DANCA-EDUCACAO: O CORPO E O MOVIMENTO
NO ESPACO DO CONHECIMENTO
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RESUMO: O presente artigo tem como objetivo refletir sobre a Danga-
Educacdo, tendo como cenario umaexperiénciaintercultural envolvendo
professores e pesquisadores do Brasil e da Inglaterra. Apresentamos a
danga como area de conhecimento, comparando o ensino e a formacgao
de professores nos dois paises, respectivamente. Explicitamos a relacdo
entre criar, executar e observar como meta para apreciacdo da danga.
Discutimos o uso do video como uma estratégia para ensino de Danga-
Educagdo. Reconhecemos seus espacos de aprendizagem como
possibilidades de trocas culturais e resignificacdo do corpo singular e
multiplo, a partir de abordagens da danga contemporéanea.
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A Danca-Educacéo no contexto de uma experiéncia intercultural

Durante o0 ano de 1998, participamos de um intercdmbio entre
professores brasileiros e ingleses com o intuito de pesquisar as similaridades
e diferencas entre o ensino de teatro e areas afins, como danga e narracdo
de histdrias, entre os dois paises. Trabalhamos em pares, cada pessoa visitou
0 pais de seu parceiro e observou sua pratica relacionada a formacéo de
professores, projetos de pesquisa e extensao universitaria.

Na é&rea da danca, a parceria se estabeleceu entre a autora deste
trabalho e Linda Rolfe, da Universidade de Exeter, que apds suas trés
semanas no Brasil comenta:

foram muitos os acontecimentosem danca de que atualmente sentia falta, mas
0 que vi foi totalmente uma revelacdo para meus olhos ingleses. Isto foi
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principalmente porque aquantidade de diferentestipos de dancaque eu desfrutei
e de que participei abrangia pessoas de todas as idades e de diferentes partes da
comunidade florianopolitana. A danga parecia ser umacaracteristicaaceitavel
comoestilo de vida de muitas pessoas, se elas dangavam em umacompanhiade
danca, como os integrantes da Companhia de danga Cena 11, ou como as
senhoras da terceira idade, dancando e compartilhando sua apreciagéo da
tradicional dangaagoriana, ou, ainda, ascriancasenvolvidas nas dancas africanas
em suas comunidades. Verifico que o entusiasmo e a apreciacdo generalizada
de todosaqueles envolvidos em varias atividades de danga é contagiante e leva-
me a acreditar que todos os eventos continuardo crescendo e desenvolvendo
no Brasil. (Freiree Rolfe, 1999)

Concordando com as afirmagdes de Linda, percebemos claramente
a influéncia da danca na formacéo sociocultural do nosso povo. Durante
sua visita ao Brasil, tivemos a oportunidade de discutir o desenvolvimento
da danca em nossas respectivas sociedades, buscando similaridades e
diferencas. Uma inquietante pergunta que nos veio a mente foi porque as
nossas criangas nao aprendem danca em suas escolas. Uma vez que a danga
é algo tdo natural em nosso pais, por que ndo aproveita-la para desenvolver
0 potencial da crianca e também do professor?

O ensino da danga no Brasil até uma década atras dava-se em locais
privilegiados como academias e escolas de danga, em sua maior parte de
carater privado. Também ocorria em espacgos publicos como centros
culturais, associa¢cdes de bairros, e/ou em situacdes informais da
comunidade e em espagos especiais como as escolas de samba. A formacéo
do professor da-se através de cursos nas escolas e academias de danga e,
principalmente, nos cursos de graduagdo e po6s-graduacdo de Danca,
Educacdo Fisica e Artes e, mais recentemente, podemos perceber o
crescimento de novos cursos de dancga sendo oferecidos no contexto
universitario.

Na Inglaterra, cada professor de escola priméaria (5-11 anos de
idade) tem em sua classe 30 criangas de idades semelhantes, para as quais
ele ensina das 9h da manhd as 3h30 da tarde, de segunda a sexta-feira. Os
professores sdo requisitados a ensinar-lhes todos os assuntos que fazem
parte do Curriculo Nacional que tem sido imposto pelo governo. No
total das dez disciplinas, tais como matematica, ciéncia e inglés, esta a
educacdo fisica, que inclui a danca. Nas escolas secundarias, para alunos
de 11 a 18 anos de idade, danca também é parte do curriculo, mas néo é
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compulséria. Em algumas escolas, ensinar danca pode ser uma im-
portante atividade e, em outras, pode ser apenas mais uma entre outras
atividades (Freire e Rolfe, 1999).

O ensino da danca pode ser ministrado através do especialista em
educacdo fisica ou por um professor graduado em Danga-Educacdo. Os
estudantes cursam a graduagdo em quatro anos, especializando-se em
Educaco Fisica e sdo treinados para trabalhar com criangas e jovens de 11
a 18 anos de idade. Eles fazem um curso de dancga, com duragdo de somente
20 horas no segundo ano e 20 horas no terceiro ano. Muitos deles, quando
graduados, podem trabalhar nasescolas e ser requisitados paraensinar danga,
como também ginastica, natacdo, atletismo e atividades ao ar livre. Existe a
possibilidade de os alunos fazerem exames, provas, como fariam em
qualquer outra disciplinaem sua escola. E possivel avaliar a danca a partir da
apresentacdo de um planejamento apropriado, objetivos e critérios bem
definidos, de modo tal que o trabalho de danca apresenta-se de maneira
graduada. Oscritérios poderiam ser pautados nas habilidades de composigéo,
performance, apreciacdo, conhecimento e demonstracéo de compreensao,
que servem para dangarinos de qualquer idade. Estes deverao ser explicitados
para os aprendizes, de modo que eles saibam em que aspectos estdo sendo
avaliados em seu trabalho de danga. Um outro ponto importante referente
aavaliacdo € que os elementos artisticos da danca sao passiveis de ser julgados
objetivamente. No entanto, aarea mais dificil é ado desenvolvimento estético.
A danca contribui para a educacdo estética da crian¢a e do jovem; a sua
influéncia sobre os sentimentos e emogGes € também um aspecto complexo
de se avaliar (Freire e Rolfe, 1999).

Em grupos de qualquer idade, o ensino da danga ministrado pelo
professor segue uma teoria de ensino muito similar que forma a base para
todas as dangas educacionais. Tal teoria tem sido desenvolvida durante muitos
anos, e isso acontece na Inglaterra da mesma forma como no ensino de
outras disciplinas como arte, teatro e musica. Durante os Gltimos 25 anos, a
danga tem sofrido algumas mudangas, de modo que poderia ser descrita
numa abrangéncia que a conceitua como um movimento criativo até chegar
a entendé-la como uma manifestacdo de experiéncias mais estruturadas,
por meio das quais as criangas podem aprender e entender a danga como
uma forma de arte em todos os seus contextos culturais. Dentro do Curriculo
Nacional, que foi introduzido na Inglaterra, em 1988, a danga aparece
como um aspecto distinto do Programa de Educagio Fisica. E reconhecida
como uma arte de execugdo, que é caraterizada pela intencéo e habilidade
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para usar o0 movimento simbolicamente, a fim de criar significado. Para-
lelamente as outras artes, a danca desenvolve uma extensa area da capacidade
intelectual, que proporciona as crian¢as um modo especial de usar sua
imaginacdo para explorar suas experiéncias no mundo, dando-lhes sentido
(Freiree Rolfe, 1999).

