cada etapa anterior inspira e apéia cada uma das sucessivas fases, qualquer
desenvolvimento incompleto ou o salto de qualquer etapa leva a problemas
de percepg¢do de movimento.

64



Saulo Silva da Silveira

Os estagios reconhecidos pelos PNB sdo apresentados a seguir por seis organizagdes
corporais distintas e simbolizadas pela Figi#g porque “para descrever ¢ discutir o corpo €
necessaria uma linguagem dindmica na qual binarias oposi¢cdes alteram-se em constante e
reciproca transformagao” (FERNANDES, 2006, p. 32) e tal dinamica pode ser representada
pela Banda de Moebius, ou simbolo do infinito, cujas faces sado simultaneamente interna e

externa:

3.2.1.4.1 Respiragéao Celular

E a organizacdo mais simples, em nivel de complexidade, do ser humano e consiste no
“enchimento” e “esvaziamento” de todo o corpo através da respiragdo. Nesse estagio nao
estdo presentes a consciéncia das partes do corpo, somente o trabalho de expansado e
contracdo. Tal organizacdo pode ser visualizada em um bebé com poucas semanas de vida e
correspondente a um ser monocelular, por exemplo uma célula de qualquer tecido visto ao
microscopio, expandindo-se e encolhendo-se.

A Respiracado Celular é a primeira experiéncia que o dancarino com paraplegia
vivencia em outra organizacao corporal, ap0s se permitir sair da cadeira de rodas. A proposta
de respirar em outro nivel, diferente da posicdo sentado, gera sensiveis respostas corporais, nc
gue tange ao fluxo respiratorio, aos pequenos movimentos e as necessidades individuais que
tomam o primeiro caminho no sentido interno-externo. Essa organizacdo € preparo e suporte

para todas as demais atividades a serem realizadas posteriormente.

3.2.1.4.2 Irradiacao Central

O processo dessa organizacdo € um desenvolvimento da organizacdo anterior, ainda
existe o enchimento e o esvaziamento corporal s6 que a respiracdo € direcionada as
extremidades do corpo. As extremidades sdo distribuidas em seis: cabeca, cauda, as duas

maos e os dois pés, estabelecendo uma relacdo de centro-periferia. O suporte central ainda
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consiste no centro do corpo, na regido do umbigo, e relaciona-se com as extremidades, que
ainda néo estéo tao diferenciadas.

A partir deste Principio, os dancarinos iniciam o processo de redescoberta do seu
proprio centro e das conexdes que ele exerce com as extremidades (cabeca, daada, as
maos e os dois pés), principalmente das inferiores que geralmente sdo esquecidas. Apesar de
paraplegia instaurada, esses artistas experimentam o sentimento de que seus COrpos esta
conectados a partir do seu centro e do conhecimento que seus membros néo estdo a parte dc
todo. Muito pelo contrario, eles se relacionam uns com 0s outros em cada movimento.

Os dancarinos retornam, s6 que de uma forma diferenciada, ao estdgio neuromotor dos
bebés, quando eles comecam a se mover pelo seu umbigo, como se a cabeca nao fosse mai
importante do que as outras partes do corpo. Essa organizag¢do corresponde, no contexto da
filogenia, a organizacdo da estrela do mar, que possui uma complexidade motora central se

relacionando com as periferias.

3.2.1.4.3 Espinhal ou Cabeca-Cauda

Consiste na diferenciacdo da cabeca e da cauda (céccix). De acordo com a sua
percepcdo, aos poucos vai se formando uma ligacdo imaginaria entre as duas extremidades d
coluna vertebral. Segundo Fernandes (2006, p. 58) o termo “cauda” ¢ “usado para valorizar o
prolongamento imaginario e dindAmico do céccix como ponto de referéncia em diversos
movimentos de iniciacdo pélvita

Podemos verificar essa organizacdo na fase em que o bebé comeca a descobrir a
cabeca e a cauda, quando deitado de brucos, movimentando-os alternadamente sem os eleva
do chdo. J& nos dancarinos com paraplegia, verificamos a variavel utilizacdo da extremidade
superior, da cabeca, enquanto ocorre a pouca, quase insuficiente, utilizacdo da cauda em seus
movimentos. O uso continuo da cadeira de rodas inibe a inser¢cdo da extremidade inferior da
coluna vertebral, o céccix, na movimentacdo que ndo seja Homologa. A sua experimentacao
importante para o engajamento da pelve nos movimentos, principalmente os de deslocamento
e de troca de nivei& exatamente por conta da inabilidade de movimento da cintura pélvica,

gue esse exercicio é fundamental.
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Correspondente organizacdo de movimento pode ser verificada nas serpentes e nos

golfinhos.

3.2.1.4.4 Homologo ou Superior-Inferior

E a organizacéo que diferencia a parte de cima da parte de baixo do corpa@ sendo
cintura o divisor imaginério do corpo. Essa organizacao capacita o individuo a se conectar
com a estabilizagdo e a mobilizacdo entre as partes do corpo, por exemplo quando o bebé
inicia o processo do sentar: ele apodia, estabilizando, a parte de baixo do corpo e empurra o
chd@o com o intuito de verticalizar a coluna vertebral, mobilizando a parte de cima do corpo.
Essa organizacdo é muito nitida na agdo de alguns animais, como o correr do coelho e o
movimento de saltar do sapo.

O sapo, por exemplo, a todo 0 momento altera as estabilizacbes e as mobilizacdes
entre as partes do corpo. Na fase inicial, decolagem, estabiliza-se a parte inferior e mobiliza-
se a superior, enquanto que na aterrissagem acontece ao contrério. Estabiliza-se a parte
superior e mobiliza-se a inferior.

A utilizacdo desta organizacao pelos dancarinos leva-os a questianavestigar
outras possibilidades criativas de mobilizacédo e estabilizacdo, altand#ncia cotidiana de
estabilizacdo com o Centro de Peso (pelve) e a mobilizacdo com o Centro de Levitacdo
(cintura escapular), como a do sentar na frente do computador, andar de cadeira de rodas ou
assistir a um filme no cinema. No entanto, pode-se em um processo criativo alternar as
funcdes dos dois centros e instituir, temporariamente, que a parte de cima do corpo fique

responsavel pelo suporte de peso, o que € muito apropriado e usual no deslocamento no solo.

3.2.1.4.5 Homolateral ou Metade do Corpo

Consiste na diferenciacdo entre os lados direito e esquerdo do corpo. Este estagio

desenvolve a intencdo entre as lateralidades. N&do se resume somente em distinguir o brago
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esquerdo do direito, ou a perna esquerda da direita, mas em enfatizar toda a musculatura e os
membros dos lados iniciando pela coluna vertebral, como cabega, brago, tronco e perna.
Podemos verificar essa organizacdo quando a criancga inicia o processo de deslizar

pelo chdo para frete, para trds ou de brucos, com a intencdo de se deslocar pelo espa
Paralelamente encontramos essa mesma organizagcao no deslocar da lagartixa ou quando
assistimos filmes de guerra ou de treinamento militar, em que soldados precisam se arrastar
pelo chao para ultrapassar obstaculos ou se esquivar de tiros.

Esta organizacdo também auxilia aos dancarinos a engajarem as musculaturas internas
do corpo, que sao responséaveis pela insercdo do movimento lateral integral da coluna, assim
como disponibilizar meios de deslocamento no plano vertical, utilizando a assimetria dos

membros.

3.2.1.4.6 Contralateral ou Lados Cruzados

Essa organizagao consiste em agrupar as duas organizacdes anteriores: distingéo entre
parte superior e inferior (homdloga) e os lados direito e esquerdo do corpo (homolateral). A
partir da unido das organizagOes pode-se diferenciar os lados cruzados, que consistem em:
Superior Direito e Inferior Esquerdo; e Superior Esquerdo e Inferior Direito.

Podemos encontrar essa organizacdo no engatinhar dos bebés humanos ou no préprio
caminhar dos adultos - em que damos um passo com a perna direita em sintonia com o avanco
da mé&o esquerda, em seguida 0 outro passo com a perna esquerda e o avanco da méo direita
alternado os lados e as partes superior e inferior. Ja nos animais essa organizacdo pode sel
verificada no caminhar dos cachorros, dos gatos, dos cavalos, entre outros rmamifero

Trata-se do estagio de maior complexidade, sustentado por todos os outros anteriores.
De acordo com Fernandg®06, p. 60)

para chegar neste estdgio, a crianca alterna entre todos os anteriores, até
atingir a maturidade neurolégica necessaria. Assim, apdia seu peso em duas

pernas e dois bragos, engatinhando homolateralmente e contralateralmente;

apoia seu peso em duas pernas e um brago (como um macaco), ou em duas
pernas com a ajuda de um objeto de suporte ou das maos de um adulto, até
gue consiga andar sozinha.
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A necessidade do dangarino se conectar contralateralmente apresenta-se em vivenciar
outros movimentos além dos bidimensionais, como os movimentos de flexdo-extensédo e
aducdo-abducdo. Essa organizacdo compreende uma interacdo que enfatiza o componente
rotacional, preparando o dancarino para se relacionar de forma atuante em um mundo

tridimensional.

3.2.1.5 As Conexdes Osseas

As conexdes sao linhas imaginarias que ligam especificos marcos 0sseos, conectando
areas do corpo que enfatizam as conexfes internas que sao a chave para o movimento
dindmico ao invés destatico. “A imagem dindmica ¢ descrita por Laban como um processo
continuo, coeso, tridimensional, que cria e re-cria uma série de relacbes de cima/baixo,
direita/esquerda, frente/trtd (BARTENIEFF, 1981, p. 21).

Essas conexfes imaginarias sdo correntes ativas, configuracbes de conexdes, que
controlam o processo do movimento dentro do espaco. Este principio, associado as Correntes
de Movimento e ao Suporte Muscular Interno formam, segundo Fernandes (2006, p. 63), a
“base para a execucao dos Fundamentos Corporais Bartenieff”.

A construcao de conexdes entre marcos 0sseos instiga o dancarino com paraplegia a
estabilizar um mapa corporal integral, engajando em seu processo de consciéncia interna
marcos corporais que antes nao eram enfatizados, como o cdoccix, osdsguiascanhares.

As unibes entre marcos 0sseos acontecem entre dois ou mais pontos, 0S quais sao

classificados abaixo e apresentados de forma esquemakaa Ba

a) Cabeca-Cauda;

b) Isquios-Calcanhares;

c) Cabeca-Escéapula;

d) Cauda-Calcanhar;

e) Ritmo Pélvico-Femoral;

f) Ritmo Escapulo-Umeral,

g) Cabeca-Calcanhar (passando pelo coccix e isquios);

h) Cabeca-Escapula-Cauda (grande losango vertical);
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i) Trocanter-Trocanter;

j) Trocanteres-Cauda-Sinfise Pubica (grande losango horizontal do assoalho pélvico);
k) Isquios-Cauda-Sinfise Pubica (pequeno losango horizontal do assoalho pélvico);

[) Escapula-Escapula;

m) Escépulas-Maos e

n) Cabeca-Méaos (olhos-mé&os).

FIGURA 5: Conexdes Osseas
Fonte: FERNANDES, 2006, p.66

3.2.1.6 A Transferéncia de Peso para Locomocéao

Este principio esta relacionado a diferentes formas de apoio que nosso corpo pode
experimentar com o solo. O aprendizado da Transferéncia de Peso tem como objetivo
estimular o dancarino a se mover através da relacdo de peso que cada parteodmoseu
exerce com a gravidade.

Geralmente a parte do corpo que mais se relaciona com a terra sdo 0s pés, mas o
dancarino pode se desafiar buscando experimentar conexao do peso em diferentes partes da

seu corpo, unindo o sentimento de se apoiar no planeta Terra. A sensacdo de apoio, de peso,
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cada praticante pode viajar por diversas partes do seu corpo com a intencdo de encontrar e
cada apoio a sensacao de base, a partir da qual se pode mover.

A Transferéncia de Peso para Locomocdo esta intimamente lmadéuporte
Muscular Interno, ja que os musculos profundos da pelve € que sdo responsaveis pela
transferéncia do peso do corpo pelo espaco em diferentes niveis de altura. No éntanto,
estabelecida uma dindmica entre a pelve (centro de peso) e o térax (centro de levitagdo), que
se alteram constantemente de acordo com os apoios escolhidos pelo dancarino. Em qualquer
escolha de movimento, uma parte do corpo se compromete com o “aterramento”,
estabilizacdo do corpo, enquanto a outra fica livre para se mobilizar pelo espagco e a
transferéncia de uma posicéo para outra modifica a relagdo de estabilidade e mobilidade entre

as partes.

3.2.1.7 Iniciagdo e Sequenciamento de Movimentos

Este principio consiste em organizar o movimento corporal de acordo com o impulso
inicial e a continuidade do gesto. Considerando que uma mesma acao pode ser realizada de
diferentes formas, Laban (1978, p. 57) propds subdivisbes béasicas do corpo, através das
articulacdes, para a observacédo e analise das acfes corporais.

A iniciacdo do movimento, de acordo com Laban, implica em qual parte do corpo
inicia 0 movimento, e pode ser realizada a partir: 1) do centro do corpo; 2) das articulagdes
proximais: ombros e coxofemoral; 3) das articulagbes mediais: joelhos e cotovelos e 4) das
articulacOes distais: méaos, pés e dedos.

Ja o sequenciamento do movimento consiste na continuacdo da iniciacdo de uma dada
acao, que pode ser organizada da seguinte forma: 1) simultaneo: duas ou mais partes movem-
se a0 mesmo tempo; 2) sucessivo: partes adjacentes do corpo se movem em um tempo
seguinte a iniciacdo. Por exemplo, um movimento iniciado pelo ombro direito o seu
sequenciamento sera dado pelo cotovelo direito e pela mao direita; 3) sequencial: acontece em
sequéncia por partes ndo adjacentes. Utilizando a mesma iniciacdo anterior, 0 ombro, outras
partes do corpo podem realizar a continuidade da acdo em sequéncia como, por exemplo, a

mao esquerda ou o joelho direito.
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3.2.1.8 A Rotacéo Gradual

Este principio é desenvolvido somente no ultimo padrdo neuromuscular, ou seja, o
Contralateral, pelo motivo do desenvolvimento da a¢ao de rotagcdo ao longo de um eixo. Os
estagios anteriores sO trabalhavam com os estimulos de flexdo e extensdo, permitindo a
exploracdo do espaco atraveés de planos. Nesse estagio, o dancarino tem a possibilidade de
vivenciar uma corrente neuromuscular de movimento que permite ao corpo tracar caminhos
espiralados tanto internamente - em toda a coluna vertebral, nas articulag6es escapulo-umeral
e coxofemoral quanto no espaco externraom movimentos tridimensionais e total rotacao

do corpo ao redor de eixos.

3.2.1.9 A Expressividade para a Conexao Corporal

Este principio consiste, segundo Fernandes (2006, pn&9jjlizagdo de qualidades
expressivas (categoria expressividade) para promover conexdes entre diferentes partes do
corpo”, oportunizando o dancarino a experimentar a relacdo dinamica entre diferentes
qualidades de esforcos. Por exemplo, realizar um determinado exercicio em diferentes
velocidades e fluxos com o intuito de estimular o praticante a uma pesquisa de variacdes e

possibilidades, até mesmo diante de um mesmo exercicio.

3.2.1.10 A Intencéo Espacial

A Intencdo Espacial consiste em manter a énfase corporal em direcdo ao espaco como
motivador do movimento. Mesmo em aparente repouso o0 corpo do dancarino prolonga-se
pelo espaco em um ténus corporal vivido, presente no espaco onde se encontra. Relaciona-se
este principio com a Dinamica Postural e as Conexbes Osseas na caracteristica do corpo

expandir para o espaco externo através de pontos especificos como, por exemplo, a prontidao
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das escapulas direcionarem externamente no eixo horizontal e/ou a cabeca e a cauda se

afastarem pelo eixo vertical.

3.2.2 Os Fundamentos Corporais Bartenieff

3.2.2.1 Os Exercicios Preparatorios:

Os Exercicios Preparatorios desenvolvem os Principios, anteriormente apresentados,
no corpo preparando-o para a realizacdo dos Seis Basicos, 0s quais serdo apresentados logc
apos a discussao deste item.

A listagem e a apresentacgdo dos itens a seguir foram inseridas de forma resumida e
objetiva para que o leitor possa ter um entendimento prévio de como € a proposta original
antes de acompanhar como ela foi abordada no Laboratério Experimental. De acordo com a
proposta de Fernandes (2006, p. 71-87) seguem abaixo os Exercicios Preparatorios e 0s Seis

Basicos.

Respiracdo com Sonorizagao

a) Posicao Inicial
- (Posicdo Basica) Deitado no chdo, de costas, com os joelhos semi-flexionados, nuca
alongada (conexdo cabeca-cauda), bracos ao longo do corpo (conexdo escapula-maos),
palmas para baixo, pés alinhados com os isquios (conexdo isquios-calcanhares) nem muito

préoximos e nem muito distantes do quadril (dngulo aproximado de 60 graus nos joelhos).

b) Preparacédo

- Inspiragao abdominal

c) Execucao
- Durante a expiracdo, produzir o som de uma vogal por vez, vibrando diferentes regides do

corpo, especialmente 6rgdos e volume fluido, na seguinte ordem: Som “ih” vibrando na
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cabega (olhos, ouvidos, face, boca, nariz ¢ mucosas); som “eh” vibrando no pescogo (faringe,

laringe, cordas vocais, tiredide e parte posterior da cabega); som “ah” vibrando no torax

(caixa torécica, pulmdes, coragdo, musculatura intercostal e a coluna toracica); som “oh”
vibrando o centro do torso (diafragma, estdbmago e a maioria dos 6rgaos internos); som
“uh”vibrando no abdomen (aparelho urinario e reprodutor, intestinos € os musculos profundos

do quadril).

- Em seguida, criar uma corrente de vibracdo sonora e corporal, produzindorisetjué

eh-ah-oh-uh” e vice-versa.

Posicédo Béasica
FIGURA 6: Posicdo Basica
Fonte: FERNANDES, 2006, p. 95

Vibracdo Homologa com Som

a) Posicao Inicial

- Posicdo Bésica

b) Preparacédo

- Inspiracdo abdominal.

c) Execucao
- com os bracos no chao, levantar as duas pernas para o alt&las/gm um ritmo de vai-e-
vem como se tentando solt&; enquanto se emite o som “ah” (expirando).
- Ao final da expiracéo, trazer as pernas de volta ao ch&o, sem deixar que caiam bruscamente.
- ApOs a inspiracdo, manter as pernas semiflexionadas (posicdo basica) e levantar os bragos
para o alto, vibrandos com o som de “ah”.
- Ao final da expiracéo, trazer os bracos de volta ao chao, sem deixar que caiam bruscamente.

- Apés a inspiragdo, levantar e vibrar os bragos e as pernas, mantendo a pelve no chéo.
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- Ao final da expiracéo, trazer os bracos e as pernas de volta ao chao, seraudeaiam

bruscamente.

Irradiacdo Central

a) Posicao Inicial
- Posi¢ao em “X”
1) deitado com as costas no chéo, o corpo alongado com os bracos e as pernas esticados
formando um X a partir do centro do corpo.

2) 0s pés em posicao paralela, ou seja, sem rotacao interna nem externa.

b) Preparacédo
- Sentir 0 ar indo das seis pontas (cabeca, cOccix, bragcos e pernas) para 0 GespiRQA0

e no sentido inverso na expiracao.

c) Execucéo
- Durante a expiracdo, fecha em uma “bolinha” para um dos lados a partir do centro do corpo,
como se a cabecga e a cauda ficassem mais proximas.
- Inspirar nesta posic¢ao fechada lateral, como um “C” no chao.
- Durante a expiracdo, abrir de volta ao “X”, pelo chao.

- Repetir o exercicio para o outro lado.

v 1

Irradiagao Central 1
(Posicao em “X") Irradiagdo Central 2 Iradiacao Central 3

FIGURA 7: Irradiacdo Central

Fonte: FERNANDES, 2006, p.99
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Alongamento nas Trés Dimensdes com Som

a) Posicao Inicial

- Posicdo Basica

b) Preparacédo

- Inspiracdo abdominal

c) Execucao
Esticar o corpo ao longo de seus trés eixos, com as respectivas vibracdes de vogais,
inspirando nas transposicoes:
- Eixo vertical (altura), bracos para cima da cabeca e pés em ponta, posteriormente
flexionados, enquanto se emiteom “ah”.
- Eixo horizontal (lateralidade), bracos e pernas fora do ch&o, esticam-se abrindo para os
lados, enquanto se emite o som “ih”.
- Eixo sagital (profundidade), bracos e pernas fora do chéo, esticam-se em direzt@o ao

enquanto se emite o sofuh”.

Pré-elevacédo da Coxa

a) Posicao Inicial
- Posi¢do em “I”. Posi¢do anatomica deitado com as costas no chdo; pés paralelos (sem
rotacdo externa ou interna da perna), com uma distancia semelhante a dos isquios (Conexao
isquios-Calcanhares), bracos relaxados ao longo do corpo, palmas para baixo ao lado dos

quadris.

b) Preparacédo

- Inspiracdo abdominal e inicio da expiragéo.

c) Execucao
- A partir da metade da expiragéo até seu final, ativando lliopsoas e os musculos profundos do

quadril, deixar estes musculos realizarem a flexdo do joelho (dobrar a perna pelo ch&o).
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- Inspirar e, da metade da expiracao até seu final, estender o joelho (esticar a perna pelo chéo).

- Repetir o exercicio com a outra perna

FIGURAS: Pré-Elevacdo da Coxa
Fonte: BARTENIEFF,1980, p. 235

Elevagéo da Pelve

a) Posicao Inicial

- Posicédo Bésica.

b) Preparacédo
- Sem elevar a pelve do chdo nem mové-la propositalmente, perceber seu movimento natural
durante a respiracdo. Durante a inspiracéo, ocorre uma ténue anteversao da pelve, ou seja, as
cristas iliacas vao para frente e para baixo, a lombar afasta-se do chéo, o pubis aproxima-se do
chdo. J& na expiracdo, a pelve vira no sentido oposto, aproximando a lombar do chao e

afastando o pubis do chéo.

c) Execucao
- A partir da metade da expiracéo até seu final, ativando o lliopsoas e os musculos profundos
do quadril, deixar estes musculos elevarem o Centro de Peso cerca de cinco centimetros acima
do chéo, a partir do coccix.

- Inspirar e, na expiracédo, trazer a pelve de volta a Posicao Inicial.

S AN .
A= Z&l A\:E\;Q

FIGURA 9: Elevacéo da Pelve

Fonte BARTENIEFF,1980, p. 238
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Balanco Homologo dos Calcanhares em “I” e em “X”

a) Posicao Inicial

- Posi¢ao em “I” ou em “X”.

b) Preparacédo

- Inspiracdo abdominal.

c) Execucao
- Na posigdo em “I”, a partir da expiragdo e posteriormente na cadéncia de ambos, da
expiracao e da inspiracdo, realiza-se o balancar dos calcanhares contra o hégm da
linha vertical entre calcanhares e cabeca, para cima e para baixo, provocando um balanco sutil
de todo o corpo ao longo desta linha.
- Na posi¢do em “X”, balancar os calcanhares ao longo da linha vertical a partir das trés
extremidades inferiores (coccix e pernas) para as trés superiores (cabeca e bracos), para cima

e para baixo.

P \ L
()
L

FIGURA 10: Balangco Homoélogo dos Calcanhares

Fonte: BARTENIEFF,1980, p. 234

Balanc¢o Contralateral dos Calcanhares em “X”

a) Posicao Inicial

- Posigdo em “X”.

b) Preparacédo

- Inspiragao abdominal
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c) Execucao
- A partir da expiracéo, e posteriormente na cadéncia de entre expiracao e inspenagse, d
balancar apenas um dos calcanhares contra o chdo, ao longo de uma linha contralateral no
corpo até a mao oposta, hum balanco sutil de apenas um lado cruzado do corpo.
- A partir do balan¢o do calcanhar esquerdo, criar uma diagonal do pé esquerdo a mao direita
(os lados inferior esquerdo e superior direito balangcam enquanto o inferior direito e o superior
esquerdo estabilizam relaxados com quase nhenhum movimento).

- A patrtir do balanco do calcanhar direto, invertem-se os lados mobilizador e estabilizador.

Caminhada Lateral

a) Posicao Inicial
- Posicdo Béasica, com os bragos alongados horizontalmente, formando uma linha para cada

lado a partir dos ombros. Pode-se fazer referéncia a posicédo dos bracos do Cristo Redentor.

b) Preparacgao

- Inspiracdo abdominal e inicio da expiracgao.

c) Execucdao
- Ao final da expiragdo, “caminhar” para um dos lados, transferindo um pé em seguida d
outro até uma das laterais no chdo, como se o0s pés aproximassem de um dos bracos
diminuindo o angulo entre a pelve e o tronco, pelo plano frontal.
- Retornar ao centro, “caminhando” de volta a posicdo inicial.

- Realizar o mesmo exercicio para o outro lado.

3.2.2.2 Os Seis Exercicios Basicos

Os Seis Basicos sao propriamente ditos os Bartenieff Fundamentals, os quais sao

responsaveis pela manutencao estrutural basica dos movimentos corporais humanos. Eles sac
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divididos em seis exercicios e serdo discutidos a seguir de acordo com o nivel de

complexidade neuromuscular.

1) Elevagéo da Coxa

a) Posicao Inicial

- Posicdo Basica

b) Preparacédo

- Inspiracdo abdominal e inicio da expiracao

c) Execucao
- A partir da metade da expiracdo até seu final, ativando o lliopsoas e os musculos profundos
do quadril, deixar estes musculos realizarem a flexdo do quadril.
- Inspirar e, na expiracao, retornar a perna a posicao inicial.

- Repetir o exercicio com a outra perna

4
2 s 7\{?( Z’ Sl
= /\H“ — L LE— )
Elevacéo da Coxa 1 “Posigao Basica” Elevagao da Coxa 2

FIGURA 11: Elevacéo da Coxa
Fonte: FERNANDES, 2006, p. 95

2) Transferéncia (ou propulsao) da Pelve

a) Posicao Inicial

- Posicéo Bésica
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b) Preparacédo
- Inspiracdo abdominal e inicio da expiragao

c) Execucao
- A partir da metade da expiragcdo até seu final, ativando o lliopsoas e os musculos profundos
do quadril, deixar estes musculos realizarem a transferéncia do Centro de Peso desde o chéo
até um ponto imaginario aproximadamente dez centimetros acima do meio exato entre 0s pés.
- Ao final da expiracéo, coincidente com o final do deslocamento da pelve, esta é trazida ao
chdo na inspiracdo. Como o corpo vai deslocando-se na direcdo dos pés, apds descer a pelve
de volta ao chéo, d4-se um passo com cada pé, afastando-os dos isquios e trazendo-os de volt
a posicao inicial. Também os bracos sdo recolocados ao longo do corpo, pois geralmente

abrem na Dimenséo Horizontal ao longo do chao durante o impulso pélvico e deslocamento

an——y

Transleréncia Frontal da Pélvis 1

Iﬁ'ﬁ-«’vh //\\ﬂ

- E

Transferéncia Frontal da Pélvis 2 Transferéncia Frontal da Pélvis 3

do torso.

-

FIGURA 12: Transferéncia (ou propulséo) da Pelve
Fonte: FERNANDES, 2006, p.95

Transferéncia Lateral da Pelve

a) Posicao Inicial

- Posicéo Basica

b) Preparacédo
- Inspiracdo abdominal e inicio da expiragéo.
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c) Execucao
- A partir da metade da expiracdo até seu final, ativando o lliopsoas e os musculos profundos
do quadril, deixar estes musculos elevarem o Centro de Peso cerca de cinco centimetros acima
do chéo.
- A partir desta posi¢do, com a pelve elevada, deslizd-la para a esquerda na ingeilacao,
ar, ao longo de uma linha horizontal imaginaria que conecta trocanter esquerdo e trocanter
direito.
- Chegando ao lado esquerdo, cinco centimetros acima do chao, abaixar a pelve até o ch&o na
expiracdo, deixando o Centro de Peso levemente fora do eixo vertical.
- Inspirar em repouso, e elevar a pelve linearmente para cima a partir da lateral esquerda na
expiracao.
- Devolvé-la ao chao no centro, na expiragao.

- Repetir o procedimento para a direita.

-

N A

Transteréncia Lateral da Pélvis 1 Transferéncia Lateral da Pélvis 2

Transferéncia Lateral da Palvis
Visdo de cima

FIGURA 13: Transferéncia Lateral da Pelve
Fonte: FERNANDES, 2006, p. 95

Metade do Corpo

a) Posicao Inicial

- Posi¢ao em “X”
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b) Preparacgao

- Inspiracdo abdominal e inicio da expiracao.

c.1) Execucéao

- A partir da expiracdo, aproximar o cotovelo direito do joelho direito, deslizando a metade
direita do corpo pelo chdo (o que inclui a cabeca e o lado direito do torso).

- Enquanto isso, o lado esquerdo alonga, estica-se no chéo.

- Inspirar quando os lados atingem o maximo de oposi¢cao (um lado contrai e o outro alonga).
- Retornar a posicéo inicial trazendo o lado direiémailongamento do corpo em “X”.

- Repetir o exercicio para o lado esquerdo.

c.2) Ha trés formas de realizar o exercicio, dependendo do angulo da cabeca. Nas trés formas
a cabeca desliza pelo chdo em direcdo ao lado que encolhe.

- Caso 1: realiza-se o0 exercicio com o rosto para o lado que encolhe. Ou seja, rodando a
cabeca na direcdo do cotovelo que desliza de encontro ao joelho, tendo a face virada para este
lado (como se o nariz também fogsedirecdo do joelho e do cotovelo, sem retirar a cabeca

do chéo).

- Caso 2: realiza-se o exercicio sem rodar a cabeca, mantendo o rosto para cima e deslizando &
cabeca na direcao que encolhe como se fosse puxada pela orelha daquele mesmo lado.

- Caso 3: realiza-se o exercicio rodando a cabeca para o lado inverso ao que encolhe,
mantendo o rosto virado para o lado que estica enquanto desliza a cabeca na direcao que

encolhe, como se fosse puxada pela parte posterior do cranio.

Metade do Corpo

FIGURA 14: Metade do Corpo
Fonte: FERNANDES, 2006, p. 99
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Queda do Joelho

a) Posicao Inicial
- Posicéo Basica, com os bracos alongados horizontalmente, formando uma linha para cada

lado a partir dos ombros.

b) Preparacédo

- Inspiracdo abdominal e inicio da expiracao

c) Execucao
- Ao final da expiragdo, deixar os joelhos “cairem” na diagonal, mantendo 0s bragos esticados
para os lados. Ou seja, assim que a expiracao ativa o lliopsoas chegando ao abdémen, inclinar
os dois joelhos para o chdo em direcdo a diagonal Baixo Esquerda Frente.
- Novamente, ao final da expiracao, trazer a pelve de volta ao chéo, o que devolve os joelhos a
posicao inicial.

- Realizar o mesmo exercicio para o outro lado.

Queda do Joelho Queda do Joelho (para adireita)

FIGURA 15: Queda do Joelho
Fonte: FERNANDES, 2006, p. 108
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Circulo do Braco

a) Posicéo Inicial
- Posicéo Basica, com os bracos alongados horizontalmente, formando uma linha para cada

lado a partir dos ombros.

b) Preparacéao

- Inspiracéo abdominal, inicio da expiracdo e Queda do Joelho.

c) Execucao

- Ap6s a queda dos joelhos para a direita (diagonal inferior direita a frente), repousar um
pouco em seguida trazer o braco esquerdo para a diagonal superior esquerda atras.

- Com o braco esquerdo, desenhar circulos grandes ao redor do torso no sentido anti-horario
(na direcdo da cabeca), pelo chao, deixando que os olhos acompanhem a méao que desenha ¢
circulo, com um pequeno movimento da cabeca, sem que esta saia do chéo.

- Retornar o braco esquerdo a diagonal inicial, descansar um pouco, e desenhar circulos com o
mesmo bracgo, porém no sentido horario.

- Retornar o braco esquerdo a posicéo inicial e descansar.

- Trazer os joelhos de volta a posi¢ao inicial e realizar o exercicio para o outro lado (Queda do

Joelho para a esquerda e Circulo do Braco direito).

FIGURA 16: Circulo dos Bragos
Fonte: FERNANDES, 2006, p. 108
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4 LABORATORIO EXPERIMENTAL: UM PROCESSO METODOLOGICO

De marco a dezembro de 2008 foi desenvolvido no Clube Associacdo Cultural e
Esportiva Braskem (ACEB) Salvador, BA- o trabalho de campo da presente pesquisa, que
se configurou em um processo metodolégico experimental de preparo de corpo de artistas
cénicos com deficiéncia fisica.

A motivagdo para se desenvolver tal laboratério surgiu da minha curiosidade
profissional e ds minhas questdes pessoais: apresentgdo da hipotese de que os
Fundamentos Corporais Bartenieff sdo fatores determinantes no trabalho corporal do
dancarino com deficiéncia fisica e no desenvolvimento de composicfes e montagens que
viabilizam o processo artistico criativo de acordo com suas estruturas somaticas.

A partir dessa hipotese, foi tragcado como objetivo metodaldgidesenvolvimento
de sessdes de experimentacdo dos FCB para verificar e analisar a configuracdo dessa técnice
especifica em corpos com deficiéncia fisica. Através do didlogo entre a minha préatica de
ensino, articulando e codificando propostas pedagdgicas e reelaborando e extensdo dessa
pratica pelos dancarinos, verifiquei se uma nova proposta teérico-pratica dos FCB poderia ser
desenvolvida e sistematizada para, futuramentebilizar outros praticantes, profissionais

e/ou estudiosos nesse campo de interesse.

4.1 PROCEDIMENTOS METODOLOGICOS

O Laboratério Experimental € um recurso metodolégico inspirado na sistematizacao
de exercicios laboratoriais desenvolvida por Paulo Merisio em sua pesquisa de doutoramento,
cujo titulo € Um Estudo Sobre o Modo Melodraméatico de Interpretar: o circo-teatro no Brasil
nas décadas de 1970 e 1980 como fonte para laboratérios experimentais. Tal processo se
caracteriza, segundo Merisio (2005), pela exercitacéo laboratorial por meio da sistematizacéo
de exercicios praticos que podem ser de cena ou de formacdo corporal. O mesmo processo
propde uma investigacao especifica, norteada por minucioso planejamento que, a principio,

nao resulta necessariamente em montagem ou exercicio publico.
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Cada estudo sistemético com interesse cientifico, ou até mesmo com o viés empirico,
possui seu foco de investigacdo e direcionamento metodoldgico especifico. Muitas vezes,
durante o proprio caminhar investigatério € construido o caminho pelo qual o pesquisador
tentara alcancar os objetivos do estudo, e tal processo € delineado através das informacdes
externas que circunscrevem o objeto de estudo e as nuances da pesquisa.

Ao relacionar o presente laboratorio com o laboratorio desenvolvido por Merisio,
destaco a importancia de repensar alguns procedimentos e necessidades especificas pare
direcionar o foco da pesquisa como, por exemplo, a construcédo c@m@igtor explicita ura
caracteristica do seu estudo de nao vincular o processo laboratorial com a construcao cénica,
evitandose a interferéncia de fatores externos nos direcionamentos da pesquisa. Assim,

afirma o autor:

N&o se trata de negar o papel da recepcao no exercicio da cena, aspecto que
em varios momentos torna-se fundamental também para as andlises
engendradas no laboratério, mas, sim, fazer com que elementos externos a
investigacao e inerentes a uma peca néo desviem o olhar do pesquisador. Por
exemplo, detalhes como cenario, figurino ou muasica devem ser pensados no
caso de ter relagéo direta com a investigagédo. (MERISIO, 2005, p. 71

Nesse estudo especifico, a construcdo de cenas tem singular importancia para a
geracado de fontes primarias. Mergulhado em um estudo laboratorial especifico, nesse caso
de preparo corporal, destinar demasiada atencdo ao figurino, cenario ou trilha sindaa e
viabilizar tal construcdo para o exercicio publico ndo sé@o objetivos do referente trabalho. No
entanto, a construcdo dos fragmentos criativos que, ao final de cada experimentacdo se
transformou em pequenas cenas desenvolvidas pelos alunos/dancarinos sédo fontes
importantes, sendo 0s mais preciosos momentos de geracdo de dados para analise.

Esse tipo de cena tem relagéo direta com 0s objetivos da pesquisa por sustentar o
processo criativo transformador, justificado pela acumulagdo de conhecimentos técnicos
corporais utilizados como artificio propulsor de criacdes soméaticas, compostas por processos
de recepcédo, cognicao e transformacao realizadas durante os momentos de improvisacao e
criacao.

Assim, as construcdes de cenas nos laboratérios sdo apootatasuma das
transformacdes da proposta anterior, o que apresenta a flexibilidade da sistematizacao
metodoldgica do estudo anterior as singularidades da presente pesquisa. E 0 momento em que
a teoria e a pratica do processo investigatorio se encontram em pleno processo de

transformacdo e reformulacdo, caracterizando as sessdes de encontro como uma pratica
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laboratorial aberta, ou seja, um espaco em que relacdes dindmicas entre teoria, pratica e
criagdo tornanse vivas. E como se elas fossem simultineas e entrelacadas com as novas

informacdes e as necessidades que estdo entrecruzando nosso corpo. Entende-sey portanto,
corpo partindo da sua abordagem conceitual na contemporaneidade, e propde-se pensa-lo
como algo em constante transformacdo devido ao seu carater agenciador entre sujeito e

ambiente.

4.2 ENCONTROS LABORATORIAIS: O PROCESSO CRIATIVO E A CRIACAO DO
PROCESSO

Atualmente muito tem sido discutido a respeito da tomada de deciséo do pesquisador
em relacdo a abordagem metodoldgica a ser utilizada para o desenvolvimento do trabalho
académicoDe acordo com Chizzoti (1991, p.81), “o pesquisador é um ativo descobridor do
significado das ac¢des e das relagdes que se ocultam nas estruturas sociais”. Absorvendo o
credenciamento disponibilizado por Chizzoti busquei durante todo o periodo laboratorial

10 nara captar informacdes subliminares

permanecer em uma qualidade expressiva “multifoco
gue se relacionam com o processo desenvolvido, como facilidades e/ou dificuldades de
realizacdo movimentos, impossibilidades e, até mesmo, discursos que apontavam, segundo
minha interpretacao, desinteresse e desanimo.

A respeito do estudo qualitativo, declaram Ludke e André (1986, (Fél8)que se
desenvolve numa situacao natural, é rico em dados descritivos, tem um plano aberto e flexivel
e focaliza a realidade de forma complexa e contextualizada”. No caso desta pesquisa, a

investigacdo qualitativa visa compreender, em termos, O sujeito enquanto processo e

experiéncia vivenciada. Chizzotti (1997, p.83) ressalta que este tipo de abordagem

[...] parte do fundamento de que ha uma relagdo dindmica entre o mundo
real e 0 sujeito, uma interdependéncia viva entre 0 sujeito e o objeto, um
vinculo indissociavel entre o mundo objetivo e a subjetividade do sujeito

(CHIZZOTTI, 1997, p. 83).

19 Multifoco ou foco indireto é uma das qualidades expressivas relacionadagariza Expressividade do

Sistema Laban/Bartenieff, e se refere a intencéo interna com relacdo ao espdgecHnamento da atencéo
de um sujeito a diferentes pontos do espaco ao mesmo tempo. Maisagdes consultar O Corpo em
Movimento: o sistema Laban/Bartenieff na formacado e pesquisatemcgnicas. FERNANDES, Ciane. 2006,
p. 126.
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E vélido pontuar que as pessoas que participaram do processo foram reconhecidas
como sujeitos que elaboram conhecimentos e produzem préaticas adequadas para intervir nos
problemas que identificam nos seus respectivos cotidianos. Da mesma forma, todos os
fendbmenos sdo igualmente importantes e preciosos: a constancia das manifestacfes e sua
ocasionalidade, frequéncia e a interrupcéo, a fala e o siléncio.

Na condicdo de pesquisador, tentarei expor e validar os meios e técnicas adotadas,
demonstrando cientificamente os dados colhidos e o0 conhecimento produzido,
disponibilizando essa leitura futura para profissionais que trabalham e/ou pesquisam o corpo

deficiente na cena contemporanea. Ainda segundo Chizzotti (1991, p. 85),

[..] a pesquisa é uma criacdo que mobiliza a acuidade inventiva do
pesquisador, sua habilidade artesanal e sua perspicacia para elaborar a
metodologia adequada ao campo de pesquisa, aos problemas que ele enfrenta
com as pessoas que participam da investigagao.

Entendendo o processo de criagdo deste estudo como uma construgdo aristica, po
afirmar que a sua construcdo se faz, muitas vezes, no préprio caminhar da pesquisa. Portanto
€ passivel de relacionamento o aspecto norteador da pesquisa, que € a questao primordial da
trabalho, com novas informagdes externas, assimiladas de acordo com que elas vaocesurgindo
com as necessidades do fazer laboratorial.

Dessa forma, me permiti selecionar o que considexportante e o que néo foi tdo
interessante para o desenvolvimento do trabalho. Oejaszrecursos e as formas de acéo
transformando-os em procedimentos criativos, 0 que envolve manipulacdo e,

consequéntementafransformacédo de um trabalho, que estd em constante mutacao.