Observando o ensino dadangaem escolas publicas na Inglaterra

Como professoras do curso de Pedagogia no Brasil, ficamos entu-
siasmadas em saber que a danga, assim como o teatro, era parte do cur-
riculo dos estudantes da Faculdade de Educacdo em Exeter, Inglaterra.
Por trés semanas, em junho de 1998, tivemos a oportunidade de conhecer,
na préatica, desde o ensino da danca em cursos universitarios voltados a
formacdo de professores, até o cotidiano de ensino da danga para criangas
com idade de a partir de 5 anos nas escolas publicas na regido de Devon.
No decorrer das visitas as escolas, percebemos que tinhamos material
para andlise, proveniente tanto do professor como da crianga, ja que era
notavel saber que, se estavamos falando em danca e em educacéo, o con-
te(do era um fator relevante, tanto para quem ensinava quanto para quem
eraensinado.

Neste sentido, ao ensinarmos danca em cursos de formacdo de
professores de séries iniciais, 0 contetdo pode ser diferente daquele que
ensinariamos para formar professores de danga, nas faculdades de Arte e
de Educagéo Fisica. Nesse caso, a preocupacdo nossa ndo seria ensinar
danga moderna, ballet clssico, entre outros, mas, sim, ensinar a danca
como arte criativa e seu papel no desenvolvimento e aprendizagem da
criangacomo um ser integral. O papel do professor seria o de proporcionar
experiéncias que favorecessem as criangas no desenvolvimento da
capacidade de criar.

Indagamos se, no pais do carnaval, ensinar danca pode parecer algo
muito complexo ou tdo facil que ndo deve ser levado a sério, a ponto de se
caracterizar como contetdo curricular. Entdo, o que podemos fazer, ja
que o swing € algo tdo natural? Sera que temos de estruturar mais a danca,
esquematizar os passos, marchar? Ou vamos aproveitar o molejo da nossa
gente e criar belos movimentos?

Em relacdo ao ensino da danga como uma disciplina no curriculo
escolar, verificamos que nas escolas pablicas da Inglaterra, como explicitam
Rolfe e Harlow (1996): o principal objetivo é motivar os estudantes a
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apreciarem a danca, pautados em trés acBes: ver, criar e executar. Como é
comum também em nosso contexto, as criangas e 0s jovens brasileiros nem
sempre tém a oportunidade de ir a um espetaculo da danga ou assistir a
pecas de teatro. Conhecendo a importancia da arte como resgate cultural,
proporcionar aos alunos atividades que possibilitem se apropriar dessas
experiéncias pode ser de significativo valor para seu desenvolvimento.

Rolfe enfatiza como a composicdo, a perfomance e a observagéo
podem ser apropriadas pelas criangas e/ou pelos estudantes de danga de
um modo em geral:

Composicdoemdanca

Ascriangas precisam desenvolver as habilidades e conhecimentos necessarios para
criar, modelar e estruturar movimentosem formade dangaexpressiva. A crianca,
muitasvezes, usaosmovimentosespontaneamente, variandoseusgestose dindmicas
para expressar seus sentimentos e idéias. Com um pouco de encorajamento e
assisténcia, elasbrincardo e improvisardo comesses padrdes béasicos de movimento.
Este é um dos objetivos da Danc¢a-Educagdo nos anos iniciais para promover e
desenvolver todas as suas habilidades naturais, ou seja, oferecer oportunidades
paraascriangas criarem simplesseqiiéncias, através daimprovisago, interagindo
umacomaoutra, orientadas por um professor sensivel. Comsuas habilidadese
conhecimentos desenvolvidos, elas poderdo ser capazes de criar dangas mais
complexas, asquais terdo umaestruturaclara, incluindo aspectos interessantes de
composicdo, tal como desenvolvimento de temae repeticéo.

Execucdodadanca

Sendo umaarte deexecucdo, comoamusicae o teatro, adangapodeserapresentada
paraumaaudiéncia, por maisinformal que possaser. A performance proporciona
aosdancarinosaoportunidade deavaliar aeficiciadadangaque elescompuseram,
aprenderam e compartilharam com outras crian¢as ou outro grupo. Ascrian¢as
poderdo serencorajadasareconhecer suas performances, tanto como realizaco
pessoal como umaapresentacao paraumaaudiéncia.

As criancas pequenas possuem um repert6rio de movimentos naturais e
habilidades expressivas. Muitasadquiriram umsentido elementar de consciéncia
estética do movimento, fazendo-o conscientemente, mas com prazer e com
consciénciadafluénciae doritmo. Nessesanosiniciais, esse deleite e satisfacdoem
expressar-se através de movimentos devem ser aproveitados como opor-tunidades
deaprendizagem designadas para desafiar e desenvolver todo esse potencial. A
aquisicdo e o dominio de habilidades sdo essenciais para capacitar as criangasase
movimentarem com facilidade e precisdo, auxiliando-as a expressar sua
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individualidade em situagBes maisimaginativas. Inicialmente, o foco poderiaser
amelhoriadoequilibrio, do controle, coordenacao e postura, periodoem que as
carateristicas de dindmicaespacial do movimento necessitam ser constantemente
enfatizadas. Umaintroducdo sobre especificos estilos de dancasocial, teatral e
tradicional poderaser desenvolvida conforme asua faixa de competéncia para
realizar diferentesestilos e técnicas e dangas. Conforme progridam naescola,
terdo muitas oportunidades de trabalhar com professores especialistas ou
dancarinos profissionais.