4.3 OS AGENTES TRANSFORMADORES: PUBLICO ALVO

O processo laboratorial foi desenvolvido junto aos dancarinos da Companhia (Cia.)
de Danca Rodas no &al (CRS), com sede no clube da Associacdo Cultural e Esportiva
Braskem (ACEB) da cidade de Salvad@A.

O motivo pelo qual escolhi este grupo para desenvolver o trabalho de campo da
pesquisa tem relacdo com a unido de trés fatores: 1) o primeiro motivo, decisivo, é o fato de

que o grupo durante todo o seu percurso desenvolveu trabalhos artisticos a partir da reuniédo
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de um elenco com dancarinos com e sem deficiéncia fisica; 2) o segundo € a afinidade que
tenho com os diretores da Cia., uma relagdo harmoniosa que aconteceu desde o surgimento dc
grupo; 3) o terceiro e ultimo motiva disponibilidade do elenco para desenvolver o trabalho

de campee o facil acesso ao grupo em Salvador.

A Companhia Rodas no Saldo teve sua origem a partir da iniciativa do casal Luis
Antonio Cruz (Cabral) e Anete Cardoso Cruz, no ano 2002. Cabral aposemoud992
devido a um acidente de trabalho que ocasionou uma lesdo em sua coluna vertebral, tornando-
o paraplégico desde aquele ano.

Participante de atividades esportivas amadoras, Cabral € o primeiro mergulhador
graduado no estilo autbnomo adaptado, vice-campedo de tiro com arco da regiao nordeste,
unico jogador de boliche em cadeira de rodas filiado a Confederacdo Brasileira de Boliche,
além de ter participado de véarias competicbes esportivas, como maratonas e o basquete em
cadeira de rodas.

No ano de 1997, Cabral conheceu Anete Cruz, soteropolégmafessora de
Matematica. Ao se relacionar com Cabral, principalmente a partir da unido matrimonial do
casal, em dezembro de 2000, ela comecou a se envolver com as atividades educadoras pare
pessoas com deficiéncia fisica. Somado ao trabalho anteriormente desenvolvido na Rede
Estadual de Ensino da Bahia e na Universidade Catdlica de Salvador, iniciou trabalhos
educacionais de equidade da ONG Vida Bljsilliou-se voluntariamente na Associacdo
Baiana dos Atletas Deficientes (ABAD) e integse a Comissédo Civil de Acessibilidade de
Salvador (COCAS).

Além de acompanhar Cabral na organizacdo de eventos para pessoas com
deficiéncia, Anete comecou a acompanha-lo, também, em suas atividades esportivas,
experimentacdes corporais e espetaculos de danca. Anete ndo participava de tais atividades,
somente estava presente como torcedora, parceira e incentivadora do trabalho do marido.
Ainda em 2001, Cabral foi convidado para participar de um trabalho coreogréfico junto ao
Grupo Rodancga, de Salvador.

Ao assistir o trabalho desenvolvido por eles - uma apresentacdo performética de

danca de Cabral com uma outra dancarina, que também usa cadeira deAmetas levada

1 A Vida Brasil é uma Organizacdo N&o-Governamental (ONG) com atuacdo emdddadvFortaleza, duas
capitais do Nordeste brasileiro com alto indice de exclusdo econémico-social. Funddd6eaiua na area de
direitos humanos e educacéo para a cidadania junto a criangas e adolescentes, pafismas com deficiéncia
e moradores de meio peri-urbano.
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pelo seu instinto feminino ao ciime, ndo gostou deovesposo dangando com uma outra

mulher em sintonia sensual. Ela aponta em um dos seus:relatos

[...] durante os ensaios néo tive a oportunidade de acompanhar a montagem
desta coreografia, quando a vi na apresentacao fiquei surpresa, com muitos
ciimes e totalmente sem graca. Afinal ali, a dancgarina estava fazendo algo
gue, com todo respeito e credibilidade a arte, mexia com minhas limitacdes

pessoais como mulher. Tentei ndo transparecer aquele sentimento, até
porque, quem tinha que ser trabalhada eréGRiJZ, 2003, p. 69).

Nesse periodo, ela resolveu deixar aos poucos sua condigdera espectadora e
iniciou sua participacdo como coadjuvante nas atividades de danca de seu marido. Iniciou
seus primeiros passos buscando um professor de danca de saldo para an&sdnkolver
as técnicas especificas da modalidade.

A motivagéo para dancgar com Cabral incentivou o casal a fazer aulas de dancga juntos
e, também, a remontar o duo que ele fazia com a dancarina para apresentar em uma Mostra de
Danca. Posso afirmar que é neste momento o marco inicial da dupla de dancarinos que, desde
asua pré-formado, promove a relacdo dinamica entre pessoas com e sem deficiéncia fisica: a
dupla Cabral e Anete.

A primeira experiéncia foi com a linguagem da Danca de Saldo, que era mais
acessivek amais incentivada naquele momento por Eliaieia Ferreira, que os convidou
para apresentar um trabalho artistico e para participar do | Simpdsio Internacional de Danca
em Cadeira de Rodas, realizado em Campinas, Sao Paulo.

Atualmente Ferreira é professora doutora e docente da Faculdade de Educacao Fisica
e Desportos da Universidade Federal de Juiz de Fora (UFJF) e presidente da Confederacéo
Brasileira de Danca em Cadeira de Rodas (CBDCR). Estudiosa dos assuntos relacionados a
sub-area Educacéo Fisica Adaptada, ela assume a responsabilidade de promover 0os SimpG4sios
Internacionais de Danca em Cadeira de Rodas, eventos bianuais que fomentam a pesquisa e ¢
pratica da relacdo entre a danca e as pessoas com deficiéncia.

De acordo com Ferreira (2001) o primeiro evento foi realizado no ano de 2001 sob
sua direcéo e de Rute Estanislava Tolocka, na Faculdade de Educacéo Fisica da Universidade
Estadual de Campinas (UNICAMP). A proposta desse evento teve como obijetivo facilitar o
encontro dos profissionais da &rea de danca voltado ao publico deficiente fisico, bem como
estreitar os lagos entre dangarinos, professores e pesquisada@sadess

Nesse primeiro evento, foram propostos trés momentos distintos de atividades.

primeiro foi realizada a sessé@o plenaria destinada as mesas redondas e conferéncias; o
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segundo momento foi destinado & Mostra de Danca em Cadeira de Rodas no SESC/Campinas,
com apresentacdo, aberta ao publico, dos trabalhos desenvolvidos pelos grupos e companhias
do Brasil; e o terceiro e ultimo momento teve como objetivo o curso de Danca Esportiva,
ministrado pelo professor Herbert Rausch, da cidade de Munique/Alemanha.

ApGs a participagdo da dupla Cabral e Anete no referido evento, foi proposta pelo
casal a formagédo de uma companhia de danca para representar o estado da Bahia nos evento
nacionais posteriores. A partir disso, em 2002, cs®ma Cia. Rodas no Saldo, que se

propdem a

[...] estudar, apropriar, fomentar e competir na modalittBdeca Esportiva

em Cadeira de Rodas”, bem como participar de Apresentagcfes e Mostras de
Danca Artistica. Tem também, o propdsito de enfatizar a incluséo social do
portador de deficiéncia fisica, por meio da danca e do esporte, contribuindo
na formacao fisica e intelectual do portador de deficiéncia e para a reducao
do preconceito e discriminagdo soci@lRS 2009 s/p)

A Cia. Rodas no Saldo, representada primeiramente por Cabral e Anete Cruz, se
ateve com maior énfase nos estudos e nas praticas da danca esportiva do que da dancge
artistica. De acordo com Gertrude Krombholz, existem dois tipos de danca para pessoas
deficientes entadeira de rodas: “Danga em Cadeira de Rodas como uma atividade recreativa
e Danca Esportiva em Cadeira de Rodas como uma das competicbes esportivas do Comité
Paraolimpio Internacional” (KROMBHOLZ, 2001. p. 15).

Essa autora limita sua contribuicdo a linguagem da Danca de Saldo, direcionando o
foco em sua esfera de trabalho, desconsiderando outras possibilidades criativas de danca.
Porém é necessario esclarecer que existem muitas maneiras de se dancar, e que Sac
interessantes justamente por serem diferentes, inclusive sem o uso da cadeira de rodas, mas
nem por isso deixam de ser tecnicamente qualificadas. Por exemplo este presente trabalho,
que tem como um dos seus interesses flexibilizar, transformar padrdes e reconhecer e se
relacionar com a diversidade, ao invés de fixar categorias.

Entretanto, a modalidade d&Danga Esportiva” é atualmente um modelo
internacional de danca, em que dancarinos que usam cadeira de rodas participam de uma
linguagem padrdo da Danca de Saldo em diferentes ritmos como, por exemplo, a Valsa
Inglesa, o Tango, a Valsa Vienense, Slow Foxtrot, Quickstep e os ritmos latinos, como o
Samba, o Cha-cha-cha, a Rumba, o Paso Dabkve.

Esse estilo competitivo de danca é similar aos campeonatos de Danga de Saldo para

pessoas ndo deficientes, geralmente organizados em duplas de competidores. Porém, na
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Danca Esportiva em cadeira de rodas, a dupla devera ser composta por um parceiro do sexo

masculino e outro do sexo feminino,

[...] um dos quais devera ser usuario de cadeira de rodas em virtude de
incapacidade funcional locomotora permanente na parte inferior do tronco

e/ou membros inferiores em grau tal que seja facilmente reconhecivel e que
impossibilite o andar normal. (RIED; FERREIRA; TOLOCKA, 2003, p. 39)

Essa modalidade € originaria da Escandinavia - regido do norte da Europa formada
pela Suécia, Noruega, Dinamarca, Finlandia e a Islandia - e sua primeira competmda na
foi em 1977, organizada na SuéckROMBHOLZ, 200). Segundoo mesmo autor, essa

atividade de danca

[...] foi reconhecida como um esporte oficial pela Organizag&o Internacional
de Esportes para os Deficientes (ISOD) desde 1989, pelo Comité Europeu
Paraolimpico (EUROPC) em 1993, pelo Comité Paraolimpico Internacional
(IPC) como "Desporto Paraolimpico" para os Jogos de Inverno em 1997 e
pela mesma organizacdo como "IPC Sport”, em 1998. (KROMBHOLZ,
2001, p. 21)

A dupla Cabral e Anete foi a criadora da Companhia e unicos dancarinos de 2002 a
maio de 2005, momento impar para eles devido a conquista do patrocinio oficial com a
Petrobréas, para financiar a manutencéo e os custos com profissionais. A partir daquela data,
grupo busca trabalhar com novas duplas de dancarinos e com profissionais, consolidando uma
equipe técnica multi e interdisciplinar, composta por profissionais da area da Danca, Musica e
da Psicologia.“Somando ao todo um grupo de 15 (quinze) componentes: 04 (quatro)
profissionais, 08 (oito) dancarinos e 03 (trés) cargos administrativos (presidente, secretario e
tesoureiro): CRS, (2009)

No mesmo ano, 2005, a Cia. Rodas no Saldo conquistou o titulo de Campea
Brasileira da modalidade no 4° Campeonato Brasileiro de Danca Esportiva em Cadeira de
Rodas, realizado no IV Simpdésio Internacional de Danca em Cadeira de Rodas, na cidade de
Juiz de Fora- MG. Devido a esa fagcanha, a dupla vencedora conseguiu a credencial para
participar do The Malta Open Wheelchair Dancesport Championship, na llha de-Malta
Italia. Essa foi a primeira participacdo brasileira em um campeonato mundial de danca
esportiva.

Em 2006, a CRS oficializou a Associacdo Baiana de Danca em Cadeira de Rodas
(ABDCR) que, com o patrocinio da Petrobras e com parceria da INFRAERO teve condi¢des
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de receber mais duas duplas no seu quadro de dancawmi@ose instalar no clube ACEB.
Atualmente este € o local onde se aloja a sede da ABDCR e da CRS e onde sdo dkisenvolvi

as aulas de danca em cadeira de rodas, recebendo pessoas com e sem deficiéncias fisicas, se
custo algum para os dancarinos.

O Laboratoério Experimental iniciou no més de maio de 2009 com o elenco da CRS,
totalizando 07 (sete) dancarinos. N&wemos durante o processo a presenca da dupla
precursora do grupo, pelo fato de Anete Cruz estar fora de Salvador desenvolvendo o curso de
mestrado na cidade de NatalRN e com isso ter sobrecarregado Cabral nas atividades
administrativas da ABDCR e da CRS impedindo a sua participagéo nos laboratorios.

Para a CRS, o0 ano de 2008 foi bastante ativo, com diversas viagens, apresentacoes
participacbes em eventos. Para alguns dancarinos, a jornada de trabalho estava sendo
desgastante pelo fato de conciliar os ensaios, as constantes viagens e os trabalhos fora da
companhia. No entanto, no inicio do més de julho, alguns dancarinos resolveram deixar o
grupo por necessidade de trabalhar fora, permanecendo entdo somente quatro dangarinos
disponiveis para a participacdo nos Laboratorios Experimentais. Esse niUmero de participantes
foi interessante devido a grande proximidade que existiu entre as pessoas envolvidas,
possibilitando certa cumplicidade entre elas, o que tornou as experimenta¢gdes um mergulho
investigatorio em conjunto.

Durante o percurso das experimentacOes, diferentes pessoas estiveram presentes,
principalmente no inicio, mas que néo puderam ficar até o final da proposta. O real alicerce de
observacao, que vivenciou toda a abordagem e que gerou os ricos dados para analise foram os

seguintes dancarinos:

Marinaldo Santos da Silva
20 anos, estudante, solteiro,
dancarino desde 16 anos de ida(
N&o possui paraplegia e é
integrante da CRS desde 2006

Outras atividades: musculacao

FIGURA 17: Marinaldo 15/10/2008
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Paulo Ricardo da Cruz Silva
32 anos, aposentado, solteiro, dancari B>
desde os 29 anos de idade. Possui
paraplegia por motivo de traumatismd
parcial da lombar e da cervical. Integrat
da CRS desde 2007.
Outras atividades: musculacao e

hidroginastica.

FIGURA 18: Paulo Ricardo - 15/10/2008

Daniele Oliveira
26 anos, aposentada, solteirg
dancarina desde 2007. Possi
paraplegia desde 2003 por cal
de um traumatismo na colung
lombar, lesionando
completamente as vértebras T
e L2. Integrante da CRS desq
2007.

Outras atividades: atletismo ‘

FIGURA 19: Daniele Oliveira - 15/10/2008
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José Rocha Filho
49 anos, aposentado, casado, dancari =
desde 2006. Possui paraplegia associal

infecg@o de Schistosoma mansoni ne

medula 6ssea, atingindo aproximadame

a inervacado na altura da vértebra T11
Integrante da CRS desde 2007.

Outras atividades: basquete e atletism

FIGURA 20: José Rocha -15/10/2008

E interessante destacar que os dancarinos participantes deste grupo experimental se
colocam, de certo modo, no mundo de forma presencial em relacdo a aceitagdo das suas
deficiéncias. Inseridos na Cia., eles praticam diferentes atividades corporais, como exercicios
de musculacao, corrida, natacdo, aulas de técnicas de Balé Classico e de Daldga Hes®
comportamento, no entanto, levas a pensar sobre cada um desses sujeitos corxeim

mundd’ que, segundo Merleau Ponty é uma motivacao

[...] aguém dos estimulos e dos contetdos sensiveis, deve-se reconhecer uma
espécie de diafragma interior que, muito mais do que eles, determina o que
nossos reflexos e nossas percepgdes poderdo visar no mundo, a zona de
nossas operacgdes possiveis, a ampliddo de nossa vida (PONTY, 1971, p.92).

Por outro lado, existem pessoas que perdem seu mundo desde que algo aconteca a
sua saude ou comprometa sua funcionalidade corporal. Elas renunciam a sua vida costumeira
antes mesmo que a vida se torne impossivel, “fazem-se enfermos antes do tempo e rompem o
contato vital com o mundo antes de terem perdido o cosetaarial” (PONTY, 1971p. 93).

Essa colocacao apresentada por Ponty introduz uma questao que foi notdria no inicio

do laboratério. Ao relacionar o terni@star no mundo” com o fendmeno presenciado,
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assegurone emdizer que as pessoas do grupo, embora participem de atividades esportivas e
artisticas, estavam como seres no mundo de certa forma parcial, ou posso dizer incompleta.

O fenbmeno, neste casda utilizacdo exacerbada do objeto cadeira de rodas como
uma extensao do proprio corpo dos dancarinos. Tento ememge utensilio com uma lente
ampla, integrando as diferentes facetas do horizonte temporal, espacial, existentes no campo
das significacdes desse objeto para os dangarinos. Compreendendo que a visao direcionada &
este objeto pode ser feita de qualquer lugar sem ser encerrada na sua perspectiva, portanto nac
consigo deixar de pousar o meu olhar sobre uma lente especifica desse fenémeno.

As atividades desenvolvidas pelo grupo sdo, na maioria, quase todas realizadas sobre
o implemento facilitador de deslocamentéocadeira de rodas. No primeiro dia em que fui
apresentar o trabalho corporal a ser desenvolvido com 0 grupo, propus uma curta experiéncia
de exercicios respiratorios deitados no solo. Foi nesse momento que vi o receio dos
dancarinos em estar no chéo para fazer alguma atividade corporal.

Naquele momento instalou-se uma estranha atmosfera para ambas as partes, para
mim e para os dancarinos. Atrds da minha lente, eu ndo entendia o porqué de nos
entreolharmo® da demora para deitan no ch&oe iniciarmos uma atividade simples que,
aparentemente nao apresentava dificuldade alguma. No entanto, na perspectiva dos
dancarinos, estava para acontecer uma espécie de amputacdo de um membro implantado, oL
seja, a retirada de uma parte do corpo que foi adotado como substituicdo de um membro.

Esse convite ingénuo para desenvolver uma atividade foi o rompimento de um
grande tabu para os dancarinos da CRS. Eu ndo sabia o quanto era dificil para eles realizarem
essa atitude de sair da cadeira de rodas e ficar no chédo, mas acredito que a proposta foi ta
inocente que eles devem ter imaginado que esse procedimento era uma atitude muito natural,
ou aceitaram para ndo me deixar constrangido diante todos, ou perceberam que eles é que
estavam com algum tipo de receio, ou preconceito, quanto a essa atitude.

Acredito que minha interpretacdo inocente tenha sido o porqué de eles ndo terem
contestado, embora tenham demorado um pouco para seeranglateitaem no chao
conforme a proposta. Podemos constatar a veracidade dessa informacdo em fragmentos
retirados das entrevistas realizadas com os dancarinos, principalmente quandoeguestion
como foia experiéncia em desenvolver composi¢cées de danca no chao. Veja-se, a titulo de

ilustragéo, o que diaentrevistada Daniele:

No inicio foi estranho, confesso que foi estranho porque a gente usa a
cadeira para se locomover, para dancar, para sair de casa. E quando eu sai
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da cadeira de rodas eu me sentia semi-nua, porque a cadeira de rodas para
mim é...eu visto a cadeira de rodas, eu ndo uso a cadeira de rodas eu visto.
Entdo eu me sentia semi-nua por estar fora de uma cadeira de rodas, eu me
sentia desengoncada, sem saber o que fazer com os meus membros inferiores
gue eu nao sinto. [...] hoje eu j& sou tranglila em relagdo a isso, porque o
costume de ficar fora, de fazer experimentac@es fora da cadeira de rodas, eu
ja me vejo com outros olhos, experimento coisas, movimentos e modos,
como ficar sentada ou fazer outros tipos de movimentos [...] hoje tenho mais
consciéncia disso [do que fazer com o0s seus membros inferiores], antes eu
ndo tinha hoje eu ja tenho.

Nessa mesma perspectiva Paulo relata que

Até entdo eu nunca tinha feito, eu ndo sabia, eu tinha vergonha, eu ndo sabia,
ndo tinha movimentos, ndo tinha nocgéo corporal e tinha vergonha, dai eu
achava que eu ia fazer um movimento feio, dai eu descobri que nédo existia
movimento feio. A minha experiéncia nesse sentido foi uma descoberta, eu
fui me descobrindo na danca fora da cadeira. Fui descobrindo novas
possibilidades, eu achava que néo poderia fazer porque eu ia fazer feio, mas
eu descobri que o feio é bonito e vice-versa, ou o bonito é bonito e que o feio
€ bonito.

E para Rocha:

Essa experiéncia foi muito boa, porque até entdo esamd@a cadeira para
cama, da cadeira para o sofa. Para o chao era s6 para consertar a cadeira ou
guando aia. Essa técnica que eu aprendi foi muito boa porque deu para
enriqguecer mais 0 meu corpo. Até pra dormir nas posi¢cdes que eu nao
conseguia relaxar e hoje eu consigo relaxar em varias posicoes, entendeu?
Porque eu nédo tinha essa facilidade de relaxar e para dormir mesmo em
dorsal era dificil, eu ndo conseguia me concentrar e relaxar, mas hoje essa
técnica me facilitou bastante até na parte espiritual. Espiritual que e falo
assim, na consciéncia da gente, ndo fica pesado, relaxa, ndés estamos
aprendendo aquilo ali [...] foi muito boa a experiéncia, ndo s6 eu mas para
todos os colegaafrbém, interagir com os colegas que tomaram esse eurso

até mesmo os andantes, tudo eu aprendi ali no chdo. O que eu aprendi na
aula t4 na hora de fazer e praticar...

Apesar da conexdao neuromotora ter sido rompida através de um traumatismo na
experiéncia de vida dessas pessoas, 0 que impediu a percepcdo de estimulos, isso ndo que
dizer que eles perderam ou que ndo existe mais a parte de baixo do corpo. Muito pelo
contrario, a relagdo com os membros inferiores ficou mais proxima, justamente porque
precisam ter cuidados a mais com essa area especifica do corpo. O banho diario individual,
por exemplo, nunca é segmentado, quando ha a utilizacdo da cadeira de roda® mao é
tronco e os bracos que sao transportados sobre ela. No momento de dormir os cuidados com a
pelve e com as pernas séo redobrados para néo gerar lesbes nas articulagcdes canma pele c
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por exemplo, as Ulceras de pressdo, conhecidas como escaras. Eu percebo que a relacdo qu
os dancarinos tém com seus membros inferiores € muito mais intensa do que aquela
caracterizada pelo desprezo e pela repulsa.

Embora os membros inferes estejam destituidos de sensibilidades fisiologicas, iSso
ndo significaa sua reclusdo na danca. Ao contrario, motiva-se a sensibilidade por outros
canais sinestésicos, distintos dos canais objetivos e funcionais, para se viver apreseng

ambivalente desse segmento como argumento criativo, como nos esclarece Merleau-Ponty:

O que recusa em nés a mutilagdo e a deficiéncia é um Eu engajado num
certo mundo fisico e inter-humano, que continua a se estender em direcdo a
seu mundo, apesar das deficiéncias ou das amputacdes, e que, nesta medida,
nao os reconhece de jure. A recusa da deficiéncia ndo é sendo o0 avesso de
nossa ineréncia num mundo, a negacdo implicita do que se opbe ao
movimento natural que nos abandona a nossas tarefas, a nossas
preocupacgdes, a nossa situacdo, a nossos horizontes familiares. (PONTY,
1971, p. 94)

E possivel visualizar os movimentos cotidianos de pessoas com deficiéncia e verificar
gue eles podem ser fluidos e livres nas suas atividades seemestaplados a uma prétese
locomotora com a inten¢do de chegar mais proximo de uma “normalidade” social, uma vez
que o termo normalidade € bem discutivel atualmente.

No contexto artistico

O uso da cadeira de rodas resolve em nivel de locomog¢do, mas pode
atrapalhar a nivel de criacdo coreografica, pois impede a exploragédo do
corpo em si mesmo, sem compensacgdes. O cadeirante ndo precisa da protese
em cena, a menos que seja usada como um elemento criativo, desafiador, e
ndo como uma justificativa para continuar imobilizando seu corpo
inferior(izado). Explorar a cadeira com outro corpo e novas maneiras de se
relacionar-se com ele, diferente das cotidianas, € bem mais interessante.
(FERNANDES, 2005, p. 207)

Instala-se aqui outro ponto interessante: a valorizagcdo das nossas diferengcas como
instrumento potencializador criativo, ou seja, o argumento primeiro de uma criacdo, a
caracteristica singular de uma composi¢do. O que torna uma montagem artistica diferente e
interessante € a sua construcdo através da investigacao individual das nossas singularidades
Ao invés de buscar um modelo de coffideal”, forcando-nos entrar em “caixinhas” de
normalidade e investindo na repulsa e na aversdo do que somos, até mesmo rejeitando NOSsc
préprio corpo, cabe a ndés ampliarmos a nossa visao de possibilidades e de nossasaorpos,

gue Laban denominou de Dominio do Movimento. A dimenséo infinita de possibilidades
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pode se transformar em formas criativas Unicas e altamente interessantes, por valorizar o que
h& de diferente em cada dancarino. Dessa forma, nos tornamos seres completos, integrais,
ratificando o termo colocado pBonty: “estar no mundbde acordo com nossas organizacdes
corporais e maneiras singulares de dancar a vida, ao invés de seguir uma construcdao de
outrem.

Apés a oportunidade de participar dos laboratérios, os dancarinos adquiriram
diferentes visdes e perspectivas através da experimentacdo dos seus proprios corpos dancande
seus criativos corpos proprios. Dancarinos plenamente presentes, incorporados, para viver a
danca e dancar a vida, ampliando conceitos e estreitando os relacionamentos entre@ danca e

corpo com deficiéncia fisica.

4.4 SUPORTE BIBLIOGRAFICO

Nesse item, delimito as referéncias bibliograficas, apresentando os autores e as leituras
que serviam de estimuloe que sustentaram essa pratica para a construcdo da propria
experimentacao.

Os Fundamentos Corporais Barteniffam publicados pela primeira vez em 1980,
como um dos anexos do livro Body Movement: coping with the environment desenvolvido por
Irmgard Bartenieff com colaboracdo de Dori Lewis. Essa primeira publicacéo foi resultado de
uma sistematizacdo que se propos desde a sua génese estar em constante mutagao, uma Ve
que Bartenieff dizia trabalhar com organismos vivos que respondiam aos seus estimulos de

acordo com suas necessidades:

[...] 0 ensino efetivo vem de um relacionamento vivo. Isso significa também
gue a "aventura" nunca é a mesma em dois dias seguidos. Isto pde em causa
aquilo que realmente pode / deve ser escrito sobre Fundamentals.
(HACKNEY, 1982. p. \ll Tradug&o noss¥)

Posteriormente a publicacdo dos Fundamendabs;nica foi ampliada e aplicada em
outras instancias de conhecimento, fazendo jus ao que sua precursora costumavarmencion

“a mudanca esta aqui para ficgHACKNEY, 1998, p. 16). Inclusive, a propria Bartenieff

12 <] have come to believe that effective teaching comes from that alive relationship. It also means that the
‘adventure’ is never the same two days in a row. This brings into real question what can/should be written about
Fundamentals.” HACKNEY, Peggy, 1998, p.VII.

100



Saulo Silva da Silveira

publicou anteriormente ao seu livro uma apostila de exercicios aplicavel a correcdo postural e
a facilitacao eficiente dos movimentos bésicos do corpo, chamados Corrginesivos)

Ao comparar a apostila Correctiveso anexo de seu livro, jA batizado de Bartenieff
Fundamentals, posso verificar que alguns itens mudarsuma forma, se transformaram por
necessidade de se tornarem mais complexas.

Com o mesmo intuito, outros pesquisadores desenvolveram estudos relacionando a
abordagem desenvolvida por Bartenieff as suas préprias inquietacdes. Esta investigacdo por
mim desenvolvida € também mais uma ramificacdo desse grande tronco de conhecimento.

Selecionei dois autores fundamentais que contribuiram para meu estudo, uma vez que
um dos objetivos era praticar os exercicios desta proposta corporal de forma experimental.
Para isso, tomei como referéncia aspectos concretos que poderiam influenciar de forma
positiva meu trabalho, como Peggy Hackney, discipula de Bartenieffenfatizou seu
estudo nos Padrbes Neuroldgicos BasicdBNB (Basic Neurological Patterns BNP) e
Ciane Fernandes, orientadora deste estwdtudiosa do Sistema Laban/Bartenieff na
formacdo do artista cénico e que disponibilizou sua versdo dos Fundamentos em lingua
portuguesa e tem colaborado de forma intensa com pesquisas relacionadas a diversidade
corporal.

A organizagdo desse material foi direcionada somente para elaboragdo dos
planejamentos e para o desenvolvimento metodolégico das sessfes de encontro. Na entanto,
maioria do aparato literario ndo foi levada aos dancarinos com o intuito de ser discutido,
embora tenhamos feito algumas vezes discussdes sobre textos. Os participantes alegaram que
nao teriam tempo suficiente para ler textos apds uma rotina intensa de atividades diarias, por
iSso ndo achei interessante sobrecarregar os participantes com mais uma atividade e arriscar a

qualidade dos laboratdrios por uma obrigatoriedade de leitura.

4.5 A ESTRUTURA DOS ENCONTROS

Iniciei o trabalho de experimentagcdo dos Fundamentos de Bartenieff com os
dancarinos da CRS em maio de 2008 e finalizei o processo na primeira semana de dezembro
do mesmo ano, totalizando 25 (vinte e cinco) encontros, com duracdo aproximada de trés

horas cada sessédo, durante oito meses de laboratérios. Ao término do trabalhomedeparei
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com uma possivel incoeréncia em relagdo a pequena quantidade de sessfes relacionadas cor
o tempo total dos laboratdrios.

Para justificar essa incoerente relacdo, € necessario deixar claro que o tempo
dispensado foi uma tentativa de inserir uma nova atividade de experimentacao laboratorial na
Cia. Rodas no Salédo. Durante sete meses 0 grupo nédo deixou de partecgtiarddales que,
muitas vezes, foram realizadas fora de Salvador, como apresentagfes, participagdo em
festivais e em congressos. A relacdo com o trabalho dentro do grupo foi bastante intensa no
segundo semestre de 2008 motivada pela saida de alguns dancarinos, pela necessidade de re
elaborgdo dos produtos artisticos, pela necessidadeudgrir com 0s objetivos tracados
para 0 ano e, a0 mesmo tempo, organizar materiais para rewapd#rocinio e as vigentes
parcerias.

O trabalho realizado por mim dentro do grupo aconteceu paralelamente a toda essa
jornada de atividades, o que me fez perceber que o tempo utilizado para desenvolver a
experimentacdo em relacdo a quantidade de sessdes nao foi longo e nem foi curto demais, foi
suficiente para que os dancarinos pudessem mergulhar na experimentacdo, ao ponto de
incorporar a abordagem corporal e gerar os dados de analise, os quais contribuiram para se
chegar aos objetivos da pesquisa.

Diante de diferentes atividades em que os dancarinos estavam envolvidos, Cabral,
coordenador da ABDCR e da CRS, me disponibilizou alguns horarios para realizar
intervencdes. Segundas-feirasd horase 30 minutos as 11 horas e as sextas-feiras das 14
17 horas. Apesar dos dias serem poucos e espacados para um programa de aprendizado motot
foram bem vindos por ndo coincidirem com os horarios da disciplina Técnica de Corpo e
Composicdo em Danca-Teatro, a qual ministrei durante o segundo semestre de 2008 na
Escola de Teatro da referida instituicdo de ensino como estagio docente, em paralelo com as
disciplinas que eu cursava como discente.

Os laboratérios experimentais tiveram durante todo o percurso esse mesmo quadro de
horarios, sendo desenvolvida a préatica laboratorial duas vezes por sersagandas e
sextas-feiras. Esse processo foi organizado durante a propria pratica em momentos distintos,
obedecendo ao nivel de complexidade neuromuscular de todo o sistema dos FCB.

O caminho sistematico foi desenvolvido em trés procedimentos: o planejamento, a
experimentacdo e o processamento de analise dos dados. O primeiro foi o planejamento do
trabalho, que consiste na organizacdo de propostastididades que sao registradas em

Planos de Encontro. A elaboracdo dos planos foi a questdo primordial para seguir o que se
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pretendia investigar, assim como orientar a selecdo de fontes que permitiram a organizag&o
dos exercicios.

Para que os objetivos fossem alcancados, esse passo foi de semelhante importancia a
realizacdo dos laboratorios por ser um elemento norteador primordial da investigacdo. Apesar
do prévio planejamento das sessdes constarem o contelddo programatico e o desenvolvimento
metodoldgico para se alcancar as metas estabelecidas para cada encontro, nem sempre foran
cumpridos devidoa necessidade de mudar o planejamento. As nossas sessdes foram
permeadas de informacfes que, muitas vezes, requisitavam a mudanca dos caminhos e até
mesmo o adiamento da meta por alguns encontros, diluindo o contetado que foi programado
para ser realizado em um dia, para ser praticado em duas ou trés sessdes de encontros.

Os planejamentos consistiram em organizar didaticamente o referencial teorico-
prético, para que os dancarinos pudessem ter melhor entendimento da técnica apresentada e se
apropriar da linguagem de uma forma mais vertical. Entretanto, 0 momento em que ira gerar
os dados, de suma importancia para se fazer a reflexdo dos objetivos alcangados e justificar a
relevancia do estudo, é o fazer laboratorial.

O segundo procedimento configws@ na experimentacdo dos referenciais teérico
praticos, o que permii a constru¢do de um novo conhecimento sobre as abordagens
corporais para esse publico especifico, uma vez que tal desenvolvimento acontece ao
caminhar entre erros e acertos desde a elaboracdo dos planos até a experimentacao corporal.

As sessbes de encontro sdo os momentos de aplicacdo das atividades propostas nos
planos. Os encontros tiveram como objetivo desenvolver o preparo corporal dos dancarinos a
partir dos Fundamentos Bartenieff e investigar a potencialidade de transformacdo dos
exercicios propostos na abordagem de acordo com a estrutura corporal desse publico
especificoOsmomentos de encontros foram organizados didaticamente em quatro fases:

1) Introducdo Tedrica - aproximadamente entre 10 a 15 min.: é a fase que inicia os
encontros, ocasiao em que é realizada a comunhdo dos conteudos e dos objetivos dos
caminhos que iremos percorrer durante a sesséo;

2) Experimentacédo - aproximadamente entre 90 a 120 éninfase técnica, destinada
a pratica dos exercicios dos Principios e Fundamentos Corporais Bartenieff, propondo-se os
Exercicios Preparatéripss “Seis Basicos” e as variagoes;

3) Experimentacédo Criativa - aproximadamente entre 40 a 50 aniarceira fase é
caracterizada como o momento de criagcdo para os dancarinos usarem do aparato técnico

adquirido na fase anterior em suas criagfes. A experimentacdo é desenvolvida a partir de
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improvisacdes ou de dinamicas coreogréaficas. E necessario destacar que, na maioria das
vezes, é nessa fase em que detectamos se 0s objetivos da sessdo foram ou ndo alcancados,
modo a verificar a incorporacdo do conteudo pelo dancarino, a sua utilizagdo em suas
composicoes e/ou pela necessidade de mudanca de alguma atividade desenvolvida naquele
dia;

4) Fase de Reflexdo - aproximadamente entre 20 a 30 éninmomento em que 0
professor/pesquisador se reine com os dancarinos para falar a respeito do trabalho realizado
na sessdo. Sao colocadas questdes como: as sensacfes da experimentacdo, notas
comentarios sobre o0 desenvolvimento dos exercicios, dificuldades, preferéncias,
modificacdes, idéias surgidas a partir dos estimulos e sobre o processo diario de improvisacéo
de cada um.

Essa organizacdo metodoldgica, dividida em quatro fases, seguiu na maioria das
sessfes a ordem estabelecida acima, porém ndo se tornou uma regra, pois as fases se
relacionavam com o0 objetivo do encontro e, por vefasa-se necessario intercalar ou
alternar o desenvolvimento metodoldgico.

O terceiro e ultimo procedimento foi destinado ao processamotganizacace a
andlise dos dados colhidos. E importante destacar que nessa Ultima etapa foi priorizada a
sistematizacdo da proposta, a reflexdo sobre o objetivo alcancado e a finalizagcdo do trabalho
da dissertacao.

De acordo com os horarios das sessdes e as organizacdes dos registros, pude
estabelecer um quadro semanal de atividades referentes a sistematizacdo de atividades
desenvolvidas durante os laboratorios:

Cronograma Semanal de Atividades do Professor/Mestrando. Periodo de maio de 2008 a

dezembro de 2008.

Segunda-Feirg Terca-Feira| Quarta-Feira | Quinta-Feira | Sexta-Feira| SAbado| Domingo
Laboratério Avaliacdo | Organizacédo | Preparacdo | Laboratério| Avalia- | Preparacgéo
Experimental | das dos do Experimen-| ¢do das do proximo
07h30min as| atividades | documentos | laboratério |tal 14 as| ativida- | laboratorio
11h produzidos 17h des

4.6 PRODUCAO DE FONTES PRIMARIAS E A CAPITACAO DOS REGISTROS
De posse de um rico universo de informagfes relacionadas ao periodo de estudo, o

laboratorio caracterizou-se como um espaco gerador de fontes primarias, as quais se
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configuram como dados de pesquisa, ou seja, informacdes que permeiam o objeto de estudo e
que se apresentam ao pesquisador como um material a ser colhido para andlise. Ao detectar €
selecionar o material a ser colhido como fonte de andlise da experimentacéo labaratorial,
necessario organizar tais informacdes de forma acessivel ao pesquisador.

Anteriormente as sessfes foram desenvolvidos os planejamentos, primeiras fontes
primarias geradas no processo laboratorial, registradas em um diério de bordo confeccionado
pelo investigador. Trata-se de um caderno de pesquisa onde sdo organizados os planos de
encontroe os relatos das observacfes de cada sesséao, referente a realizacao das atvidades, a
dificuldades, as facilidades encontradas e as possiveis modificacdes dos exercicios propostos.

O primeiro registro foi organizado em uma planilha modelo, como apresento a
seguir>:

LABORATORIOS EXPERIMENTAIS

uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através cipsoRran
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data:

Alunos Presentes:

Alunos Ausentes:

Objetivo do Encontro:

Desenvolvimento Metodolégico:

Comentéario dos Exercicios:

Avaliacédo do Objetivo:

Material utilizado:

Observag0des Finais:

Formas de Registro: | Numero de Registro:
Video ( )
Fotografia ( )

FIGURA 21: Planilha de Encontro

13 Este modelo de planilha é uma modificacdo do modelo usado por MeriditmeBstudo Sobre o Modo
Melodramatico de Interpretar: o circo-teatro no Brasil nas décadaf9de € 1980 como fonte para
laboratérios experimentais.
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Essa planilha permite a constante mudanca de plamoseavaliacdo do percurso
estabelecido, assim conpossibilidade de registro individual de cada experiéncia vivida
diariamente com o grupo. Sua utilizagdo torna-se muito importante para o pesquisador devido
ao facil acesso as informacdes referentes a cada etapa do laboratorio, principalmente para
detectar a relacdo entre o que foi proposto e o que foi alcangcado em cada sesséo.

Durante o momento experimental procurei estar junto de uma filmadora e de uma
mé&guina fotogréafica digita para que os momentos importantes das sessfes pudessem ser
arquivados em imagens. Aspectos como 0s recursos utilizados pelos dancarinos para
desenvolver os exercicios e a utilizacdo do material experimentado como argumento criativo
s& momentos-chave para serem registrados. Dessa forma, disponibdizma-fonte a mais
de registro para se alcancar o objetivo da pesquisa.

Nem sempre os equipamentos de filmagens estavam disponiveis, uma vez que a
filmadora é de utilizacdo de varios pesquisadores do PPGAC (Programa de Pds-Graduacao
em Artes Cénicas). Desta forma, mesmo realizada uma escala de utilizacdo do material que
respeitasse a necessidade individual de cada pesquisa, alguns laboratérios ndo foram
registrados através de videos, embora grande parte das experimentacdes tenha sido gravada
tenha contribuido com as analises posteriores, além das anotacdes realizadas nos planos de
encontro logo apoés as sessdes. De vinte e cinco encontros, vinte foram registrados em video e
quatro em fotografia.

O recurso de fotografia foi utilizado esporadicamente de acordo com a necessidade de
captar imagens, como exercicios especificos, gestualidade e relacdo espacial. O registro de
filmagem foi mais importante do que as imagens fixas das fotografias por conter em sua
esséncia o registro de momentos vividos em sua integra.

Outra forma de producado de fontes primarias foram as entrevistas realizadas com os
dancarinos ao término de todo o processo do Laboratério Experimental. As perguntas
elaboradas tiveram a intencdo de permear os temas relacionados as caracteristicas do grupo
ao preparo corporal, aos processos de criacdo realizados por eles, a relacdo dos dancgarinos
com as diferencas corporais, a relacado da consciéncia corporal com a profilaxia® akere
experéncia geral que correlaciona o “fazer danca” antes e depois dos laboratorios.

Essa fonte também foi registrada através de filmagens, facilmente identificavel por um
recurso audiovisual semelhante a uma claquete que apresenta, no inicio de cadaaregistro,

data e o numero do encontro:
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—
_H H BEUTER BB

LABORATORIOS EXPERIMENTAIS

uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia
fisica através dos Principios e Fundamentos Corporais
Bartenieff

EEN - HEE

|

FIGURA 22: Claquete das Filmagens

A producao dos registros requer a autorizagao legal dos dancarinos para a divulgacao
das imagens. Na medida em que séo construidos, 0s registros vao se apresentando como fonte
primaria de analise e possivelmente serdo utilizadas como recurso pedagégico no ambiente
académico. Assim, foi providenciada uma declaracédo de permissao de divulgacdo de imagem
conforme o modelo em anexo.

Este foi o caminho sistematico que trilhei junto aos dancarinos da Cia. Rodas no
Saldo, por meio de tentativas e de possibilidades durante todo o desenvolver desta
experimentacdo. A urdidura de idéias em momento algum foi intencionalmente unidirecional
e/ou hierarquica. Muito pelo contrério, todas as pessoas envolvidas direta ou indiretamente
fizeram parte e ajudaram nas decisdes deste fazer, tanto que a mudanca e a recoméncia a
novo padrdo de organizacdo metodologico foram recorrentes, até 0 momento em que se
tornou necessario cristalizad-lo e apresenta-lo como um produto, uma possibilidade de

construcao artistico-cientifica transformadora.
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4.7 EXERCICIOS DE POSSIBILIDADES: APLICACOES, MODIFICACOES E
INOVACOES.

Experiéncia: forma de conhecimento abrangente,

nao organizado, ou de sabedoria, adquirida de

maneira espontanea durante a vida; pratica.
HOUAISS

Os exercicios aqui desenvolvidos proporcionaram a oportunidade de aferir no campo
pratico a hip6tese levantada no projeto de pesquisa e, dessa forma, alimentar o estudo com
questdes levantadas na experimentacdo pratica. As questdes surgidas a partir da pesquise
tedrica foram "experimentadas” nas sessdes de exercicios e de improvisacdes. Por sua vez, os
encontros experimentais produziram novas questdes e constituiram-se, de fato, em uma nova
fonte documental.

A experimentacao apresentada a seguir ndo foi desenvolvida em um processo linear,
em gue a idéia de continuidade é evidenciada em um grafico cartesiano, no qual para se
chegar a um ponto de complexidade é necessario passar por todos 0s outros pontos
intermediarios.

Essa continuidade esta intimamente ligada a um conceito de objetividade, o que néo é
de nosso interesse para esse laboratorio. No entanto, o processo se configura em uma
organizacado didatica desenvolvida em nivel de complexidade neuromuscular, visto que € em
espiral onde sempre se retorna ao estagio anterior, porém modificado pela nova maneira de

vivenciar cada padrao neuromuscular. De acordo com Hackney (1298, p.

Cada estagio prévio apdia cada estagio subseqiiente. O desenvolvimento néo
€ um processo linear, mas ocorre em ondas sobrepostas, com cada estagio
contendo elementos de todos os outros. E importante atravessar cada estagio
e, como adultos, é beneficial relembrar cada estagio. Retomando a estes
padrbes basicos, podemos remodelar nossas respostas e estabelecer
caminhos neuroldgicos mais eficientes para apoiar nosso movimento. Ter
disponivel as habilidades de cada estagio favorece a integracéo, isto é, o uso
oportuno de acordo com o contexto.

Os Principios de Movimentos dentre eles os Padrbes Neuroldgicos Basicos
(FERNANDES, 2006, p. 55) - foram cruzados e entrelagcados com os Fundamentos e com 0s

Seis Basicos de maneira intercalada, embora cada encontro tivesse uma énfase especifica en
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um elemento eixo. Por exemplo, no encontro de niumero 13 (olhar em anexo), a énfase foi as
Conexdes Osseas, mas foi necessario utilizar a Respiragdo com Sonorizacdo para estimular o
Suporte Muscular Interno, facilitando a elevacéo da coxa e, portanto, solidificando a conexao
isquio-Calcanhar. Essa alternancia cruzada proporciona a vivéncia espiralada, aumentando o
nivel de complexidade e respeitando a organizagdo corporal individual.

E assim que utilizo essa organizacdo didatica e o Anel de Moebius para descrever e
compartilhar as minhas experiéncias e reflexdes sobre a pratica somatica criativa vivida nos

laboratorios de experimentacao.

Sesséo Jldia 05 de maio de 2008: primeiras impressoes sobre o (re)conhecer de um corpo

organico.

Aconteceram coisas fantasticas. Nesta hora os movimentos ndo vém
premeditados, vém da alma, vém de dentro do coracdo, eles vém se
encaixando, crescendo... e entéo, ele flui naturalmente. (Rocha“Filho)

O primeiro encontro foi direcionado para contextualizar a abordagem corporal de
Bartenieff, assim como os Principios de Movimento e os Fundamentos Corporais e
experimentar a Respiracado Celular; a Irradiacdo Central; o Alongamento nas Trés Dimensdes
e o0 Balangco Homologo dos calcanhatggposi¢io em “I17.

A primeira atividade proposta foi a Respiracdo Celular. Instiguei os dancarinos a
experimentar a inspiracdo levando o ar a regido abdominal e, em seguida, guetru
trabalhassem com a imagem de enchimento e esvaziamento de todo o corpo, semelhante a
uma ceélula ou uma esponja. Essa atividade ndo apresentou nenhuma dificuldade referente a
limitacao corporal dos dancarinos, portanto nédo vejo necessidade de modifica-la.

A segunda atividade foi um exercicio de organizacdo corplratiacdo Central.

Sugeri que os dangarinos ficassem em dectbito dorsal em “X” e, através da ajuda respiratoria,
realizassem um recolhimento corporal para um dos lados a partir do centro do corpo,
chegando a posicéo fetal, que chamaremos a partir de agora de posicao de boiinha, e e
seguida retornassem a posicao inicial, também com o auxilio respiratorio.

A dificuldade encontrada pelos dancarifigisa tendéncia em realizar a “bolinha” com

o auxilio da musculatura externa do corpo, 0 que gera uma tensao muscular desnecessaria

!4 Relato do dancarino José Rocha Filho (Rocha) referente a sua vivéncia d@s eessrimentais. As citacdes
utilizadas no inicio de cada sessdo foram relatos individuais inseridos comgaea o assunto de cada
encontro. Para mais informacdes vide entrevistas, em anexo.
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levando-o a usar a Organizacdo Homolateral (Metade do Corpo) e realizando um gisb sobre
mesmo, elevando bragos e pernas de uma Unica vez. Ao executar o exercicio dessa maneira, C
dancarino tende a elevar a perna oposta ao lado que ele realiza a atividade por meio de
alavanca realizada no giro do tronco até o angulo de 90° com o solo. A perna, apos ultrapassar
tal angulacdo, torna-se passiva e cai sobre a outra perna que estd no chdo, muitas vezes
chocando um joelho contra o outro, o que pode provocar lesbes ou machucados nessa parte da
corpo.

O caminho encontrado naquele momento, que resultou em uma realizacdo menos
agressiva, foi a execucgéo da atividade em duplas. Enquanto um dancarino se permite ficar em
uma qualidade de peso passivo, entregando o peso do seu corpo ao chdo e ao mesmo tempo .
seu parceiro, que estd em funcéo ativa, ou de mobilizador, realiza toques na regidmdo ce
do corpo do parceiro com a intencdo de facilitar o giro para o decubito ventral e novamente
para o decubito dorsal. Esse estimulo sensibiliza o dancarino que esta na funcéo passiva a se
mover a partir do centro do corpo ndo usando as extremidades para realizar o giro.

O recurso pode ser utilizado varias vezes pela dupla, atravessando a sala de ensaio,
Nao necessariamente permanecendo em um mesmo espaco durante toda a sessao.

A terceira atividade desenvolvida foi o Alongamento nas Trés Dimensdes com som. A
dificuldade encontrada pelos dancarinos foi realizar a atividade elevando suas pernas
lateralmente no eixo horizontal vivenciando a largura e, frontalmente no eixo sagital,
vivenciando a profundidade. Na realizacdo do exercicio, sugeri gue mantivessem o trabalho
em dupla com funcbes ativas e receptivas. Enquanto o dancarino receptivo realizava a
atividade com a parte de cima do corpo da maneira tradicional, o parceiro ativo manipulava as
suas duas pernas direcionando-as ao plano escolhido pelo dancarino que executa a atividade.
Dessa forma, todos experimentaram os trés eixos utilizados na atividade.

No entanto, o exercicio s6 funcionara dessa forma com o trabalho em dupla ou trio.
Para o dancarino vivenciar esse trabalho sozinho € necessario realiza-lo das seguintes formas:
a) O executante sentado no chéo realizar4 os alongamentos com os membros superiores da
forma tradicional enquanto que, na transicdo de um eixo para outro ele devera manipular suas
pernas nos respectivos eixos trabalhados pelos membros superiores, exceto o eixo vertical que

ele sO podera experimenta-lo na posicao deitado;
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FIGURA 23: Alongamento nas Trés Dimensfes Sentado

b) Deitado em decubito lateral, o dancarino podera aplicar a profundidade (eixo sagital) e a

altura (eixo vertical);

FIGURA 24: Alongamento nas Trés Dimensfes em Decubito Lateral

c) Uma variacao criativa desenvolvida pelo dancarino Rocha para realizar o alongamento no
eixo sagital, ou profundidadfai elevar suas proprias pernas segurando com as maos a bainha
da sua calca. Esse recurso € interessante se o dancarino ndo gerar tensdo em seus bracos
costas. Do contrario, o objetivo do exercicio desviard para o sustento das pernas no alto,
permitindo que a tensdo muscular tome conta dos bracos, das costas e, principalmente, da

regido da coluna cervical.

FIGURA 25: Variacao Criativa no Eixo Sagital

O ultimo exercicio desenvolvido foi o Balanco Homélogo dos Calcanhares. Essa

atividade soO foi possivel ser realizada em duplas, através da manipulacdo do parceiro de
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exercicios, tanto na posi¢do em “I” quanto em sua variacdo com as pernas flexionadas. A

variagdo permite ao dancarino com deficiéncia fisica enfatizar sensibilidade da acdo do
musculo liopsoas além de conectar as conexdes 0sseas, 0 suporte respiratorio e as correntes
de movimento ao ritmo e a fluidez de cada corpo, mas ndo descarta a presenca de um parceiro
em sua realizagao.

O momento criativo foi aberto a experimentacdo dos exercicios na aula. Apos algum
tempo de improvisacado, sugeri que os dancarinos fizessem uma curta selecdo dos movimentos
gue chamaram mais atencdo para a constru¢cdo de um fragmento criativo a partir daguela
primeira vivéncia dos Fundamentos Bartenieff com o objetivo de ser apresentado para o0s
proprios colegas. Cada um construiu uma pequena sequéncia de movimentos de acordo com a
preferéncia individual. Esse primeiro contato com a abordagem e com a proposta de
improvisacao estabeleceu um sentimento de timidez, ocasionando em uma discreta construcao
criativa. Apesar de a montagem ter sido discreta a experiéncia foi positiva, uma vez que esse €
0 primeiro contato como o professor/pesquisador, com 0S NOVOS Movimentos e com novas
situacdes.

As possibilidades de execucdo dos exercicios citados acima foram detectadas no
momento de improvisagdo e em suas curtas composicoes.

Um assunto que foi recorrente ao final da sesséo foi a conciliagdo da respiragdo com
0s exercicios, apontado por Rocha e acatado pelos outros dancarinos. O estado corporal que
ele atingiu em sua experimentacdo foi o de conseguir ficar leve e de realizar os exercicios

com facilidade, diferente de outras experiéncias anteriores.

Sessdo 2dia 12 de maio de 2008: ultrapassando fronteiras através de Principios de

Movimento.

“Respiragdo e formas”. Normalmente no inicio € um aquecimento interno,
com respiracdo e vibracdo com bracos e pernas elevados para o alto. Depois
me senti pesado, mas um pesado leve, como um boneco que tem seu ponto
fixo e outros pontos leves. Sentir também a coluna vertebral muito alongada,
aquecida e ativa. Pronta, entdo, para comecar ‘a gDkniele Oliveira)

Essa sessao foi planejada com o objetivo de retomar algumas atividades da aula

anterior e inserir novos elementos e vivéncias. O conteudo programatico incluiu: A
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Respiracdo Celular; Irradiacdo Central; Correntes de Movimento; Giro do Brago em circulo
com a elevacao da cabeca e do tronco.

A primeira atividade foi a automassagem com o intuito de aquecer o corpo para que se
pudesse retomar a Respiracdo Celular, imaginando-se como um ser unicelular e permitindo o
enchimento e esvaziamento de ar em todo organismo, semelhante a sessao anterior. A nova
experimentacdo desse principio foi se deslocar pela sala deslizando pelo chdo sem sobrepor
bracos e pernas, utilizando como fonte primaria de locomocdo o centro do corpo, ou seja, a
Respiracao Celular.

O segundo contato dos dancarinos com a Respiracado Celular foi menos mecéanico e
mais organico: a atividade foi desenvolvida sem qualquer necessidade de mudanca.

Na atividade seguinte, propus uma continuacdo dos deslizamentos pelo solo. Cada
dancarino permaneceu no local da sala onde estewaiiX” para realizar a “bolinha”, do
principio Irradiacdo Central. Algumas vezes aconteciam movimentos originados das
extremidades e da utilizacdo do impulso homolateral para girar o corpo. Tal dificuldade
demonstrou que a imagem dessa organizacao ainda néo ficou clara ou que é necessario um
tempo maior para a sua pratica, embora acontecessem significativos desenvolvimentos nesse
exercicio, principalmente quando realizado em duplas. Enfim, estamos ainda em nosso
segundo encontro.

Apo6s os dancarinos terem realizado o exercicio de Irradiagdo Central, propus um
pequeno balanco do corpo para os lados direito e esquerdo, deitado com os bracos segurandc
as pernas sobre o0 peito, como se eles rolassem sobre suas costelas posteriores. Nessa simple
atividade, percebi que alguma coisa havia de estranho com alguns dos dancarinos: eles tinham
dificuldade de rolar sobre suas costas como se estas fossem tabuas firmes e inflexiveis.

Naquele momento, ndo consegui encontrar uma saida para ensinar tal rolamento pelo
viés de Bartenieff. Para resolver a questao recorri a uma lembranca de um exercicio de Moshe
Feldenkrais (1904-1984), cujo nome € Rolar Pelas Costelas. Para ensinar essa atividade,
Feldenkrais proporcionava ao aluno a consciéncia da elevagcédo do seu cotovelo para gerar o
deslizamento externo das escapulas nos sentidos do eixo sagital. Tal recurso foi providencial
para auxiliar, naguele momento, a realizacdo do balanco lateral e preparar para o balango
para-vertebral, em que o dancarino rola de costas sobre a coluna vertebral no eixo horizontal,
na Organizacao Espinhal, que vai do sacro até a coluna cervical.

Outra atividade desenvolvida foi a Respiragdo com Sonorizagdo. Cada vogal foi

experimentada isoladamente antes de realizarmos a completa corrente de ar com as cinco
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vogais. O exercicio e 0 seu objetivo ficaram bem claros para os dancarinos, de modo que
forneceu suporte para o Giro do Braco para ser realizado com mais conexao entre movimento
e respiracdo. O ultimo foi realizado, primeiramente, somente pelo braco. Em seguida, foi
adicionada a pequena flexado da cabeca, solidificando a conexdo Cabeca-Maos (olho-mé&o) no
momento de “decolagem” e finalizando a experimentacdo com a inser¢cdo do tronco,

acompanhando a vontade da cabeca em ir ao encontro da méo.

FIGURA 26: Circulo do Brago com Decolagem

A mudanca necessaria nessa atividade foi permitir que os dancarinos ficassem com as
pernas estendidas na posi¢dao de “I” ou flexionadas com a queda do joelho no momento da
realizacdo, diferente da proposta tradicional, que iniciam a atividade com as pernas
flexionadas antes de realizar a Queda dos Jeelho

No momento de criacdo, a primeira proposta foi pedir para que os alunos fizessem
uma composicdo com inicio e fim para montar uma cena com a cria¢ao de todos, quando uma
pessoa terminasse automaticamente a outra iniciava a sua sequéncia.

Nessa improvisap, a turma estava sem motivacdo, algumas pessoas nao estavam se
sentindo bem e a criagdo néo foi tdo rica comparada ao ultimo encontro. Duas pessoas nao
criaram sua sequéncia, sendo que uma delas se dispds a participar do segundo momento.

A criacdo que mais me chamou atencéo foi a de Rocha, pois ele foi 0 Unico aluno que,

aparentemente, realizou a pesquisa de suas possibilidades de movimento, lancando-se ao
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novo, ao diferente. Dessa vez, ele experimentou, na improvisagao, a estabilizacdo da parte de
cima b corpo mobilizando a parte de baixo na posi¢ao da “vela”.

Cabral, que ndo se propds a criar sua composicdo, desafiou-se no momento de
apresentacao para a turma, explorando movimentos que ndo foram usados durante a aula no
momento da montagem. Foi uma experimentacdo bem interessante devido as tentativas de
fazer movimentos de rolamento para tras e o salto do “sapo”, no qual o dangarino salta para
frente arremessando a parte superior do corpo como o anfibio.

A minha conclusdo sobre essa sessao coincidiu com os discursos dos dancarinos no
final da experimentacdo: apesar de algumas pessoas nédo quisessem participar, o trabalho
desenvolvido foi muito rico. A tentativa dos dangarinos em resgatar movimentos que ficaram
arquivados pelo desuso foi super interessante, porque eles foram reexperimentados e
relacionados com a atividade proposta no momento de improvisacao.

Outra questao importante, apontada pelos alunos, foi 0 medo que eles tinham de fazer
algum exercicio e fraturarem alguma parte do membro inferior, como sentar sobre as pernas,
fazer a posicdo da vela ou iniciar um rolamento para trds. O medo de movimentar as pernas
diminuiu durante a etapa criativa, devido ao relaxamento a seguranca proporcionado pelos

exercicios anteriores.

Sessao 3dia 16 de maio de 2008: Correntes de Movimento.

“Descobrir que posso realizar varios movimentos, e também relaxar quando
preciso, € uma integracdd¢Daniele Oliveira)

O contetdo programético estabelecido para esse encontro foi retomar a Respiracéo
com Sonorizagao e introduzir a Elevacédo da CaxRré-Elevacao da Pelve.

O desenvolvimento metodoldgico foi organizado em quatro atividades: A primeira foi
0 aguecimento corporal praticando a Respiracdo Celular e o deslocamento pela sala.

A segunda foi a Respiracdo com Sonorizacdo. Propus aos dancarinos realizarem a
respiracdo com sonorizagdo sequéncial: ih, eh, ah, oh, uh junto com movimentacao dos bracos
como se estivessem empurrando o ar com as maos em direcdo a pelve no momento da
expiracdo. Na inspiracdo, o dancarino se prepara realizando a elevacgao lateral dos bragos

passando sempre pelo chdo, desenhando a metade de um circulo e chegando a posicao inicial
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em “I”, para a proxima realiza¢do do exercicio. Nao houve dificuldade e nem necessidade de

modificacdo do exercicio.

FIGURA 27:Variacao Criativa da Respiracdo com Sonorizacao

A terceira atividade foi a Pré-Elevacdo da Coxa, um exercicio novo comparando aos
exercicios ja realizados. Propus, em duplas, a realizacédo da flexdo de coxa com mobilizacao.
O dancarino receptivo deixa as pernas paralelas enquanto o dangarino ativo, ou mobilizador,
presta atencdo na respiracdo do executante, na respiracdo do receptivo, ou executor do
movimento. No momento em que 0 executante inicia a sua expiragdo, o parceiro mobilizador
realiza a flexdo do joelho unilateralmente, conectando os isquios aos calcanhares do dancarino
receptivo através do toque sutil nestes dois marcos 6sseos.

Essa atividade tradicional pdde ser realizada com auxilio de um parceiro, dividindo
fungBes entre ativos e receptivos e realizando a mobilizacéo das pernas, ou sozinhos com uma
pequena modificacdo do exercicio original. Uma possibilidade desenvolvida pelos dangarinos
da CRS foi a realizacdo em decubito lateral com a auto-mobilizacédo das permxeniuo,

0 sujeito deitado em decubito lateral esquerdo apdia sua cabeca sobre o brago esquerdo, que
esta estendido sobre a cabeca. A perna esquerda pode ficar estendida ou flexionada, esse
escolha depende da estabilizacdo que cada posicdo proporciona ao praticante, enquanto a
perna direita fica estendida na direcdo do seu corpo. No momento da preparacdo o dancarino
apodia sua mao direita na parte posterior da coxa, geralmente logo abaixo da nadaga dire
inspirando, e na expiracdo o dancarino taagerna direita em direcdo ao seu peito e o
calcanhar em direcdo ao seu isquio direito. Para retornar a posi¢ao inicisde dpoéara
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mao direita sobre o joelho direito preparando com a inspiracdo, e na expiragdo empurra

gentilmente sua perna para baixo, retornando a posi¢ao inicial.

-

FIGURA 28: Modificacdo da Pré-Elevacéo da Coxa

A Ultima atividade realizada antes do momento criativo foi também exercitada em
duplas:aPré-Elevacédo da Pelve. A proposta foi direcionar a atencao do dancarino realizador a
sua pelve, provocando a sensibilidade do relacionamento entre 0 movimento que a mesma faz
e a respiracdo. O movimento que a pelve realiza por consequéncia da respiracdo € muito
discreto, embora seja importante a preparacdo para o exercicio smesegquElevacao
Frontal da Pelve. ApoOs a realizacdo individual, é interessante que o parceiro mobilizador
estimule esse movimento preparatdrio de anteversao - a respiracao direciona as cristas iliacas
a olharem para baixo - e de retroversdo da pelaeexpiracdo direciona as cristas iliacas a
olharem para cima, como se elas quisessem enxergar o que tem dentro da gaiola de costelas -
ao ritmo do dancarino realizador.

Ao final da dltima atividade, propus que os dancarinos utilizassem a experiéncia
vivida no dia como um elemento para a criacdo de um fragmento coreografico composto
individualmente.

Enfim, esse encontro foi uma sessdo sem nenhuma necessidade para modificacdes.
Todos os exercicios foram passiveis de inclusdo em um repertério pratico para os dangarinos

com deficiéncia.

Sessdao 4dia 19 de maio de 2008: Elevagao Frontal da Pelve

“Céccix e Pubis, frente e fundo. A técnica de mudar usando a respiracao €
perfeita para que acontegam os movimentos. Recebo muitas informagdes de
percepcéo corporal a partir da pelve para iniciar uma coredy(Rftecha

Filho).
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Essa sessdo teve o objetivo de retomar a Respiragdo Celular, o Balangco Homologo dos
Calcanhares, o Alongamento nas Trés DimensBes com Som e a Pré-Elevagdo da Coxa. A
nova experiéncia sera a realizacdo da Elevacédo Frontal da Pelve.

A primeira atividade foi sugerida para que os dancarinos realizassem a respiracao
celular sozinhos e tentassem aumentar o tempo da expiracdo para facilitar a seésildiizac
ativacdo da musculatura interna do abdémen através da respiracdo. Primeiramente, inspira-se
pelo abdémen uma quantidade suficiente de ar e expira-se em trés tempos, considerando que
nesse exercicio existe a intencao de aumentar o tempo de expiracdo em relacéo &ijinspirac
uma vez que os trés tempos da expiracado sao mais prolongados do que a inspiracao.

Em seguida, foi estabelecido um periodo ritmico de trés tempos para inspiracéo e
cinco tempos para a expiracdo. Esse exercicio respiratorio foi uma interessante variacao para
usar como um variante estimulo do Suporte Muscular Interno.

O Balango Homdlogo dos Calcanhares foi realizado novamente em duplas, dividindo e
alternando as funcdes de realizador e mobilizador entre os parceiros. Nesse dia, propus uma
variacdo desse exercicio, sugeri que os dancarinos realizassem o Circulo dos Bracos
simultaneamente e em direcBes opostas. Esse movimento com o0s bragcos simula o ato de
retirar e colocar a camiseta do corpo e inicia com as maos cruzadas na altura apei@tur
borda inferior da camisa, méo direita simulando segurar a borda inferior esquerda e a mao
esquerda simulando segurar a borda inferior direita. Prepara-se nessa posi¢ao inspirando, no
momento da expiracdo as maos se elevam deslizando os dedos polegares pelas bordas laterai
das costelas passando pelos ombros e ao chegar na altura da cabeca os bracos descruzam-
para realizam, cada braco, o desenho de um semicirculo até chegar na posic¢éo inicial. O
colocar da camisa € o mesmo movimento de forma contraria, como se estivesse rebobinando
uma fita de video. O que se torna diferente € o fato de que a inspiracdo é realizada no
momento do semicirculo e ao invés de deslizar os dedos polegares pelas costelas, deslizam-se
os dedos minimos.

O Alongamento nas Trés Dimensoes foi realizado em duplas da mesma forma descrita
na primeira sessao.

Um exercicio cuja realizacdo ja era previsto um alto nivel de dificuldade € a Elevacao
Frontal da Pelve. Antes de apresenta-lo e pfop@es dancarinos pedi para retornarmos a
atividade que o antecede, séfElevacao da Pelve. Da mesma forma que desenvolvemos na
Gltima sesséo, realizando a anteversa@ eetroversdo da pelve através do estimulo

respiratorio em decubito dorsal.
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A Pré-Elevacao da Pelve foi uma atividade de facil execucao pelos dangarinos porque
esse movimento é realizado pelos misculos do assoalho pgldcoseja, pelo suporte
muscular interno. Diferentemente é a realizacdo da Elevacédo Frontal da Pelve, que necessita
da utilizacdo dos musculos superficiais da cadeia posterior da coxa e dos gliteos maximos,
que sdo musculaturas nao inervadas por consequéncia de lesbes abaixo da vértebra toracice
namero doze (T12).

Mesmo sabendo da aparente dificuldade de execucéao, arriscando uma frustracdo quase
confirmada de minha parte e da parte dos dancarinos, pedi para que tentassem realizar a
atividade em duplas, induzindo a ativacdo do suporte muscular interno. O desempenho de
cada um foi diferente, justamente pelas distintas causas de cada paraplegia.

As pessoas que participaram dessa sessdo de experimentacdo nem todas continuaram
até o final do laboratério. Nesse dia estavam presentes: Eliana, Meiri, Paulo Ricardo, Daniele
e Cabral, sendo que os alunos com paraplegia sdo somente os trés ultimos.

Paulo Ricardo conseguiu realizar uma pequena elevacao da pelve, mesmo porque sua
lesdo ndo comprometeu a totalidade da inervacdo do seu membro inferior. Daniele, que teve
rompimento total da inervacdo dos membros inferiores, ndo conseguiu realizar sozinha a
elevacado, embora tenha feito de forma passiva com a mobilizacéo de Eliana. JioQafral
caso isolado dos outros dois anteriores. Inicialmente, na primeira tentativa, ele fez uso de
muita forca muscular e ndo conseguiu realizar nem um pouco de elevacdo da pelve. N
tentativa seguinte, com maior suporte na respiracdo, ele conseguiu realizar uma elevacao
maior do que a proposta na aula, que seria aproximadamente trés dedos acima do solo, porém
com uma velocidade muito rapida como se ele ndo conseguisse sustentar a pelve fora do chéao
por muito tempo. Por conta dessa tentativa fomos juntos analisar o seu movimento. Ele me
afirmou que para elevar a sua pelve era necessario realizar uma alavanca com s bracos
utilizar exagerada forca muscular no pescoc¢o, nos ombros e nos bracos. Tentei, entdo, instigar
uma tentativa com menos tensdo muscular externa e mais utilizacdo do Suporte Muscular
Interno. O nivel de tensdo diminuiu e a elevacéo aconteceu de forma mais discreta, mas nao
conseguimos conciliar um estado de relaxamento benéfico de acordo com a proposta em
relacdo a execucdo do exercicio. Apos algumas experimentacdes pude perceber que a
alavanca realizada por ele era de fundamental importancia para a elevacao te sugyee

sem esse auxilio ndo haveria tal realizacdo. A conclusdo que chegamos é que Cabral

120 uso do termo “assoalho pélvico™ se difere na literatura. Aqui ele ¢ definido com a 4rea delimitada pela parte
inferior do sacro e do céccix, pelos isquios e pelo forame obtueadelimitado anteriormente pela articulagéo
pubiana.
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conseguiu realizar o exercicio apenas por meio da alavanca que é promovida pela forga
muscular dos membros superiores, principalmente dos bragos. Nesse caso, a for¢ca usada na
movimento foi muito intensa, tornando-a inviavel e indo de contra a proposta de Bartenieff.

Enfim, a realizacdo tradicional do exercicio Elevacdo Frontal da Pelve nessa
experimentacao foi inviavel para Cabral e para Daniele, pois eles ndo conseguiram realizar
esse movimento com a estabilizagdo das pernas e com a realizagdo passiva por um parceiro.
Fica inviavel pelo motivo da pelve ser pesada e sem jeito de ser elevada passivamente por um
mobilizador, o parceiro fica responsavel em estabilizar as pernas do dancarino realizador, que
nesse momento estdo flexionadas tendendo a cair para os lados e, a0 mesmo tempo,
responsavel por elevar a sua pelve. Entretanto, o exercicio foi viavel para Paulo, que nao tem
rompimento total da coluna vertebral. Entdo, proponho que a experiéncia da elevacao da pelve
seja realizada em outras posi¢cdes ou em outros contextos como, por exemplo, em decubito
lateral apoiando a cabeca sobre o mesmo brago do lado que esta voltado para o solo com as
coxas em 90° em relagcdo ao tronco, semelhante a posicado geralmente utilizada peldetécnica
Feldenkrais, mas nao eliminando a possibilidade de se experimentar a posi¢ao tradicional
proposta por Bartenieff.

A Ultima atividade desenvolvida foi a variacdo do exercicio de Irradiacao Central,
ficando sobre os joelhos apds fechar na “bolinha”. Nessa atividade foi necessario aos
dancarinos recolher suas pernas com as maos, embora a flexdo do tronco tenha sido mais
enfatizada em relacdo a maneira tradicional, para compensaéreidindo alcancada pelos
membros inferiores na tentativa de aproximar os joelhos dos cotovelos. E também policiar
suas pernas para que nao cruzem no momento da subida, pois o dancarino corre o risco de
promover uma intensa pressao sobre a perna que fica por baixo, machucando-a, ou,
possibilitar que os dedos dos pés sejam flexionados suportando um excesso de peso correndo

o risco de fratura.

Sesséo pdia 26 de maio de 2008: Organizacdo Espinhal ou Cabeca-Cauda

“Gosto quando a aula corre livre, fazendo com que eu tenha contato com
meus amigos, juntando a criatividade de todos. O interessguéecada um
interpreta de um jeito, mas o corpo interage como se todos soubessem o que
se passa em cada pensameé(ianiele Oliveira)
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O nosso quinto encontro teve o0 objetivo de dar énfase a Organizacdo Espinhal, ou
Cabeca-Cauda (vide capitulo anterior), além dos exercicios referentes a essa organizacao,
também desenvolvemos a Pré-elevacdo da PalRPe¢-elevacdo da Coxa e o momento de
criacao.

O aquecimento foi direcionado a percepcao da coluna vertebral, quando propus as
atividades em sequéncia:

- circulo da cabeca, dos ombros, dos quadris em diferentes sentidos;

- elevar os bracos na inspiracdo, soltar o ar abaixando os bracos e em seguida realizando a
flexdo de cabeca e do tronco. Enfatizando a respiracdao pela lombar, setarmsicao

inicial, empilhando as vértebras;

- queda lateral: cabeca, ombro, esterno e quadril, direcionando a respiracéo a lateral do corpo;

- sentados de pernas cruzadas, flexionar tronco sobre o joelho esquerdo, em seguida sobre o
direito e voltar ao centro alongando a cadeia posterior do tronco.

Em seguida, propus a realizagdo da posi¢cdo conhecida na técRi¢a«daomo “O
Gato”, na qual o praticante busca uma estabilizagdo no solo em quatro apoios: as duas maos e
os dois joelhos, uma vez que as maos estabilizam-se em conexdo com os ombros e os joelhos
com a pelve, tentando manter um angulo de 90° em relagdo ao tronco. Nesse exercicio
solicitei que os dancarinos pensassem nos pontos extremos da coluna vertebral, o coccix e o
Atlas (primeira vértebra cervical) e tentassem aproximar, tanto por cima quanto por baixo,

esses dois marcos 6sseos de acordo com o ritmo respiratorio individual.

-

FIGURA 29: O Gato

O exercicio foi um pouco intenso para Daniele, que demorou um tempo maior para
encontrar um caminho de facil acesso a posi¢cdo do Gato. Essa dancarina ndo possui muita
forca muscular, as vezes para se deslocar ou trocar de nivel ela encontra dificuldades por
motivo de precisar usar 0 apoio dos bracos. No entanto foi positiva a experimentagdo dess
atividade com a insercao de intervalos de descanso, mas ndo houve a necessidadeale alteraca

do exercicio, tanto para Daniele, quanto para os outros dangarinos.
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Em seguida, propus que, na continuagdo do exercicio anterior, os dangarinos
descessem suas pelves em diregdo aos calcanhares, na mesma posi¢do de ficar sobre o
joelhos realizada como variacdo da Irradiacdo Central da Ultima sessdo. SO que dessa vez,
realizando um gentil balanco com a pelve no eixo horizontal, cristalizando a idéia de conexao
entre os dois trocanterésaté o balanco ser tdo extenso a ponto do dancarino permitir o
pouso da pelve ao chéo pela via lateral do corpo.

A terceira atividade foi retomar o exercicio de Pré-Elevacédo da Pelve com auxilio da
respiracdo. Em seguida, realizar o balanco pelas costas, ou seja, um giro sobre o eixo vertical
nas diregdes direita e esquerda, com as costas concavas em decubito dorsal.

O ultimo exercicio antes do momento de criacao foi a Pré-elevacdo da Coxa, que
consiste em aproximar os calcanhares dos isquios em decubito dorsal com auxilio do Suporte
Muscular Interno. Essa atividade para os dancarinos com paraplegia fica inviavel por motivo
de eles ndo conseguirem realizar sozinhos o movimento de flexdo dos joelhos, exceto pela via
passiva.

O que eu propus para que pudessem experimentar a conexao isquio-Calcanhar foi a
mudanca da parte movel pela parte fixa do corpo no exerdNeiatividade tradicional
estabiliza-se a parte de cima do corpo para que se possa mobilizar a parte dedbsse e
forma realizar o exercicio. Portanto, o caminho encontrado para a experimentacdo foi
invertido. Estabilizando a parte de baixo do corpo com os calcanhares em conexao com 0s
isquios e as pernas em rotacdo externa, o dancarino com paraplegia encontra a egtabilizaca
em suas maos, que devem ser posicionadas bem ao lado dos seus trocanteres. Prepara-s
inspirando e no momento da expiracdo o dancarino realiza a extensao dos ombros &etirando
pelve do chdo aproximando-a dos calcanhares com auxilio dos bragos e do movimento da

Propulséo Frontal da Pelve.

FIGURA 30: Modificacdo da Conex&o Isquio-Calcanhar

16 Os trocanteres séo tuberosidades situadas na extremidade superior-externa dainsso fém
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Essa modificagdo pode ser realizada como variagdo criativa aproximando o isquio
direito do calcanhar esquerdo ou o isquio esquerdo do calcanhar diceiteice-versa,
proporcionando ao dancarino uma possibilidade de locomocéo e/ou deslocamento de forma
criativa.

O momento criativo dessa sessao foi introduzido de forma diferente dos encontros
anteriores. Nesta sesséo pedi para que as pessoas se dividissem em duplas, diferenciando a
fungdes de “executor” e “mobilizador”. O executor permanece de olhos fechados tentando
aumentar a sensibilidade da coluna vertebral, enquanto o mobilizador fica responsavel por
estimular a coluna do parceiro através do toque (mobilizacdo) vértebra por vértebra. Ao
término da mobilizacdo, o mobilizador passa somente a observar o colega realizar sua
movimentacao, que sera realizada a partir dos estimulos concedidos.

Essa proposta de sensibilizacdo anterior a livre improvisacéo foi melhor recebida pelos
dancarinos gerando um maior comprometimento com a criagcao, eles se permitiram dancar os
impulsos que vinham de seu interior articulado com os principios desenvolvidos na aula.
Foram experimentados movimentos que até o momento ndo haviam aparecido nas
improvisacdes e foi perceptivel a permanéncia dos bailarinos em um estagio de fluéncia de
movimento. Essa proposta que sugeri antes da improvisacao foi viavel e positiva em relacao a
potencialidade de criacdo dos dancarinos.

Ao término da etapa criativa, pude concluir que uma mudanca que experimentei fazer
na aula e que senti que foi de grande significancia foi propor os exercicios em forma
sequéncial, unindo os exercicios em uma dinamica fluente em que um movimento
desembocava em outro. O auxilio da muasica junto com as sequéncias de movimento me
pareceu que se aproximou ao conceito de danca que os alunos tinham e o encontro foi mais
fluido e prazeroso em relagcdo aos anteriores, assim como a sensibilizacdo anterior ao
momento criativo. A mudanca realizada na Pré-elevacdo da Coxa foi uma modificacdo que
proporcionou maior autonomia dos bailarinos para a realizacdo desse exercicio, mas a
realizacdo da forma anterior também é interessante, embora necessitasse de ajuda do parceirc

para ser realizada.
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Sesséo pdia 30 de maio de 200&emelhancas: um video de possibilidades.

“Os bailarinos sem deficiéncia faziam movimentos semelhantes ao do
bailarino deficiente. E muito interessante como os bailarinos acompanham a
mesma sintonia, um com o outr@arinaldo Santos da Silva).

Nesse encontro ndo houve experimentacédo, pois nos reunimos para assistir um filme
do grupo DV8’ cujo nome é The Cost of Living, no qual ha um artista com deficiéncia fisica
em seu elenco.

O objetivo desse encontro foi gerar uma discusséo a respeito da participacdo de um
dancarino com deficiéncia em uma montagem artistica profissional sem a utilizacdo constante
da cadeira de rodas.

Foi necessério contextualiza-los em relagéo a origem e a linguagem desenvolvida pelo
grupo DV8 para que eles pudessem conhecer outra possibilidade de criacdo de movimento e
ampliar seus horizontes, tanto de movimento quanto poético.

Ao final discutimos sobre diferentes temas relacionados as possibilidades de um
dancarino estar presente na cena contemporanea e o poder de transformacao que eles tém par
a mudanca de conceitos e para gerar o diferente.

Assistir ao filme com os dancarinos foi altamente positivo, pois percebi que iniciou
um processo de confianca neles mesmos, uma vez que eles perceberam a existéncia de urmr
potencial que instiga o artista com deficiéncia fisidesenvolver trabalhos sérios em danca,
desmistificando a ideia do que eles produzem se localizam na periferia artistica. Muito pelo
contrario, o que foi mais interessante no filme foi a relacdo de possibilidades e de realizacdes

entre o dangarino com deficiéncia e os outros intérpretes.

Sesséao ,dia 09 de junho de 2008. Organizacdo Espinhal ou Cabeca-Cauda Il

“Na verdade, o canal que liga a pelve com os bracos e a cabeca é a minha
coluna. Eu percebi isso quando tentei elevar a minha pelve de barriga para

baixo [...] A inten@o de elevar a pelve na “bananeira” se transformou em

uma cobra invertida... € como aquelas cobras de duas cabecas que tém no
quintal de casa(Daniele Oliveira)

7 DV8 Physical Theatre é um grupo de Teatro-Fisico londrino dirigiddlpgd Newson, que na producéo da
montagem The Cost of Living contou com a participacdo de um artista ec@nitaleficiéncia fisica, David
Toole. Mais informacdes em http://www.dv8.co.uk/film/the.cost.of.living/tihd.ht
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A sess@o numero sete teve como objetivo inserir a Organizacdo Espinhal como mais
um elemento no repertério motor dos dangarinos, assim como retomar exercicios de
Respiracdo Celular e de Irradiacdo Central, ja vivenciados.

Acredito que seja mais importante, a partir de agora, relatar os exercicios que nao
foram descritos até o momento, com o intuito de otimizar a apresentacdo desse relato de
experiéncia distanciando de uma possivel redundancia de caminhos encontrados nas
atividades anteriores. Pretendo destacar como foi o desenvolvimento metodologico de cada
sessdo, mas sem entrar em pormenores das atividades ja comentadas.

Iniciei esse encontro pedindo aos dancgarinos para se aquecerem a partir da Respiracao
Celular e do Suporte Muscular Interno procedendo ao exercici€imolo do Bracgo
alternando cada lado.

Ao dar procedéncia a sessdo sugeri que realizassem um exercicio individual de
mobilizagcdo da coluna lombar. Na posi¢ao inicial, cabe ao dancarino sentar sobre seus isquios
e segurar com as maos as suas pernas logo abaixo dos joelhos, que se encontram flexionados
elevados na vertical. Sua cabeca tende a distanciar-se do céccix ho momento em que
executante se prepara, inspirando. ApOs o inicio da expiracdo, o dancarino relaxa sua coluna
vertebral flexionando-a até o ponto em que se torna concava, 0 que permite a apooximaca
dos marcos 6sseos da cabeca e do ciccix. Ainda nessa posicdo, deve-se reiniciar a preparaca
para a realizacdo do movimento e, ao expirar, retorna a posic¢ao inicial objetivando a clareza

entre encurtar e distanciar a linha imaginaria entre a cabeca e o céccix.