Observandoadanca

Ao comecar um programade danca, ascriangas poderdo ser encorajadasa observar
otrabalho corporalumdo outroe, em seguida, tecer seuscomentarios. Observar
adancatanto durante o processo criativo como o produto final é um aspecto
integral paraascriancasapreciarem e entenderemadanca. Ascriangas precisam
estar conscientes de que adangaé ummeio de expressao e comunicacao. Atraveés
da regular observacéo e discussao do trabalho em sala de aula e da danca
profissional, quando possivel, elas gradualmente podem reconhecer alinguagem
dadanca. Também necessitam estar preparadas paraserem capazes de olhar e
ouvir perceptivelmente e comimaginagdo, assim como interpretar e avaliara
dancaatentando paraas carateristicas especificas do trabalho. O professor, em
algumas situaces, podera guiar e focalizar o olhar das criangas de modo a
desenvolver suas habilidades paraacriticae paraocontetdo. Istoencorajarasua
opinidoeinterpretacao pessoal, como também enriquecera seu conhecimento
dedanca. (Freiree Rolfe, 1999)

Durante a participacdo em um seminério sobre danca que ocorreu

em Salvador (Bahia), Linda Rolfe respondeu algumas perguntas feitas
por alunos do curso da Faculdade de Danga. Destacamos, entre estas, a
questdo sobre a relacdo entre 0 movimento improvisado e a habilidade
técnica do movimento no ensino da danca. Para Rolfe:

36

Esteéumvastoassunto paraser discutido; tentarei apresentar os pontos principais.
Um delesdiz respeito que a habilidade técnicado movimento é basica ou essencial
paraqualquer dancgarino. Entre esses pontos incluo, ainda, a habilidade de se
mover com coordenacao, ritmo, postura, equilibrio, controle e muitos outros.
Essesaspectos sdo comuns paratodasas técnicas ou estilos de dangae promove o
treinamento do movimento, que é fundamental paratodos os bailarinos. Para
desenvolver estas habilidades de danga, o jovem também necessita adquirir
outras habilidades que Ihe permitam fazer um movimento com criatividade, ser
capaz de improvisar e explorar novas formas de mover-se com destreza, bem
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como expressar suas idéias e sentimentos. O equilibrio entre desenvolver
movimentos com criatividade e com habilidade técnica deve ser buscado e
constantemente considerado. Emalgumasaulas, o foco pode deter-se maisem
umque emoutro, mascadaum deleséimportante e em variosaspectossdo inter-
relacionados no ensino dadanca. (Idem, 1999)

O uso do video como uma estratégia para ensino de Danca-Educacéo

O video é um recurso didatico para o ensino e aprendizagem da
danca que pode ser utilizado por qualquer professor, ou seja, professores
sem formacéo especifica na area de danga. Exemplificamos como que o
uso de videos de danca profissional tem uma aplica¢do no ensino da danca.

O seu uso sobre um trabalho de danca profissional tem uma ampla
aplicacdo no ensino de danga. No entanto, o que nos interessa focalizar
é como isso pode ser usado, isto é, ndo como algo para se copiar, mas
para as criangas terem novas idéias de movimentos. Durante a exibigao
de um video, por exemplo, podemos identificar muitos tipos de saltos
em danca, e isso poderia ser observado e discutido, abrindo novas
possibilidades de saltar em diferentes formas, algumas das quais néo
poderiam ser imaginadas sem ter o video como ponto de partida. As
criangas poderiam ser encorajadas a tentar realizar o movimento para si
mesmas, adapta-lo e refind-lo, de modo que ampliassem seu proprio
vocabulario de movimentos (idem, 1999).

No desenvolvimento do ensino da danca, o material bésico de
suporte é o video. Para mostrar como se danca samba e capoeira no Bra-
sil, por exemplo, é uma fonte de ensino maravilhosa para o professor e 0s
alunos ingleses, comenta Linda. Como verificamos em sala de aula, esse
material capacitava seus alunos para observarem e discutirem os estilos
da danca e conhecerem mais sobre o contexto em que essas manifestacoes
culturais podem ser encontradas. Através do estudo de algumas partes
selecionadas do video os estudantes foram capazes de:

* Identificar os movimentos presentes no samba e na capoeira,
por exemplo: quais sdos as agdes, eles se movem rapido ou lento?
Os movimentos séo amplos ou restritos, e como é usado 0 espago
para dancar? Em quais niveis e direces?
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* Descrever as carateristicas e estilos de cada danca;

* descobrir sobre as tradicOes e origens do samba e da capoeira, 0
que foi ouvido por meio do video, comentando e discutindo as
informacgdes;

copiar algumas acBes e padrdes ritmicos do movimento
observados e colocar em suas proprias coreografias;

usar a imaginacdo para adaptar e/ou alterar os movimentos
observados, como também manter as carateristicas dos
respectivos estilos de danga;

apreciar as similaridades e diferengas entre 0s movimentos de
samba e capoeira;

apreciar o tipo de musica e dos instrumentos usados para dangar
samba e acompanhar a capoeira.

O video selecionado para trabalhar com os estudantes mostrou 0s
modos informais de dancar samba e capoeira na comunidade brasileira.
Usar videos de companhias de danca pode demonstrar exemplos de
exceléncia que teriamos de nos empenhar muito para realizar. No entanto,
eles servem como modelo, estimulando-nos a elevar o padréo e a qualidade
da danca em educacdo. Vale ressaltar que o video é um item relevante no
trabalho préatico com criancas ou estudantes e ele ndo deve ser apresentado
de modo isolado no processo atual do ensino da danca, mas de maneira
que promova a efetiva inter-relacdo de teoria e pratica.

Danca: movimentos para que corpo?

Um dos aspectos que essa experiéncia demonstrou para nos diz
respeito aos espagos de aprendizagem, trocas culturais e ressignificacéo
do corpo singular e multiplo que a Danga-Educagdo pode nos propor-
cionar. Destacaremos a seguir como algumas abordagens da danca
educacéo, assim como da danga contemporanea podem contribuir para o
trabalho que respeite a diversidade humana. Faremos mengao aos tra-
balhos e pesquisas que estamos desenvolvendo, que colocam em pauta a
indagacdo acima apresentada.

A inclusdo de pessoas categorizadas como portadoras de deficiéncias
em seu contexto sociocultural tem possibilitado a sociedade abrir novas
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portas para que todas as pessoas possam usufruir dos bens culturalmente
produzidos. O campo das Artes tem se apresentado como uma dessas portas.
Verificamos varias tentativas de trabalhos nas areas plasticas, dramatica e na
danga, sendo propostos com o0 objetivo de integrar essas pessoas em sua
comunidade. No entanto, quando analisamos alguns desses trabalhos que
vém sendo divulgados pela midia, come¢amos a nos perguntar para que e
para quem serve esse tipo de trabalho (Freire, 1999). Nesse sentido,
procuraremos apresentar aqui a nossa contribuicdo sobre essas e outras
questBes que gravitam em torno do tema: a danca e o corpo diferente.

Quando falamos em danga, cada um de n6s pode pensar em Varios
tipos de danga, por exemplo: danca de saldo, samba, forrd, pagode, do
“tchan”, jazz, sapateado, balé classico, afro, moderno, contemporéaneo, entre
outros. Quando nos referimos & danca para pessoas cujo corpo apresenta
uma deficiéncia, a primeira idéia que talvez passe pela nossa cabeca é a
danca terapéutica, ou a danca expressiva ou livre, usada geralmente para se
“soltar”. Mas, perguntamos: serd que o corpo diferente estd destinado a
dancar s6 certos tipos de danga? Sera que, por detras da danga livre, ndo se
esconde o fato de ndo termos formagéo adequada para ensinar danca para
ssas pessoas, ou, ainda, a nossa falta de conviccdo de que esse corpo com
tantas limitacOes possa realmente dancar? (Freire, 1999)

Uma analise sobre a pessoa categorizada como deficiente no contexto
da danca é apresentada por Ann Cooper Albright. A autora elabora
paulatinamente sua critica embasada no que ela propria atesta: a
desorganizacéo do real que a deficiéncia simboliza pode nos levar a pensar
de maneira diferente sobre a relacdo entre representacédo e histdria atual
do corpo. A questdo da deficiéncia estd associada com o masculino e o
feminino, com as nogBes de representacdo de belo e grotesco, satde e
doenga, alienacdo e comunidade, autonomia e interdependéncia (Albright,
1997 p. 75).