FIGURA 31: Mobilizacédo da Coluna Vertebral Sentado

Em seguida, sugeri aos dancarinos que deitassem em decubito ventral com os bragos
abertos, com os cotovelos na altura dos ombros e as maos aproximadamente na altura da
cabeca. O exercicio busca realizar o movimento da coluna vertebral no sentido contrario da
atividade anterior. A preparacao é realizada a partir do repouso da cabeca ao ch#éo, pode
ser em trés variacdes: 1) com a face voltada para o lado esquerdo; 2) com a facpamaltada

baixo, geralmente encostando a testa ao chdo e 3) com a face voltada para o lado direito. O
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movimento se inicia na expiracao, quando o dancarino eleva o topo da sua cabeca em direcao
ao teto da sala, ou entdo, de forma mais avancada, pode-se tentar aproximar a cabeca do
coccix desenvolvendo uma forma convexa com a coluna vertebral. Nessa posicao, ele inspira

novamente preparando-se para retornar a posicao inicial.

FIGURA 32: Hiperextenséo da Coluna Vertebral em Organizacédo Espinhal

Uma variacdo dessa atividade pode ser inserida na segunda parte do exercicio. Ao
invés do dancarino retornar a posicao inicial, ele aterra suas maos no solo e empurra todo o
corpo na direcdo dos seus pés, proporcionando o deslizamento do corpo para baixo até que 0s
bracos se estendam e seu peito encoste no chéo.

Tanto o primeiro quanto o segundo exercicio, que enfatizam a Organizacdo Espinhal,
foram viaveis, mantendo-se somente uma ressalva: para que a Ultima atividade seja eficiente é
necessario que o solo seja liso, para que os dancarinos possam deslizar. Pelo contrério,
acredito que o movimento pode tornar-se incémodo, devido a friccdo que a parte amterior d
corpo realiza sobre o solo.

A quarta atividade desenvolvida nesse dia foi o Balanco Homdlogo dos Calcanhares
na posicao de “X”. A sua realizagdo foi semelhante ao executado em “I”, permitindo a sua
realizacdo somente em duplas, porém néo € possivel a variacdo com as pernas flexionadas.

O ultimo exercicio solicitado para essa sessdo foi uma variagdo da Organizacéo
Irradiagdo Central, que consiste em abrir os membros pelo ar ao sair da posi¢do de “bolinha”
que, nesse caso, se da pela flexdo das pernas sobre o peito, estabilizadas pelas maos log
abaixo dos joelhos, desenhando um semicirculo ao redor do seu corpo para chegar ao outro
lado. A cabeca permanece ao chdo conectada com o cdccix, rodando para os lados e

acompanhando o restante do corpo.
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Sessao 8dia 16 de junho de 2008. Organizagdo Homolateral

“Realizar aproximacao da Cabeca e da Cauda na posi¢cao de quatro apoios,
o movimento homolateral é mais nitido e mais estimulado em relagdo as
variacbes realizadas no ch@o. E como se um cachorro tentasse pegar o seu
préprio rabd (Daniele Oliveira).

O objetivo desse encontro foi apresentar e experimentar a Organizacdo Homolateral e
auxiliar a insercéao consciente dessa organizacdo em suas improvisacoes.

O aquecimento foi desenvolvido com trés atividades: Alongamento nas 3 dimensdes
com som; a Rotacdo dos punhos nas trés dimensdes e a Vibracdo Homdloga com som. O
primeiro exercicio, Alongamento nas Trés Dimensfes, foi realizado da mesma maneira
descrita na primeira sessao, em duplas com funcées de mobilizador e realizador. Em seguida
sugeri que os dancarinos direcionassem suas Maos N0S Mesmos eixos do exercicio anterior
(altura, largura e profundidade), executando a rotacao externa e interna dos punhos.

Uma atividade nova no aquecimento foi a Vibracdo Homologa com som. A atividade
foi desenvolvida em duplas, mas pode ser realizada, também, individualmente. Esse exercicio
consiste em relaxar os membros e as articulagdes junto com o tronco, para facilitar as
Correntes de Movimento e a fluidez pelo espaco. A forma tradicional propde a estabilizacao
da parte de cima do corpo (tronco, cabeca e os bracos) com intuito de mobilizar a parte de
baixo realizando a elevacdo das pernas para vibra-las em um movimento de vai e vem, como
se a intencdo fosse solté-da pelve enquanto se emite o som de “ah” no momento da
expiracdo. Da mesma forma acontece com os bracos, uma vez que as pernas estabilizam o
corpo para que os bracos possam ser mobilizados.

No entanto, para os dancarinos da CRS, a realizacdo da vibracdo das pernas s6 pbde
ser realizada a partir da mobilizacdo por um parceiro, segurando pelos seus calcanhares, em
sintonia com a expira¢do do dancarino. Ja a vibracdo dos bracos, ndo é necessario alterar a su:
execucao tradicional, exceto na estabilizacdo da parte de baixo do corpo com as pernas
flexionadas. Nesse caso as pernas dos dancarinos devem ficar esticadas, ao longo do eixo
vertical.

A atividade principal desse encontro foi o exercicio Metade do Corpo, que visa
estimular a assimetria entre os lados direito e esquerdo do corpo e dar suporte para a
contralateralidade. A sua forma tradicional sugere que o dangéitadp em “X” realize no

momento de expiracdo a aproximacao do cotovelo e do joelho do mesmo lado do corpo,
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enquanto o lado oposto se alonga pelo chdo, ndo participando da contragdo, mas sim do
exercicio.

Antes mesmo de experimentar esse exercicio, foi possivel deduzir que a sua realizacéo
integral ndo seria possivel, mas foi necessaria a experimentacdo para que eu pudesse
sistematizar uma nova possibilidade de execucdo. Apresentei e exemplifiquei como € a sua
forma tradicional, mas deixei claro que a realizacao dos exercicios trazidos para o laboratorio
sdo somente elementos para serem experimentados e que ndo ha a necessidade dele
realizarem o exercicio da forma como eu o0 apresento, mesmo porque sdo eles que estédo
sugerindo uma nova possibilidade de execugao.

Os dancarinogjeitados em “X”, realizaram inicialmente o exercicio de uma maneira
semelhante a esperada. A parte de cima se contraiu lateralmente enquanto a parte de baixo
permaneceu imovel, até o momento em que visualizei um movimento que ndo estava em
minhas expectativas. Aconteceu uma aproximacao, discreta, da perna de um dancarino em
direcdo ao braco do mesmo lado que se realizava o0 movimento. Essa discreta aproximacao da
perna foi estimulada por consequéncia do movimento lateral (ascendente) da pelve, a partir da
contracdo lateral do tronco realizado pelos musculos obliquo do abdémen e do quadrado
lombar. Essa possibilidade me leva a enfatizar a necessidade de realizagdo ddsge exerc
pelos dancarinos sem a necessidade de motlificdbjetivando um maior engajamento da
musculatura interna do abdémen.

Ao final do encontro, no momento reservado para discutirmos sobre a experiéncia,
dividi com os dancarinos a minha expectativa em relacdo a realizacdo desse exercicio e a
surpresa ao verificar o movimento realizado durante a experimentacdo. Durante a conversa
me surpreendi novamente ao escutar o relato de Rocha e de Daniele, dizendo que eles tambérr
ndo esperavam a realizacdo desse movimento e que foi uma descoberta executar aquele
exercicio com certa amplitude de movimento.

Apbs o exercicio Metade do Corpo, sugeri uma sequéncia constando uma variacao do
exercicio preparatério de Irradiacdo Central pelo motivo dele enfatizar, também, a distincao
das lateralidades e o deslize lateral da pelve sobre os joelhos. Deitados em “X”, apds executar
a Metade do Corpo realiza-se a bolinha para o mesmo lado, para transferir o pedagmra
oposto,levando os membros pelo ar em um semicirculo ao som de “ah”, como descrito na
sessdo sete. Porém, enfatizando o inicio e o final do movimento, realizado por metades
diferentes e alternadas. Por exemplo, para o dancarino deitado em bolinha do lado direito se

transferir para o lado esquerdo é necessario enfatizar o movimento inicial da metade do corpo
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esquerda até ao meio do semicirculo (supondo que esse semicirculo tenha 180°, 0 meio seria
aproximadamente aos 90°), sendo que a metade direita se move por consequéncia. A partir
dessa posicdo é a metade direita que finaliza a atividade transferindo-se para a bolinha a
esquerda, enquanto a metade esquerda acompanha, também, por consequéncia do movimento

Essa sequéncia de exercicios é finalizada com o deslize lateral da pelve na posi¢cdo em
bolinha sobre os joelhos seguida de outra variacdo, da Irradiacdo Central para retornar a
posicao inicial deitado em “X”.

Em relacdo ao deslize lateral da pelve sobre os joelhos ndo houve dificuldades de
realizagéo, diferentemente da variacdo experimentada. A variagdo permite que o dancarino na
posicao de bolinha sobre os joelhos “desenrole” a sua coluna vertebral a partir do cdccix até o
momento em que sua cabeca fique soboel@na, semelhante a posicdo de pé, e entdo o
dangarino “enrola” sua coluna novamente até a posicao de “bolinha”, retornando a posi¢ao
inicial da sequéncia.

Na variagdo, ndo houve uma unanimidade entre os dancarinos. Daniele conseguiu
realizar o exercicio conforme a maneira proposta, entretanto Cabral e Rocha ja néo
conseguiram realiza-la por conta de um desequilibrio para frente que impediu a estabilizacdo
do tronco sobre as pernas, porque o centro de peso foi inclinado para frente, sem a
possibilidade de estabilidade, especificamente no momento que propus para sentar sobre 0s
calcanhares.

Esse desequilibrio pode ter sido gerado por diversas razdes. Acredito que seja por dois
possiveis motivos: o primeiro é alguma dificuldade articular nos joelhos que impediam a sua
completa flexdo ou, devido ao encurtamento dos musculos anteriores da perna, que impediam
a suficiente extensdo dos pés, o que deixava os calcanhares a uma distancia aproximada de
dez a quinze centimetros do chdo, de modo que direcionava o centro de equilibrio para frente
levando os dois dancarinos a se agoracom as maos no solo.

Apesar de o exercicio apresentar dificuldades de realizacdo para Rocha e mdra Cabr
foi muito bem recebido e executado por Daniele, portanto acho que essa atividade, inclusive
dentro de uma sequéncia criativa, deve ser inserido no repertério de atividades dos

dancarinos.
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Sesséo 9dia 20 de junho de 2006. Transi¢céo para a Contralateralidade

“Lembramos 0s movimentos que o0s animais fazem, como a lagartixa, o
sa e outros. Assim, fazendo o trabalho de mobilidade e sensibilidade onde
tocamos um no outro para sen{Marinaldo Santos da Silva).

O encontro do dia vinte de junho teve como objetivo fortalecer a Organizacao
Homolateral e iniciar a experimentagdo da Organiza¢ao Contralateral.

O desenvolvimento metodologico foi dividido em uma atividade de aquecimento
corporal a partir da automassagem e de trés exercicios distintos. O primeiro exercicio ndo é
uma atividade dos Fundamentos Bartenieff, mas um movimento que resultou de uma prévia
experimentacdo minha ao investigar algumas possibilidades de movimento em Organizagao
Homolateral. Supus que seria viavel que os dancgarinos experimentarem esse exercicio, por
isso levei-o para essa sessao, para ajuda-los a enfatizar o uso do suporte muscular interno err
um deslocamento homolateral.

O dancarino deve sentar com as pernas estendidas e com as maos apoiadas no solo
bem ao lado da sua pelve se preparando, inspirando, para o0 movimento. Na expiracéo realiza-
se a ativacdo do Suporte Muscular Interno, enfatizando uma das laterais do tronco. Dessa
forma, deveserealizar a elevacédo lateral da pelve retirando um dos isquios do chéo, o qual
deverd ser direcionado um pouco mais a frente do que a posicdo inicial, 0 que permite a
realizacdo em contralateralidade, caracteristica da Organizacdo Corporal Homolateral. Em
seguida, realiza-se a preparacdo e ao expirar sieeefatizar a ativacdo da musculatura do
tronco do lado oposto retirando do ch&o o isquio que esta posicionasle atievandaa
frente do outro. Dessa forma o deslocamento é realizado, podendo ser praticado tanto para

frente quanto para tras.

FIGURA 33: Deslocamento Sentado em Organiza¢cdo Homolateral

O segundo exercicio proposto foi o exercicio da Metade do Corpo, conforme descrito

na sessao aif seguida da “bolinha” homolateral ao término de cada execugao.

130



Saulo Silva da Silveira

O terceiro exercicio foi uma variagdo do Balanco Contralateral dos Calcanhares
Propus dividir as pessoas em grupos de trés e enquanto um dancarino descansa passivament
em “X”, um parceiro segura em um de seus calcanhares, empurrando e puxando o pé
enguanto outro colega puxa e empurra, sincronizadamente, seu braco oposto. Dessa forma, o
dancarino pode perceber o vetor contralateral como uma forca de puxa-empurra entre, por
exemplo, o lado superior (braco) direito e o inferior (perna) esquerdo.

Os participantes mobilizadores alternaram entre bracos e pernas e também as suas
funcdes com a pessoa receptiva.

Ao finalizar a sesséo, verifico que as atividades planejadas para esse dia foram
realizadas conforme o planejado. Os dancarinos conseguiram realizar confortavelmente os
exercicios e ndo houve necessidade de mudanca, embora tenha sido necessario implementat

um exercicio avulso para ratificar a organizacdo homolateral.

Sesséo 10dia 27 de junho de 2008: Organizacao Contralateral e Criacao.

“O trabalho do contra [lateral]. Os lados contrarios estimulam o corpo e a
mente me dando consciéncia dos movimentos para realizar as minhas
criacoes (Daniele Oliveira).

O objetivo desse encontro foi experimentar, através de exercicios, a Organizacao
Corporal Contralateral e possibilitar a formulacdo de um fragmento criativo a partir da
vivéncia anterior.

A atividade de aquecimento corporal foi realizada em cinco breves exercicios
antecedendo outros cinco especificos dos Fundamentos.

O aquecimento se compds em realizar caretas e massagens na parte interna da boca
através da lingua emitindo o som de “hum”; girar a cabega em volta do eixo vertical emitindo
o som “ih”, pensando na estimulacdo sonora como aquecimento interno do corpo; distanciar
0s marcos 0sseos cabega e do coccix ativando o suporte muscular interno na expiracéo e por
consequéncia aumentar o tamanho da coluna vertebral; girar o tronco em torno do eixo
cabecga-coccix com as pernas cruzadas e as maos sobre os joelhos realizando, entédo, a rotaca
do tronco a partir do centro do corpo, buscando o foco atras de si mesmo, através do ritmo
respiratorio.

A primeira atividade realizada foi o Giro do Bra¢o, mas antes de propor o exercicio eu

sugeri uma mobilizacdo individual das escapulas para sensibilizar o ritmo da cintura
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escapular, que pode ser considerado uma variacdo do Giro do Braco. Essa mobilizacdo é
realizada com o dancarino deitado no solo com os joelhos em queda lateral para o lado
esquerdo (ou direito) e os bracos abertos ao chao na altura do ombro. O movimento se inicia
pela flexdo dos dedos, incluindo gradativamente a flexdo da méo, do braco e do ombro até a
mao chegar a altura do peito. A partir dai desliza-se a mao direita pelo peito, braco e méo do
lado esquerdo até que aconteca o deslocamento da escapula direita. Em aeguida
deslocamento escapular direito prepara-se, inspirando, e ao expirar inicia-se o meio circulo do
braco direito no sentido horario, por cima da cabeca, com os olhos acompanhando o desenho
das maos, o que fortalece a conexdo cabeca-mao, até retornar a posicapadiemao ser
realizado para os dois lados.

O Giro do Braco foi inserido como um movimento subsequente da variacao anterior,
formando uma pequena sequéncia de movimento. Ao término da variacdo, o dancarino se
prepara inspirando e ao inicio da expiracdo ele desenha um grande circulo no sentido
contrario do anterior, anti-horario. Primeiramente é realizado somente o giro do brago bem
préximo ao chéo, em seguida é realizado o mesmo giro com uma pequena elevacéo do tronco
junto a uma discreta elevacéo do braco quando ele passa proximo a pelve e por fim é realizada
a transferéncia da posicao de deitado para a posi¢ao de sentado a partir do suporte respiratoric
e da espiral formada. Para retornar a posi¢ado inicial o dancarino, expirando, retorna pelo
mesmo caminho tracado no espaco.

A segunda atividade realizada foi o Balanco Contralateral dos Calcanhares, , que eu
chamo de€‘espiral humana”, ela teve como objetivo de preparar os dangarinos para terceira
parte da aula. Esse exercicio consiste em fazer uma ou mais filas de dancarinos deitados em
“X” ao chao, em que pessoa fique logo acima da outra, de forma que cada dangarino segure o
calcanhar do parceiro com o0s bracos elevados e ao mesmo tempo € segurado pelo calcanhat
por outro parceiro que esta abaixo. Exceto aqueles que estdo nas extremidades superior e
inferior. A dindamica comeca quando um dos dancarinos inicia o giro contralateral, por
exemplo, pelo brago direito. Esse dancarino realiza um giro do brago direito no sentido
horério, passando pela pelve até chegar a altura do seu braco esquerdo pontuando a diagona
esquerda-superior, puxando gradualmente todo o corpo como em uma corrente. A0S poucos, a
escapula direita seguida do lado direito do tronco, da crista iliaca direita e por fim da perna
direita vao se soltando ao chéo trazendo o braco direito do dancarino que esta embaixo

daguele que iniciou a atividade, iniciando todo o processo com a préoxima pessoa e levando
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consecutivamente os outros parceiros na mesma onda de movimento até todos estarem em
decubito ventral.

Para se iniciar a atividade pela extremidade inferior da fila, quando nela estiver um
dancarino com paraplegia, € necessario que uma pessoa esteja sentada ou de pé, posicionad
nessa extremidade, para puxar uma das pernas desse dancarino fazendo um alongamentc
contralateral iniciado pela extremidade inferior e consequentemente realizando todo o
processo em sentido contrario do descrito anteriormente, mobilizando todos dancarinos
participantes dessa espiral.

Todos os exercicios foram realizados sem dificuldade fisica ou de entendimento da
parte dos dancarinos. A realizagao da dindmica da espiral humana foi muito interessante, pois
ficou muito claro o entendimento tanto tedrico quanto corpdreo dessa organizagcao corporal.
Pude perceber a corporificacdo desse conteddo nas improvisacdes realizadas, que em sua

maioria foi realizado, em predominancia, movimentos baseados em organizagcao contralateral.

Sesséo 11dia 15 de agosto de 2008: Variacao Criativa

O objetivo desse encontro foi relembrar os principios de movimento e os fundamentos
estudados até a sessdo anterior, uma vez que entre o Ultimo encontro e a presente sessa
houve um periodo de pausa nas atividades devido o recesso de férias no local onde realizamos
as experimentacdes e alguns compromissos marcados pela CRS fora de Salvador.

Foi planejado para esse encontro praticar algumas das atividades ja vivenciadas, para
gue os dancarinos pudessentestamiliarizar com os Fundamentos Bartenieff, por isso nessa
sessdo nao foi proposta nenhuma atividade nova.

A sequéncia de exercicios realizada pode ser visualizada no plano de encontro anexada
ao final do trabalho, mas quanto ao momento criativo acho necesséario colocar algumas
observacdes referentasdia.

Ao término dos exercicios, pedi que os dancarinos manifestassem corporalmente em
improvisacdes o que tinha ficado de mais presente no encontro daquele dia, uma solicitacéo ja
cotidiana em nossos encontros. Entretanto, esse momento de improvisacado se destacou dos

anteriores por uma caracteristica ndo apresentada até agora.
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O interessante naquele dia é que os dancarinos, principalmente Paulo Ricardo e
Daniele conseguiram, a partir da pesquisa individual, achar um movimento com o qual se
identificaram. N&o foi o aproveitamento ou colagem de algum exercicio, mas uma descoberta
intima de cada um deles. Foi quando comecei a ajuda-los a identificas foutnas que
surgiam, como ceélulas de movimento que fossem bem siegylara cada dancarino. A
partir dessa notificacdo eu detectei que além das variacdes tradicionais existem, também,
outros tipos de variacdes, as quais sao confeccionadas no momento de improvisacao e que
podem ser sistematizadas como um exercicio preparatorio, dividindo o0 mesmo espaco com as
atividades tradicionais. Esses tipos de variacbes serdao chamadas a partir de agora de
VariacOes Criativas. Sao Variagbes porque sdo possibilidades, além das outras, de se realizar
0 mesmo exercicio e sdo Criativas por terem sido geradas no momento de criacdo de cada
dancarino.

A Variacdo Criativa realizada por Daniele foi inserir em sua improvisagdo o
Alongamento nas Trés Dimensdes com Som, com uma variante no eixo horizontal e sagital.
No eixo horizontal, largura, e no eixo sagital, profundidade, ela desenvolveu uma maneira de
apoiar suas pernas sobre a regido entre o abdémen e o peito de uma forma em que consegue
realizar o alongamento com os membros superiores da forma tradicional e mobilizar, durante
a transicdo de um eixo para outro, suas pernas na direcdo dos eixos horizontal e sagital, de
modo que no primeiro as pernas ficam abertas com os joelhos tendendo para os lados, como
se eles se afastassem um do outro, mas na verdade a dancarina se aproveita do peso da
pernas. J4 no segundo eixo, sagital, Daniele posicionou suas pernas cruzando-as sobre o peito
Dessa forma foi possivel a realizacéo individual dessa atividade tanto para ela, quanto para os
outros dancarinos da CRS.

FIGURA 34: Variacdo Criativa do Alongamento nas Trés dimensdes

O que Paulo desenvolveu nédo € necessariamente um exercicio especifico, e sim uma

sequéncia de movimento que conseguiu unir os principios do Alongamento nas Trés
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Dimensdes com Som, o Suporte Muscular Interno, a conex&o Isquio-Calcanhar e a
Transferéncia de Peso para Locomoc¢ao. A sequéncia se resume em transferir-se da posicao
deitado para a posi¢ao sentada, da posi¢do sentada para a posicao de “cocoras” e por fim
chegando a posicéo de quatro apoios.

Paulo, deitado de costas, iniciou o Alongamento com & “ih” no eixo vertical,
com os bragos esticados sobre a cabeca. Novakwente som de “ih” ele desceu os bragos
esticados até a altura dos ombros e apoiou seus cotovelos ao realizar a rotacao interna dos
antebracos, levando-os em uma posicéo paralela ao eixo vertical ao mesmo tempo em que
realizou a flexdo do tronco, chegando a uma posi¢cao intermediéria entre o deitar e o sentar,
apoiandose nos antebracos. Pode-se verificar muitas mulheres tomando sol a praia nessa
posicdo, com as pernas flexionadas, apoiando a regido lombar no solo junto com os
antebracos direcionando o olhar, nesse caso, na altura dos joelhos.

Nessa posicdo, Paulo se preparou inspirando e no inicio de sua expira¢do estendeu
seus bracos e elevou sua cabega ao som de “ih” chegando a posi¢do sentada Em seguida ele
realizou uma modificacdo da Pré-Elevacdo da Coxa, descrita na sessdo cinco, em que 0
dancarino deixa suas pernas estendidas em rotacdo externa ao chao e impulsiona sua pelve en
direcdo aos seus calcanhares com o apoio das méos e da Propulsdo Frontal da Pelve. No
entanto, Paulo aproveitou tanto o impulso da sua pelve que a levou sobre os calcanhares
posicionando-sena posi¢do de “cocoras”. Em seguida, passou 0s seus bracgos, que antes
estavam atras de seu corpo, para sua frente transferindo-se para uma posicéo de quatro apoios

Configurou-se uma sequéncia com os Principios de Bartenieff que pode se transformar
em uma célula de movimento pedagdgica, tanto de Propulsdo Frontal da Pelve, de
Transferéncia de Peso para Locomocdo, de Conexdes Osseas, quanto de Respiracdo com
Sonorizacao.

Nessa sessdo, cujo objetivo foi recordar as atividades passadas através da
experimentacdo descompromissada, foram gerados pelos dancarinos possibilidades de
movimento individuais que serdo inseridas em um repertorio de possibilidades de exercicios

ja experimentados, ou néo.

Sess&o 12dia 18 de agosto de 2008: Conexdes Osseas |.

“Hoje foi bem interessante, percebi como é saber conectar partes do nosso
corpo, como movimentos da cabeca e do cOccix. S&0 movimentos que uso
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no meu dia-dia e também na danc¢a, quando sabemos qual tipo de movimento
estamos fazendo temos consciéncia corpg¢Ezniele Oliveira).

A sessdao doze foi reservada para apresentar e experimentar o principio de movimento
Conexdes Osseas e aplioéem composi¢des de movimento. Nesse dia especifico ndo houve
0 aquecimento corporal, porque propus o estudo das Conexdes Osseas logo no inicio da
sessdo. Foram utilizados como materiais giz de cera, folhas de jornal e fita adesiva.

Com o intuito de aperfeicoar o entendimento desse principio, sugeri que realizassemos
a investigacdo em duplas. Cada par de dancarinos estaria com dses gimntas folhas de
jornal fossem necessario. As folhas foram unidas pela fita adesiva e serviram para apoiar o
corpo de um voluntario da dupla e osegiforam para o outro dancarino circunscrever no
jornal o corpo do voluntario.

A dinamica da aula foi dividida da seguinte forma: primeiro decidimos quem seriam
as pessoas da dupla que ficariam responsaveis por deitar no jornal e quem desenharia o corpc
do colega deitado. Em seguida os dancarinos organizaram as folhas de jornal, escolheram as
pessoas e desenharam 0S COrpos.

Apoés esse primeiro momento do encontro sugeri que eu apresentasse uma Conexao
Ossea, em seguida a dupla investigaria a conexao em seu parceiro, sensibilizando-a através dc
toque e depois permitiiamos um tempo para que a pessoa tocada se movimentasse pelo
espaco a partir da unido de sensacfes potencializadas pelo colega e pelo seu préprio corpo
Logo apos a experimentacdo mudariamos as fung¢des, quem estimulou € estimulado e quem
foi estimulado estimula, e por fim em um acordo entre a dupla marcariam as conexdes na
folha de jornal como se fosse um mapa.

As conexdes apresentadas e vivenciadas nessa sessao foram: Cabeca-Cauda, Cabecs
Escépula, Escapula-Méo, o Grande Losango Vertical (cabeca-escapulas-céccix), Cabeca-Mao
e a Escépula-Escapula. Nessa sessdo s6 conseguimos estudar essas conexdes porque
experimentacdes foram intensas e ndo achei viavel apresentar teoricamente todas elas sem que
os dancarinos as vivenciassem em forma de movimento.

Propus que continudssemos tal investigacdo na sessdo seguinte, realizando a
improvisacgao apos as vivéncias. Nesse primeiro contato dos dangarinos com as Conexdes néo
houve dificuldades nem necessidades de se alterar algum procedimento, muito pelo contrario.
As explicagbes dos marcos corporagagdo de conferir e sentir em seu proprio corpo moveu

muito interesseleixando um ar de ansiedade para o préximo encontro.
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Sessao 13dia 01 de setembro de 2008: Conexdes Osseas |l.

“Esse trabalho de conectar os pontos do corpo € 6timo. Agora me sinto
alongado, na consciéncia que nas liga¢cdes o mais interessante é que existem
diferentes caminhos e lindas formas(Marinaldo Santos da Silva).

O objetivo desta sess&o € continuar o estudo das Conexées Osseas a partir das mesma
propostas da sessao anterior.

Nesse encontro sugeri dar continuidade a apresentacdo e a experimentacdo das
conexdes Isquios-Calcanhares, Trocanter-Trocanter, Pequeno Losango do Assoalho Pélvico e
0s ritmos das cinturas pélvica e escapular.

Brevemente relembramos as Conexdes vistas no ultimo encontro, encaixamos as
outras novas e fizemos as interligacBes entre elas. Ao término desse estudo construimos os
mapas de Conexdes no jornal e as colocamos na parede da sala de ensaio para visealizarmos
discutirmos sobre a influéncia deste conteido em nossas construcdes de célula de movimento.

Para ratificar o conhecimento, facilitar a incorporagéo desses conceitos nos dangarinos
e aproveitar o tempo que sobrou dessa sessdo, propus a realizacdo de um exercicio de
Feldenkrais que busca a harmonia entre as duas cinturas, escapular e pélvica.

Pedi que deitassem de lado com a cabeca apoiada no braco do mesmo lado que eles
tivessem escolhido, deixar o outro bragco ao longo do corpo com a mao bem préxima a pelve e
as coxas em um angulo de noventa graus entre pernas e tronco. A mobilizagdo da cintura
pélvica acontece quando o dancarino permite o deslize antero-posterior do joelho que esta por
cima. Nesse movimento que a priori somente desliza o joelho sobre o outro permite de forma
clara a distincdo de movimentos internos da pelve que enfatizam as conexdes Trocanter-
Trocanter e isquio-isquio. Caso queira dar énfase em mais uma conex&o, a Coccix-Pubis,
basta sugerir o movimento de anteversdo e retroversdo da pelve nessa mesma posicdo. Em
seguida realizar para o outro lado.

A sensibilizacdo da cintura escapular € bem semelhante a atividade de variacdo que
antecedeu o Giro do Braco na sessao dez. Foi sugerido aos dancarinos, que ainda deitados de
lado na mesma posicéo da atividade anterior, o deslize do brago que ficou ao longo do corpo
pelo chdo em um movimento sobre o eixo sagital, isto €, s6 é preciso retirar o brago que esta
sobre o corpo e coloca-lo esticado logo a sua frente com a palma da méo voltada para baixo.

A atividade consiste em realizar o movimento do brago para frente como se fosse

pegar algum objeto nesta dire¢ao, deslizando a mé&o pelo ch&o. Ao deslizar a méo para frente
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o dancarino perceberd que a sua escapula e a sua mao realizam claramente a conexac
Escdpula-Méo e Escapula-Escéapula nesse movimento.

As atividades de Conexdo Ossea e os exercicios de sensibilizacdo de Feldenkrais
foram realizados sem dificuldade e necessidade de modificacdo, porém uma questdo foi
levantada durante a experimentacdo da conexdo Cabeca-Cauda. No momento em que foi
proposto estimular o cOccix eu perguntei sobre a questdo da sensibilidade, se é possivel a
sensacao do toque do colega na regido abaixo da lombar, nesse caso 0 coOccix, e coloquei a
possibilidade de estimular um local onde ndo fosse comprometido pela lesédo, para que a
sensibilidade fosse objetiva. Foi quando o dancarino Rocha apontou que sentir e estimular sao
coisas diferentes, ele afirmou que a percepc¢éo da estimulagcdo acontece mesmo que nao existe
a sensibilidade na parte do corpo nao inervada, sendo a informacao confirmada pelos outros
dancarinos.

A conclusdo nesse momento € que devem ser estimulados 0os marcos 6sseos, mesmo
em locais do corpo onde ndo ha sensibilidade, pois a estimulacdo pode possibilitar a
sensibilidade por uma outra via, uma vez que foi relatado que é perceptivel o toque de
estimulacdo pelos dancarinos. Assim acontece, por exemplo, com as Correntes de
Movimento. N&o sao todas as pessoas que conseguem sentir a vibragdo na base da pelve na
primeiras vezes de experimentacdo, é necessario estimula-las mais vezes e de outras formas

para chegarem a certo nivel de sensibilidade e percepgéo.

Sessao 14dia 08 de setembro de 2008: Transferéncia de Peso para Locomogao I.

“Estes estimulos me deram dire¢Bes para encontrar apoio, caminhos e curvas
corporais [...] E muito bom buscar esses meios que facilitam no meu dia a
dia” (Rocha Filho).

A décima quarta sessdo do Laboratério Experimental foi preparada para finalizar o
contetdo das Conexdes Osseas, iniciar o conceito de Transferéncia de Peso para Locomogao
e estimular tais principios nas constru¢des dos dancarinos.

Inicialmente propus o aquecimento corporal enfatizando as conexdes com 0s seguintes
exercicios: Balanco Homélogo dos Calcanhares, em dupla (Calcanhar-isquio, Cabeca-Cauda,
o Grande Losango Vertical Escapula-Mao); Alongamento nas Trés Dimensdes com Som
(Cabeca-Cauda, Calcanhar-Mao, Escapula-Mo e isquio-Calcanhar) e o Balangat@oal
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dos Calcanhares (Calcanhar-isquio, Pequeno Losango Horizontal do Assoalho Pélvico,
Céccix-Escépula e Escéapula-Mao).

Em seguida sugeri uma atividade que contempla os trés itens citados acima: Conexdes
Osseas, Transferéncia de Peso para Locomocdo e a insercdo dos dois principios em
fragmentos criativos.

A atividade consiste em dividir o grupo em duplas, sendo que um dancarino ficard de
olhos fechados enquanto 0 seu parceiro tocara 0 seu corpo em marcos 0sseos especificos de
modo aleatério. O dancarino que esta de olhos fechados se movera tentando organizar a sua
fonte de apoio de acordo com o marco ou com a Conex&o Ossea escolhida pelo seu parceiro.
O primeiro a tocar também é responsavel por proteger o outro que realiza a acdo. Em seguida
troca-se de funcéo.

A dinamica funcionou de forma positiva, pois as duplas compuseram um fragmento
criativo, experimentaram de forma incorporada as Conexdes Osseas e utilizaram o conceito de
Transferéncia de Peso através da necessidade de realiza-lo, mesmo n&o o conhecendo.

Apés a experimentacdo de todos os dancarinos de cada dupla, explorei
conceitualmente o novo principio através de diferentes exemplos gerados no momento de
improvisacao. Vale a pena dizer que na improvisacao, quando um dangarino queria pontuar o
marco 6sseo dos pés ou do coccix ele utilizava, além do toque, o recurso oral. Na maioria das
vezes 0 dancarino receptor que estava com os olhos fechados, os abria ligeiramente para

melhor entender o direcionamento do estimulo e em seguida retornava em sua investigacao.

Sessao 15dia 12 de setembro de 2008: Transferéncia de Peso para Locomocéao Il.

Esse encontro foi organizado com o intuito de continuar a experimentacao do principio
Transferéncia de Peso para Locomocdo. A sessdo foi organizada em dois momentos, 0
primeiro o aquecimento corporal e o segundo a realizacdo de uma dinamica.

O aquecimento foi realizado com atividades ja vivenciadas como Irradiacdo Central,
Balango Homologo dos Calcanhares em “X”, Queda do Joelho e o Circulo do Brago.

A dinamica inicialmente foi proposta em duplas para que em seguida fosse
direcionada a todos os outros participantes. Ao formar as duplas, cada um ficou um de frente

para o outro, de olhos abertos prontos para iniciar um didlogo de movimento, que acontece em
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reverberacdo. Um dancarino tocou o corpo do outro a partir de um Unico toque, o0 pontuar.
Entdo, o parceiro que foi tocado deverd reagir com o seu corpo ao toque sentido, indo de
contra ao estimulo. Por exemplo, um dancarino tocou o lado externo da méo do seu parceiro,
desse modo o seu parceiro devera reagir a partir do lado externo da méao no sentido que ele
sentiu o toque sem poder cessar 0 movimento, levando com a sua mé&o todo o0 seu corpo em
uma consequéncia do toque.

Voluntariamente o dangarino tocado (1) continua com as “conseqtncias” do toque até
0 momento em que ele busca tocar o seu parceiro (2) e por consequéncia, o Ultimo inicia uma
movimentacgdo consequente do toque recebido até o momento em que ele, novamente toca de
forma intencional o seu parceiro (1). De forma reciproca essa atividade de improvisacdo €
realizada com a atencao voltada as diferentes formas de transferir 0 peso corporal na continua
relacdo entre centro de peso e centro de levitacao, isto €, a parte do corpo que se estabiliza
para que a outra se mobilize.

Nessa sessdo foi mais perceptivel o entendimento do principio para os dangarinos
porque durante a dindmica os movimentos de deslocamentos, que geralmente séo realizados
com dificuldade e com um nivel de tenséo elevado pelos dancarinos, estavam fluidos e livres
de tens&do. A dindmica estabeleceu uma troca de transferéncias tensas por transferéncias
lidicas e de movimentos controlados e cuidadosos por movimentos fluidos e despreocupados.

N&o houve momento criativo nessa sessdo, uma vez que a dinamica corporal em si
propds uma experimentacdo criativa do principio estudado e durante tal vivéncia nado foi
detectada uma possivel variacdo criativa nem alguma necessidade de alternar ou mudar a

atividade.

Sesséo 16dia 15 de setembro de 2008: Caminhada Lateral e Propulsdo Frontal da Pelve.

A sessdo dezesseis teve 0 objetivo de apresentar e propor a experimentacdo do
exercicio preparatorio Caminhada Lateral e a Propulsdo Frontal da Pelve além de retornar a
vivéncia dos principios Respiracdo com Sonorizagdo, Alongamento nas Trés Dimensoes,
Balango Homologo dos Calcanhares e a “lagartixa” homolateral. Em seguida realizar um

momento de experimentacao criativa das atividades propostas.
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Nesse encontro sO estiveram presentes o dangarino Rocha e o dancarino Naldo, por
Motivos pessoais 0s outros participantes nao estiveram presentes.

Primeiramente sugeri que a dupla estimulasse o aquecimento interno do corpo através
da Respiracdo com Sonorizacdo. Enquanto um dancarino, executor, emitia de maneira
aleatoria as vogais ah, eh, ih, oh e uh, o seu parceiro, mobilizador, estimulava dacorpo
executor com toques com as palmas das maos nas areas que pudessem ampliar aesensacao (
reverberacdo interna. Por exemplo, a vogal “ih” os toques eram realizados no topo do cranio e
na parte dianteira da garganta; a vogal “eh” na por¢ao média-superior do esterno e nas suas
correspadentes costelas; a vogal “ah” em volta e nas porgdes laterais da parte inferasr d
costelas a vogal “oh” na regido do umbigo, embora também haja reverberagdo nos
correspondentes seguimentos da coluna vertebral e a vogal “uh” na regido entre as duas
cristas iliacas. Apds a experimentacdo de todas as vogais por um dancarino, trocam-se as
funcoes.

A atividade seguinte foi o Balanco Homdlogo dos Calcanhares, que também foi
realizado em duplas da mesma maneira experimentada nas outras sessfes anteriores,
igualmente realizado com o Alongamento nas Trés Dimensdes com Som.

ApOs realizar o Balanco dos Calcanhares e os Alongamentos com os dois dangarinos
sugeri a realizacdo da Caminhada Lateral. Esse exercicio propde, na posi¢do deitado com as
pernas flexionadas, uma pequena caminhada com os pés (parte de baixo do corpo) em direcdo
a uma das laterais no chao, como se os pés e a pelve tentassem realizar um giro em volta do
umbigo, para em seguida retornar ao centro através de pequenos passos. No entanto, a
realizacdo da forma tradicional do exercicio fica inviavel, de modo que nos levou a
experimentar a sua variagdo: ao invés de estabilizar a parte de cima do corpo para a
movimentacao da parte de baixo a sua variagdo propde justamente o contrario. Estabiliza-se a
parte de baixo do corpo para que a parte de cima possa se direcionar a uma das laterais
deslizando pelo ch&o. Dessa forma esse exercicio funcionou, enquanto um dancarino realiza o
deslize lateral com a parte de cima do corpo o outro estabiliza as suas pernas, que devem estal
flexionadas com a elevacao dos joelhos.

A proposta seguinte foi a Vibragdo Homdéloga com Som. Realizamos essa atividade
em duplas para que um dancarino pudesse contribuir com a execucao do outro. Na vez em que
Naldo foi realizar as vibragdes, ele quis as fazer sozinho, enquanto que na vez de Rocha,
Naldo o auxiliou na vibracéo das pernas. A execucao foi igual as sessdes anteriores, primeiro

braco, segundo perna, em seguida bragos e pernas juntos.
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O exercicio seguinte foi a Metade do Corpo, porém realizado em decubito ventral. A
sua realizacdo teve um nivel maior de dificuldade comparada a realizacdo em decubito dorsal,
porque a dificuldade estava na barreira do solo em permitir que a pelve ndo se elevasse do
chdo no momento da execucdo. Na maioria das vezes quando se fazia, por exemplo, para o
lado direito a crista iliaca direita se elevava do chdo, deixando a pelve inclinada em relacdo ao
solo. Apesar dessa dificuldade, que foi unanime, os dois dangarinos foram felizes em sua
realizacao.

A Propulsédo Frontal da Pelve foi o ultimo exercicio realizado antes da improvisacgao.

A sua realizag&o propde que o realizador esteja deitado com os joelhos flexionados, com os
bracos na horizontal, na linha dos ombros, se preparando para 0 movimento. No momento da
expiracdo o dancarino deve impulsionar o seu céccix a partir da ativacdo do Suporte Muscular
Interno até um ponto imaginario localizado a uns dez centimetros acima dos pés. No entanto,
estard sendo realizadaransferéncia de peso da pelve em “decolagem”, da posic¢ao inicial até

ao ponto imaginério. Logo ao final do movimento, coincidindo com o final da expiracdo o
dancarino, inspirando, permite que sua pelve desca ao chdo para ele se preparar para mais
uma repeticéo, afastando os calcanhares dos isquios e retornando a posicao inicial.

Através desse modo de realizacdo o dancarino com paraplegia s6 consegue realizar
esse exercicio em dupla, para que o seu companheiro possa facilitar a propulsédo da sua pelve.
Portanto, o dancarino com paraplegia se prepara inspirando na mesma posi¢ao inicial do
exercicio tradicional, enquanto o companheiro acompanha o seu ritmo respiratério com as
maos apoiadas em suas coxas, logo acima dos joelhos. Ao sentir o final da expiracdo do
dancarino ele realiza uma alavanca com as méaos impulsionando os joelhos na direcdo do
chéo, realizando por consequéncia da alavanca a propulsao da pelve do dancarino.

Ao término do movimento o companheiro permite que a pelve do dancarino repouse
ao chao retornando gentilmente os seus joelhos na direcdo contraria a alavanca, em seguida
afastando os seus pés dos isquios com o intuito de retornar a posigao inicial.

Pensar na propulsdo da pelve com a transferéncia de seu peso me faz lembrar a sesséac
cinco, a variacao do exercicio Pré-Elevacdo da Coxa desenvolvida para aproximar os isquios
dos calcanhares, atividade também utilizada no principio das Conexdes 0sseas e no exercicio
do “Gato”. A acdo do primeiro exercicio € desenvolvida com a propulsdo da pelve do
dancarino, que transfere o seu peso em direcdo aos calcanhares. NO segundo exercicio
também acontece a mesma propulsdo com a transferéncia de peso da pelve. Esse principio

pode ser visto no momento de transferéncia do sentar sobre os calcanhares para a posi¢ao de
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quatro apoios e vice versa. Conclui entdo, que podemos utilizar esse mesmo exercicio
desenvolvido na sessdo cinco para corresponder as necessidades dessa sessdo, porél
utilizando-o com énfases diferentes.

Em relacdo ao processo de improvisacdo, as criagcbes se destacaram em relacdo as
anteriores, devido ao engajamento do dancarino Rocha, uma vez que Naldo ndo estava se
sentindo bem este dia.

Rocha manifestou diferentes formas de experimentar o contetdo vivenciado embebido
de uma notdria poesia. Nessa improvisacdo foi construido um fragmento criativo bem
interessante constando mais uma possibilidade de um exercicio advindo da variagdo criativa
do dancarino. O principio que ficou muito presente em seu fragmento criativo foi a execucgéo
da Vibracdo Homologa dos bracgos e das pernas em diferentes posi¢cdes e combinacoes.

Primeiro Rocha desenvolveu uma proposta hibrida entre a Vibragdo Homoéloga dos
bracos e o Alongamento nas Trés Dimensdes com Som. Deitado em decubito dorsal com os
bracos ao longo do corpo, o dancarino inspirou se preparando e no momento da expiragéao
iniciou a vibracdo dos bracos no eixo sagital (profundidade), abrindo-os em vibracdo em
direcdo ao eixo horizontal, no qual ele encerrava a vibracdo e iniciava o alongamento. Essa
atividade foi desenvolvida por ele nos trés eixos, iniciava pela vibracdo em profundidade e se
estendia aos outros dois eixos se alongando.

Tal atividade me provoca a sugerir mais uma possibilidade de realizacdo desse
principio. O dancarino pode iniciar a vibracdo em um eixo escolhido e terminar no mesmo
eixo com o alongamento emitindo o som da mesma vogal. Por exemplo, ele deita-se no chao
com os bragos ao longo do corpo inspirando, se preparando para o movimento. No inicio da
expiracao,nicia a vibragdo com o som de “ah” no eixo vertical e no meio da sua expiragao
ele deixa de vibrar e alonga os seus bracos nessa mesma dire¢cdo. Nos outros eixos a atividade
pode ser realizada com diferentes vogais.

Outra variagdo desenvolvida por Rocha foi a unido da vibragdo homologa com o
exercicio de Irradiacdo Central. O dancarino deve se preparar deitado ao chdo na posicao
fetal, inspirando. No inicio da expiracao, ele deve iniciar a vibracdo com um dos bracos, que
vai abrindo em direcdo ao outro lado, desenhando um semicirculo em volta do corpo e
puxando ao mesmo tempo todo o tronco e o outro braco, que logo inicia a sua vibracao
terminando a atividade do lado oposto a posicéo inicial. Em seguida o processo reinicia para
voltar ao lado inicial, ou entdo pode transformar em uma elemento de conexdo de uma

sequéncia coreogréfica.
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Sessao 1,7dia 22 de setembro de 2008: Iniciagao e Sequenciamento de Movimento.

“Central, medial, distal. Formas que executei nesta aula [...] como se fossem
varios caminhos para chegar em um sé lugar. O espiral faz com que eu tome
consciéncia do meu corpo, faz com que eu execute uma seqiiéncia de
movimento de cada vez pensando notdfmniele Oliveira).

Esse encontro teve 0 objetivo de apresentar e experimentar o principio Iniciacdo e
Sequenciamento de Movimento.

O desenvolvimento da sessdo aconteceu da seguinte forma: primeiramente eu
apresentei de forma tedrica o principio de movimento, que segundo Fernandes (2006. p. 67)
as “duas funcdes organizam o movimento corporal considerando o impulso inicial e sua
continuidade. Uma mesma acdo pode ser realizada de maneiras totalmente distintas,
dependendo de qual parte inicia e qual(is) parte(s) da(dao) continuidade ao mévimento

A partir dessa informacdo que sugeridindmica do “ponto de inicio”, a qual se
desenvolve com um dancarino voluntario para ficar no centro da sala disposto a realizar
movimentos a partir do toque dos outros colegas. Os toques que serdo realizados deveréo ser
previamente elaborados para dar oportunidade ao dancarino desenvolver em seu corpo o
inicio do movimento que podera ser central (a partir do centro do corpo), proximal (a partir
das articulacdes proximais: coxofemoral e escapuloumeral), medial (a partir das articulacdes
mediais: cotovelos e joelho) e distal (a partir da cabeca, dos pés e das maos). E o seu
respectivo sequenciamento, que podera ser simultdneo (duas ou mais partes movem-se ao
mesmo tempo), sucessivo (um movimento seguido do outro por partes adjacentes, por
exemplo cotovelo direito e mao direita) e sequencial (um movimento seguido do outro por
partes ndo adjacentes, por exemplo pé direito seguido do cotovelo esquerdo).

A dinamica se estendeu durante toda a sessdo, dando a oportunidade de todos os
dancarinos presentes terem a possibilidade de vivenciar corporalmente esse conceito. Uma
opcdo de construcdo de um fragmento coreografico € pedir para que cada dancarino que
passar pelos toques dos colegas memorizem os toques e 0s movimento gerados a partir deste «

dessa forma construir uma sequéncia coreografica.

Sesséo 18dia 29 de setembro de 2008: Rotacéo Gradual.

“Parece que me tiraram de dentro de um liquidificador, eu me vi todo
espiralado.”. (Paulo Ricardp
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O objetivo desse encontro foi investigar corporalmente os centros e as possibilidades
de rotacao, isto é, averiguar quais sao as rotacfes em quais partes do corpo possuem ess
possibilidade e articular esse conceito com o principio vivenciado na ultima sesséao, Iniciacéo
e Sequenciamento de Movimento.

A sesséo foi dividida em dois momentos: 0 momento inicial de aquecimento do corpo,
no qual foi proposto realizdoda Vibragdo Homo6loga com Som, do Balanco Contralateral
dos Calcanhares e dos deslizamentos da escapula seguido do Giro do Braco subindo na
espiral. O segundo momento foi para realizar a investigacao das possibilidades corporais de
rotacdo. Dividiram-se os dancarinos em duplas, sendo que um deles se colocava em um
estado corporal totalmente passivo aos movimentos do seu parceiro, mobilizador. Enquanto o
dangarino “um” se deixava mobilizar, o dangarino “dois” investigava as possibilidades de
rotagdo através do manuseio do corpo do dangarino “um” e anotavam em um papel. A
primeira parte da atividade se encerrou quando os primeiros “investigadores” diziam nao
existir mais possibilidades, mudanstoentao as fungdes dos dangarinos: o “um” se tornava
“dois” e 0 “dois” se tornava “um” nas respectivas funcoes.

Ao término da atividade nos reunimos para discutir quais foram as possibilidades de
rotacado encontradas e quais eram as partes do corpo que as permitiam. Durante esse process
investigativo, o0s participantes nao conseguiram detectar todas as possibilidades de
movimento, de modo que foi necessaria a apresentacao de outras possibilidades através da

experimentacdo das mesmas.

Sessao 19dia 03 de outubro de 2008: Intengdo Espacial em Dinamicos Espagos.

“[...] se eu explodisse naquela hora eu voaria para todos os cantos da sala...
(Marinaldo Santos da Silya

Essa sessdo teve como objetivo vivenciar a conexao entre 0s espacos interno e externo
e a projecao do corpo no espaco através do principio de movimento Intencéo Espacial.

Para apresentar a idéia desse principio aos dancarinos, utilizei como instrumento de
imagens e de conceitos de espaco o livro A Vision of Dynamic Space, de Rudolf Laban
(1984), que apresenta claramente as intengbes espaciais que 0 corpo exerce a todo o
momento, seja no movimento cotidiano, no movimento de danca ou até mesmo em uma

situacao estatica.
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Segundo Fernandes (2006. p.69)

[...] esse principio implica no tbnus muscular das partes que, a0 moverem-se,

projetam-se no Espaco. N&o é necessario que se direcionem para este ou
aquele ponto no Espago, mas que apresentem em si, enquanto Corpo, uma
intencdo de prolongarem-se para o0 Espaco mesmo em aparente repouso.

Com esse intuito propus que os dancarinos visualizassem as figuras do livro e as
correlacionassem com a proposta da sessdo para, em seguida, realizar uma sensibilizacao
corporal dos eixos sagital, horizontal e vertical a partir do direcionamento respiratério dos
dancarinos.

A atividade foi desenvolvida em dupla, com um dancarino realizador-receptivo (1) e 0
outro estimulador-ativo (2). Foi sugerido que o dancarino 1 ficasse na posicao sentado, de
olhos fechados e que direcionasse a sua respiracdo aos locais do seu corpo onde estivesse
sendo estimulado. J& o dancarino 2 fica responsavel por tocar o dancarino 1 em locais
especificos do seu corpo, que estimulem a nocdo de espaco interno através de um eixo e suas
respectivas direcdes. Por exemplo, o0 eixo sagital, 0 qual perpassa uma linha imaginaria da
frente para as costas do dancarino. Nesse caso, 0 nimero 2 pode tocar com uma ponta do dedt
0 esterno do numero 1 e com a outra méo tocar a oitava veértebra toracica, fazendo uma
correspondéncia linear entre esses dois pontos permitindo a sensacdo de um eixo interno do
corpo. Essa proposta acontece enquanto o dancarino 2 realiza o trabalho de respiragao,
enfatizando a dilatacdo interna na direcédo frente e na direcdo costas. Em seguida é sugerido
que o dancarino 2 cuide do dancarino 1 para que ele possa se movimentar de olhos fechados &
partir e nas direcdes dos estimulos realizados sem se machucar.

A atividade prosseguiu com a estimulacdo e a experimentacdo dos pontos do
abdoémen, logo abaixo do umbigo, e o seu ponto correspondente na regiao lombar,
aproximadamente na altura da vértebra L3 (eixo sagital); dos pontos laterais das costelas (eixo
horizontal), que pode ser encontrado na altura de uns trés dedos acima dos cotovelos. Ou
entdo através dos marcos 6sseos das escépdias pontos da cabeca e do cdccix (eixo
vertical).

O término da sessdo aconteceu apos a experimentacdo de todos os dancarinos

presentes, deixando para o proximo encontro 0 a improvisagao.
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Sesséao 20dia 06 de outubro de 2008: Intencdo Espacial no Espago Dinamico Il.

“O espaco que criamos com o barbante existia limites, mas logo pude fluir
no improviso, achando caminhos para me movimentar, alongar e me
descobrir nas direcfegMarinaldo Santos da Silva).

O objetivo desse encontro foi de continuar a exploracdo do principio Intencédo Espacial
usando materiais e objetos.

Para iniciar a sessao sugeri aos dancarinos que retornassem as duplas, para realizar a
estimulacdo dos pontos e dos estimulos do encontro passado, usando dessa vez a Respiraca
com Sonorizacdo para o aquecimento interno.

Apos a essa primeira parte disponibilizei um rolo de barbante e algumas cadeiras aos
dancarinos e sugeri que construissem algum contexto com esses materiais que os fazessen
lembrar dos eixos vivenciados nesse principio e em seguida explorar o espaco de eixos
através de improvisacdes de movimento.

Cada dancarino montou uma situagéo relacionada a algum eixo e uma possibilidade de
movimento. Por exemplo, Naldo explorou as qualidades expressivas no eixo sagital,
construindo uma situacao de cuidado e equilibrio. Ele amarrou uma tira de barbante em volta
do seu tronco deixando outras duas longas tiras amarradas a duas cadeiras. Uma tira saia dc
seu peito e foi amarrada a uma cadeira que estava a sua frente, a uma distancia
aproximadamente de um metro e meio do dangarino e a outra tira saia de suas costas e foi
amarrada a outra cadeira, que estava a uma distancia de um metro e meio de suas costas. A
sua exploracdo de movimento aconteceu mediante a dificuldade de se deslocar amarrado por
um fio as duas cadeiras. O deslocamento somente acontecia na direcao frente e tras, de forma
bem contida porque qualquer movimento brusco fazia as cadeiras cairem e entdo destruia a
relacéo de dificuldade estabelecida pelo dancarino.

Essa situacdo me fez lembrar o primeiro dia de encontro com os dancarinos da CRS,
especificamente quando propus uma atividade para ser realizada no chéo e eles ficaram
receosos de sair da cadeira. A relacdo existente entre esses dois momentos me trouxe uma
imagem de dificuldade de se liberar de um vinculo psicolégico. Nesses dois casos eram
objetivamente duas cadeiras: a de Naldo, que o prendia por um barbante e a cadeira de rodas
dos outros dancarinos, que os prendem por um fio imaginario.

Diante da minha subjetividade, as duas situacfes desperteama relacdo signica
de um tipo de opressao e de impossibilidade. A primeira, imposta pelo préprio dancarino por

um barbante amarrado em uma cadeira de plastico em um contexto cénico, que limita os seus
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proprios movimentos. & segunda, j& imposta por um alguém desconhecido, que reside no
cotidiano imaginario de cada dancarino com paraplegia os prendendo por uma linhaaabstrata
uma falsa liberdade de movimento proporcionada pela cadeira de rodas.

No entanto, o receio que os dancarinos tiveram ao primeiro momento em relacdo a
proposta de dancar no ch&o foi devido a esse fio abstrato que os prendiam em seus
facilitadores de locomocgéao, que felizmente foi rompido gradativamente em cada sessao de
experimentacao.

Outras situacOes de improvisacdes cénicas foram ci@daserem apresentadas uns

aos outros como fragmentos criativos a partir do principio estudado.

Sesséo 2]1dia 13 de outubro de 2008: A Expressividade para a Conexdo Corporal.

“[...] minha pelve estava como uma pedra, que cai no mar e minhas maos
estavam como as penas de um passaro. A0 mesmo tempo era estranho e
gostoso a troca que a pedra fazia com as penas, a minha expressao era tudo
ao mesmo tempo.” (Paulo Ricardo)

Essa sessao foi reservada para apresentar e vivenciar o ultimo conteddo programatico
do laboratério, a Expressividade para a Conexao Corporal.

Este principio consiste na “utilizagdo de qualidades expressivas (categoria

expressividade) para promover conexdes entre diferentes partes do EGHRNANDES,
2006, p. 69). Dessa forma, eu os apresentei as qualidades expressivas dos referentes eixos
vertical, leve e pesado; sagital, acelerado e desacelerado, horizontal, aberto e fechado e em
seguida propus que resgatassem o fragmento criativo da Ultima sessédo e analisassem em que
momento essas qualidades estavam mais destacadas.

Apés as deteccBes dos dancarinos, pedi para que experimentassem transitar nesses
opostos na mesma construgdo coreografica composta na sessdo anterior, s6 que agora
enfatizando as qualidades expressivas para que as pessoas que vissem a montagem pudesse
perceber claramente que o eixo de pesquisa era a exploracao entre as qualidades expressivas.

Ao término da sessao foram apresenta@escolegas os “novos” fragmentos com o
destaque nas qualidades expressivas e realizado uma discussao a respeito desse processo.

Segundo os dancarinos essa experiéncia de transitar entre “tipos de expressao” foi uma
novidade dentro do grupo, pois eles sempre desenvolviam coreografias com uma mesma

sintonia expressiva e agora é visivel a possibilidade de tornar uma mesma sequéncia de
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movimento em cenas totalmente distintas, com varias sintonias em uma mesma composi¢ao

de movimento.

Sessdo 22dia 24/10: A liberdade como um fim.

“Pena que acabou, mas com certeza eu estou mais diferente do que quando
eu vim pra cé. Sintae mais livre!” (Rocha Filho)

Bem dizer, esse encontro se torna o Ultimo dia de experimentacdo dos Fundamentos
Bartenieff, porque ficaram reservados para os ultimos trés encontros (23, 24 e 25) realizados
respectivamente nos dias 27/10, 14/11 e dia 01/12 a realizacdo das entrevistas com o0s
dancarinos.

O objetivo deste encontro foi relembrar toda a vivéncia dos Fundamentos através de
alguns exercicios e de uma experimentacdo livre para utilizacdo de todos os contetdos
tratados até aquele momento. Foi bem estimulante esse encontro porque ficou um clima de
despedida e todos os dancarinos se empenharam em fazer uma boa aula e uma improvisacac
engajada. Ao final, conversamos sobsgpontos que foram mais interessantes e 0s pontos
que nao foram muito motivadores durante todo o periodo de experimentacao.

Um ponto que foi positivamente recorrente entre os particiapantes foi 0 uso proveitoso
da respiracao e do Suporte Muscular Interno para a realizacdo dos mosifsrdancarinos
relataram que conseguiram realizar exercicios que antes eram demasiadamente dificeis com
maior facilidade e consciéncia do corpo. Ja os pontos negativos levantados foram as tentativas
falhas de alguns exercicios, como a Elevacdo Frontal da Pelve, que eles ndo conseguiam
realizar devidaa impossibilidade fisica. Segundo os dancarinos, foi necesséario experimentar
todos 0s exercicios propostos por se tratar de uma pesquisa, mas REESA gerou um

sentimento ruim de impossibilidade.
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4.8 PROPOSTA DE APLICACAO DOS FUNDAMENTOS CORPORAIS BARTENIEFF
PARA DANCARINOS COM PARAPLEGIA

Esta abordagem corporal foi desenvolvida através de uma experiéncia vivida entre um
professor/pesquisador e quatro dancarinos com e sem deficiéncia fisica. O alicerce da
Proposta foi a singularidade de cada dancarino e a experiéncia sensorial vivida por cada
individuo durante todo o processo de investigacdo transformadora da técnica dos
Fundamentos Corporais Bartenieff. Foi uma experiéncia criada ao longo de oito meses de
conexdes entre investigacdes bibliogréficas e experimentacdes préaticas. Por isso, supde-se que
o aprendizado dessa Proposta Corporal por um novo praticante seja gradativeae que
assimilacdo e a incorporacdo de cada item seja variante de acordo com o amadurecimento
neuroldgico de cada dancarino.

Os exercicios propostos em cada item ndo buscam instigar o novo praticante a imitar
as imagens, muito menos a experiéncia dos dancarinos apresentada durante o Laboratério,
mas sim tem como objetivo orientar o novo praticante em sua prépria jornada de investigacao.
Tal percurso deve buscar o conforto, o relaxamento e a transformagéo do corpo dangante. Um
percurso corporal inter-relacional e integrador, que inicia com a intimidade do espaco interno,
do préprio corpo, e em seguida amplia seu relacionamento para o espaco externo, do meio
onde vive; literalmente dancando sobre a Banda de Moébius.

O que é importante é redespertar 0os seus conhecimentos dos musculos e das
articulacbes que néo sdo usadas, usadas inadequadamente ou equivocadamente, a fim de que
praticante cénico possa estender suas possibilidades de movimento em energia e
expressivamente ao mesmo tempo. O redespertar toma um posicionamento integral, no qual
nenhuma parte do corpo é excluida ou mesmo negligenciada.

A unidade inferior, por exemplo, crucial para a transferéncia de peso e para o
centramento completo do corpo, ndo deve ser abandonada. Usualmente, os dangarinos com
paraplegia utilizam funcionalmente uma cadeira de rodas, para se deslocarem em suas
atividades de vida diaria. No entanto, o uso constante desse implemento torna-se constante e
comum, a tal ponto de ser interpretado como uma extenséo do seu proprio corpo, tornando-se
atitude necessaria para a insercao do sujeito em seu meio. Este pontoé&eowgtartilhado
com certos padrdes sociais que se apresentam embebidos em (pré)conceitos objetivos do

corpo e estimulam a pessoa com paraplegia a inutilizar e esconder partes de si mesmos
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através de “ordens”, “leis” e “imposi¢des” externas, que nos sdo transmitidas. Tais conceitos
externos impdem a ordem cartesiana do corpo dancgante, que limita a capacidade die transmi
a totalidade da experiéncia poética do artista com deficiéncia.

Um dos principais incentivos desta Proposta € a de proporcionar ao dancarino com
deficiéncia fisica, em especial aquele com paraplegia, aprofundar a sua experiéncia de
conexdo e de transformacdo do seu corpo de forma integral. O constante encorajamento a
utilizar em suas construcdes artisticas a sua propria experiéncia sentida € um caminho, dentre
muitos outros, encontrado durante a formulacdo desta abordagem para levar o dancarino
ambas as transformacdes: a pessoal e a social. O convite para este trabalho vai além da
transformacdo de cada um; o aumento da sensibilidade do seu préprio corpo amplia os
ouvidos para suas questdes internas. Em contrapartida, ao mesmo tempo em que diminui 0s
impactos das questdes externas, desenvolve um apurado senso de ndés mesmos e, pol
consequéncia, do mundo em que vivemos. Esse processo de conexdo e de transformacao
construido a partir da co-evolucdo entre sujeito e ambiente: as questdes objetivas que tomam
o sentido “externo-interno” ndo se sobrepdem a subjetividade humana, que tomam a direcao
“interno-externo”.

Durante este percurso foi percebido que tal Proposta autdhidoeém aos dancarinos a
mudarem de caminho para assistirem a si mesmos e ao meio. A mudancga de atencéo para
detectar novas opcdes torna-se um conceito-chave para construir um mundo radicalmente
diferente, através do sentido da nossa atencédo e da nossa percepcdo. Foi dessa maneira qu
conseguimos vencer estigmas corporais, presentes tanto nos dancarinos quanto no
professor/pesquisadog, despertar o sentimento de autonomia criativa entre os participantes.
No entanto, eu convido aos novos artistas a experimentarem tais acdes funcionais dos
exercicios em niveis gradativos de complexidade e a se transformarem juntamente com o seu
ambiente. Dessa forma, novas maneiras de se mover e de pensar consolidam-se e tornam-se

incrivelmente importantes para adequar a realizacdo das a¢cdes a novas realidades artisticas.
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4.8.1 Os Principios de Movimento de Bartenieff

4.8.1.1 A Respiracao e as Correntes de Movimento

Proposta despertar no dancarino a consciéncia da sua respiracdo e estimula-lo através da
respiracdo abdominal a construir uma Corrente de Movimento que estimule o Suporte
Muscular Interno.

Acaa sugere-se que o dancarino fique de preferéncia na posicao deitado, em decubito dorsal,
e direcione o foco de sua atencdo na maneira como acontece a sua respiracdo. Dairante ess
processo de atencdo, o professor deve instiga-lo a percepcdo para qual parte do corpo é
direcionada a maior quantidade de ar. Por exemplo, se é a caixa toracica que mhesde enc

ar, se é o abdémen, as laterais do tronco ou as costas. Em seguida, sugere-se que o dancarin
inspire direcionando o ar para a regido abdominal e expire retirando todo o ar do abdémen,
como se fosse levar o umbigo as costas.

Observacdes

- todos os exercicios de Bartenieff baseiam-se na respiragcdo abdominal e a reatizacao d
maioria dos movimentos ocorre no momento da expiracdo, aproveitando a ativagcdo do
musculo iliopsoas para desencadear 0 movimento e conectar diferentes partes do corpo.

- entre o final da inspirac@o e o inicio daiexcio existe um “instante” de pausa-preparo, o

que distingue da realizacdo mecanica do ato de respirar. Se necessario o professor pode,
didaticamente, sistematizar o desenvolvimento desta atividade como a organizagdo de um
texto literario, em que a introducéo € a inspiracdo; o desenvolvimento € o momento de pausa-
preparo e a conclusdo é a expiracao.

Trabalho em Duptao parceiro pode repousar gentilmente a sua mao sobre o abdémen do

dancarino, quando ele se encontra em decubito dorsal, para estimula-lo a elevar e abaixar a
mao do parceiro no sentido do eixo antero-posterior, através do seu abdémen. Esteéstimulo
alternado quando o dancarino se encontra em outras posi¢des, o que pode variar em diferentes
eixos.

Variacdes o exercicio pode ser realizado em diferentes posicdes: deitado, sentado e em

decubito ventral.
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4.8.1.2 O Suporte Muscular Interno

Proposta estimular o dancarino a ativar a musculatura profunda do quadril, para que o
fortalecimento dessa musculatura interna o auxilie na transferéncia de peso de um simples
gesto a interacao tridimensional com o espaco.

Acada sugere-se gque o dancarino deite em decubito dorsal, com bragos e pernas relaxados. A
ativacdo do Suporte Muscular Interno realiza-se pelo exercicio da respiracdo; no entanto, o
dancarino inspira profundamente e ao expirar, ativa a musculatura do abdémen, usando o
diafragma para engajar o iliopsoas e o quadrado lombar em uma corrente de movimento até
chegar aos musculos profundos do quadril (Piriforme, Quadrado Femoral, Obturatério
Interno, Obturatério Externo, os Géméds)

- 0 Suporte Muscular Interno pode ser ativado pelo processo de expiracéo profunda ou pela
atividade de tossir. Sugere-se uma sessdo de tosse, para que 0s dancarinos percebam
contracdo da musculatura abdominal no momento da saida de ar.

- deitado em decubito dorsal o dancarino pode experimentar respirar de forma ritmada.
Sugere-se que inicie inspirando em trés e expirando em cinco tempos. Em outras sessdes 0
professor pode instigar o aumento do tempo tanto da inspiracdo quanto da expiracdo. Porém,
0 objetivo é aumentar mais o tempo da expiracao para que o dancarino seja estimulado a usar
a musculatura profunda do abdémen para expulsar todo o ar residual.

Observacdes

- apesar de o exercicio incluir um processo natural de respiracdo, estimula uma cooncentraca
maior de ar no corpo, principalmente no cérebro, o que pode gerar uma leve tonteira no
dancarino por alguns segundos.

- as experimentacfes sugeridas acima podem, também, ser realizadas em outras posicoes.
como, por exemplo, deitado em decubito lateral, sentado ou até mesmo em decubito ventral.

Variacdo Criativao dangarino, em dectbito dorsal com as pernas esticadas em “I” ¢ os

bracos ao longo do corpo, inspira realizando a elevacéo lateral dos bragos, passando sempre
pelo chdo, desenhando a metade de um circulo até chegar a posi¢éo sobre a calieca. A pa

do inicio da expiragéo, o dangarino continua a movimentacao dos bragos como se estivessem
empurrando uma bola imaginaria de ar com as méaos, em direcdo a pelve e realizando uma

pequena elevacdo das escépulas, como se a cabegca acompanhasse 0 movimento das mac

18 Vide Bartenieff, 1981, p. 271.
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(Conexdo Olhos-Maos). O exercicio termina com os bracos ao longo do corpo e a cabeca
descansando ao chéo.

FIGURA 35: Variacao Criativa do Suporte Muscular Interno

4.8.1.3 A Dinamica Postural

Propostaestimular o dancarino a construir imagens$ladas imaginarias de movimento que
projetam o corpo a partir de pontos 0ssaaslire¢do ao espaco” (FERNANDES, 2006, p.

54).

Acéa sugere-se uma experimentacdo em dupla, na qual o dancarino realiza a movimentagao
sendo estimulado pelo parceiro para que posteriormente troque as fungcbes. O dancarino pode
deitar em decubito ventral, enquanto o parceiro estimula, através do toque, pontos 0sseos
especificos em seu corpo, que podem ser os mesmos usados nas Conexdes Osseas. |
interessante que o parceiro estimule dois ou no maximo trés pontos no corpo do receptor, para
ndo sobrecarrega-lo de informacgfes. Apds a estimulacdo dos pontos escolhidos, propor ao
dancarino construir, de forma imaginaria em seu corpo, linhas dinAmicas entre os pontos
estimulados. Em seguida ele deve mudar de posi¢do dentro de alguns minutos ou ao comando
do parceiro e permanecer em pausa dindmica entre as posi¢cdes. Durante o tempo de pausa, ¢
receptor deve direcionar esses pontos para o espac¢o, com o intuito de ampliar a distancia entre
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eles. ApoOs algumas experimentagbes, a dindmica pode ser progressiva, isto €, 0 parceiro
propde aumentar gradativamente o numero de pontos 0sseos, fazendo que o dancarino
aumente o nivel de atencéo e inserindo todo o seu corpo na atividade.

Observacdes

- Esse Principio se relaciona diretamente com as Conexdes Osseas, pois 0s Marcos Osseos

podem ser utilizados na Dinamica Postural.

4.8.1.4 As Organizagfes Corporais e os Padrdes Neurologicos Basicos:

4.8.1.4.1 Respiracao Celular

a) Propostaproporcionar o conhecimento do centro do corpo através do processo respiratorio
fluido e estimular mudancas no espaco interno do corpo.

b) Acaa

- deitado em decubito dorsal o dancarino deve realizar a inspiracdo profunda, de preferéncia
pelas narinas, direcionando o ar para a regido abdominal. Logo em seguida, a expiragéo deve
ser realizada pela boca durante um tempo maior do que a inspiracao.

c) Experiénciaé um processo de crescimento e esvaziamento que acompanham as duas fases
da respiracao: inspiracdo (completa, crescente) e expiracado (esvaziamento, encolhendo-se).
Esse processo de crescimento e esvaziamento, o qual preenche o espago interno, proporcione
também o aumento do conhecimento do centro do corpo na questdo do que determina o
processo.

d) Observacdes

- esta organizacdo consiste somente no processo de enchimento (expansao) e esvaziamentc
(contracao) corporal.

- 0 prolongamento da expiracéo, principalmente na sua fase final, instiga a sensibilizacao dos
musculos internos do abdémen. Inicialmente o dancarino deve experimentar a Respiracao
Celular deitado de costas, porém essa atividade pode e deve ser desenvolvidas em distintos

momentos e posi¢des do corpo, principalmente em suas sequéncias coreograficas.
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4.8.1.4.2 Irradiagéo Central

Propostarealizar o movimento de encolhimento corporal através do centro do corpo, com o
auxilio das Correntes de Movimento e do Suporte Respiratério, até o dancarino chegar a
posicao fetal para um dos lados.

Acaa

- deitado em decubito dorsal, na posicdo de “X”, o dangarino prepara-se inspirando,
direcionando o ar para as extremidades (cabeca, cOccix, as duas maos e os dois pés), inflando
completamente. Apdés o inicio da expiracdo, o corpo vai sendo esvaziado a partir das
extremidades, sendo o abdémen o Ultimo espaco a esvaziar. Durante 0 processo de expiracao,
o dancarino movimenta-se pelo chdo para um dos lados, aproximando pelo plano sagital a
cabeca e o céccix. Nessa posicao, reinicia a inspiragdo para comecar o retorncoadposica
“X”, também pelo chao.

Observacdes

- tanto ocaminho percorrido de “X” até a “bolinha” e da“bolinha” até “X”, o movimentoé

realizado pelo chao, inclusive o apoio da cabeca, sem que nenhuma parte do corpo seja
elevada. Pelo contrério ndo acontecera o desenvolvimento do caminho cinético do centro do
corpo as extremidades.

- geralmente, no caminho de “X” para “bolinh&’, realizado por dangarinos com paraplegia,
havera um momento em que a parte de baixo ndo se aproximara mais da parte de cima do
corpo. No entanto, esta devera ser flexionada com maior énfase, para compensar o caminho
ndo percorrido da parte de baixo. Outra possibilidade é aproximar as pernas da parte superior
com ajuda do braco que estiver livre. Por exemplo, ‘dsknha’ for realizada para o lado

direito, o braco livre sera o braco esquerdo. Se for realizada para o lado esquerdo, o braco
livre sera o direito.

Trabalho em duplao parceiro podera auxiliar verificando se o dancarino realizara essa

atividade usando a musculatura externa do corpo, o que geralmente gera uma tensdo muscular
desnecessaria levando-o a usar a organizacdo homolateral (Metade do Corpo) quando tenta
realizar a“bolinhd@’. Quando isso acontecer, provavelmente uma das pernas do dam@arino

se elevar por meio de uma alavanca e, para que essa perna nao caia passivamente sobre o0 ché
ou sobre o outro joelho, o parceiro devera ficar alerta para segura-la e devolvé-la ao chéo,

tanto fechando n&bolinha’ quantoabrindo em “X”. Outra forma de auxilio do parceiro é a
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realizacdo de toques na regidao do centro do corpo do dancarino, enquanto este se encontra en
peso passivo. Esses toques torrs@pequenas condugdes que facilitam o giro para o a troca

de decubitos. Esse estimulo sensibiliza-o a se mover a partir do centro do corpo, ndo usando
as extremidades para realizar o giro.

Variacdo o recurso de inducdes pode ser realizado continuamente, deslocando-se por toda

sala de ensaio; ndo necessariamente permanecendo em um mesmo espaco durante toda

Sessao.

4.8.1.4.3 Espinhal ou Cabega-Cauda

Propostadiferenciar gradualmente a cabeca da cauda, realizando a partir da diferenciacéo a
conexdo entre esses dois extremos da coluna vertebral, ao mesmo tempo em que trabalha &
movimentac&o ondular da coluna.

Acaa

- 1) “O Gato”: posi¢do na qual o dangarino busca uma estabilizagdo no solo em quatro apoios:

as duas maos e os dois joelhos, uma vez que as maos estabilizam-se em conexao com o0s
ombros e os joelhos com a pelve, tentando manter um angulo de 90° em relagdo ao tronco.
Nesse exercicio dewae pensar nos pontos extremos da coluna vertebral, o coccix e o Atlas
(primeira vértebra cervical) tentando aproxima-los. Primeiramente por cima e por baixo
(realizando um movimento concavo e convexo do tronco), sucedido pela variacdo para as
laterais, aproximando cabeca e céccix pelos lados (como se o dancarino colasse uma das
orelhas no ombro do lado escolhido para a realizacdo do exercicio, ao encontro da cauda) e
pela unido das duas direces, que se configura na rotacdo. E o desenho de um circulo

realizado no ar pelas duas extremidades da coluna passando pelas direcbes anteriores;

FIGURA 36: O Gato Il
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- 2) Outra possibilidade de exercicio é a mobilizacdo da coluna vertebral sentado. Na posicao
inicial cabe ao dancarino sent@sobre seus isquios e segurar com as maos as pernas, logo
abaixo dos joelhos que se encontram flexionados, com estes elevados na vertical. Sua cabeca
tende a distanciase do céccix A Dinamica Postural) no momento em que ele se prepara,
inspirando. ApGs o inicio da expiragdo, o dancarino relaxa sua coluna vertebral flexianando-
até o ponto em que se torna concava, 0 que permite a aproximacdo dos marcos 0sseos da
cabeca e do coOccix. Ainda nessa posicdo, reinicia a preparacdo para a oeaaca
movimento inspirando e ao expirar retorna a posicao inicial, objetivando a clareza entre

encurtar e distanciar a linha imaginéaria entre a cabeca e o coccix;

FIGURA 37: Mobilizagdo da Coluna Vertebral Sentadadl

- 3) Mais um exercicio dessa Organizacdo Corporal pode ser realizado em decubito ventral.
Os dancarinos devem deitar-se com 0s bracos abertos, os cotovelos na altura dos ombros e as
maos aproximadamente na altura da cabeca. O exercicio busca realizar o movimento da
coluna vertebral no sentido contrario da atividade anterior. A preparacdo do dancarino &
realizada a partir do repouso de sua cabeca ao chao, podendo ser em trés variacdes: a) com «
face voltada para o lado esquerdo; b) com a face voltada para baixo, geralmente encostando a
testa ao chdo e c) com a face voltada para o lado direito. O movimento é iniciado na
expiracao, quando o dancarino eleva o topo da sua cabeca em direcéo ao teto da sala ou entao
de forma mais avancada, pode-se tentar aproximar a cabeca do cdccix desenvolvendo uma
forma convexa com a coluna vertebral. Enfim, nessa posicdo, ele inspira novamente se
preparando para retornar a posic¢ao inicial.

Uma variacao dessa atividade pode ser inserida na segunda parte do exercicio. Ao invés do
dancarino retornar a posicao inicial, ele aterra suas maos no solo e empurra todo o0 corpo para
a direcdo dos seus pés, proporcionando o deslizamento do seu corpo para baixo até que 0s

bracos se estendam e o peito encoste ao chao.
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FIGURA 38: Hiperextensao da Coluna Vertebral em Organizag&o Espinhadl

Observacdes
- no exercicio 1, a permanéncia durante muito tempo na posicao de quatro apoios pode ser

uma atividade exaustiva para alguns dancarinos, devido a necessidade de resisténcia muscular
nos bragcos e no abdémen para a manutencao do equilibrio. Sugere-se que entre a realizacgac
de um eixo para outro (sagital para o vertical e vertical para a rotacdo) seja realizado um
momento de descanso, que pode ser aproveitado com repouso da pelve sobre os calcanhare:
ou, aproveitando dessa posicao, com o deslize lateral da pelve.

Variacdo Criativao dancarino em decubito ventral pode realizar uma investigacdo de carater

improvisatério da cabeca e do coccix conectando-os através dos movimentos. Gada um
seu proprio ritmo de realizacdo deve gradativamente elevar alternadamente o coOccix e a
cabeca, como se estivesse em processo de descobrimento dessas extremidades, permitindc

gue a experiéncia se amplie para outros planos e eixos.

4.8.1.4.4 Homdlogo

Proposta consiste em proporcionar ao dancgarino a consciéncia de diferenciar o corpo em
metades, parte de cima (acima da cintura) e parte de baixo (abaixo da cintura).
Acda em atividades homologas o dancarino precisa estabilizar uma parte do corpo,cenquant
a outra € mobilizada. Por exemplo, em uma movimentacdo em que a parte iéferior
mobilizada € necessario que a parte superior seja estabilizada, dando suporte @ movimentagao
da parte de baixo, ou vice-versa. Os exercicios que fazem referéncia a essa orgsiozacao
Variacdo Criativa do Suporte Muscular Interno, a Vibracdo Homologa com Som, o
Alongamento em Trés Dimensdes quando realizado na posi¢caossenBadanco Homaologo
dos Calcanhares, a Caminhada Lateral e a Elevacdo da Coxa.
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4.8.1.4.5 Homolata

Proposta estimular o dancarino a diferenciar os lados direito do esquerdo em movimentos
homolaterais. E importante ressaltar que a diferenciacdo das lateralidades ndo se resume
somente entre bragos e pernas, mas sim no engajamento de toda a musculatura dos lados
direito e esquerdo do corpo, a partir da coluna vertebral.

Acéda o dancarino deve sentar-se com as pernas estendidas e com as méaos apoiadas no solc
bem ao lado da sua pelve, inspirando e prepars@@ara o movimento. Na expiracéo ele

deve realizar a ativagdo do Suporte Muscular Interno, enfatizando uma das laterais do tronco,
principalmente 0 musculo Quadrado Lombar, responsavel pela elevacdo lateral da pelve
quando as costelas tornam-se ponto'fixDessa forma, o dancarino realizara a elevacao
lateral da pelve retirando um dos isquios do chao, que devera ser direcionado um pouco mais
a frente do que na posigdo inicial (“um passo a frente com a pelve”), o que 0 permite a s
encontrar em uma organizacao contralateral. Em seguida realiza-se a prepagiagéxpirar,

€ enfatizada a ativacdo da musculatura do tronco do lado oposto retirando o isquio que esta
atras e levando-o a frente do outro. Dessa forma o deslocamento € realizado e pode ser
praticado tanto para frente quanto para tras.

FIGURA 39: Deslocamento Sentado em Organiza¢gdo Homolaterl

¥ Vide Blandine Calais-German, pagina 93.
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- outro exercicio e variagBes podem ser consultados em Metade do Corpo - Seis Exercicios
Bésicos.

4.8.1.4.6 Contralateral

Propostaestimular o dancarino a diferenciar e conectar as duas organizacdes anteriores: parte
de cima e parte de baixo (homdloga) e entre os lados direito e esquerdo do corpo
(homolateral). Dessa forma estabelecem-se conexdes cinéticas cruzadas no corpo como, por
exemplo, os lados superior esquerdo e inferior direito ou superior direito e inferior esquerdo.
Acda exercicios dessa organizacdo podem ser consultados em Queda do Joelho, Balanco

Contralateral dos Calcanhares e em suas variagfes (Vide em Os Seis Exercicios Basicos).

4.8.1.5 As Conexdes Osseas

Propostafornecer ao dangarino a consciéncia da existéncia de linhas imaginérias construidas
a partir de diferentes Marcos Osseos, conectando areas do corpo e criando inter-relacdes
tridimensionais através de um corpo bem articulado.

Acaa a seguinte dinamica corporal foi inspirada em uma das atividades desenvolvidas por
Fernandes, durante a disciplina Técnica de Corpo para Cena, que faz parte da grade curricular
da Escola de Teatro da UFBA. A realizacdo desse exercicio necessita de folhas de jornal, fita
adesiva e giz de cera ou canetas esferograficas. Sugere-se que os daseairidam em

duplas, sendo que cada par tenha em maos dois gizes, de preferéncia de cores distintas, €
quantas folhas de jornal forem necessarias. As folhas de jornal devem ser unidas pela fita
adesiva para que um dancarino possa deitar sobre elas e para que 0 parceiro possa
circunscrever o corpo deste no jornal com o giz de cera.