O mundo da danga, até pouco tempo atras, era um territorio s6
para os corpos perfeitos, “perfeitos” tanto no que se refere & auséncia de
deficiéncia fisica, quanto aqueles corpos definidos a partir do padréo exigido
pelo balé classico. Versando entre o comentario de Théophile Gautier
(1838), a respeito do corpo perfeito da romantica bailarina Marie Taglione,
e 0 de Steve Paxton, descrevendo Emery Blackwell na década atual, Albright
(1997) atenta para os trabalhos na danga contemporanea que estéo revendo
0 paradigma tradicional, perguntando-se que tipo de movimento pode
constituir a danga e que tipo de corpo pode constituir um dangarino. E é

Cadernos Cedes, ano XXI, n° 53, abril/2001 39



nesse contexto que o corpo diferente tem-se apresentado e novas propostas
de trabalho vém sendo elaboradas de modo a explorar e respeitar cada
corpo.

Considerando que a deficiéncia significa a antitese cultural do corpo
saudavel e apto, o que acontece quando uma pessoa com deficiéncia
apresenta-se no papel de dancarino? E preciso aqui ressaltar que é esse
papel que vem sendo historicamente reservado para a glorificacdo de um
corpo ideal. Pode a integracdo de corpos deficientes na danga contem-
poranea resultar de uma ruptura com as pré-concep¢des das habilidades
sobre o profissional da danga? Ou serd, ainda, que o corpo deficiente
“transcende” sua deficiéncia para tornar-se um dancarino? O que estd em
jogo nessas questdes ndo ¢ meramente uma definicéo fisica do corpo do
dancarino, mas a ampla estrutura (metafisica) da danga como forma de
representacdo (Albright, 1997, p. 58).

A relacdo da danga com a deficiéncia é um extraordinario campo,
por meio do qual podem ser exploradas as construcGes sobrepostas da
habilidade fisica do corpo, subjetividade e visibilidade cultural. Um modo
de examinar as pré-concep¢des das habilidades do mundo da danca
profissional é confrontar tanto os significados simbdlicos e ideoldgicos
que o corpo deficiente detém em nossa cultura como também as condicGes
praticas da deficiéncia. Uma vez mais, estamos numa posi¢do de negociar
entre a representacdo teatral do corpo dancante e a atualidade de suas
experiéncias fisicas. Assistir a um corpo deficiente dancando nos forga a
ver com uma dupla visdo e ajuda-nos a reconhecer que, enquanto uma
perfomance de danca é calcada nas capacidades fisicas de um dangarino,
essa ndo é limitada por ele (Albright, 1997, p. 58).

Para Albright (op. cit., p. 63-75), as questdes da deficiéncia
eventualmente afetam a nossa vida. Embora possa ser familiar para n6s
que algumas pessoas com deficiéncia, explica a autora, sejam escritoras,
artistas ou musicos, os dangarinos com deficiéncia ainda séo vistos em
termos de contradicéo. Isto porque a danga distingue-se de outras formas
de producéo cultural como um livro ou uma pintura, fazendo o corpo
visivel com a representacdo de si mesmo. De modo que, quando olhamos
a danca, observamos tanto a coreografia quanta a deficiéncia. A inser¢do
de corpos com desafios fisicos reais pode ser constrangedor tanto para a
critica como para a audiéncia que estdo comprometidas com a estética de
beleza ideal. De algum modo, a deficiéncia simboliza uma tentativa de
nos relembrar como é ténue 0 modelo do “mito do corpo perfeito”. Albright
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acredita que essa dissolucdo do real que a deficiéncia pode provocar nos
conduz a pensar diferentemente sobre a relagdo entre a representacdo e a
atual historia do corpo.

Ainda conforme Albright, algumas companhias de danca
contemporanea como “Candoco and Light motion” estdo produzindo
trabalhos que ndo disfargam a deficiéncia, pelo contrério, usam a diferenca
na habilidade fisica para criar coreografias novas e inventivas. Embora
diferentemente incorporadas, as concepcdes culturais de graga, velocidade,
forca, agilidade e controle ainda estruturam a estética dessas companhias.
Albright finaliza o texto apresentando o Contact-Improvisation como uma
possibilidade de movimento para outros tipos de dangas e para outros
tiposde corpos. O Contact-Improvisation representa o corpo com deficiéncia
de um modo diferente no mundo da danca, porque, explica Albright,
esse ndo tenta recriar a moldura estética do corpo classico ou o contexto de
uma danga tradicional (Albright, op. cit., p. 83-90).

O texto de Albright estd nos ensinando a ver a complexidade do
corpo diferente. Analisar a questdo da deficiéncia e relaciona-la com a
questdo de género e discuti-la com base nas nocbes de representacéo de
belo e grotesco, salde e doenca, alienagdo e comunidade, autonomia e
interdependéncia, foi algo que nos proporcionou muitas informagdes. A
seguir, apresentaremos como algumas propostas da danga contemporanea
contribui para revisdo de alguns paradigmas, como sugere a autora, o que
nos facultaria reconhecer outras formas de apreciar a danga que néo
passariam somente por aquilo que é agradavel apenas aos olhos. A danca
para um corpo diferente estaria nos propondo um conhecimento mais
amplo do conceito de beleza e a0 mesmo tempo o desafio de apreendermos
uma estética da propria existéncia.

Rudolf Laban: o movimento como experiéncia de vida

Introduziremos esse item citando um trecho do livro de Laban,
possibilitando que este fale por si so acerca da relacdo entre arte e ciéncia.

E essencial aqueles que estudam o movimento no palco cultivarem afaculdade
de observagéo, o que é de muito mais facil consecucdo do que geralmente se
acredita. Osatores, bailarinos e professores de danga usualmente possuemtal
capacidade como dom natural, aqual, noentanto, pode ser refinadaatal ponto
quesetorne inestimavel para os objetivos darepresentagdo artistica. E obvio que
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oprocedimento do artistaao observar e analisar o movimento e depoisao aplicar
seu conhecimento difere em variosaspectos do procedimento do cientista. Mas
é muitissimo desejavel que se dé umasintese das observacdesartisticae cientifica
domovimento jaque, de outro modo, a pesquisasobre o movimento doartista
tende a especializar-se tanto numaso direcdo quanto ado cientistaem outra.
Somente quando ocientistaaprender com oartistao modo deadquiriranecessaria
sensibilidade paraosignificado do movimento, e quando o artistaaprender com
ocientistacomo organizar suaprépriapercepcao visionariadosignificado interno
no movimento, é que havera condices de ser criado um todo equilibrado.
(Laban, 1978, p. 154)

Interessante como Laban busca em sua obra vincular a ciéncia e a
arte, e faz isso com muita propriedade, por meio do seu procedimento de
andlise e observacdo do movimento. Concordamos plenamente com ele
sobre a necessidade tanto do saber como do aprender do artista e do
cientista e a contribuicdo que cada um pode oferecer ao outro, com vistas
a construcdo de um conhecimento, tal como ele sugere: “um todo
equilibrado”. Nosso trabalho tenta, por meio da educacéo, fazer essa
aproximacgdo. Vejamos como alguns estudos estdo aplicando seus
referencias tedricos e metodolGgicos.