Desenhando a figura da pessoa no jornal: a dinamica pode ser direcionada com o professor
apresentando uma conexdo 0ssea de cada vez; a dupla investigaria a conexado no corpo da
dancarino, o parceiro sensibilizando-o através do toque e depois permitindo um tempo para

que ele se movimentasse pelo espaco a partir da unido de sensacdes potencializadas pelc
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toque do parceiro e pelo seu proprio corpo. Em seguida, marca-se no desenho do papel a
localizagdo subjetiva da conex&o investigada, de preferéncia com um giz de outra cor.
Gradativamente inserem-se as Conexdes Osseas e as suas experimentacdes até complete
todos os Marcos e, por conseguinte, constroi-se um mapa de conexdes nas folhas de jornal e
trocam-se as fungdes, o dancarino que experimentou torna-se o parceiro e 0 parceiro tem o
seu momento de experimentacdo enquanto dangarino.

Observacbesa apresentacio e experimentacdo de todas as Conexdes Osseas costumam set
intensas entre os dancarinos, por isso sugere-se disponibilizar mais de um encontro para o
estudo desse Principfo

Variacbes

- uma opcao de exercicio para ampliar a consciéncia das conexdes da cintcaa féjere-

se que os dancarinos deitem em decubito lateral, com a cabeca apoiada no braco do mesmo
lado escolhido. O outro braco deve ficar ao longo do corpo, com a mao bem préxima a pelve
e as coxas em um angulo de noventa graus entre pernas e tronco. A mobilizacdo da cintura
pélvica acontece quando o dancarino permite o deslize antero-posterior do joelho que esta por
cima. Esse movimento, que a priori somente desliza um joelho sobre o outro, permite de
forma clara a distingdo de movimentos internos da pelve que enfatizam as conexdes
Trocanter-Trocanter, isquio-isquio e isquio-Jo&thGaso seja necessario dar énfase em mais
uma conexao, como a Coccix-Pubis, que faz parte do Pequeno Losango Horizontal do
Assoalho Pélvico, por exemplo, basta sugerir 0 movimento de anteversao e retroversdo da

pelve nessa mesma posicdo. Em seguida realizar para o outro lado.

FIGURA 40: Deslize Antero-Posterior do Joelho

% para visualizar todos os Marcos Osseos e as respectivas Conexdes epa,vide capitulo Il ou a sesséo
laboratorial 13 no capitulo IlI.

2L A Conexdo isquio-Joelho é usada apenas neste exercicio e em sagBesamNao é incluida entre as
Conexdes Osseas apresentadas, porque os joelhos devem sedequassagem de peso (da pelve para os
calcanhares), mas n&o de suporte, o que poderia acontecer ao consida@tmddarco Osseo.
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- Como opcao para ampliar a consciéncia das conexdes da cintura escapularesygeiess
dancarinos continuem deitados de lado na mesma posi¢cdo da atividade anterior. Porém o
exercicio propde o deslize do braco que ficou ao longo do corpo pelo chdo, em um
movimento sobre o eixo sagital, isto é, o dancarino s6 precisa retirar o braco que esta sobre o
corpo e coloca-lo esticado logo a sua frente com a palma da méo voltada para o chédo. A
atividade consiste em realizar o movimento do brago para sua frente como se fosse pegar
algum objeto, deslizando a mé&o pelo chédo. Ao deslizar para frente 0 dancarino percebera que

a sua escapula e méo deixam claras as conexfes Escapula-Méao e Escapula-Escapula ness

movimento.

FIGURA 41: Deslizamento da Escépula

- 0 dancarino, de olhos fechados, pode ficar sentado ou deitado em decubito ventral enquanto
0 parceiro massageia diferentes Marcos Osseos, fazendo um pequeno circulo com a ponta dos
dedos. Apbs a completa estimulacao, propde-se ao dancarino que se movimente por alguns
minutos de olhos fechados, cedendo as sensacdes provocadas pelo toque do parceiro. Em
seguida a improvisacédo, trocam-se as funcdes e ao final da dinAmica os participantes devem

sentar e conversar a respeito da experiéncia vivida nesse exercicio.

4.8.1.6 A Transferéncia de Peso para Locomocao

Propostaproporcionar aos dancarinos meios de transferéncia do peso corporal em diferentes
niveis, através da utilizagdo do Suporte Muscular Interno, assim como se relacionar com a
gravidade em diferentes formas de locomocdo. “A énfase aqui é o peso corporal se
deslocando no espago” (Fernandes, 2006, p. 67). Para essa transferéncia de peso, cria-se uma

relacdo dinamica entre as cinturas pélvica e escapular de estabilizacdo e mobilizagéo para
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movimento. Pensando nisso, estipulam-se dois centros no corpo: o Centro de Peso e o Centro
de Levitagdo, que se alteram constantemente de acordo com 0s apoios e com as transferéncia:
escolhidas pelo dancarino.

Acaa A atividade consiste em dividir o grupo em duplas, sendo que um dancarino ficara de
olhos fechados enquanto o parceiro tocara o seu corpo em marcos 0sseos especificos, de
modo aleatério. O dancarino que esta de olhos fechados se movera tentando organizar seu
apoio de acordo com o marco ou com a Conexdo Ossea escolhida pelo parceiro. Este é
responsavel também por proteger quem realiza a acdo. Em seguida, trocam-se as funcoes, o
dancarino realiza os toques e o parceiro experimenta a dinamica.

- um artificio interessante para despertar a sensacao de peso e de suporte € usar bolinhas d
areia ou de borracha nas atividades de sensibilizacdo. Pede-se que os dancarinss deitem
chdo, em qualquer posicdo, com uma bolinha cheia de areia, que deve ser repousada por
alguns minutos em diferentes lugares do préprio corpo como, por exemplo, no abdémen, nas
articulagdes dos joelhos, dos cotovelos, dos ombros, nas maos e em outros locais escolhidos
criativamente. O peso da bolinha sobre o corpo desperta a sensacdo do peso e da gravidade
distinguindo o que é ser pesado e o que é ser leve. Os dancarinos durante essa experimentaca
devem se propor a mudar de posicdo e de lugar para que as possibilidades vividas sejam
diversas e plurais.

- outra variacdo da atividade anterior é dividir os participantes em duplas e propor que
enguanto um dancarino permaneca deitado e de olhos fechados, o parceiro repouse varias
partes de seu corpo sobre o corpo do dancarino. Por exemplo, 0 parceiro apdia a sua perna
direita sobre o abdémen do dancarino, permanecendo nessa posi¢ao por alguns minutos; o
parceiro apdia 0 seu braco esquerdo sobre a cabeca do dancarino; o parceiro pode até mesmc
deitar-se sobre o corpo do dancarino, sem que isso possa machucar um dos dois. Dessa forme
o parceiro pode proporcionar diferentes situacdes de peso em diferentes locais do corpo do
outro, estimulando-o a perceber as partes do seu corpo que podem servir como estabilizador
do peso e a parte que pode se mobilizar. Em seguida, trocam-se as funcgdes.

- depois que a dupla experimentar os exercicios de percep¢ao, o professor pode sugerir que
alternem os momentos de repouso de alguma parte do corpo sobre o corpo do outro. Por
exemplo, o dancarino A repousa sua perna direita sobre o braco direito do dancarino B, em
seguida o B repousa uma parte do seu corpo sobre o corpo do A. Essa dinamica flui enquanto
acontece a alternancia de quem esta por cima e quem esta por baixo, o de cima imprimindo

certa quantidade de peso sobre quem estd embaixo, de maneira arbitraria. Durante a
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experimentacdo, ndo ha tempo ou posi¢cdes especificas para os dancarinos cumprirem, é a
liberdade de criacdo que despertara as possibilidades de se movimentar.

- uma atividade para se experimentar a leveza e o Centro de Levitacao € usar a folhh de jorna

sobre o corpo sem deixa-la cair. Sugere-se que cada dancarino tenha uma folha de jornal e que
experimente se deslocar no espaco sem segurar a folha com as maos e sem deixa-la cair nc
chéo. O dancarino pode usar de diferentes partes do corpo para evitar que a folha de jornal

caia como, por exemplo, a cabeca, o braco e as costas, entre outras partes. Apos algum tempc
de experimentacdo, propde-se continuar a movimentacdo com a mesma qualidade de

movimento, s6 que sem a folha de jornal. As experiéncias costumam ser de deslocamentos

continuos e de mobilizagcdo de varias partes do corpo, qualidade oposta a experimentada

anteriormente. Essas dinamicas podem ser desenvolvidas uma em seguida da outra ou em
encontros distintos, dependendo da criatividade de quem a propor. No entanto, é necessario
qgue haja uma discusséo referente aos dois tipos de sensacdes e como estas se expressam
corpo de cada um.

4.8.1.7Iniciagédo e Sequenciamento de Movimentos

Proposta apresentar e experimentar as fun¢gfes que organizam o movimento corporal, a
Iniciacdo e o Sequenciamento do Movimento, a partir das quais um gesto corporal pode ser
realizado de diferentes maneiras, dependendo de qual parte o inicia e de qual forma ele
desenvolve a sua continuidade.

Acaa para experimentar esse Principio, sugere-se uma dinamica de movimento chamada
“ponto de inicio”. Tal dindmica € realizada com um dangarino voluntario, que fica no centro

da sala, disposto a realizar movimentos a partir do toque dos outros colegas. Os toques que
serdo realizados deveréo ser previamente elaborados pelos parceiros, para dar oportunidade ac
dancarino de escolher e desenvolver em seu corpo o inicio do movimento que podera ser,

segundo Hacney (1998),

central (a partir do centro do corpo), proximal (a partir das articulacdes
proximais: coxofemoral e escapuloumeral), medial (a partir das articulacdes
mediais: cotovelos e joelho) e distal (a partir da cabeca, dos pés e das
maos). O seu respectivo seqlenciamento podera ser simultaneo (duas ou
mais partes movem-se ao mesmo tempo), sucessivo (um movimento
seguido do outro por partes adjacentes como, por exemplo, cotovelo direito
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e mao direita) ou sequencial (um movimento seguido do outro por partes
nao adjacentes, por exemplo pé direito seguido do cotovelo esquerdo).

A dinamica deve terminar ap0s todos os dancarinos participarem da experimentacao.

- para experimentar esse principio em partes, o professor pode sugerir que os dancgarinos
escolham um movimento aleatoriamente e em seguida tentar desenvolvé-lo, mas a partir de
outro ponto de partida e de outros tipos de sequenciamento.

Observacbest comum que nas dinamicas em grupo o objetivo da Iniciacdo seja desfocado,
enguanto o dancarino se preocupa somente com o desenvolvimento do toque dos parceiros;

por isso € necessario sempre retornar ao objetivo do Principio Corporal.

4.8.1.8 A Rotacédo Gradual

Proposta proporcionar aos dancarinos a consciéncia do corpo tridimensional, a partir da
possibilidade de rotacdo de suas partes.

Acda uma maneira de investigar corporalmente os centros e as possibilidades de rotacdo do
corpo € averiguar quais sdo as partes que possuem essa opc¢do de articulagdo. Sugere-s
dividir os dancarinos em duplas, sendo que um deles, deitado no chao, se dispe em um
estado corporal totalmente passivo a manipulacdo do seu parceiro. Enquanto o dancarino
permite ser mobilizado, o parceiro investiga as possibilidades de rotacdo do seu corpo, através
do manuseio e da anotagcdo em um papel. A primeira parte da atividade se encerra quando o0s
primeiros “investigadores” dizem ndo existir mais possibilidades. Mudam-se entao as
funcdes: o mobilizado torna-se parceiro investigador e o parceiro investigado torna-se o
mobilizado. Ao término da segunda atividade os participantes e o professor devem se reunir
para discutirem quais foram as possibilidades de rotacdo encontradas e quais eram as partes
do corpo que as permitiam. Caso falte alguma possibilidade, o professor ha de contribuir
apresentando as opc¢des restantes.

- uma atividade para contribuir com esse Principio € o Rolamento Contralateral, apresentado
no item Balango Contralateral dos Calcanhares e em suas variagoes.

Observacoes

- € possivel detectar as possibilidades de rotacdo logo nas articulagbes coxofemoral e

escapuloumeral.
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- € necesséria ao dancarino a consciéncia da rotacdo corporal, para que este possa interagil

melhor com o espaco tridimensional.

4.8.1.9 A Expressividade para a Conexéo Corporal

Proposta possibilitar ao dancarino a experiéncia de diferentes qualidades expressivas
implicitas nos Fundamentos Corporais Bartenieff, estimulando conexdes entre diferentes
partes do corpo através da expressividade.

Acada sugere-se gque esse Principio seja aplicado durante os exercicios dos Fundamentos ou
dos Seis Béasicos. O professor pode instigar os dancarinos a realizarem cada exercicio em
dindmicas expressivas distintas, como por exemplo, no Balanco Homdélogo dos Bragos. O
dancarino utiliza a vibragdo dos membros em peso leve (como a chama de uma vela) e deixa o
braco cair ao chédo utilizando o peso forte (como uma pedra).

Observacfessugere-se que este Principio seja experimentado de forma diluida em diferentes
encontros, para ndo sobrecarregar os dancarinos de informacdes, ocasionando a nhao
assimilacdo dos exercicios propostos em relacdo a necessidade de enfatizar as qualidades

expressivas.

4.8.1.10 A Intencao Espacial

Propostainstigar os dancarinos a vivenciar a conexao entre 0s espacos interno e externo e a
projecéo do corpo no espaco, a partir das conexdes internas.

Acda a dindmica para esse Principio também é desenvolvida em dupla entre um dancarino
realizador-receptivo (A) e o outro estimulador-ativo (B). Sugere-se que o dancarino A fique
na posicéo sentado, de olhos fechados e que direcione a sua respiragéo aos locais do seu corp
onde estiver sendo estimulado. O dancarino B fica responsavel por tocar o dangarino A em
locais especificos do seu corpo, que estimulam a nocdo de espaco interno, através de um
plano e de suas respectivas direcdbes como, por exemplo, o plano sagital, o qual perpassa uma

linha imaginaria da frente para as costas do dancarino a partir do Centro de Peso. Nesse caso,
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o0 dancarino B pode tocar com uma ponta do dedo a parte frontal do Centro de Peso do
dancarino A e com a outra mao tocar a parte posterior, fazendo uma correspondéncia linear
entre esses dois pontos, permitindo a sensacdo de um eixo interno do corpo. O dancarino A
realiza o trabalho de respiracdo enfatizando a dilatacdo interna na direcdo anteriore(frente)

na direcdo posterior (costas). Em seguida é sugerido que o dancarino B tome conta do
dancarino A para que ele possa se movimentar de olhos fechados, a partir e nas diregdes dos
estimulos realizados.

A atividade prossegue com a estimulacéo e a experimentacdo dos pontos laterais das costelas
(plano vertical), que podem ser encontrados na altura média de trés dedos acima dos
cotovelos; ou entdo através das escapulas e os pontos da cabeca e do coccix (plano
horizontal).

Observacdes

- ndo basta que os movimentos tendam a direcdes especificas do espaco, mas que 0 corpo dc
dancarino cres¢ga como um todo, mesmo em repouso.

- esse principio pode ser trabalhado juntamente com as Conexdes Osseas ou com o Principio

do Alinhamento Dinamico, uma vez que sdo bem semelhantes.

4.8.2 Os Fundamentos Corporais Bartenieff

4.8.2.1 Os Exercicios Preparatorios:

Respiracdo com Sonorizacéo

Propostaconectar as sensacdes internas, promovendo a consciéncia e relaxamento do volume
interno para a participacao e facilitacdo do movimento tridimensional no espaco; assim como
sensibilizar o corpo para o uso do Suporte Muscular Interno.

Acaa

- 0 dancarino prepara-se com a inspiragdo abdominal, enquanto na expiracado deve produzir o
som de uma vogal por vez, vibrando diferentes regides no corpo:

Som “ih” vibrando na cabega (olhos, ouvidos, face, boca, nariz, mucosas, etc.);
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Som “eh” vibrando no pescogo (faringe, laringe, cordas vocais, tiredide, nuca, etc.);

Som “ah” vibrando no torax (caixa toracica, pulmdes, coracéo, vértebras toracicas, etc.);

Som “oh” vibrando o centro do torso (diafragma, estdbmago, pancreas, figado, etc.);

Som “uh” vibrando a regido inferior do abdémen e na regido pélvica (aparelho urinario e
reprodutor, Masculos Profundos do Quadril).

- a composicao de sequéncias de vibracdo sonora e corporal é uma possibilidade de conectar
experimentalmente diferentes partes do corpo com a respiracdo como, por exemplo, formar
pequenas sefnicias de dupla reverberagao: “ih-ah”, “eh-oh”, “ah-uh”, ou trio de vogais até

realizar a sedincia completa “ih-eh-ahoh-uh” ou vice-versa.

Observacdes

- segundo FERNADES (2006), a intencdo do uso das vogais € para o preenchimento do
volume interno através das vibracdes e ndo da projecao da voz;

- sugere-se que haja a mudanca de posicoes caso seja dificil a percepg¢do em algumas regides
do corpo. Como exemplo, a posicéo de cécoras, em decubito lateral ou em decubito ventral.

Trabalho em duplaenquanto o dancarino realiza o exercicio, o colega pode tocar levemente

as regides a serem vibradas pelo som, estimulando sua percepcao. Por exemplo, usando o son
“eh” o parceiro pode tocar tanto a parte frontal quanto posterior do pesco¢o do dangarino,
alternando para suas laterais ou intercalando as partes.

Variacdo Criativao dangarino deitado em dectubito dorsal com as pernas esticadas em “I” e

0s bracos ao longo do corpo realiza a sequéncia completa das Vibgaieh’, “ah’, “oh”,

“uh”, junto coma movimentagdo dos bracos, como se estivessem empurrando o ar com as
maos em direcado a pelve no momento da expiracdo. Na inspiracdo o dancarino se prepara
realizando a elevacéo lateral dos bragos passando sempre pelo chdo, desenhando a metade d
um circulo e chegando posicao inicial, em “I”, para a proxima realizagdo do exercicio

(semelhante a Variagéo Criativa do Suporte Muscular Interno. Vide Pag. 152).

Vibracdo Homologa com Som

Propostapromover o relaxamento dos membros para que a conexdo entre eles e o tronco seja
facilitada pelas Correntes de Movimento e facilitar a fluidez de movimento pelo espaco.

Acda o dancarino deitado em decubito dorsal deve inspirar profundamente, se preparando.

Do inicio até o final da expiracdo, deve elevar os dois bragos a sua frente (na frente do
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dancarino e em direcao ao teto da sala de ensaio), vibsardor o som de “ah”. Ao final da
expiragao, trazer os bragos de volta ao chdo sem deix&-los cair bruscamente.

Trabalho em Duptao parceiro deve auxiliar o dancarino a elevar e vibrar as suas pernas. O

dancarino estabiliza a parte de cima do corpo, enquanto o parceiro apoia suas maos abaixo
dos calcanhares do dancarino, especificamente no tenddo do calcaneo (tendéo dé®Aquiles)
vibrando-as em um mesmo ritmo, durante a expiragdo do mobilizado.

- 0 parceiro de exercicios pode desenvolver essa mesma atividade alternada e junto com 0s
bracos, isto é, o dancarino realiza a Vibragdo Homdéloga com os bracos, depois o parceiro
vibra a perna do dancarino, em seguida vibram-se juntos 0s bracos e as pernas em um mesmc
momento.

Observacdes:

- 0s bracos e as pernas que vibram devem realizar essa acao juntos, em um mesmo ritmo, e
nao alternadamente.

- deixar que a vibragdo da voz acompanhe a vibracdo dos membros, relaxando as cordas
vocais, a laringe, boca, lingua e mandibula.

Variacdes essa atividade de vibracdo pode ser realizada em outras posi¢cdes e por outras
partes do corpo, sem que haja um par homadlogo. Na posi¢ao sentado o dancarino pode vibrar
homéloga ou unilateralmente os bracos ou as pernas. Outra possibilidade de vibracdo é com a
cabega, que deve girar rapidamente para os lados direito e esquerdo vibrando a vogal “ah”,
reverberando os ouvidos, as narinas, os olhos, a mandibula e os masculos da face.

Variacao Criativa:

- 0 dancarino deitado em decubito dorsal pode segurar as suas proprias pernas com as maos
no sentido do plano sagital. Essa possibilidade fica mais acessivel se ele estiver usando calgas,

pois dessa forma ele segurara as bainhas destas para realizar a vibracéo.

FIGURA 42: Variacdo Criativa da Vibragdo Homologa com Som

22\/ide Brandine Calais-German, pagina 258.
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(Viséo lateral e superior)

- 0 dangarino pode deitar em “I”, com os bragos acima da cabeca e iniciar a vibragdo com o0s

bracos nessa posicao, realizando um meio circulo, pelo plano sagital (plano roda), até chegar a
altura da pelve, onde devera descansar. Iniciando da pelve, retorna pelo mesmo caminho até
chegar a posic¢éo inicial.

- outra Variacao Criativa é a realizacdo da vibracdo dos bracos desenhando um meio circulo
no plano vertical (plano porta). O dangarino deitado em “I”, com os bragos ao longo do corpo

inspira, preparando-se, e no inicio da expiracao inicia a Vibracdo Homodloga dos bra
ascendendo-os pelo chao até que estes cheguem sobre a cabeca. ApOs descansar nesta posic

deve retornar pelo mesmo caminho até que as maos cheguem a posicéao inicial da variacao.

Irradiacdo Central

(Vide Organizacdes Corporais)

Alongamento nas Trés Dimensfes com Som

Propostaestabelecer conexdes entre a respiracéo, as partes do corpo e o espaco.

Acdao o dancarino deitado em decubito dorsal ou sentado prepara-se realizando a inspiracao
abdominal e no inicio da expiracao estica-se na direcdo dos seus trés eixos: vertical, sagital e
horizontal, ou entdo altura, profundidade e largura sucessivateriteando com a
sonorizacao das vogais e inspirando nas transicoes.

a) eixo altura (vertical):

- 0 dancarino em decubito dorsal, posiciona suas pernas ao longo do corpo e os bracos acima
da cabeca, que chamaremos de posi¢dao em “I”, enquanto na expiragdo o dangarino emite o

som “ah”;

2 As direcdes espaciais utilizadas como referéncia é a Cruz Axial do Codeop®mlancarinos consideram as
diregdes a partir do proprio corpo e nao das orientacdes espaciais. Por exemplo, “o para cima” refere-se para
cima da cabeca do dancarino e ndo em direcdo ao teto da sala de ensaio. iMaiomasdes consultar
FERNANDES, Ciane. O Corpo em movimento: o sistema Laban/Bartenieff nag@one pesquisa em artes
cénicas. 2006, p. 188.
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- outra possibilidade de realiZaxdeitado é executar o mesmo alongamento com a vibracao,
mas posicionado em decubito lateral;

- para realizacdo do exercicio na posicdo sentada, o dancarino devera cruzar as pernas
proximas ao centro do corpo e esticar os bragcos para cima da sua cabegto evloyzaa

respectiva vogal, solicitando toda a disposi¢ao do tronco.

FIGURA 43: Variagdes no eixo altura do Alongamento nas Trés Dimensdes com Som

b) eixo largura (horizontal):

- em decubito dorsal o dancarino pode fazer esse exercicio s6 com 0s bracos, repousando as
pernas esticadas em “I”’ (como na primeira das trés figuras abaixo) ou flexionando suas pernas
proximas ao peito. Apoiando-as nessa posi¢do, 0 seu peso tenderd a cair para as laterais
realizando, entdo, o direcionamento horizontal dos membros inferiores, enquanto os bracos
realizam o alongamento junto a vibracdo da vogal “ih”.

-para realizacdo na posi¢cado sentada, o dancarino devera mobilizar suas pernas direcionando-as
para o eixo horizontal em um angulo aproximado entre 90° e 120°, na mesma proporcao do
alongamento dos bracos, que deveréo ficar paralelos as pernas no momento de execucgéo do

exercicio.

FIGURA 44: Variagfes no eixo largura dos Alongamentos nas Trés Dimensfes com Som
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c) eixo profundidade (sagital):

- em decubito dorsal o dancarino pode realizar o exercicio s6 com 0s bracos, deixando suas
pernas esticadas ao longo do corpo, em “I”, enquanto realiza o alongamento dos bragos a sua

frente junto a vibragdo da vogal “uh”, ou pode flexionar as duas pernas proximas ao peito,
cruzando-as de forma que nao caiam lateralmente para n&do enfatizar o eixo horizontal.

- outra possibilidade de realizacdo desse eixo € em decubito lateral. O dancarino deve
posicionar suas pernas esticadas a frente do seu corpo e realizar o alongamento dos bracos n:
mesma direcdo das pernas, ficando pernas e bracos paralelos entre si e em uma angulacao d
90° com o tronco no momento do alongamento vibracional.

- para realizacdo na posi¢do sentada, o dancarino devera mobilizar suas pernas direcionando-
as para frente, no eixo sagital, na mesma proporcédo do alongamento dos bracos, que deverao

ficar paralelos as pernas no momento de execucao do exercicio.

FIGURA 45: Variac6es no eixo profundidade dos Alongamentos nas Trés Dimensdes

com Som

Observacgbespara realizar a sequéncia completa dos eixos dependera da acdo do dancarino
para mobilizar suas pernas nos respectivos eixos. Sugere-se que este realize todos 0s eixos
deitados para depois realizar a experimentagdo da sequéncia na posicdo sentada, ou vice-
versa. No entanto, tal sugestdo ndo impede que o professor ou o dancgarino construa
sequéncias criativas, alternando entre os trés eixos e as posi¢oes deitado e sentado.

- durante toda a atividade a nuca deve estar alongada atraves da conexao cabega-cauda.
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- 0 alongamento inclui também os musculos da face, que se alongam nos respectivos eixos.

Trabalho em duplaenquanto o dancarino realiza a sua sequéncia de Alongamentos nas Trés

DimensGes com Som, o parceiro pode mobilizar suas pernas na intencdo espacial de cada
eixo. O trabalho em dupla auxilia 0 dancarino, principalmente o iniciante, a direcionar a sua
atencdo a conexao da respiracdo com as partes do corpo e com o espaco, impediado que e
seja provocado a dividir sua atencdo com outras informacdes além das do exercicio proposto.

Variacdo Criativaao realizar a sequéncia deitado, o dancarino pode segurar na bainha de sua

calca com as maos para mobilizar as pernas em direcéo aos eixos horizontal e saégital. Por
esse recurso s6 é interessante caso ndo seja gerada tensdo em seus bracos e costas. [
contrério, o objetivo do exercicio sera desviado para o sustento das pernas no alto, permitindo
gue a tensdo muscular tome conta dos bracos, das costas e principalmente da regido da colune

cervical (acao semelhante a variacéo criativa da Vibracdo Homéloga com Som, vide pag. 168)

Pré-elevacédo da Coxa

Propostarealizar a flexao passiva do joelho aproximando os marcos 6sseos do calcanhar e do
isquio, a partir da mobilizacdo do musculo lliopsoas, conectando a parte de baixo a parte de
cima do corpo.

Acada o dancarino deitado em decubito dorsal, com as pernas estendidas, bracos ao longo do
corpo e palmas das maos no chao, inspira pelo abdémen. Apés o inicio da expiracdo, o
parceiro deve deskz o calcanhar do dancarino pelo chdo até ficar préximo do isquio. O
dancarino inspira com a perna em flexdo e novamente apds o inicio da expiracdo o parceiro
reinicia a mobilizacdo da perna, retornando a posicéo inicial.

Observacdes

- mesmo em se tratando da flexdo do joelho, aproximando o calcanhar do isquio, a acao
ocorre a partir da Corrente de Movimento desde a respiracao pela pelve até o calcanhar;

- 0 parceiro ndo deve tomar a iniciativa do movimento, pois a mobilizacdo é realizada de
acordo com o ritmo do dancarino e néo do parceiro;

- enquanto o parceiro mobiliza uma das pernas do dangarino, ele também deve ficar atento a

estabilizacdo da outra perna, para que ndo haja elevagédo desnecesséria do lado oposto.
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Variacao
- esse mesmo exercicio pode ser realizado com a rotagdo externa das pernas do dancgarino
iniciando a rotacao a partir do fémur, ou entdo alternando entre Pré-elevacdo em paralelo e em

rotacéo externa.

Variacao Criativa

- 0 dancarino pode realizar essa atividade sozinho, uma vez que ele mesmze rewadli

pernas. Deitado em decubito dorsal, o dancarino apdia suas maos nas partes posteriores das
coxas, logo abaixo das nadegas, inspirando e prepasem#wa a realizacdo do movimento.

Em seguida, ap0s o inicio da expiracdo o dancarino engajando o Suporte Muscular Interno,
principalmente o muasculo iliopsoas, puxa com a mao uma de suas coxas, realizando a flexao
do joelho e aproximando o calcanhar do isquio. Para retornar, o dancarino apoia sua mao
sobre a coxa da mesma perna imprimindo uma pequena forga para baixo, fazendo que o pé
deslize pelo chio até que a perna retorne a posi¢ao inicial. E necessario atentar para que o
dancarino concilie a ativacdo do iliopsoas a flexdo do joelho, no intuito de estimular a

conexao entre as duas acdes e parte de baixo e a parte de cima do corpo.

p—— P -

FIGURA 46: Variagdo Criativa da Pré-Elevacao da Coxa

- 0 dancarino pode realizar essa atividade em decubito lateral, também, com a
automobilizacdo das pernas. Para isso, deve deitar em decubito lateral, nesse exemplo fo
suposto o lado esquerdo, apoiar sua cabeca sobre o braco esquerdo, que esta estendido sobre
cabeca. A perna do mesmo lado pode ficar estendida ou flexionada, essa escolha depende de
estabilizacdo que cada posi¢céo proporciona ao dancgarino, enquanto a outra perna, direita, fica
estendida na direcdo do seu corpo. No momento da preparacdo o dancgarino apdia sua mao
direita na parte posterior da coxa, geralmente logo abaixo da naddega deste mesmo lado
inspirando, e na expiracao traz a perna em direcdo ao seu peito e o calcanhar em direcéo ao

seu isquio. Para retornar a posicéo inicial, o dancarino apdia a mao direita sobre o joelho
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direito preparando com a inspiracdo, e na expiragdo empurra gentilmente sua perna para

baixo, retornando a posi¢ao inicial.

FIGURA 47: Variacao Criativa da Pré-Elevacao da Coxa em decubito lateral

Pré-Elevacao da Pelve

Propostasensibilizar o relacionamento entre as partes de cima e de baixo do corpo através da
respiracdo, preparando para as Transferéncias Lateral e Frontal da Pelve e para os
deslocamentos em locomocéao.

Acaa o dancarino deitado em decubito dorsal, com as pernas esticadas e o0s bracos ao longo
do corpo, realiza a respiracdo abdominal, inspirando profundamente e esvaziando totalmente
o abdémen de ar. Ao realizar esse exercicio respiratério, o dancarino pode apoiar as maos nas
cristas iliacas para perceber o discreto movimento pélvico de anteversdo e retroversao,
proporcionado pela respiracao (respectivamente a partir da inspiracéo e da expiragéo). Assim
que percebido, o dancarino pode enfatizar esse movimento, ampliando-o para uma acao de
concavidade e convexidade do tronco, inserindo, também, o movimento da cabeca,
permitindo a autonomia de movimento das extremidades da coluna vertebral.

Observac6eso movimento pélvico é bem discreto, o toque pelas maos serve como auxilio
perceptivo do movimento. Caso o0 dangarino reconhega esse movimento, ndo é tao necessério
0 uso do toque, a néo ser que ele queira ampliar sua capacidade perceptiva.

VariagBes o dancarino pode experimentar esse exercicio em decubito lateral, com um dos
bragos abaixo da cabeca e as pernas flexionadas formando um angulo de noventa graus com c
tronco. A possibilidade de movimento nessa posi¢cdo é maior do que em decubito dorsal, o

gque permite maior exploracdo do movimento.
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Trabalho em duplaenquanto o dancarino realiza o exercicio respiratorio, o parceiro auxilia

tocando a sua pelve facilitando o movimento de anteverséo e retroversdo. O parceiro deve
ficar atento para que o seu toque ndo se diferencie do movimento natural do dancarino, a
amplitude do movimento proporcionada pelo toque deve ser aumentada gradativamente, de

acordo com a percepc¢ao do dangarino.

Elevacédo da Pelve

A Elevacédo da Pelve é uma atividade opcional na Proposta Corporal. A insercdo de exercicios
no programa deve ter o objetivo de minimizar a atencdo para as impossibilidades ou
dificuldades de movimento, aumentando a consciéncia e as possibilidades corporais do
dancarino. Apesar de alguns dancarinos, com paraplegia associada a traumatismos, que nao
lesaram totalmente a medula espinhal, nesse caso Paulo Ricardo e Rocha, conseguirem
realizar o exercicio, outros, como Daniele e Cabral, ndo o realizaram devido a leséo total da
medula espinhal. E interessante o professor proporcionar esse exercicio quando perceba
possibilidades de realizacdo pelos dancgarinos, mesmo que seja discreta, para que ndo permita
0 surgimento de sentimentos de frustracdo. Caso o professor se sinta seguro em propor esse
exercicio, ele pode desenvolvé-lo de acordo com a sua proposta original, podendo ser

individual ou em duplgVide Capitulo lll, pag. 76

Balan¢o Homologo dos Calcanhares em “I” e em “X”

Proposta Introduzir um balanco ritmico no corpo do dancarino para estimular as conexdes
Osseas. Nesse caso, acontece um movimento pélvico de anteversao e retroversdo conectando .
area pélvica com o calcanhar ligando os dois principais musculos que regulam as acdes de
flexdo e extensdo (o iliopsoas em flexdo da coxa, e o J&retarextensdo dos isquios),

area pélvica com a cintura escapular e com o marco 6sseo da cabeca.

4 Jarretar € um conjunto muscular localizado na parte posterior dacomagsto de trés grandes musculos:
semitendineo, semimembranoso e o biceps femoral.
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Acada Na posicao em “I”, deitado no ch&o, o dancarino descansa suas pes®ss bracos
estendidos, estes ao lado do corpo. O parceiro segura o calcanhar do dancarino de modo que
os dedos das maos fiquem sob o tenddo de Aquiles. Dessa forma séo realizadas pequenas
tracbes nos calcanhares, como se fossem leves puxdes, fazendo com que se constitua um
balanco agradavel, de acordo com o ritmo respiratério do dancarino.

- 0 balango pode seealizado, também, na posi¢ao basica (ver pag. “XX”, cap. II), com os

joelhos semiflexionados ou em decubito ventral.

- Na posi¢do em “X”, 0 balanco acontecera a partir da mesma proposta: o impulso do
movimento iniciard pelo balango do parceiro, estimulando os calcanhares e conectando
cOccix, escapulas, cabeca e agora também as maos.

Observacfessugere-se que o dancarino se entregue passivamente ao balanco realizado pelo
parceiro, pois a tensdo muscular gerada ao tentar realiza-lo pode impedir o estabelecimento

dos canais cinéticos pelo corpo e a relacdo do fluxo respiratério com o movimento.

Balanc¢o Contralateral dos Calcanhares em “X”

Proposta“Estabelecer conexdes contralaterais musculares profundas no torso, e deste com os

bragcos e pernas, prepadano corpo para realizar agdes complexas com fluidez”
(FERNANDES, 2006, p. 85)

Acda o dangarino deitado em decubito dorsal na posigdo de “X” deve relaxar todo o seu

corpo para permitir que o parceiro realize o balanco do calcanhar. A execucao do balanco é
mesma do Balanco Homdlogo dos Calcanhares, porém este exercicio deve ser realizado em
um calcanhar de cada vez. O balanco unilateral ird estabelecer uma linha de conexao cruzada
pelo corpo até chegar a méo do lado oposto. A partir do balango do calcanhar direito, cria-se
uma linha diagonal, que inicia no pé direito passando pela pelve, tronco, até chegar a mao
esquerda. A diagonal formada entre o pé esquerdo e a mao direita se constroi através do
relaxamento da musculatura do dangarino com quase nenhum movimento voluntério,
concedendo estabilidade. Ao trocar de calcanhar, trocam-se, também, as funcbes das
diagonais mobilizadora e estabilizadora.
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Observacoes:
- 0 movimento gerado nesse exercicio é exclusivamente iniciado do calcanhar, pelo

movimento de puxar-soltar do parceiro, sem algum movimento voluntario das partes do
corpo.

Trabalho em Trioenquanto o dangarino permanece na posi¢do de “X”, o parceiro A segura

em um dos seus calcanhares, puxando-o em ritmo cadenciado, como em um balanco, e
soltando-o levemente em seguida. O parceiro B, segura no braco do lado oposto, contribuindo
sincronizadamente com o balan¢co gerado. Dessa forma, é estimulada no dancarino uma
conexdo contralateral entre lados opostos e as parte de cima e de baixo do corpo,
estabelecendo a contralateralidade corporal.

Variacbes

- outra possibilidade de experimentacéo da contralateralidade é o rolamento contralateral, que
também é uma atividade desenvolvida por Fernandes na disciplina Técnica de Corpo para
Cena na Escola de Teatro dBBA. O dangarino deitado na posigdo de “X” inicia um circulo

com o braco esquerdo no sentido horario, passando pela pelve indo em direcdo a mao direita
até encontrar a diagonal direita-cima a tras. Ao encontrar a diagonal, puxar gradativamente
todo o corpo a partir do braco, seguido de axila esquerda, lado esquerdo do torax, crista iliaca
esquerda e a perna esquerda, até todo o corpo se encontrar em decubito ventral, em “X”. Para

retornar, reverte-se o processo, 0 bracgo direito inicia um movimento buscando a diagonal
esquerda-frente a cima e leva todo o corpo gradativamente em uma espiral, em uma imagem
de saca-rolha.

- uma dinamica a se praticar a partir do rolamento contralateral ¢ a “espiral humana”. Essa

atividade consiste em fazer uma ou mais filasaeaglinos deitados em “X” ao chado, em que

a pessoa fique logo acima da cabeca da outra, de forma que cada dancarino segure o calcanha
do parceiro com os bracos elevados e ao mesmo tempo € segurado pelo calcanhar por outro
parceiro que esta abaixo; exceto aqueles que estdo nas extremidades, superior e inferior da
corrente. A dinamica comeca quando o dancarino do topo da corrente inicia o rolamento
contralateral a partir do seu braco direito para o lado esquerdo. Ele realiza um giro do braco
direito no sentido anti-horario, passando pela pelve até encontrar com a diagonal esquerda-
cima a tras, puxando gradativamente todo o corpo. Quando a rolamento insere a perna direita,
a perna traz junto com ela o braco direito do parceiro que esta abaixo segurando o calcanhar
direito do dancarino que iniciou a atividade, dando procedéncia a dindmica e iniciando todo o

processo de rolamento levando consecutivamente 0s outros parceiros que estdo abaixo,

179



Saulo Silva da Silveira

realizando uma onda de movimento até todos estarem em decubito ventral. O retorno para o
decubito dorsal é realizado da mesma forma, iniciando pelo dangarino que se encontra na
extremidade superior e levando todos da corrente com ele.

- a atividade anterior, pode ser iniciada pela extremidade inferior da corrente através do
awilio de uma pessoa que nao esteja participando da dindmica ou pelo dancarino da ponta
inferior. Na primeira op¢do, 0 ajudante devera iniciar o processo puxando a perna do
dancarino por uma das diagonais inferiores. Assim como o0 inicio, o ajudante auxiliara no
retorno e dessa forma a dindmica acontecera naturalmente. Ja na segunda opcéo, o dancarinc
da extremidade inferior iniciard a espiral pelos bracos levando as pernas do dancarino de cima

em uma espiral contraria da dele, porém na mesma direcao.

Caminhada Lateral

Proposta Estabelecer uma independéncia entre a parte de cima e a parte de baixo,do corpo
mobilizando a parte de cima enquanto se estabiliza a parte de baixo.

Acda o dangarino em decubito dorsal pode deixar as pernas esticadas em “I” ou com 0S

joelhos flexionados (Posicdo Basica), com auxilio de um parceiro de trabalho. O dancarino
estabiliza a parte de baixo do corpo e em seguida inspira profundamente, preparando-se para o
exercicio. Durante a expiragdo, realiza uma “caminhada” com o térax € com 0S bracos,
deslizando pelo chao lateralmente. A pelve ndo se desloca e nem inclina, apenas desliza
lateralmente achatada pelo ch&o. Ainda inclinado, na posicéo final da caminhada, o dancarino
deve se preparar inspirando, para retornar a posicao inicial (expirando) e iniciar 0 mesmo

exercicio para o outro lado.

"
=
™

FIGURA 48: Caminhada Lateral
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Observacdes
- durante a “caminhada” procura-se manter a pelve neutra e sem movimentag&o, assim como a

parte de baixo do corpo.
- as costas devem permanecer sempre ao chao. O tronco gira no plano vertical (ao redor do
eixo sagital - frente/tras) sem sair do chéo.

Trabalho em Duptaenquanto o dancarino realiza o deslocamento, o parceiro ajuda na

estabilizacdo da parte de baixo do corpo, segurando levemente a pelve ou as pernas do

dancarino.