A contribui¢do de Laban na area da educagdo pode ser evidenciada
nos trabalhos de duas de suas discipulas, Marion North e Veronica
Sherborne. Buscando esclarecer a origem da aplicacdo da danca e do
movimento como proposta educativa e terapéutica, North (1990) explicita
que esse trabalho se pauta na Arte, ou seja, em um processo simbolico,
sistematico e elaborado, contrariando aquelas propostas denominadas de
“liberdade de expressdo”. Esse é um aspecto muito importante e
acreditamos que o trabalho com essa populacdo deve ser estruturado, de
qualidade, e que possibilite avaliar os beneficios. Nesse sentido, o uso da
analise do movimento proposto por Laban, explica Sherborne (1995),
proporciona a estrutura que o professor necessita para entender o que
deve ser observado no movimento humano. Como resultado desta
observacdo, o professor pode decidir o que deve ser ensinado.

A analise de movimento de Laban consiste num sistema de estudo
que reconhece 0 movimento como nossa primeira linguagem. Essa analise
proporciona um meio através de simbolos e uma terminologia padronizada,
para definir e identificar os aspectos efémeros da linguagem ndo verbal.
Tal sistema define quatro aspectos do movimento que so interrelacionados
— corpo, esforgo, espaco e relagdes — e que servem como lentes pelas quais
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se observa e se apura o foco da experiéncia do movimento (Scott, 1996 e
North, 1990).

A observacdo e a analise do movimento de Laban (North, 1990 e
Sherborne, 1995), pautadas nos quatro aspectos acima mencionados,
podem ser assim explicitadas:

1) O corpo: Que parte do corpo se move? — Fluéncia centripeta/
centrifuga ou... uso do corpo de maneira ampla ou restrita ou ampla;
consciéncia de qual parte do corpo esta se movendo; unidade entre as
partes superiores e inferiores do corpo; unidade entre o centro e as
extremidades do corpo; movimentos do tronco iniciados em diferentes
partes; formas do corpo e destreza manual.

1) A qualidade ou “esfor¢o”™: Como o corpo se move? — Frases:
habilidades ritmicas, movimento mecanico ou métrico; resisténcia; reacoes
imediatas ou demoradas; frases crescentes e decrescentes. Elementos do
movimento: 1. atitude da pessoa frente ao peso do seu corpo; 2. atitude
da pessoa frente ao tempo; 3. atitude da pessoa frente a fluéncia do
movimento; 4. atitude da pessoa frente ao espaco. habilidade para alternar
entre atitudes opostas;

Combinagdes de trés elementos apresentados a0 mesmo tempo:
(a) peso, tempo e fluéncia; (b) peso, espaco e fluéncia; (c) espaco, tempo
e fluéncia;

Combinacdes de dois elementos apresentados ao mesmo tempo:
(1) fluéncia/tempo; (2) peso/fluéncia; (3) peso/tempo; (4) peso/espaco;
(5) tempo/ espaco; (6) espaco/fluéncia;

111) O espaco: Onde o corpo se move?— Gestos (shaping); localizacéo
das formas; planos do movimento; niveis do espaco que sdo utilizados
pelo individuo.

1V) Relag¢des: Com o que ou quem o corpo se move? — Relagdes da
pessoa em movimento com objetos ou com outros individuos sdo notadas
em associagdo com um particular movimento que esta sendo observado.

A contribuicdo de Laban para este trabalho diz respeito ao modo
premente com que ele apresenta a educagdo no contexto danga. O autor
considera 0 movimento como um aspecto central tanto para a educacéo,
em geral, quanto para a educacdo por meio da Arte, em particular (Preston-
Dunlop, 1998). Em sua obra intitulada Danga educativa moderna, Laban
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(1978) apresenta o contexto e as caracteristicas dessa nova técnica, es-
crevendo:

La nueva técnica de la danza, que estimula el dominio del movimiento en
todos susaspectos corporalesy mentales, se aplicaen ladanzamodernacomo
unanueva formade danza escénicay de danzasocial. El valor educacional de
esta nueva técnica puede atribuirse en gran medida a la universalidade de las
formas de movimiento que se estudiany dominan en el aspecto contemporaneo
deestearte.

(...) Lariquezade movimentoen ladanzamodernaexige unenfoque diferente de
su maestria. Es, en realidad, imposible abarcar en su conjunto el flujo del
movimiento humano, estudiar las variaciones casi infinitas de los paso y el porte
del cuerpo de lamismamaneraque se puede hacer comel restringido nimero de
movimientos utilizados en las formas estilizadas de danza. En lugar de estudiar
cadamovimiento particular, se puede compreendery practicar el principio del
movimiento. Esteenfoque de lamateriade ladanzaimplicaunanuevaconcepcion
deésta, esdecir del movimientoy suselementos. (Op. cit., p. 20)

A aplicagdo da danca educativa moderna no contexto escolar é assim
dimensionada pelo autor:

(...) El instrumento esencial que se puede ofrecer al educador en la danza
moderna es la perspectiva universal sobre los principios del movimiento. El
uso practico de la nueva técnica de la danza en la educacion es maltiple. El
impulso innato de los ninos a relizar movimientos similares a los de la danza
es una forma inconsciente de descarga y ejercitacion que los introduce en el
mundo del flujo del movimiento y robustece sus facultades espontaneas de
expresion. Laprimeiratareade laescuelaesalentary concetrar este impulso, y
hacer que los ninos de grupos de mayor edade tomen conscienciade algunosde
los principios que gobiernan el movimiento.

Lasegundatareaesfomentar le expresidn artisticaen el &mbito del arte primario
del movimiento, en dondo ha de perseguirse dos objetivos: Uno esayudar ala
expresion creativade los nifios representando danzasadecuadasasusdones naturales
yalaetapadesudesarrolo. El outro esalentar la capacidad de tomar parteen la
unidadesuperior delasdanzascolectivasdirigidas porel maestro. Unatareaadicional
enel despertar de unaamplia perspectiva de lasactividades humanas consiste en
observar el flujo de movimento queenellasseemplea.(ldem, p. 22)

Esse e outros aspectos sdo aprofundados no estudo de Marques
(1999), quando essa propde um olhar contemporaneo nas propostas
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educacionais de Laban. Ao aduzir que “toda crianca/adolescente tem o
direito de dancar” como um dos principios da “danca criativa”’ ou “Danga-
Educacdo”, a autora explicita que, por tras dessa afirmacdo, esta a justi-
ficativa da inclusdo da danca como disciplina obrigatéria nos curriculos
escolares. Ndo mais para os “eleitos”, pertencentes a uma elite (referéncia
de muitos autores ao ensino do balé classico), a “danga criativa” seria para
todos, por direito humano. Explica a autora que:

Um dosargumentos principais que embasam estes principios comunsda “danca
criativa” é aafirmacdo implicitaou explicita da universalidade de movimento:
como seres humanos, todos teriamos a capacidade biol6gica de mover nossos
COrpos e expressarmos criativamente nossos sentimentos e idéias através deles.
Um dos expoentes méaximos dessa afirmacéo foi sem davida Laban que, tendo
desenvolvido seu trabalho educacional na Inglaterra da primeira metade do
século, foi amplamente divulgado em praticamente todo o mundo ocidental. O
discursoeducacional de Laban esta enraizado tanto nafilosofiadadancamoderna
doiniciodoséculoquanto naidéias da Escola Novadifundidas por John Dewey
nalnglaterra. Paraessaescola, osideais de expressdo interior e emogéo humanasio
entendidos como os principios edificantes dacriagdo artistica/educacional.

A aplicagdo dos estudos de Laban em nosso contexto atual ndo deve
ser feita de modo ingénuo, recomenda a autora: “As discussdes contem-
poraneas em torno do corpo como objeto de estudo obriga-nos a repensar
conceitos de danca e de educagdo praticamente inquestionaveis na época
de Laban.”

Marques indaga:

anaturalidade, aespontaneidade, atotalidade e capacidade de auto-tudo, sugeridas
€OmO essenciais e objetivos primeiros da “danga criativa” ndo se distanciam
muito tanto como possibilidades educacionais quanto umideal aser perseguido
na contemporaneidade. Ou ainda, (...) se hoje as propostas educacionais de
Labanseriamainda—se algum diaforam—apropriadasaqualquer cultura, classe
social, raca, etnia género e, principalmente, aos diversos corpos/movimento
existentes e construidos em/por nossas sociedades. Seu trabalho, na realidade,
poderia se entendido hoje, propde a autora: “como uma das multiplas vozes
domundo dadangae daeducagdo.” Portanto, alertaela: “ndo representariaa
base fundadora dos principios educacionais paradangacriativadacriancae do
adolescente, mas uma possibilidade de desenvolver trabalhos e analises de danga
gue sejam também educacionais.”
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Seporum lado aausénciade alicerces fundadores unificadores paraoensino da
danca permite que trabalhemos com adiversidade e amultiplicidade de corpos
em movimento de/em nossas sociedade, por outro, também poderia estar
colocando em xeque umaagéo social emancipadoraeacrencanas possibilidades
transformadoras daeducacéo; pois ndo garante, por exemplo, umadas premissas
bésicas da “dangacriativa”, também contida no trabalho de Laban, de que “toda
crianca/adolescente tem direito de danca”. A meu ver esta questéo postulaa
necessidade de liberdade, justica e igualdade social para que todos os cidad&os
possam ter acesso a educacgdo/danca. (1999, p. 89)

Esses argumentos indicam a necessidade de estarmos atentos aos
nossos referenciais tedrico-metodoldgicos. Observamos e, analisando 0s
N0ssos proprios corpos em movimento e de Nossos sujeitos, ora diferentes,
ora deficientes, indagamos, primeiramente, porque esse corpo nao pode
dancar; apds experimentarmos outros movimentos, redefinimos nossa
pergunta em: que movimento é esse que tal corpo pode dancar. Dentro
desse contexto, apresentamos a seguir outros sistemas, a saber: Body-Mind-
Centering e Contact-Improvisation, que, como o de Laban, sdo aqui aduzidos
comouma possibilidade.

Body-Mind Centering: a relagdo entre o conhecimento e o sensivel

O outro sistema que buscamos para fundamentar o trabalho de
Danga-Educagdo intitula-se Body-Mind Centering, definido por Cohen (1997)
como uma jornada experiencial dentro do vivo e cambiante ter-ritrio do
corpo. O explorador é a mente, nossos pensamentos, sen-timentos, alma e
espirito. Através dessa jornada, caminhamos para o enten-dimento de como
a mente é expressa por meio do corpo em movimento.

Nosso corpo, explica Cohen (op. cit, p. 1), move-se como nossa
mente se move. As qualidades de qualquer movimento sdo as manifestacoes
de como a mente é expressa através do corpo que esta em movimento. As
mudancas nas qualidades do movimento indicam gque a mente mudou o
foco sobre o corpo. Ao contrério, quando dirigimos nossa mente ou a
atencdo para diferentes areas do corpo e iniciamos 0 movimento a partir
dessas areas, mudamos a qualidade do nosso movimento. Entéo, achamos
gue o0 movimento pode ser um modo de observarmos a expressao da
mente por meio do corpo; isso também pode ser uma maneira de produzir
mudangas na relacdo mente-corpo.
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O estudo Body-Mind Centering inclui a aprendizagem tanto expe-
riencial como cognitiva dos sistemas do corpo humano como, por
exemplo, esqueleto, ligamentos, muasculos, nervos, gordura, pele, érgaos,
glandulas enddcrinas, fluidos, respiracdo e vocalizagdo; os sentidos e a
dindmica da percepcéo e o desenvolvimento do movimento tanto onto-
genético como filogenético; a arte do tocar e a responsividade. Os funda-
mentos dessa técnica estéo alicercados nos vinte anos de experiéncias de
Bonnie Bainbridge Cohen e seus colaboradores e tém sido aplicados
por pessoas de diferentes areas, como danga, atletismo, trabalho corporal,
educacdo fisica, terapias dafala, do movimento, ocupacional, psicoterapia,
medicina, desenvolvimento infantil, educacéo, arte visual e musical, yoga,
artes marciais, meditacdo e outras disciplinas, envolvendo corpo-mente,
assegura a autora (1997, p. 2).