4.8.2.2 OS SEIS EXERCICIOS BASICOS:

1) Elevagéo da Coxa

Proposta conectar a parte de cima com a parte de baixo do corpo, a partir do
comprometimento puro do musculo iliopsoas na flexdo da articulagdo coxo-femoral.

Acdo: o dancarino em decubito dorsal flexiona suas pernas sagitalmente, deixando os
calcanhares bem préximos dos isquios. O apoio das pernas para que estas mantemham-
vertical vird das maos do dancarino, que segura, externamente, na parte posterior da coxa,
logo abaixo das nadegas. Percebe-se que essa posicdo inicial € semelhante a Posicao Basice
porém as maos ficam responsaveis por estabilizar as pernas com o intuito que se mantenha a
conexao isquio-calcanhar.

- 0 dancarino deve inspirar no abdémen e a partir da metade da expiracdo até o final, com o
auxilio da mobilizacdo das méos, ativa os Musculos Profundos do Quadril, principalmente o
iliopsoas, e eleva em direcdo ao peito uma de suas pernas, realizando entacpadtexao

da coxa. Ao término da flexdo, o dancarino inspira € na expiracdo retorna a posicao inicial

preparando-se para a realizagdo com a outra perna.
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FIGURA 49: Elevacado da Coxa por Mobilizacado das Maos

Observacoes
- a manipulacdo do movimento de flexdo da coxa pelas maos nao deve ser realizada sozinho,

pois é a associacdo com a ativacdo dos Musculos Profundos do Quadril que garantira a
conexao existente entre as partes de cima e de baixo do corpo.

- essa atividade é realizada prioritariamente, alternando entre as, ga®ita e esquerda,

como na versao original. No entanto, pode-se realizar uma variagdo com as duas pernas ao
mesmo tempo.

Trabalho em duplaenquanto o dancarino realiza a ativacdo dos Musculos Profundos do

Quadril, o parceiro pode auxiliar mobilizando sua perna em sintonia com o ritmo respiratorio.

Variacdo Criativa a flexdo do quadril pode ser realizada em outras posicbes como, por

exemplo, em decubito lateral, da mesma maneira como se faz o exercicio Pré-Elevacao da
Coxa (vide Pré-Elevacéao da Coxa, pagina 172)

- ainda em decubito lateral, o dancarino pode realizar a flexdo do quadril unilateralmente de
forma semelhante a proposta inicial: deitado do lado direito apo6ia a cabeca sobre o braco
direito que deve estar esticado a cima da mesma. As pernas estdo juntas, uma sobre a outra
com os calcanhares proximos aos isquios (conex&o Isquio-Calcanhar) e os joelhos apontando
para a frente do dancarino. Primeiro Inspira preparando e no meio da expiracédo até o final, o
dancarino deve mobilizar a sua perna direita (a que esta por cima), pelo tornozelo externo,
com a mao direita realizando a flexdo passiva da perna. O retorno a posicao inicial deve ser

através associado a expiragéo.

2) Transferéncia (ou propulsdo) da Pelve

Proposta“Conectar parte de cima e parte debaixo do corpo. Preparar para mudanca de nivel e
para transferéncia de peso pra frente e para tras, como levantar da cadeira, do ehdo ou d

cama, sentar (transferéncia para tras), etc. (FERNANDES, 2006, p. 91).
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Acdao na posicdo basica, com ajuda de um parceiro para apoiar suas pernas, o dancgarino
apenas se concentra em respirar na pelve. O parceiro observa o ritmo respiratério do
dancarino e aproveita da expiracdo para puxa-lo pelos joelhos na direcado FrentesBaixo (e
relacdo ao dancarino deitado), fazendo com que a sua pelve seja impulsionada para fora do
chdo, aproximando dos pés em um movimento de decolagem do coccix. Gentilmente o
parceiro auxilia o dancarino a devolver a pelve ao chdo. Em seguida, refaz a distancia entre os
pés e os isquios do dancarino para iniciar uma nova acgao.

- para outra possibilidade de realizacdo, o dancarino deve iniciar 0 movimento sentado e com
as pernas esticadas a frente, estabilizando a parte de baixo do corpo com os calcanhares en
conexdo com 0s isquios e as pernas em ligeira rotacdo externa, levemente flexionadas. O
dancarino apdia-se em suas maos, que devem ser posicionadas bem ao lado dos seus
trocanteres. Prepara-se inspirando e no momento da expiracado realiza a extensdo dos ombros
retirando a pelve do chado e impulsionando-a a sua frente, aproximando-a dos calcanhares com
auxilio das Correntes de Movimento e da Propulsdo Frontal da Pelve. Para reiniciar o
exercicio, o dancarino estende suas pernas novamente a sua frente e posiciona suas maos a
lado do corpo antes de se preparar na inspiracdo para uma nova experiéncia. Essa modificacaao
pode ser realizada como Variacdo Criativa, aproximando o isquio direito do calcanhar
esquerdo ou o0 isquio esquerdo do calcanhar direito, ou vice-versa, proporcionando ao
dancarino uma possibilidade de locomocao e/ou deslocamento de forma criativa.

FIGURA 50: Sequéncia da Propulséo Frontal da Pelve Sentado
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Observacdes
- sugere-se que no exercicio em dupla, o parceiro apoie suas maos logo acima dos joelhos do

dancarino, na parte distal da coxa, para ndo gerar uma pressao sobre a articulacdo do joelho
durante o movimento de alavanca.

- 0 parceiro devera observar a respiracdo do dancarino e puxa-lo somente na segunda metade
de sua expiracdo, aproveitando a atividade do Suporte Muscular Interno. O movimento de
tracdo associado as Correntes de Movimento facilita o dancarino a estimular a musculatura do

Assoalho Pélvico, nesse exercicio e em outras atividades de movimentacao.

3) Transferéncia Lateral da Pelve

Proposta transferir o peso lateralmente, sem torcao, utilizando os Musculos Profundos do
Quadril em sinergia com os musculos extensores do quadril (Gluteo Maximo, porcéo longa do
Biceps Femoral, Semimembranoso, parte posterior do Gliteo Médio e Adutor fagno)

Acaa o dancgarino posicionge em “bolinha” sobre os joelhos, com os bracos apoiados no

chdo e com o quadril préximo aos calcanhares. A transferéncia acontecera quando realizar o
deslize lateral da pelve em pequenos movimentos para os lados direito e esquerdo,
fortalecendo a conexdo Trocanter-Trocanter. Em seguida, o dancarino levara a sua pelve ao
solo por um dos lados, trocando o apoio das pernas pelo chdo. Sugere-se que aproveite esse
queda lateral para inserir outros exercicios como, por exemplo, o Giro pelo Ar em Irradiacédo
Central ou a Queda do Joelho seguida da subida em espiral, para se explorar outras
possibilidades e variacfes até retornar a posicao inicial sobre os joelhos e deslizar a pelve para
0 outro lado.

Observacgdessugere-se que 0s bracos se apdiem proximos aos joelhos, para permitir apoio
total da pelve sobre os calcanhares.

- E interessante verificar se ndo ha uma perna sobre a outra para ndo gerar demasiado pesc
sobre uma delas, o que pode ocasionar lesdes. Assim como a flexdo dos dedos dos pés, pode

se pedir ao dancarino para que ele mesmo certifique se estdo estendidos.

% Vide Blandine Calais-Germa002 p.252.
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Trabalho em dupleenquanto o dancgarino realiza o Deslize Lateral da Pelve, o parceiro toca

levemente seus trocanteres, o que auxilia no alinhamento do deslize lateral dos mesmos. Este

auxilio ocorre através de uma leve presséo, corrigindo e indicando a dire¢cado recomendada.

4) Metade do Corpo

Propostatornar o dangarino mais consciente das lateralidades do corpo, assim como a linha
vertical imaginaria que separa os lados direito e esquerdo, além de preparé-lo para a utilizacéo
alternada e simultanea dos lados direito e esquerdo de todo o corpo.

Acda o dangarino em decubito dorsal na posi¢io de “X”. Prepara-se inspirando
completamente, no momento da expiracdo aproxima simultaneamente o cotovelo direito da
crista iliaca direita, realizando a aproximacao sempre pelo chdo junto com o encurtamento do
lado direito do tronco, inclusive cabeca e pescoco, enquanto o lado oposto se alonga esticando
pelo chao.

Observacdes

- mesmo que pareca dificil a visualizagdo num primeiro momento, a aproximagao entre as
partes de baixo e de cima do corpo acontece a partir da ativagdo do Suporte Muscular Interno,
principalmente pelo musculo quadrado lombar que, quando ativado em sinergia com o0s
musculos laterais da coluna lombar, realiza a elevacdo lateral da pelve trazendo-a mais
proxima do cotovelo, deslizando pelo chao.

- 0 braco do lado que contrai ndo apenas flexiona, mas realiza uma leve rotacdo externa
devido ao encurtamento do musculo peitoral maior; por isso o cotovelo tende a sair do chéo
como se quisesse levantar véo.

- € necessario que toda a musculatura do lado contraido participe da acdo como, por exemplo,
a metade da cabeca, a metade do pescoc¢o e a metade de todo o tronco, enquanto as partes ¢

outra metade se expandem.

Trabalho em Duptadurante a realizacdo do exercicio Metade do Corpo, o parceiro mobiliza a
perna do dancarino proporcionando a rotagdo externa da coxa, aproximando o calcanhar do
isquio do mesmo lado da contracdo. Dessa forma, € facilitada a ativacdo do musculo iliopsoas

e 0 engajamento dos demais musculos do Suporte Muscular Interno.

Variacoes
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- apos realizar a completa contracdo para um dos lados como, por exemplo o direito, o brago
esquerdo se alonga por cima da cabeca e pelo chdo, como se desenhasse um grande circulo a
encontrar com o lado contraido, chegando a posicéo fetal para o lado direito. Em seguida o
dancarino apdia sua mao esquerda logo abaixo do joelho esquerdo trazendo este lado pelo ar
(perna esquerda junto com o braco esquerdo) desenhando um circulo ao redor de si mesmo,
seguida da metade direita, com a m&o apoiando na perna para estabilizar o movimento,
terminando em uma pequetiaolinha’ para o lado esquerdo. A cabeca permanece no chao,
apenas girando para um lado e para outro. Da posicéo fetal para o lado esquerdo, o dancarino
pode retornar a posic¢ao de “X” ou voltar a “bolinhd’ para o lado direito pelo ar iniciando pela

metade direita seguida da esquerda.

Variacao Criativa

- Rolar pelas Costelas: esta variacdo pode ser desenvolvida anteriormente ao exercicio Metade
do Corpo, pois estimulara os dancarinos a experimentarem as lateralidades usando a
consciéncia do deslize externo das escapulas no sentido do eixo sagital. O dancarino abraca
suas pernas proximas ao peito e em seguida tenta rolar sobre as costelas para ambos os lado
como se fosse um barco, sem que aconteca a queda. O balanco acontecerd entre 0s
desequilibrios que impedem que o “barco” vire. Esse exercicio pode ser feito com a cabeca
acompanhado o movimento do tronco, ou seja, indo para 0 mesmo lado, conectando cabeca e
cauda, ou pode ser feito com oposicdo entre cabeca e tronco, preparando para a

contralateralidade (lados cruzados).

5) Queda dos Joelhos

Proposta iniciar a construcdo dos canais cinéticos contralaterais a partir da oposicdo de
movimento das partes de cima e de baixo do corpo, preparando para a contralateralidade nas
espirais e nas torgoes.

Acaa o dancarino posiciona seus joelhos em queda na diagonal, por exemplo para a direita,
alongando o braco esquerdo na diagonal alto-esquerda-atras (em relacdo ao dancarino)

provocando uma oposi¢cao contralateral entre o lado direito do quadril e o0 ombro esquerdo
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(inferior direito e superior esquerdo). Em seguida realiza um leve balanco na diagonal (baixo
direita a frente / alto esquerda a atras) a partir da pelve, relaxando a musculaturd corpora
engquanto estabelece a conexado diagonal no corpo. Apdés realizar o balanco ritmado para a
direita, retorna os joelhos para a posicao basica na expiracao e realiza 0 exeeciTioub

lado.

ObservacBesé importante deixar um espacgo entre os dois pés semelhante ao espago que
separa os dois isquios, para que quando os joeftir@sncaconteca a diagonal; assim como
permitir um espaco entre os dois joelhos durante a queda, pois do contrario, juntando os dois
pés e os dois joelhos, eliminaria a diagonal e a contralateralidade objetivada.

- 0 balanco ritmico pode ser realizado com auxilio da imagem mental de duas cordas
amarradas em uma das maos e no joelho oposto, em que acontecam duas tracdes contraria:
em tempos alternados para as diagonais opostas.

Trabalho em Duptao parceiro pode auxiliar o dancarino realizando uma das tragdes

imaginadas anteriormente ora na mao ora no joelho, intensificando a realizagcéo do balanco.

6) Circulo do Braco

Proposta:estabelecer o Ritmo Escapulo-Umeral do braco-ombro-escédpula e o controle das
rotacdes (interna e externa) nos bracos a partir das articulagbes dos ombros, preparando para
0s grandes movimentos circulares dos bracos e da parte superior do corpo.

Acao:

- 0 dancarino deixa os joelhos em queda, por exemplo, para a direita em de3daag.
esquerdo alonga-se em diagonal (esquerda - em cima) realizando a contralateralidade com o
quadril direito. O braco esquerdo, com a palma da mao para cima, no inicio da expiracdo se
move em um grande circulo no sentido anti-horario, ou seja, ao redor da cabeca. O dancarino
pode deixar os olhos segemn a mao (conexado olho-méao), com um ligeiro movimento de
cabeca até que retorne a posicao inicial. Ing@rdescansando e no inicio da proxima
expiracao inverte o sentido do circulo.

Observacbes

- ao realizar o circulo do braco ele deve passar o mais préximo possivel do chao gpelo co
guando o brago passar por ele;

- ndo h& necessidade da pelve alterar sua inclinacdo durante o exercicio, 0 que impediria a

conexao da contralateralidade. Caso a pelve siga o0 movimento do bragco como, por exemplo,

187



Saulo Silva da Silveira

no giro do brago esquerdo no sentido anti-horario, ocasionardhativgha” em organizacao
homolateral antes de retornar a diagonal.

- ao seguirem a méo, os olhos tendem a gerar um pequeno movimento da cabeca sem que ele
saia do chdo.

Variace$®:

- uma possibilidade de variagdo é inserir gradativamente no Giro do Bragco uma pequena
flexdo da cabeca, solidificando a conexdo Cabeca-Méao (olho-méao), e a flexdo do tronco,
incentivando a vontade da cabeca em ir ao encontro da méo, 0 que ocasiona um movimento
de “decolagem” do tronco. Essa variagdo pode ser utilizada como um exercicio pedagogico

para a proxima variacdo, a qual o dancarino continua a subida em espiral até se encontrar na

posicdo sentada.

FIGURA 51: Circulo do Brago com Decolagentl

- ao passar por cima da cabeca em direcéo aos joelhos, deixar que o braco
mobilize o térax. Levantando a cabeca um pouco do chdo (a partir da
conexdo Cabeca-Mao). No proximo circulo, deixar este movimento do térax
retirar a cabeca ainda mais do chdo, desenhando um circulo com toda a
parte superior do corpo. Na proxima volta usar o impulso da respiracao e a
conexdo Cabecga-Méao para engajar a parte de cima do corpo até sentar, em

um Circulo do Brago ascendente, com se a mao em movimento ‘puxasse’ 0

%6 para maiores explicacdes e outras variacdes vide FERNANDES, 2006, p. 102
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olhar. Trazer a parte de cima do corpo de volta ao chdo através de outro
Circulo do Brago, desta vez descendente (FERNANDES, 2006, p. 105).

- outra possibilidade de praticar o Giro do Brago ¢ realizar a “decolagem” em espiral e dar
continuidade ao circulo, deitando para o outro lado. O dancarino deitado com a Queda dos
Joelhos para o lado direito e com o braco esquerdo na diagonal contraria inicia o Circulo do
Braco no sentido anti-horario, como se fosse ficar sentado (variacado anterior). Porém, quando
o braco esquerdo se encontrar na frente do corpo, ja na posi¢do sentada ele trivcacacsua

com o braco direito que continuara a desenhar o circulo no mesmo sentido e recebe a fungéo
do mesmo para dar suporte de apoio no chao durante o retorno. Durante a troca de funcdes
dos bracos acontece, também, a transferéncia dos joelhos para o outro lado. Essa transferénciz
pode ser feita através da mudanca de inclinagdo da pelve, o que ocasiona em uma alavanca
elevando os dois joelhos ao eixo vertical, mas sugere-se que a mudancga ocorra com o auxilio
dos bracos, pois o retorno dos joelhos ao chdo sera passivo e pode ocasionar uma forte
pancada destes ao chdo e um sobre o outro.

- 0 Circulo do Brago pode ser realizado com o dancarino em decubito dorsal, com as pernas
esticadas. Essa possibilidade permite ao dancarino realizar o circulo com os dois bracos
simultaneamente, porém para sentidos opostos. Tal movimento simula o ato de retirar e
colocar uma camisa no corpo. O dancarino inicia 0 exercicio com as maos cruzadas na altura
da cintura, como se segurasse a borda inferior da camisa, mao direita simulando segurar a
borda inferior esquerda e a mao esquerda simulando segurar a borda inferior direita. Prepara-
se nessa posicéo inspirando e, no momento da expiracdo, as maos se elevam deslizando o0s
dedos polegares pelas bordas laterais das costelas, passando pelos ombros e ao chegar n
altura da cabeca, os bracos descruzam-se para realizar, cada braco, o desemho de
semicirculo até chegar na posicao inicial. O colocar da camisa € 0 mesmo movimento da
forma contraria, como se estivesse rebobinando uma fita de video. A diferenca é que ao invés
de deslizar os dedos polegares pelas costelas, deslizam-se os dedos minimos. Nos dois
sentidos, a expiragcdo ocorre sempre que 0s bracos deslizam cruzados pelo torso, diminuindo o
volume do torax.

- a variacdo acima pode ser combinada com o Balanco Homélogo dos Calcanhares para
fortalecer as Conexdes Osseas, realizando o movimento dos bracos a partir dos calcanhares. A
iniciacdo do movimento é impulsionada pelo Balanco dos Calcanhares que, antes de chegar as
maos, passam pelos isquios, coccix e escapulas. Essa relagdo nos mostra que 0 movimentc

dos bracos ndo vem dos ombros, mas sim do coccix e do Suporte Muscular Interno.
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5 ASPECTOS CONCLUSIVOS E PROPOSTAS

“Em outros deficientes a quem se permite ou se

incentiva um desenvolvimento pessoal, as
capacidades emocionais, narrativas e simbdlicas
podem desenvolver-se fortes e exuberantes, e
podem produzir uma espécie de poeta instintivo, ou
uma espécie de artista instintivo, enquanto as
capacidades paradigmaticas ou conceituais,
manifestamente fracas desde o principio, [dessa
forma] progridem com demasiada lentiddo e
dificuldade, sendo capazes tdo-somente de um

desenvolvimento muito limitado e tolhido”

8ACKS

5.1. INTEGRACAO SOMATICA: TECNICA E CRIACAO

Através dos relatos de experiéncia descritos anteriormente foi possivel apresentar o
caminho percorrido durante todo o percurso de experimentacdo dos Fundamentos Corporais
Bartenieff com os dancarinos da CRS. O laboratério foi baseado em um conceito de corpo
enquanto experiéncia e a partir desse posicionamento € que foi proposta a vivéncia sistematica
dos conteldos dos FCB durante os oito meses de laboratorio. No entanto, durante
experimentacdo foram pontuadas as necessidades para se compor um distinto ponto de vista
tedrico-pratico que assume o corpo enquanto SOMA, traduzida na indissociabilidade do corpo
e da consciéncia.

A partir da apresentacdo de um distinto paradigma corporal aos dancarinos e em
seguida da experimentagao do olhar subjetivo, nesse contexto, inaugurado pelo conhecimento

somatico dos FCB, a experiéncia humana deixou de ter status de um conteddo auxiliar e

*" SACKS, Oliver, 1997, p. 188.
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passou a ser validada como fonte de conhecimento e de criacdo artistica. Tal experiéncia
conseguiu incentivar os dancgarinos a deixar de se debrucar, somente, sobre as caracteristicas
mecanicas e virtuosas do movimento, para também enveredar na subjetividade da experiéncia
individual durante os processos de criacao. A disponibilidade de cada dancarino se permitir a
abrir os poros para a novidade possibilitou o livre relacionamento dindmico entre o preparo
corporal e a criacao artistica.

Este estudo, por se direcionar a pratica corporal de pessoas com deficiéncia fisica e
por conter exercicios especificos para esse publico, poderia ser confundido com alguma
pratica exclusivamente terapéutica com objetivos de reabilitacdo. Entretanto, diferente de uma
abordagem que visa um tratamento médico ou de reabilitacdo para os dancarinos que
participaram do laboratoério, os FCB conseguiram estabelecer um processo de repadronizacéo
do proprio corpo em um contexto artistico-criativo.

A proposta que foi sistematizada, porém, apresenta como fim uma possibilidade de
construcdo artistico-criativa, embora a abordagem dos FCB seja construida a partir do
relacionamento de elementos terapéuticos e artisticos. No entanto, como principal resultado
desse estudo, conseguiu-se definir uma proposta corporal para dancarinos com eeficiénci
fisica, aplicavel aqueles com paraplegia, provocando o relacionamento dinamico entre
binarias oposi¢cbes no processo de criacdo e composi¢do cénica. Foi entdo, organizada uma
abordagem corporal que visa, como fim, o preparo-criagdo em danca em um contexto
prioritariamente artistico, embora se relacione com a esfera terapéutica.

Durante o processo de aprendizado e da preparacdo corporal do dancarino com
deficiéncia fisica, constantemente estdvamos mergulhados em diferentes relacionamentos
entre opostos:staveis polaridades como movimento-palavra, corpo-mente, mulher-homem,
individuo-sociedade, além da maior dualidade em questédo, a deficiéncia-eficiéncia corporal.
Muitas vezes, nos processos criativos vivenciados pelo grupo, anteriormente aos laboratorios,
essas polaridades ndo foram relacionadas nem transformadas, mas sim reafirmadas
constantemente.

O processo construido no e pelo grupo de experimentacdo demonstrou que ha um
continuum entre as dimensdes opostas encontradas durante o percurso, tanto oposic¢des fisica:
e emocionais quanto artisticas. Esse percurso de ensino-aprendizagem do oficio do dancarino
e do professor/pesquisador nos mostrou que a expressao da experiéncia bio-psico-social
humana ndo pode ser reduzida aos pares dicotbmicos: corpo-mente; biolégico-social;

emocional-racional; arte-vida cotidiana, muito menos a dicotomia eficiente-deficiente. Estas
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dualidades constantemente impdem limites a nossa compreensdo da totalidade em seus
aspectos imprescindiveis.

O rompimento de dicotomias estabelecido durante este estudo, através da proposta de
relacionamento dinamico, ndo se propds rejeitar a deficiéncia fisica instaurada, mas
consistentemente implementar um olhar diferenciado dos padrdes tradicionais sobre o corpo
que danca e que constréi a danca. Nesse ponto de vista, o feio e o diferente ndo se delimitam
como um pélo negativo, ou oposto, do beltb€normal”, e nem pode ser considerado como
o resultado da retirada de elementos positivos que os constituem. E assim que a diversidade
pode se configurar: ndo como a negac¢do do belo, mas como um tipo de criagdo artistica.

O corpo que normalmente se exilava ou escondia sua parte incomum, talvez por um
sentimento de inferioridade passou, a partir deste processo, a inter-relacionar com o0s opostos
e a transforma-los em dinamicos e desafiadores questionamentos, como no Anel de
Moebiug®, Nesse caso, o Anel nos ajudou a desconstruir 0s papéis estético-sociais de
deficiéncia corporal, simultaneamente construindo ou redefinindo padrdes estéticos de danca.
Podese pontuar outro resultado obtido neste estudo, que foi a contribuicdo com uma reflexéo
sobre o corpo que danca na presente contemporaneidade, fazendo-se capaz de promover ¢
multiplicar sentidos.

A intencdo da reflexdo ndo é somente entender de maneira distinta o corpo com
deficiéncia ou tirar conclusbes sobre o observado, mas abrir o discurso, atuar com uma
mentalidade inclusiva e experimentar especulacdes tedricas em torno das multiplicidades e
complexidades do sujeito. E expandir o conhecimento quanto aos préprios padrdes de
movimento, sem aprisiona-los em sentidos fixés,criar diversas possibilidades de
estruturacéo e desestruturagdo do movimento na criagao.

A Educacdo Somatica contemplou o0 nosso desejo de encontrar num campo de
conhecimento e de pesquisa um espaco para a educacdo do corpo por um viés mais amplo e
integrado. Por meio da percepcdo da diversidade corporal, torna-se possivel desenvolver a
apreciacao pela diferenca e promover sua reunido sem perda das peculiaridades individuais.
Essa possibilidade surgiu como alternativa terapéutica ligadas as terapias holisticas que,
obviamente, se utilizam de técnicas corporais. Sendo assim, esse campo de estudo reuniu
diferentes técnicas que tivessem em comum uma Vvisdo integral do ser humano, atraves da

qgual aprende-se a perceber melhor o individuo, ou seja, aquilo que é unico.

2 Vide capitulo 2, paginas 29, 30 e 40.
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5.2. APROPOSTA: LIBERDADE E CONEXAO

A necessidade de firmar um trabalho técnico e ao mesmo tempo criativo para
dancarinos com deficiencia fisica, surge como forma de estimulo a classe, para criar uma
cultura de trabalho continuado e sistematico de preparo-criacdo para esses dancarinos e para
profissionais que desenvolvem trabalhos e pesquisas desse género. Dessa forma, a aplicagac
da Proposta Corporal Experimental dos FCB na criacdo de um repertdrio de exercicios para
dancarinos com deficiéncia € minha contribuicdo para esse campo de estudo.

E uma proposta corporal que liberta o potencial intimo de cada dancarino e enriquece
a iniciativa de crigdo dentro de um grupo de montagem artistica. E uma técnica em que a
diversidade € o ponto de apoio para semear um campo fértil no imaginario do dancarino e que
se estabelecem seu “soma”, evitando imprimir marcas especificas que sO serviriam para
podar o potencial criativo e 0s movimentos desses artistas.

A proposta resultante desta pesquisa oferece-lhes realraeptssibilidade de
insercdo nesse campo, mas o que realmente importa € que o dancarino se fortaleca e possa
com facilidade, negar a permanéncia de valores nos quais ja ndo se acreditam, mas que, talvez
por inércia, continuam sendo repetidos. Ao abandonar o dogmatismo, o julgamento a priori e
0s padrdes preestabelecidos, twagossivel ampliar a posicdo comum de observadores
leigos de movimento para a de pensadores entusiasmados por aquilo que nos constitui.

Tal proposta é apenas um caminho entre muitas possibilidades, mas concentra em um
Unico trabalho a consciéncia do movimento, a conexao entre a liberdade estrutural (funcional)

e a expressividade e a polivaléncia motora. E um trabalho desenvolvido com os padrdes
prévios do desenvolvimento corporal humano, e também uma exploracdo de imagens e
sentimentos pessoais que surgem durante o processo de movimento, capacitando 0 mover-se
facilmente a partir de um padrdo de organizagdo total do corpo. Assim, este trabalho
proporciona a criacdo do movimento que o dancarino quer fazer ao mesmo tempo que ele
expressa quem ele é.

A contribuicdo primeira dos FCB para o preparo dos dancarinos foi o envolvimento
com os Principios de Movimento Bartenieff, especificamente o Suporte Muscular Interno,
pois desenvolveu neles a consciéncia e a funcionalidade da musculatura interna do abdomén e
do assoalho pélvico, proporcionando uma capacidade de equilibrar-se durante a transferéncia

do seu peso em diversos momentos, em exera@cbd mesmo em suas atividades de vida
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diaria. O auxilio respiratério no Suporte Muscular Interno potencializou a fluidez dos
movimentos, liberando possiveis concentracdes de tensdo, o que impede a dindmica do
movimento corporal, tanto nos exercicios quanto em seus movimentos cotidianos.

O Laboratorio Experimental foi uma fonte estimuladora da pluralidade cénica do
dancarino atraveés relacao entre a capacidade de relacionamento consigo mesmo, com o outro
e com o0 meio. Essa necessidade exige de cada um a consonancia entre partes, a doncepca
corpo como um todo e das inter-relacbes que o permeiam. Tal efeito concomitante foi
adquirido a partir dos Fundamentos Corporais Bartenieff, uma vez que essa técnica
proporcionou aos participantes com deficiéncia fisica o dominio sobre suas capacidades
internas como a respiragdo e 0 movimento e a relagdo com a dinamicidade espacial e as
informacfes que permeiam o trabalho coreografico, unindo ambos para a execucao da cena.
No entanto, nas sessfes de movimentos, era sugetidiee exploracdo da emissdo de sons e
de palavras ao mesmo tempo em que O movimento era confeccionado, em constante
comunicacao subliminar com os outros dangarinos de acordo com o0 que estava sendo
proposto na sesséo.

Ao final de cada encontro era realizada a pratica da partilha, proporcionada por uma
troca verbal de tudo o que ja foi experimentado, construido e expressado corporalmente no
decorrer da sessao. Desta forma, os dancarinos percebiam que suas reflexdes, seus anseios
seus medos, bem como suas descobertas, ndo constituiam isolados e Unicos. Todos
apresentavam as suas sensacdes e a observacdo de cada um encorajava eaajtrdava o
ficando mais facil superar entraves individuais com a ajuda do grupo. A propria vivéncia
corporal aproximou as pessoas, portanto, ndo podemos entrar numa sala de aula e nos
mantermos distantes, envolvidos somente com as nossas questdes, que muitas vezes geran
uma atitude egocéntrica. Cabe ao professor/pesquisador estabelecer na sala de ensaio urr
ambiente de contato, integracéo e partilha com o grupo.

A fase de reflexdo e de relatos, inserida como elemento fundamental no final de cada
sessao percorreu uma trajetéria que colocou todo o grupo, energicamente, na mesma busca.
Formou-se um elo, uma sintonia, com todos os dancarinos e mesmo durante 0s momentos
(também necessarios) de uma pesquisa e reflexdo individual, o grupo permaneceu conectado.
O exercicio de reflexdo apdés o momento de experimentacdo possibilitou que eles
descobrissem, ainda mais, o seu corpo e o0 corpo do outro, de maneira s@matica
experimental. A paciéncia, o carinho e a confianga no companheiro de ensaio geraram um

ambiente de trabalho e pesquisa com seguranca e respeito. Em relacdo aos sentidos que fazen
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referéncia ao olhar, ao tatear e ao escutar, a comunicacao tanto verbal quanto n&otverbal,
sendo aprimorada a cada encontro, ampliando a capacidade dos dancarinos dialogarem com
Seus corpos em constante harmonia.

Outra observacéo importante de se ressaltar foi 0 rompimento das couracas por meio
de um trabalho que proporcionou ao proprio dancarino o desejo pela mudanca, pois estes
tiveram que se mostrar dispostos a uma desconstrugcdo dos seus conceitos e mecanizagoe:
corporais, para reconstruir um novo corpo, mais disponivel, receptivo aos novos conceitos e
vivéncias. A cada momento pode-se descobrir que sera novamente necessaria a mudanca de
idéias, mais uma desconstrugdo para uma nova re-construcdo, € nesse momento que Se€
encontra a transformacéo. Sair dos conceitos de beleza pré-estabelecidos, desvencilhar-se de
preconceitos, deixar gritar as expressfes de formas grotescas, libertar a memodria dos
movimentos do corpo, deixar acontecer o fluxo energético da relacéo entre as suas emocdes e
0 que esta sendo proposto, sdo alguns dos pontos que o dancarino com deficiéncia fisica deve
manter como pontos de partida para que possa alcancar um resultado verdadeiro na
expressividade cénica da sua criacao.

A minha experiéncia junto ao elenco dessa companhia de danca roenoon
profissional mais atento ao cultivo das habilidades do ser humano, para que ele possa se
tornar mais consciente e conectado consigo mesmo, com 0 outro e com o0 seu ambiente. O
aprofundamento na realidade corporea da existéncia permitiu a cada dancarino tocar na
capacidade inata de sua percepcaa ternar-se mais consciente a partir dela, podendo
reconhecer seus limites, explorar seus potenciais, desehoskéiseri-los de modo criativo

emsuas dancas e em sua vida.

5.3. CONSIDERACOES FINAIS E PROPOSTAS FUTURAS

Acredito ser importante que estudantes e professores de danca discutam tais questdes
para que possam expandir sua visdo do belo/grotesco, repercutindo em possiveis conclusdes
para a vida artistica. A arte pede desbravamento, pede doacédo, pede receptividade, pede
respeito, pede liberdade de expressao. Limitar a atuacdo ao superficial, na comodidade das
formulas prontas, rendendo-se as censuras e pré-conceitos, estagna a evolugdo bem como ¢

autenticidade do fazer artistico.
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Esse trabalho ndo aconteceu somente a partir do que o professor/pesquisador viveu
junto aos dancarinos, mas torna-se vivo justamente a partir do que os leitores adieionaréo
ele com o passar do tempo. O leitor podera valer-se de uma viséo tradicional, mecanica, ou de
um posicionamento subjetivo e poético sobre 0 que acabou de ler, e se possivel, completar as
palavras com a sua imaginacdo, pois é a imaginacdo que faz o mundo, o outro mundo, da
poesia, do sensivel. E essa transfiguragéo, bemaltzmnsformacio, que é mais importante
para o artista.

Através deste estudo, deixo visivel a necessidade de um trabalho continuado com
dancarinos com deficiéncia fisica que envolva um processo de montagem visando um produto
cénico a partir do preparo-criacdo consciente e expressivo. A contribuicdo da proposta em
gerar o conhecimento sobre sua organicidade corporal, igualmente pela capacidade de levar os
dancarinos a um estado de autonomia criativa apos o periodo de pratica da referida proposta,
apresentae como hipétese de um futuro trabalho criativo.

Outra possivel proposta de estudo futuro consalédapartir da observacao realizada
em algumas sessdes de experimentacdo, uma vez que os FCB se mostraram intercambiaveis ¢
outras propostas corporais somaticas, como o Método Feldenkrais, o Body Mind Centering,
entre outros, que possam contribuir para um novo processo de auxilio e complementacao.
Essa possibilidade de relacionamento acrescentaria a vivéncia dos dangarinos a consciéncia
do corpo de formas mais complexas e interessantes. Além disso, instigaria ainda mais a
diversidade humana por possibilitar a investigacdo mais minuciosa das individualidades do
ser.

Portanto, no decorrer do aprofundamento desta pesquisa, hoje estruturada, percebo que
a Proposta construida ndo é um estudo concluido, embora julgue que tenha cumprido sua
etapa de Mestrado. Deixo 0 desejo de que esta pesquisa provoque a reflexdo e estimule
agueles que vierem a ler este trabalho, para que o mesmo torne-se uma obra aberta, viva e
com espacos para receber as inumeras contribuicbes de agentes das areas afins, com
capacidade para absorver as ampliacdes e as transformacdes que ocorrem dentro do préprio

uso desse determinado vocabuléario corporal.
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ANEXOS

Neste item estdo inseridos documentos que sdo complementares ao presente estudo,
que servem de fundamentacdo, comprovacdo e ilustracdo, assim como modelos de
declaracdes, planilhas, planos de encontro, entre outros. Os anexos foram, aqui, organizados
por numeradores em letras sem o intuito de coloca-los em ordem de prioridade ou de

disposicéo no trabalho.

ANEXO A - Declaracéo de Direitos de uso de imagem

LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin
Fundamentos Corporais Bartenieff

DECLARACAO

Eu, ,RG No°.

para todos os fins de direito que cedi ao Projeto de dissertacdo Uma Proposta de
Corporal para o Artista Cénico com (d)Eficiéncia Fisica: os Bartenieff Fundamentals
Fonte de Experimentacdo e Transformacdo, do Programa de Pdés Graduacdo €
Cénicas da Universidade Federal do Estado da Bahia, minhas imagens (ent
fotografias e video) para serem utilizadas em produtos e espacos pedagogicos resu
atividades de pesquisa, segundo a lei 9610 de 19/02/1998, que em seu an
desenvolvem (publicacdes; sites e bancos de dados na web), sem fim lucrativo, nad:

exigir, portanto, de natureza pecuniaria.
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Assinatura:

Salvador, de fevereiro de 2009

Nome completo:

Data da expedicéo do RG:
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ANEXO B - Planos de Encontro das Sessdes

LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin

Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 01- 05/05/08

Alunos presentes: Cabral, Meiri, Eliana, Rocha, Paulo, Naldo, Daniele.

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: contextualizar: a abordagem corporal de Bartenieff, os Prinei
Movimento e os Fundamentos Corporais. Experimentar: a Respiragédo Celular; a Irr
Central; o Alongamento nas Trés Dimensfes e o Balanco Homélogo dos Calcanh
posigao “I”.

Desenvolvimento Metodoldgico:

1) Apresentacdo da abordagem corporal, dos principios e 0s exercicios a p
contextualizacdo da Educacdo Somatica. Aproveitar o momento para incenti
dancarinos a ndo copiar exercicios prontos, mas descobrir em cada um a sua prop
de se movimentar.

2) Respiracédo Celular:

. Dancarinos em decubito dorsal.

. Instigar os dancarinos a experimentar a inspiracdo levando o ar a regido ahq
trabalhando com as imagens de enchimento e esvaziamento de todo o corpo, ¢
organismo unicelular.

3) Exercicio de organizacdo corporal: Irradiacdo Central diferenciando cer
periferia do corpo. Iniciar sozinho e depois em duplas.
. Dancarinos em decubito dorsal na posicasxie
. Com a ajuda respiratoria, movimentar-se como tnotinha” para um dos lados a par
do centro do corpo, retornando a posicao inicial também com o auxilio respiratorio.

4) Alongamento nas Trés Dimensdes com som:

. Realizar do exercicio em dupla, com funcdes ativas e receptivas nos eixos
horizontal e sagital.

. Enquanto um dancarino realiza a atividade com a parte de cima do corpo de
tradicional, o outro estimula por acdo de toques a sola dos pés e das maos do re
direcionando as pernas do receptor ao plano escolhido pelo dancarino que ex
atividade. Todos os dancarinos devem experimentar os trés eixos propostos.

5) Balan¢o Homologo dos Calcanhares.

. Atividade realizada em duplas, mantendo a cabeca longa e 0 peso entregue ao cha
. Um bailarino manipula o outro com exercicios nas posig@€d” e em sua variacao co
as pernas flexionadas.

6) Propor um momento de improvisacao a partir dos exercicios realizados, das i
geradas e dos sentimentos despertados durante a aula.

7) Apresentacdo do fragmento criativo para os proprios dangarinos.
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Material Utilizado:

Comentério dos Exercicios:
Na primeira atividade os dancarinos ndo apresentaram dificulddai@enadas as sug

limitagBes corporais. Sendo assim ndo vejo necessidade de modifica-la.

Na segunda atividade senti uma dificuldade nos dancarinos em realizar 0 mo
como sugerido, com auxilio da respiragdo. O movimento de “bolinha” tendeu a ser
realizado com auxilio da musculatura externa do corpo, 0 que gerou uma tensao r
desnecessaria que levou o dancarino a usar a organizacdo homolateral (Metade d(
realizando um giro sobre si mesmo, elevando bracos e pernas de uma Unica
executar o exercicio desta forma houve uma tendéncia do dancarino elevar a pern
ao lado que esta fazendo o exercicio por meio de alavanca realizada no giro do tror
angulo de 90°, perpendicularmente ao solo. A perna, quando ultrapassa esta ar
torna-se passiva e cai sobre a outra perna que esta posicionada no chéo, podendo
choque dos joelhos, com possibilidade de provocar lesées nessa parte do corpo.
Para solucionar a dificuldade, realizando o movimento de forma menos agressivaa
execucao da atividade em duplas. Assim, enquanto um dangarino estava em uma p
peso passivo, com 0 peso de seu corpo entregue a® eh&eu parceiro, este em fung
ativa ou de mobilizador, foram realizadogues na regiao central do corpo do parceir
gue facilitou os giros para o decubito ventral e o retorno para o decubito dorsal. Dest
o dancarino sensibiliza-se estando na funcéo passiva a se mover a partir do centro
nao necessitando do uso das extremidades para realizar o giro.

Na terceira atividade a dificuldade encontrada pelos dancarinos foi realizar a at
elevando suas pernas lateralmente no eixo horizontal, vivenciando a largura e, fronti
no eixo sagital vivenciando a profundidade. Para que esse exercicio possa ser Vi
para um Unico dancarino e ndo em duplas ou trios, € necessario realiza-lo das s
formas:

a) O dancarino sentado no chdo deve realizar os alongamentos tradicionais
membros superiores. Na transicdo entre os eixos, devera manipular suas pe
mesmos eixos trabalhados pelos membros superiores, com exce¢édo do 0 eixo
gue s6 poderé ser experimentado na posicao deitado;

b) Em decubito lateral, o dancarino podera aplicar a profundidade (eixo sagital) e :
(eixo vertical);

c) Variacdo criativa desenvolvida pelo dancarino Rocha para realizar o alongame
eixo sagital: o dancarino eleva suas proprias pernas segurando com as maos I
de sua calca. O recurso nédo deve gerar tensdo em seus bracos e costas p
objetivo do exercicio ndo desvie para o sustento das pernas no alto e para que
muscular ndo tome conta dos bragos, das costas e principalmente da regiao cerv,
No ultimo exercicio, a variacdo permite ao dancarino enfaizansibilidade da ac§

do musculo iliopsoas além de realizar conexdes 6sseas, do suporte respiratori

correntes de movimento ao ritmo e a fluidez de cada corpo. Para realizar a atividag
descartada a presenca de um parceiro.