A seguir, apresentaremos sinteticamente como se estrutura o Body-
Mind Centering. Primeiramente, descreveremos os sistemas do corpo. Cohen
elege dez sistemas no corpo humano, a saber: 1. Sistema esquelético: formado
por 0ssos e juntas, oferece ao Nosso corpo a forma bésica por meio da qual
podemos nos locomover no espago. Por esse meio, a mente também se
organiza, promovendo suporte para nossos pensamentos. 2. Sistema de
ligamentos: os ligamentos mantém os 0ssos unidos, guiam a reposta muscular
e suspendem os 6rgdos nas cavidades toracica e abdominal. Esse sistema
proporciona claridade e eficiéncia para o alinhamento e movimento dos
0ss0s e Orgaos. 3. Sistema muscular: os musculos estabelecem uma rede
tridimensional para o suporte equilibrado de movimento da estrutura
esquelética, proporcionando a forca elastica que possibilita a mudanca dos
0ss0s pelo espaco. Por meio desse sistema, incorporamos nossa vitalidade,
expressamos nosso poder e nos engajamos num dialogo de resisténcia e
resolucdo. 4. Sistema organico: os 6rgdos mantém as funcdes de nossa
sobrevivéncia interna — respiragdo, nutricdo e alimentacdo. Além disso, nos
proporcionam o senso de volume, saciagdo e autenticidade organica. Séo
também os habitats primérios ou ambientes naturais das nossas emogcoes,
aspiracdes e as memdrias de nossas rea¢des internas para nossas histdrias
pessoais. 5. Sistema enddcrino: a secrecdo produzida pela glandulaendécrina
passa diretamente pela corrente sanguinea e seu equilibrio ou desequilibrio
influencia todas as células do corpo. 1sso se caracteriza em um sistema de
siléncio interior, ondas ou explosdes de caos/equilibrio e a cristalizagdo de
energia dentro da expe-riéncia arquetipica. 6. Sistema nervoso: alinhados
com o sistema enddcrino, 0s nervos recebem e passam informac@es para
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todas as células do corpo, coordenam essas informagdes em controle especifico
ou em centros de retransmissdo por todo corpo, pela coluna vertebral e pelo
cérebro. 7. Sistema de fluidos: os fluidos sdo os celulares, sangiiineos,
linfatico, sinovial e cérebroespinhal. Esse sistema medeia a dindmica da
fluéncia entre descanso e atividade. 8. Sistema Facial: por meio desse sistema
conectamos Nossos sentimentos internos com nossa expressao externa. 9.
Sistema gorduroso: a gordura estatica é armazenada como potencial
desconhecido ou represado e cria um senso de peso € letargia. A gordura que
é mobilizada expressa forca, poder primordial e um senso de graca e fluidez.
10. Sistema dérmico: por meio da pele, tocamos e somos tocados pelo
mundo exterior, somos invadidos e protegidos, fazemos contatos e Somos
contatados pelos outros. Cohen argumenta que, embora cada sistema
apresente separadamente suas proprias contribuicbes para 0 movimento
do corpo-mente, eles sdo todos interdependentes, juntos proporcionam
uma com-pleta rede de apoio e expressao.

O desenvolvimento do movimento é outro aspecto relevante no
sistema Body-Mind Centering, que é trabalhado por Cohen (op. cit., p. 4), tanto
em termos filogenéticos como ontogenéticos. O desenvol-vimento, explicita
aautora, ndo é um processo linear, mas ocorre através de ondas sobrepostas,
com estagios, contendo elementos de todos 0s outros. Em virtude de cada
estagio estabelecer e apoiar 0 seu sucessivo, qualquer salto, interrupg¢éo ou
falha para completar o estagio de desenvolvimento pode levar a problemas
no movimento e alinhamento na percepcédo, sequéncia, organizacao,
memoria e criatividade. O desen-volvimento material inclui reflexos
positivos, reacBes ajustadas e equi-libradas e o padrdo neuroldgico basico
que é pautado por padrdes de movimentos pré-vertebrados e vertebrados.
O primeiro dos quatro pa-drGes pré-vertebrados é a respiracdo celular,
seguido da irradiagdo umbilical para a boca e movimento pré-espinhal. Os
doze padrbes de movimentos vertebrados sdo baseados nos movimentos:
espinhal, homdélogo, homolateral e contralateral.

As dindmicas da percepgao: é por meio de nossos sentidos que rece-
bemos informacéo do ambiente interno e externo. Como filtramos, modi-
ficamos, distorcemos, rejeitamos e aceitamos esta informagdo é parte do
ato de perceber. Tocar e movimentar sdo as primeiras a¢des para nos desen-
volvermos. Elas estabelecem a linha de base para a percepgao futura por
meio do olfato, gustacdo, audicéo e visdo. Pela exploracdo do processo
perceptivo, podemos expandir nossas escolhas para responder ans mesmos,
aos outros e a0 mundo no qual vivemos (idem, p. 6).
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A respiragdo e a vocaliza¢do: nossa respiracdo é influenciada pelo
nosso estado fisioldgico e psicolégico e por fatores externos do nosso
ambiente. A maneira pela qual respiramos também influencia nosso com-
portamento e funcionamento fisico. No que diz respeito a nossa voz, por
meios de suas qualidades expressivas comunicamos para 0 mundo exterior
guem nos somos. Nossa voz reflete o funcionamento de todos o0s sistemas
do nosso corpo e o processo de integracdo do nosso desenvolvimento
(Idem).

A arte de tocar e ser responsivo: quando tocamos alguém, somos
tocados igualmente. Isto é uma exploragdo da comunicagdo por meio do
toque — a transmisséo e a aceitacdo da fluéncia de energia dentro de n6s
mesmos e entre NGS mesmos e 0s outros (idem) .

O trabalho de Cohen pode ser de bom proveito para o ensino da
Danca-Educagdo, ao possibilitar aos estudantes um conhecimento tanto
cognitivo como experiencial do préprio corpo. Veremos no préximo item
como esse sistema tem sido aplicado em outras abordagens da danca

contemporanea.

Contact-Improvisation: 0 outro como reconhecimento de si

Em nosso trabalho, temos experimentado o Contact-Improvisation.
Tendo o Body-Mind Centering como um de seus sustentaculos, esse sistema
tem sido apreendido por companhias, escolas e grupos que possuem como
integrantes pessoas categorizadas como portadoras de deficiéncia
(Kalterbruner, 1998, p. 32). Emnosso grupo, especificamente, suaaplicagio
tem sido proficua, em virtude das carateristicas abaixo descritas.

O Contact-Improvisation, criado por Steve Paxton, é definido como
um processo criativo que ocorre quando duas ou mais pessoas se movi-
mentam com apoio matuo e jogam com a mudanca de equilibrio coletivo.
E influenciado por técnicas da danca moderna, por componentes de
acrobacia etc., tem seus proprios principios caracteristicos de movimento.
Como se destina a relagdo entre o esqueleto, a musculatura e os reflexos, o
Contact-Improvisation também atenta para as interagdes do corpo
perceptivo com o organismo corpo-mente. Por meio da experiéncia direta
e da percepcdo da danca, podemos conhecer novos caminhos que nos
coloquem em contato com nds mesmos e com 0 nosso ambiente. Isto é o
que poderia ser chamado de aspecto contemplativo.
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O ponto principal desse sistema, conforme propde Steve Paxton, é
simplesmente o prazer de nos movimentarmos e 0 prazer de usar 0 N0sso
corpo. E o prazer de dangar com alguém de um modo ndo planejado e
espontaneamente, em que cada pessoa esta livre para inventar, uma ndo
estorvando a outra. Esta € uma forma social muito prazerosa, no entender
de Paxton (apud Kaltenbruner, 1998, p. 11).