Durante a improvisagdo e nas curtas composicdes feita pelos dancarinos
confirmadas as possibilidades de execucdo dos exercicios realizados no re
laboratério.

Ao final da sessao, o dancarino Rocha, acatado pelos demais, comentou a rej
conciliacdo entr@ respiracdo e os exercicios. Segundo ele, através de sua experimg
foi possivel atingir um estado corporal de leveza, o que facilitou a realizacdo dos exe
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diferente de suas experiéncias anteriores.

Avaliacdo do Objetivo: conseguimos chegar ao objetivo proposto e ir até um poug
além do esperado para o encontro, devido as experimentacoes.

Observag0tes Finais:

Formas de Registro] Ajudante responsavel:

Video (X )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica atraves (
Principios e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 02-12/05/08

Alunos presentes: Cabral, Rocha, Eliana, Meiri, Naldo, Daniele, Paulo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Retomar algumas atividades da aula anterior e inserir
elementos e vivéncias. Realizar uma iniciagdo aos Fundamentos Corporais Bé
(FCB) e as Correntes de Movimento.

Desenvolvimento Metodoldgico:
1) Propor automassagem, iniciando pelos pés, pernas, coxas, tronco, cabeg
orelhas e couro cabeludo), bracos e méos.
2) Pedir aos dancarinos para deitar lentamente em decubito dorsal e red
movimentos:

a) abracar as pernas e rolar para direita e esquerda, massageando a musculaturi

do tronco (cabeca para o mesmo lado do tronco e depois cabeca contraria ao tro

b) imaginar o corpo como unicelular, permitindo o enchimento e o esvaziame

mesmo com o ar.

c) através da imagem anterior e da respiracdo deslocar pelo espaco da sg

organizacao corporal, tentando manter pés e maos no chao.
3) No espaco onde estiver, realizar o movimento“belinha” com irradiagad
central.

4) Respiragdo com Sonorizagao: estimular as Correntes de Movimento com
das vogais ah, eh, ih, oh, uh e as suas respectivas reverberacdes no corpo.
5) Realizar o giro do tronco com o suporte respiratério.

6) Permitir o momento criativo: pedir para que o0s dancarinos facam
composi¢cdo com inicio e fim para montar uma cena com a criagdo de todos
gue quando um terminasse sua composicado, automaticamente outro iniciav
sequéncia.

Material Utilizado:

Comentério dos Exercicios:

O contato dos dancarinos com a Respiracdo Celular tornou-se menos mec
mais organico.

Na atividade de continuacdo dos deslizamentos pelo solo e Irradiacéo
através do movimento de “bolinha”, foram observados movimentos originados das
extremidades e da utilizacado do impulso homolateral para girar o corpo.

Durante o movimento de balanco do corpo segurando as pernas sobre o |
dancarinos tiveram dificuldade de realizar o rolamento sobre suas costas, como
nao fossem flexiveis.

A Respiracdo com Sonorizacao deu suporte para o giro do bracgo ser realizg
conexao entre movimento e respiracao.

Durante a improvisagcdo a turma estava desmotivada, com algumas |
relatando que nao estavam se sentindo bem. 207
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Rocha pesquisousuas possibilidades de movimento: experimentou,
Improvisagao, a estabilizagao da parte de cima do corpo mobilizando a parte de |
posi¢ao da “vela”.

Cabral se sentiu desafiado no momento de apressntarturma, explorand
movimentos que nao foram usados na aula durante a montagem realizando mo
de rolamento para trasoaalto do “sapo”.

Os dancarinos relataram medo de fazer algum exercicio e fraturar alguma [
membro inferior, como sentar sobre as pernas, fazer a posi¢do da vela ou ini
rolamento para tras.

Avaliacdo do Obijetivo:
Apesar de algundancarinos ndo quererem participar da improvisacao, o tra
foi rico, pois houve tentativas de resgatar movimentos ndo explorados pelo dest
foram re-experimentados durante a improvisagéao.
O medo de movimentar as pernas diminuiu durante a etapa criativa, por cé
relaxamento e da seguranca proporcionados pelos exercicios anteriores.

Observag0Oes Finais:

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 03- 16/05/08

Alunos presentes: Cabral, Rocha, Eliana, Meiri, Naldo, Daniele, Paulo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro:
Retomar a Respiracdo com Sonorizacéo e introduzir os movimentos de Elevacao da
Pré-elevacdo da Pelve.

Desenvolvimento Metodoldgico:

1) Propor que os alunos deslizem pelo chdo como o intuitbaderdat o corpo
realizando alongamentos de deslocamentos que eles sentirem necessidadg
oxigenando todos os sistemas corporais;

2) Respiracdo com Sonorizacdo sequencial: ih, eh, ah, oh, uh com movimenta
bracos. Ao inspirar elevar os bracos lateralmente passando pelo ch&o, como se fosg
de um circulo.

- Aos poucos estimular que a cabeca seja retirada do chéo e depois o tronco;
- Quando o tronco for elevado, realizar pequena rotacéo para retornar ao chao.

3) Em duplas, realizar a Pré-Elevacdo da Coxa (flexdo de coxa com mobiliz
Deixar as pernas paralelas enquanto o mobilizador presta atencdo na respir
executante.

- Na expiracdo do executor o mobilizador realiza a flexdo do joelho unilateralr
conectando isquios-calcanhares.
- Pedir para imaginarem o ar saindo pelos isquios, na tentativa de melhor estabiliz
pelve.

- Prestar atencéo na pelve para nao realizar movimentacao.

4) Ainda em duplas, propor a inicializacdo da elevacdo da pelve. Enquan
bailarino presta atencdo em sua prépria respiracao o0 parceiro executa pequenos mg
com a pelve do executante. O movimento acontece no sentido da respiracdo: segu
crista iliaca favorecendo a anteversdo (7—) na inspiracdo e a retroversdo («—|) nha
expiracao;

5) Pedir a estimulacdo dos Balancos Homodlogos dos Calcanhares e ir direto
criagao:

- Em duplas pedir que realizem o Balanco dos Calcanhares por um tempo e depo
que o colega execute sozinho. Nesse momento estimular a lembranca da sequ
movimentos da aula passada para ser trabalhada novamente com insercao de ¢
Novos.

- Enquanto um grupo realiza a criagdo ou outros observam para comentarmos depoi

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios:

Durante o alongamento deslocando pelo chéo, inicialmente apareciam que ¢
presentes, mas com o passar do tempo sO podia se ver deslocamentos pelo espq
intuito de se alongar;
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Na respiracdo com som e posteriormente com elevacdo da cabeca e tronco a €
dada em usar da respiragéo na regido da pelve para poder elevar o tronco.

Na flexdo de joelhos ndo houve movimentacdo da pelve da maioria dos partici
diferente das pessoas que possuem movimentacao nas pernas.

A atividade de Balanco dos Calcanhares néo foi realizada, pois apos a mobiliz
pelve se passou para 0 momento criativo.

Durante a Pré-Elevacdo os dancarinos desenvolveram uma possibilidade de re

da atividade em decubito lateral com a automobilizagdo das pernas.

O momento criativo poderia ser mais audacioso e instigante.

Avaliacdo do Obijetivo:
Todos os exercicios foram passiveis de inclusdo em um repertério pratico para as
com deficiéncia.

Observac0tes Finais:

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 04- 19/05/08

Alunos presentes: Cabral, Rocha, Eliana, Meiri, Naldo, Daniele, Paulo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Retomar a Respiracdo Celular, o Balanco Homodlog
Calcanhares, o Alongamento nas Trés Dimensdes com Som e a Pré-Elevacao (
Iniciar o movimento de Elevacao Frontal da Pelve.

Desenvolvimento Metodoldgico:
1) Propor a respiragdo celular sozinho e tentar aumentar o tempo de exj
inicialmente com 3 tempos e depois com 5 tempos.
2) Pedir para realizam o Balanco Homdlogo dos Calcanhares em duplas, com
variacdo de movimento de Circulo dos Bracos simultaneamente e em direcdes oposit
3) Propor o Alongamento nas Trés Dimensfes com Som e em duplas.
4) Pré-elevacdo da Coxa (flexdo do joelho) em duplas;
5) Propor experimentacao da Elevacao Frontal da Pelve:
- trabalhar a estimulacdo da anteversao e da retroversdao em duplas;
- através da respiracdo abdominal o executante ira tentar elevar sua pelve enqual
parceiro estabiliza suas pernas apoiando em seus joelhos;
6) Pedir para realizar a sequéncia da irradiagdo central, subindo sobre os jo
descendo para o outro lado, tentando improvisar com a musica.

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios:

Paulo Ricardo realizou uma pequena elevacdo da pelve. Daniele ndo conseguiy
0 movimento sozinha, mas ele o fez de forma passiva com auxilio de Eliana. Cq
primeira tentativa usou muita forca muscular e ndo conseguiu realizar 0 movime
tentativa seguinte, com maior suporte na respiracao, elevou a pelve trés dedos acim
com uma velocidade rapida.

Avaliagdo do Objetivo: apesar da dificuldade encontrada com a atividade da el
frontal da pelve, o demais exercicios foram positivos e funcionaram.

Observacdes Finais: senti uma sensacao de frustracdo em relacdo as dificuldades
encontradas, mas ja era esperado encontrar dificuldades, mais cedo ou mais tarde.

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 06- 30/05/08

Alunos presentes: Cabral, Rocha, Eliana, Naldo, Paulo

Alunos ausentes: Daniele, Meiri

Objetivos do Encontro: Gerar uma discussao sobre a participacdo de um dancar
deficiéncia em uma montagem artistica sem a utilizagdo constante da cadeira de rod

Desenvolvimento Metodolégico:
1) Filme DV8- The Cost of Living
2) Discussao sobre o filme.

Material Utilizado: DVD, Projetor de imagens e Teléo.

Comentério dos Exercicios:

Os alunos ficaram muito interessados no filme quando souberam que have
bailarino deficiente fisico.

Algumas pessoas nao sabiam se 0s movimentos realizados no filme eram dan
nao, pelo motivo de estarem compondo um personagem. Tentei esclarecer a lingu
teatro-fisico, o qual estava sendo realizado no filme e assim ampliar os horizontes ¢
dos alunos.

E redundante a questéo sobre a possibilidade de dancar com diferentes corpo
grupo ja tem experiéncia em estar dancando com pessoas com e sem deficiéncia fis

Houve um éxtase no momento em que os personagens do filme fizeram uma s¢
coreografada junto com o bailarino deficiente, pois naquele momento quem
‘liderando’ a sequéncia era o bailarino deficiente e ndo os outros.

Avaliacdo do Obijetivo: Objetivo atingido de maneira satisfatoria, iniciando um proce
confianca entre os dancarinos de que o artista com deficiéncia fisica desenvolve t
sérios em danca e o que eles produzem néo se localiza na periferia artistica.

Observac0fes Finais:

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica atraves (
Principios e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 07 09/06/08

Alunos presentes: Rocha, Meiri, Naldo, Daniele, Paulo

Alunos ausentes: Cabral, Eliana.

Objetivos do Encontro: Explorar a Organizacdo Espinhal do repertorio motc
dancarinos, retomar os exercicios de Respiracdo Celular e de Irradiacdo Central.

Desenvolvimento Metodolégico:

1) Propor a realizacdo da Respiracdo Celular e aos poucos ir abrindo os bra
ch&@o na inspiracéo e soltar o ar junto com a extensao dos bracos ao longo d
como se estivessem empurrando o ar da cabeca para 0s pés;

- através da mesma dinamica, pedir que facam o Circulo do Braco com sultil flg
cabeca, para um lado e depois para o outro.

2) Estimular a mobilizagcéo da coluna vertebral:

- ficar sentado com os pés paralelos (em conexdo isquios-calcanhar) e atr
respiracdo tentar realizar o encontro da cabeca e do coccix, permitindo que a
figuem em posicdo cdncava, com as maos segurando nos joelhos. Inspirar e sq
alongando a coluna vertebral permitindo o distanciamento da cabeca e do céccix
- deitar em decubito dorsal para se alongar em “I”;

- deitar em decubito ventral para trabalhar a flexdo dorsal; na posi¢do da cobra
na preparacao e expirar na movimentacéo do exercicio;

3) Facilitar os exercicios em duplas:

- realizar o Balanco Homologo dosal€nhares em “X”, permitindo a sensagdo de
Irradiacdo Central. Imaginar o ar entrando pelo centro do corpo e saindo pel
pontas;

- realizar o movimento dos bragos retirando e colocando a camisa apertada;

- trocar a funcdo nas duplas e tentar realizar a irradiagéo individualmente;

4) Instigar a segincia: de “X” fechar a “bolinha na posicao fetal para os dc
lados e depois tentar subir nos calcanhares e assim realizar a movimentacao;
- girar pelo ar com o som de “ah”;

5) O momento criativo se da no continuar dessa sequéncia de movimentos
criacdo individual de cada um.

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios:

Na realizacdo do exercicio do Circulo do Brago, as pessoas com deficiénci
tiveram maior dificuldade para realizar essa atividade comparada aos outros ba
sem deficiéncia.

Durante os exercicios no PNB espinhal, muitas vezes apareceu a orgal
homologa devido a necessidade de mobilizar a parte de cima do corpo, enquant:
inferior serviu como estabilizadora;

No exercicio do Balan¢co dosalCanhares em “X”, a bailarina Dani relatou qu
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conseguiu encontrar uma maneira de realizar essa estimulagcdo sem a mobiliz
parceiro.

No processo de improvisacdo desse encontro, foi sugerida a realizacdo do
Dois bailarinos saindo de vértices opostos da sala se inter-relacionam no camin
chegar ao outro lado.

Avaliacdo do Objetivo: O objetivo foi alcancado com sucesso.

Observac0Oes Finais:

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica atraves (
Principios e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 08- 16/06/08

Alunos presentes: Rocha, Naldo, Dani e Paulo.

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: apresentar e experimentar a Organizacdo Homolateral. /
a insercao consciente dessa organizacao em suas improvisagoes.

Desenvolvimento Metodoldgico:
1) Respiracdo abdominal:
. Alongamento nas 3 dimensdes com som;
. Rotacdo dos punhos;
. Vibracdo homoéloga com som (s os bragos).
2) Barquinho lateral: deitado em decubito dorsal abragando as pernas contra
de forma que as costas figuem concavas, para permitir o balanco lateral do cory
se a pessoa estivesse massageando toda a musculatura das costas no chao.
- Barquinho vertical: realizar a mesma posi¢cdo em decubito dorsal, sendo que o
sera sobre a coluna vértebra em direcédo da cabeca e em direcdo a cauda;
- Girar pelo ar com som “ah”: saindo da posi¢do fetal do lado direito indo para o lado
esquerdo enfatizando as lateralidades. Iniciar 0 movimento com a metade d
esquerda e finaler com a metade direita deitado na posicao fetal a esquerda,;
- Aproveitando o impulso da atividade anterior, fechar na posigéo fetal e subir sq
calcanhares em forma sequencial.
3) Deslize lateral da pelve sobre os calcanhares (conex&o trocantaeteirpes
preparar em quatro apoios para a posi¢cédo do gato.
- Posicdo do Gato: realizar a aproximacgao da cabeca e do céccix atralarsodengita
(plano roda), por cima e por baixo. Usar o auxilio da respiracdo para realiza
movimento.
- Aproximacao do coccix com a cabeca pelo plano horizontal (plano mesa).
- Sentados sobre os calcanhares com a coluna ereta realizar alongamento alte
musculatura lateral do corpo, como se houvesse a intencdo de encostar uma ma
vez no teto da sala.
- Ainda nessa mesma posicao realizar flexdo e extensdo da coluna, enfatiz
abertura da regiéao lombar.
4) Deitados em posigdo de “X”, através da respiragdo, iniciar pequenas contragdes
laterais e aos poucos inserir toda a musculatura lateral do corpo;
- Em “X” realizar o exercicio de contracdo da metade do corpo nas 3 variacoe
apontando para o teto, nariz apontando para o lado que contrai e nariz apontand
lado contrario, buscando a méo do lado inativo;
- Realizaro movimento de “bolinh&’ a partir dessa organizagéo: metade do corpo
um lado e o outro vem alongando desenhando um circulo pelo ch&o até encontre
lado na posicgéo fetal. Esse exercicio de realizdoolinha’ se distingue dos anterioreg
pela independéncia entre os lados esquerdo e direito.
5) Momento de criagdo: questionar os alunos perguntando como essa orga
entra na sua composicdo, em quais movimentos eles encontram esse movin
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“lagartixa” e tentar se movimentar organizando seu corpo através dessa sensaca

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios:

Dificuldade dos bailarinos com deficiéncia em permanecer por muito tem
posicdo do Gato, por ndo conseguirsustentar o peso de todo o corpo somente
bracos.

Avaliacédo do Objetivo: o objetivo foi alcangado.

Observag0Oes Finais:
E necessario um pouco mais de tempo para experimentar o exercicio do gato e d
é viavel inseri-lo na proposta. Aconteceu uma rea¢ao ndo esperada no exercicio
metade do corpo. Ja era esperada certa impossibilidade de mobilizacao da parte
do corpo, mas aconteceu um gentil movimento da pelve que, por consequéncia,

aproximou uma das pernas ao joelho. A priori tenho a impressao que € uma utiliz
potencializada do Suporte Muscular Interno. E necessario investigar com maiores
detalhes.

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video (x )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 09- 20/06/08

Alunos presentes: Rocha, Naldo, Dani e Paulo.

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Fortalecer a Organizacdo Homolateral e iniciar a experiment;
Organizacgéo Contralateral.

Desenvolvimento Metodoldgico:
1) Aquecimento corporal:
- Energizar as maos e leva-las ao rosto como se estivem o lavando, com progress
cabeca e pescoco;
- Massagear a musculatura da testa, da mandibula, gengivas, orelhas, olhos e nariz.
- Descolar a pele em relagdo aos ossos do ombro, do esterno e das costelas g
movimentos de massagem;
- Realizar movimento de alongamento com as méaos, abrindo bem os dedos e alor
musculatura interna e externa do antebraco.
- Massagear os pés, puxar os dedos e abri-los para os lados;
- Apoiar uma das pernas sobre o braco do mesmo lado e soltar o calcanhar at
movimentos vibratorios;
- Girar o tronco realizando batidas nas costas com as maos.
2) Realizar deslocamentos para frente e para tras com elevacao lateral da [
organizacdo homolateral, como se estivessem caminhado com o bumbum.
3) Realizar o exercicio de contragdo homolateral com as 3 variacdes e tentar o€
movimento de “bolinha” a partir da sequéncia dessa atividade.
4) Variacao contralateral do balanco dos calcanhares em trio: dividir em gru
enquanto um bailarino descansa em “X”, um colega segura na regido de um de seus
calcanhares, movimentando o pé enquanto outro colega movimenta sincronizadam
braco oposto.

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios:
No exercicio de homolateralidade, os dancarinos com deficiéncia tém dificulds
aproximar as partes de baixo e de cima do corpo, embora a intencdo de re
movimento pelo principio da Organizacdo Homolateral aconteca.
Quando é proposto realizar aproximacdo dos marcos 6sseos da Cabeca e da
posicdo de quatro apoios, 0 movimento homolateral é mais nitido e assim mais est
em relacéo as variacdes realizadas no solo em decubito dorsal.

Avaliacdo do Objetivo: Atividades planejadas realizadas de maneira satisfatoria. Nac
necessidade de mudanga nos exercicios, embora tenha sido necessario implem
exercicio para certificar a organizagdo homolateral.

Observacodes Finais:

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X)

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica atraves (
Principios e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 10 - 27/06/08

Alunos presentes: Rocha, Paulo e Naldo.

Alunos ausentes: Eliana, Meire, Dani e Cabral.

Objetivos do Encontro: Apresentar e experimentar, através de exercicios, a Orga
Corporal Contra-Lateral e possibilitar a formulacéo do repertério de composicao.

Desenvolvimento Metodoldgico:
1)Para o despertar corporal:
Realizar na posicdo sentado caretas e massagem na parte interna da boca 4
lingua emitindo o som de “hum”;
Girar a cabeca emitindo o som “ih”, pensando na estimulagdo sonora como
aquecimento interno do corpo;
. Tentar distanciar os marcos 6sseos cabeca e coccix flexionando a musculz
esfincter anal e, por consequéncia, aumentando a coluna vertebral aciona
musculaturas internas no quadril;
. Girar o tronco em torno do eixo cabeca-céccix;
. Rotac&o do tronco a partir do centro do corpo, buscando o foco atras do corpo
do ritmo respiratorio.
2)Fundamentos:
. Deitados, realizar o circulo do braco. Com os joelhos em queda lateral para
esquerdo e os bracos abertos ao chao, iniciar o movimento pela flexdo dos dedo
direita, incluindo gradativamente a mao, braco e ombro até a méao chegar a a
peito. A partir deste ponto deslizar a mao direita pelo peito, braco e méao d
esquerdo até que aconteca o deslocamento da escapula direita. A partir do mg
escapular direito prepara-se, inspirando, para iniciar o meio circulo por cima da
até retornar a posicao inicial (realizar para os dois lados).
a) realizar primeiro somente o giro do braco;
b) acrescentar ao giro do bragco uma peqguena elevacao do tronco;
c) por fim, passar da posicdo deitado para a posicdo sentado a pd
ativacao que a respiracao faz na musculatura interna do quadril.
. Balanco dos calcanhares em trio: enquanto um ator-dancgarino descansa alon
“X”, um colega segura na regido de um de seus calcanhares, empurrando e puxanddg
enguanto outro colega puxa e empurra sincronizadamente seu bragco oposto. As
percebe o vetor contralateral como uma forca de puxa-empurra entre, por exe
lado superior (brago) direito e o inferior (perna) esquerdo;
. Realizar a dindmica da espiral humana: fazer uma fila de alunos deitados ao ch
ator segura o calcanhar do parceiro acima e a0 mesmo tempo é segurado pelo
por outro parceiro que estd abaixo, exceto os atores que estdo nas extremic
dindmica comega quando um dos dancgarinos inicia o giro contralateral {
consecutivamente 0s outros parceiros na mesma onda de movimento.
3)Momento de Criag&o: cada ator-bailarino deve pensar uma frase que venhg
momento e tentar danca-la, de acordo com o tempo da frase;
d) cada aluno devera apresentar sua montagem;
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e) cada aluno realizara a sua sequéncia de movimento s6 que com
recitada por outro companheiro (Descontextualiza¢&o).

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios:
Todos os exercicios foram realizados sem dificuldade fisica ou de entendime
realizacdo da dinamica da espiral humana foi muito interessante, pois ficou muit
o entendimento tanto tedrico quanto corpéreo dessa organizacado corporal.
perceber a corporificacdo desse estudo nas improvisacdes realizadas, que na
aconteceu uma forte predominancia de movimentos contralaterais.

O momento de criacdo foi divertido e rico em descobertas de tempos e ritm
células de movimento criadas por cada um teve certa modificacdo quando
realizadas junto a frases alheias, porque a sugestdo do tempo frasal é colocado
por cada ator. A dinamica aconteceu da seguinte forma: Rocha dizendo a sua
Paulo improvisava seus movimentos na frase e no tempo de Roalda; idcita e
Rocha improvisa. Para finalizaraldo improvisou seus movimentos as frases de R
e Paulo de maneira intercalada.

Avaliacao do Objetivo:

O objetivo proposto foi alcancado e o parametro avaliativo foi a visualizaca
caracteristicas do estudo daquele dia nas composicdes realizadas e ao final do
junto aos comentarios realizados.

Observacgdes Finais: Os exercicios propostos de Organizacao Contralateral funci

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video (x )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica atraves (
Principios e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 11 - 15/08/08

Alunos presentes: Rocha, Paulo, Naldo e Dani

Alunos ausentes: Meire, Cabral, Eliana

Objetivos do Encontro: Relembrar os Principios de Movimento estudados
momento: Correntes de Movimento, Suporte Muscular Interno, Organiza¢des Co
(PNB). Atividade pratica a partir de exercicios e criacdes.

Desenvolvimento Metodoldgico:

1) Sequéncia de Exercicios:
- Iniciar com Respirag@oedBilar em “X” para oxigenar e ativar o corpo;
- Realizar bolinha para os lados alternados usando posi¢éo fetal em Irradiacao ce
- Aproveitar o impulso da respiracdo da Irradiacdo central e subir nos calcanhar
realizar o deslize lateral da pelve;
- Levar as maos a frente apoiando ao chéo para se colocar em decubito ventral ¢
extensdo do tronco em organizagéo espinhal;
- Posicdo de quatro apoios (gato): realizar o giro da cabeca desenhando cirg
espaco. Realizar circulos com o cOccix e cabecga e cOccix juntos;
- Em decubito dorsal alongar a cadeia muscular posterior abracando uma perna
vez com a intencdo de aproximar a Orbita ocular a parte interna do joell
organizacdo homoéloga;
- Alongamento com Sonorizag&o nas trés dimensoes;
- Em decubito dorsal realizar o movimento latero-lateral abracando as duas
como se estivem massageando as costas. Tentar realizar o balango vertical ¢
qguadril acima da cabeca,;
- Realizar as trés variacbes homolaterais;
- Realizar o Circulo do Brago passando primeiro por uma leve elevacdo do trong
de se elevar na espiral.

2) Momento de Criagao:
- A partir da elevacdo em espiral tentar encaixar na improvisacao outras organ
corporais.

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios: Os exercicios foram planejados de acordo c
possibilidades fisicas dos bailarinos, uma vez que o objetivo da aula é rel
corporalmente os principios estudados até o presente momento.

Uma observacéo interessante é que eu consegui perceber que os alunos, princi
Rocha e Dani, conseguiram a partir da pesquisa individual achar um movimento
identificaram. N&o foi o aproveitamento de algum exercicio, mas uma descoberts
de cada um. Foi quando comecei ajudar a identificar outros movimentos que s
para dessa forma iniciar uma célula de movimento que seja bem individual pa
aluno.
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Avaliacdo do Obijetivo: O objetivo foi alcancado e se transcendeu quando os alun

descobriram movimentos que deram inicio a sua célula de movimento e que ess€
foi individual.

Observag0des Finais:

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica atraves (
Principios e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 12 - 18/08/08

Alunos presentes: Naldo, Rocha, Dani e Paulo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Apresentar, experimentar o principio de movimento Cone
Osseas e aplica-lo em suas composi¢des de movimento.

Desenvolvimento Metodoldgico:

1) Recordar através de desenhos e anotacdes as Organiza¢des Corporais e
Muscular Interno;

2) Separar o grupo em duplas:
- Realizar toques para sensibilizar os marcos 0sseos especificos: cabeca
escapulas, maos, isquios, pubis e calcanhares. As conexdes sinfise pubica-
isquios-calcanhares serdo sensibilizadas através de movimentos.
- A cada conexdo estabelecida sera proposto um momento de movimentacéo in
direcionado pela sensibilizacdo da referente conexdo. Troca-se de parceiro
experimentacao.

3) O Momento de Criacdo sera realizado a partir das descobertas do e
passado unido ao conhecimento das conexdes 0sseas

Material Utilizado: papéis e canetas

Comentério dos Exercicios:

Os exercicios de sensibilizacdo e conexdo 6ssea foram realizados sem dific
porém foi levantada uma questédo que é importante para a pesquisa. Quando foi
estimular o céccix eu perguntei sobre a questdo da sensibilidade e colo
possibilidade de estimular em um local onde n&o fosse comprometido pela les
guando o dancarino Rocha apontou que sentir e estimular sdo coisas dif
afrmando que a percepcdo de estimulagdo acontece mesmo que nao ¢
sensibilidade na parte do corpo, o que foi confirmado pelos outros dancaril
conclusdo nesse momento é que devem ser estimulados os marcos 0sseos N
locais do corpo que ndo ha sensibilidade, pois a estimulacdo pode possik
sensibilidade, uma vez que foi relatado que é perceptivel o toque de estimulacad
acontece, por exemplo, com as correntes de movimento. Nao séo todas as pes
conseguem sentir a reverberagdo da base da pelve nas primeiras vez
experimentam, sendo necessario estimula-las mais vezes e de outras formas pal
um nivel de sensibilidade.

O momento de criacdo desse encontro foi curto, pois a experimentacao t
pratico se estendeu e ultrapassou o horario da outra professora.

Avaliacéo do Obijetivo:
Foi alcancado o objetivo; porém serdo necessarios outros encontros para con
entendimento das Conexdes Osseas.
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Observac0Oes Finais:

- A estimulacdo de marcos 0sseos em areas do corpo que nao sdo sensitivas
realizada, assim como ndo devemos excluir os membros inferiores em relacao &
integral.

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X)

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos P
e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 13- 01/09/08

Alunos presentes: Rocha, Naldo, Dani e Paulo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Dar continuidade ao estudo das Conexdes Osseas a p
propostas do encontro anterior.

Desenvolvimento Metodolégico:
1) Relembrar as conexdes vistas no ultimo encontro.
2) Construcdo de mapas de conexdes em jornais, colocando-os em local visive
3) Exercicio de Feldenkraism busca a harmonia entre amturas escapular
pélvica.

Material Utilizado:

Comentério dos Exercicios:
As atividades de Conexdo Ossea e de sensibilizacdo foram realizade
dificuldade.
Durante a experimentacdo cabeca-cauda, o dancarino Rocha apontou que
estimular sdo coisas diferentes, colocagao apoiada pelos demais dangarinos.

Avaliacédo do Objetivo: objetivo alcangcado com sucesso.

Observacdes Finais: nessa sessdo tivemos que explorar exercicios especificos
técnicas corporais para complementar o entendimento e a harmonia das cinturas
escapular.

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos P
e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 14- 08/09/08

Alunos presentes: Rocha, Naldo, Daniele, Paulo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Finalizar o contetido das Conexdes Osseas e iniciar o con
Transferéncia de Peso para Locomocdo. Estimular os principios nas construg
dancarinos.

Desenvolvimento Metodoldgico:

1) Aquecimento corporal:
- Balanco Homologo dos Calcanhares em dupla (calcanhar-isquio, cabeca-cauda,
losango vertical e escdpula-méo);
- Alongamento nas Trés Dimensfes com som (cabeca-cauda, calcanhar-mao, €
mao e isquio-calcanhar)
- Balanco Contralateral dos Calcanhares (calcanhar-isquio, pequeno losango horiz
assoalho pélvico, céccix-escépula e escapula-méo).

2) Realizar uma dinamica corporal que contemple as Conexdes Oss
Transferéncia de Peso para Locomocao e a insercdo destes principios em fra
criativos.

3) Improvisacgéo

4) Exploracdo conceitual do novo principio com o uso de exemplos que envol
proprios participantes.

Material Utilizado:

Comentério dos Exercicios:
A segunda atividade foi positiva, com o conceito de Transferéncia de Peso sendo
apesar dos bailarinos ndo conhecé-lo.

Avaliacao do Objetivo: o objetivo foi positivo.

Observag0bes Finais:

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos P
e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 15- 12/09/08

Alunos presentes: Dani, Rocha, Paulo, Cabral, Naldo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Continuar a experimentacao do principio da Transferéncia (
para Locomogéao.

Desenvolvimento Metodolégico:
1) Aquecimento Corporal:
- Irradiacéo Central,
- Balan¢co Homologo dos Calcanhares ‘&,
- Queda do Joelho;
- Circulo do Braco.
2) Dinémica:
- Iniciar em duplas e espalhar a atividade para todos os dancarinos.
- Dancarinos de frenteng para 0s outros.
- Ao sentir o toque do parceiro o dancarino deve reagir com 0 Seu corpo contra o e
- O dancarino tocado continua com a sequéncia do toque até o momento em (
tocar o seu parceiro, que inicia uma movimentacdo consequente do toque recebi
momento em que toca de forma intencional o seu parceiro.

Material Utilizado:

Comentério dos Exercicios:

Avaliacdo do Obijetivo: Os dancarinos entenderam o principio da Transferéncia ¢
para Locomocdao através da dinamica.

Observacotes Finais:

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL
Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 16- 15/09/08

Alunos presentes: Rocha e Naldo

Alunos ausentes: Dani e Paulo

Objetivos do Encontro: Apresentar e propor a experimentacdo do exercicio prepa
Caminhada Lateral e a Propulsdo Frontal da Pelve. Retornar os principios de Re
com Sonorizacdo, Alongamento nas Trés Dimensdes, Balangco Homologo dos Calcal
a“lagartixa” homolateral. Realizar experimentacéao criativa das atividades propostas.

Desenvolvimento Metodolégico:

1) Aquecimento interno do corpo através da Respiragdo com Sonorizacdo. Tr
funcBes apds a experimentacdo de todas as vogais por um dos dancarino

2) Balanco Homologo dos Calcanhares em duplas.

3) Alongamento nas Trés Dimensdes com Som em duplas.

4) Caminhada Lateral: realizar uma pequena caminhada com o0s pés, esta
posicao de decubito dorsal, em direcdo a uma das laterais.

5) Vibracdo HomoOloga com Som em duplas: primeiro o braco, depois pesna
seguida os dois juntos.

6) Metade do Corpo: realizar o exercicio em decubito ventral.

7) Propulsao Frontal da Pelve: dangarino deitado com os joelhos flexionados, br
horizontal na linha dos ombros se preparando para 0 movimento.
Improvisacao.

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios:
Foi inviavel realizar a forma tradicional do exercicio de Caminhada La
necessitando uma variacao.
A realizacdo do exercicio Metade do Corpo em decubito ventral apresentou um
dificuldade quando comparada a realizacdo em decubito dorsal, mas os dois da|
conseguiram realiza-lo de maneira satisfatoria.

Avaliacdo do Objetivo: Apesar da auséncia de dois dancarinos o objetivo foi alcanca

Observac0tes Finais: 6timos resultados de composicéo. A propulsao realizada com R
positiva, a imagem da espiral pela coluna vertebral ampliou a possibilidade de moy
dele. A caminhada lateral foi realizada em organizacdo homdloga, estabilizando
baixo do corpo e mobilizando a parte de cima. Nao foi possivel realizar deslizando,
se foi devido a dificuldade de recrutamento das musculaturas especificas, ou, a pre
atrito que o tatame exerce sobre o corpo.

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X)

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin(
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 17 22/09/08

Alunos presentes: Dani, Naldo e Rocha

Alunos ausentes: Paulo

Objetivos do Encontro:
Apresentar e experimentar o principio da Iniciagcdo e do Sequenciamento de Moviment

Desenvolvimento Metodolégico:
1) Apresentacéo tedrica do Principio de Movimento.
2) Dinamica do “ponto de inicio”: um dancgarino voluntario fica no centro da s
realizando movimentos a partir do toque previamente elaborado dos outros colega
oportunidade ao dancarino de desenvolver em seu corpo o inicio do movimento.

Material Utilizado:

Comentério dos Exercicios:
A dinamica se estendeu durante toda a sessdo. Todos os dancarinos tiveram opo
de vivenciar corporalmente o conceito.

Avaliacao do Objetivo:
O exercicio do referente principio por meio de dindmica corporal foi interessante.

Observacg0des Finais:

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( )

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 18- 29/09/08

Alunos presentes: Dani, Rocha, Paulo, Cabral, Naldo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Investigar corporalmente os centros e as possibilidades de
Articular esse conceito com o0 principio vivenciado no ultimo encontro, Iniciag
Sequenciamento de Movimento.

Desenvolvimento Metodolégico:
1) Aquecimento corporal:
- Vibragdo Homologa com Som,
- Balanco Contralateral dos Calcanhares,
- Deslizamento da escépula,
- Giro do Braco subindo na espiral.
2) Investigagéo das possibilidades corporais de rotagao:
- dancarinos em duplas, enquanto um é mobilizado, o outro investiga as possibilid
rotacdo através do manuseio do corpo;
3) Discussao das possibilidades de rotacdo encontradas e quais eram as partes
gue as permitiam.

Material Utilizado:

Comentério dos Exercicios:
Durante a discussao das possibilidades de rotacdo, os dancarinos ndo con
detectar todas as possibilidades de movimento.

Avaliagcédo do Obijetivo: objetivo positivo.

Observacgbes Finais: A investigacdo em duplas tem sido mais interessante do
realizadas individualmente. As improvisacdes estdo muito embebidas nos conce
rotacdo, nem tanto de iniciacdo e sequenciameraidoNoje teve que sair mais cedo |
causa da aula particular.

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X)

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos P
e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 19- 03/10/08

Alunos presentes: Naldo e Paulo

Alunos ausentes: Daniele e Rocha

Objetivos do Encontro: Vivenciar a conexao entre 0S espacgos interno e exter
projecdo do corpo no espago, utilizando o principio de movimento Inten¢éo Espacis

Desenvolvimento Metodolégico:

1) Exploracdo de imagens e conceitos de espaco utilizando o livro A Visi
Dynamic Space

2) Visualizacao das figuras do livro correlacionando-as com a proposta da sess

3) Sensibilizacéo corporal dos eixos sagital, horizontal e vertical por direciona
respiratorio.

4) Improvisagao.

Material Utilizado: imagens e conceitos de espaco do livro A Vision of Dynamic Spa
Rudolf Laban (1984)

Comentério dos Exercicios:
A improvisacdo néo foi realizada, a sessdo terminou apds a experimentagao (
0s dancarinos.

Avaliacdo do Obijetivo: objetivo alcancado, porém precisaremos de mais uma se
experimentacao para refor¢ar o conceito proposto.

Observacdes Finais: retomar 0 assunto na proxima aula, pois s6 Paldo estavam
presentes. Por essa razdo, s6 me contive em propor a experimentacao de dois eix(
vertical e sagital.

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X)

Fotografia ( )
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LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 20- 06/10/08

Alunos presentes: Dani, Rocha, Paulo, Cabral, Naldo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Continuar a exploracdo do principio Intencdo Espacial
utilizagdo de materiais e objetos.

Desenvolvimento Metodolégico:
1) Dancarinos devem retomas as duplas da sessédo anterior para realizar a est
dos pontos e dos estimulos do encontro passado.

- Usar a Respiracdo com Sonorizacdo para o aquecimento interno.

2) Construcao de contexto com barbante e cadeiras disponibilizados, referenci

eixos vivenciados nesse principio.

3) Exploracao do espaco de eixos através de improvisacfes de movimento.

4) Apresentar as situacdes de cena e improvisacdes aos demais dancaring
fragmento criativo.

Material Utilizado: cadeiras e rolo de barbante.

Comentario dos Exercicios: A dindmica se mostrou instigante para se construir umg
partir dela.

Avaliacdo do Obijetivo: objetivo concluido, principio finalizado.

Observacdes Finais: geralmente quem toca busca a concentracdo da respiracéo. As
guem tocou conseguiu perceber de forma mais clara a prépria respiracdo comparad(
guem foi tocado.

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( X )

Fotografia ( )
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Saulo Silva da Silveira

LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos Prin
Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 2% 13/10/08

Alunos presentes: Dani, Rocha, Paulo, Cabral, Naldo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Apresentar e vivenciar a Expressividade para a Conexao Cor

Desenvolvimento Metodoldgico:

1) Apresentar as qualidades expressivas dos eixos: vertical, leve e pesado;

acelerado e desacelerado, horizontal, aberto e fechado.

2) Resgate do fragmento criativo da uUltima sessdo e analise de em que momet
qualidades se destacaram.

3) Na mesma construgdo coreogréafica os dancarinos devem transitar entre o0s
enfatizando as qualidades.

4) Apresentacapara os colegas dos “novos” fragmentos.

5) Discussao sobre o processo realizado.

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios: a experiéncia de apresentar um material organizado mqg
dancarinos no momento do processo, me parece que houve uma motivacao especial

Avaliacdo do Objetivo: objetivo desenvolvido em partes. Sera necessario conti
principio em outros contextos e dinamicas.

Observacg0des Finais: Infelizmente ndo sao todos 0s encontros que podemos construi
fragmentos criativos e mostrar para os colegas. Essas atividades motivam os dancatr

Formas de Registro: | Ajudante responsavel:

Video ( )

Fotografia ( )
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Saulo Silva da Silveira

LABORATORIO EXPERIMENTAL

Uma proposta corporal para artistas cénicos com (d)eficiéncia fisica através dos P
e Fundamentos Corporais Bartenieff

Data: Aula 22 24/10/08

Alunos presentes: Dani, Rocha, Paulo e Naldo

Alunos ausentes:

Objetivos do Encontro: Relembrar a vivéncia dos Fundamentos através de exer
experimentacdo livre com utilizacdo de todos os conteudos tratados até o mor
finalizar os laboratdrios Experimentais

Desenvolvimento Metodoldgico:

Material Utilizado:

Comentario dos Exercicios: as atividades propostas foram experimentacdes de re
que foi ministrado durante todo o tempo de experimentagao.

Avaliacao do Objetivo: Finalizamos bem todo o processo.

Observagbes Finais: Foi bem motivante esse encontro porque ficou um cli
despedida e todos os dancarinos se empenharam em fazer uma boa aulg
improvisagdo engajada. E ao final conversamos sobre os pontos que forar
interessantes e 0s pontos que ndo foram muito motivadoras durante todo o pe
experimentacao.

Formas de Registro: | Ajudante responsavel

Video ( X )

Fotografia ( )
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