Ossignificado do movimento no Contact-Improvisation é proposto
a partir da anélise do movimento de Cyntia J. Novack (1990), pautada
nos conceitos de Rudolf Laban e Irmgard Bartenieff. A primeira autora
sintetiza e organiza as qualidades do movimento valorizadas no Contact-
Improvisation da seguinte forma: geracdo de movimento por meio de
pontos mutéveis de contato entre os corpos; sensibilidade através de
pele; rolar através do corpo, focalizando o segmento do corpo e
movendo-se em diferentes dire¢cdes simultaneamente; experimentar o
movimento a partir do espago interno; usar o espago 360°; ir no impulso,
enfatizando afluénciae o peso; incluséo tacitadaaudiéncia; informalidade
consciente de apresentacdo, modelada sobre uma pratica ou jam; o
dancarino é apenas uma pessoa; deixa a danga acontecer; todos sdo
igualmente importantes.

O Contact-Improvisation baseia-se nasensagéo do toque e no equilibrio
entre duas pessoas. Os parceiros em dueto tocam muito um ao outro e, por
meio do toque, a informac&o sobre 0 movimento de cada um é transmitida.
O treinamento pauta-se em seis aspectos: 1. Atitude; 2. Senso do tempo; 3.
Orientacdo do espaco; 4. Orientacdo do parceiro; 5. Expansdo da visdo
periféricae, 6. Desenvolvimento muscular (Matheson, 1993). Albright (1997,
p. 90) vai eleger o Contact-Improvisation para representar o corpo com
deficiéncia, argumentando que esse método o faz com precisdo e diferen-
temente, porque néo tenta recrear a moldura estética do corpo cléassico ou
0 contexto de danga tradicional.

As trés abordagens que apresentamos neste trabalho tém fundamentado
a proposicdo de um programa de Danca-Educacéo dirigido a criangas e jovens
com necessidades educacionais especiais e/ou ndo visuais. A seguir, indicaremos
outros parametros que podem nos auxiliar neste trabalho.

Aspectosaserem considerados num programade Danca-Educacédo

Um programa que busque desenvolver a educacdo através da danga
e do movimento teria grandes chances de ser bem sucedido se atingir
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metas tais como: a) desenvolver por meio do movimento a consciéncia de
um individuo integral: corpo, mente e emocdo centralizados; b) ampliar
0 repertério de movimento; c) facilitar o autoconhecimento corporal por
meio da interacdo social; d) observar e analisar 0 movimento, e) promover
a formacdo estética; f) favorecer que os participantes possam opinar sobre
as atividades realizadas; g) buscar técnicas propicias, levando-se em conta
a singularidade de cada corpo e h) produzir conhecimento a partir da
experiéncia e divulgar.

Alguns estudos sobre o desenvolvimento e aprendizagem do movi-
mento tém buscado sistematizar principios bésicos para sua aplicacdo, dentre
eles estdo Overby (1991), que apresenta informaces teoricas e sugestdes
préticas a partir da revisdo das pesquisas na area de aprendizagem motora,
enquanto Sherborne (1996) propde uma metodologia para o desen-
volvimento de criancas e jovens com necessidades educacionais especiais,
por meio do movimento e a partir dos estudos de Rudolf Laban.

O primeiro aspecto a ser considerado nestes estudos é o papel do
feedback. Conforme explica Overby (1991), esse serve como fonte de
informacdo, meio de reforcamento e motivacéo para continuar trabalhan-
do. O feedback intrinseco pode ser derivado do nosso préprio sistema
sensorial e o extrinseco, de uma fonte externa, como o professor ou uma
gravagdo de videoteipe. Um professor que vai trabalhar com a educacdo
do movimento e que gostaria de ter como resultado um ensino efetivo
deve levar em conta certos aspectos instrucionais. Alguns pré-requisitos
seriam: a) conhe-cimento pleno por parte do professor da habilidade
motora a ser proposta para os alunos; b) ser capaz de descrever e relembrar
(mentalmente) a ati-vidade realizada pelo aluno; ¢) identificar os aspectos
corretos e os incorretos da atividade desempenhada pelo aprendiz; d)
sugerir correcBes a serem implementada na proxima vez que o aluno
realizar a atividade. Em rela¢do aos principios instrucionais o professor
deverd: a) observar o desempenho do aluno naquela atividade antes de
qualquer comentario ou corre¢do; b) observar a atividade além de um
angulo; c) solicitar ao aluno que descreva o que fez; d) tocar o aluno
durante a atividade; e) sempre observe o aluno realizar a atividade apds
uma correcéo ter sido aplicada (Magill apud Overby, 1991).

Especificamente, Sherborne (1995, p. 106) sugere que os professores
que trabalham com alunos com necessidades educacionais especiais tenham
ou desenvolvam as seguintes qualidades: a) estabilidade emocional; b)
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capacidade de relacionar/respeitar o aluno com necessidades educa-cionais
especiais; ¢) senso de humor e habilidade para jogar/brincar; d) franqueza e
honestidade; e) resisténcia e vigor.

Um sistema que podera nos auxiliar nessa busca de alternativas é a
observacdo e andlise do movimento. Fitt (1996) discute em seu artigo
sobre Movement behavior as diferencas qualitativas do movimento. Explica
a autora: a anélise do Movement behavior propde um sistema que focaliza
sobre os elementos mais basicos do mover-se para a distin¢do entre 0s esti-
los de movimento. Esses elementos sdo: tempo, espaco e forca. A analise
qualitativa do movimento se pauta na identificacdo e anélise de diferentes
possibilidades de qualidades no desempenho de uma mesma agéo de um
individuo ou grupo. Essa analise tem quatro suposi¢des: 1. O ser humano
funciona como ser integral: mente, corpo e emog¢des ndo funcionam
separadamente, mas sdo integrados com sinergia numa acéo e reagdo
humana; 2. Cada individuo tem uma caracteristica e padrdo unico de
movimento. 3. H& uma correlagdo entre movimento e outros modos de
comportamento, tais como personalidade, expressdo de emocdo, padrdo
de processamento de informacdo cognitiva e todos os aspectos de com-
portamento; 4. E possivel ampliar a extensio do modo carateristico de
um individuo usar o tempo, espaco e forca.

Um aspecto muito importante a ser considerado na danga educagao
esta no reconhecimento de que nenhum padrdo de movimento é bom ou
ruim. Em seu estudo, Fitt (1996) explicita que todos os padrdes de
movimento tém um valor potencial pelo préprio fato de poder se mover
em certas circunstancias. No trabalho com pessoas com necessidades
educacionais especiais, um programa que busque ampliar o repertério de
movimento deve ser pensado como uma contribui¢do para o desen-
volvimento daquela pessoa, & medida que esse trabalho vai possibilita-las
usar com mais eficiéncia e qualidade o seus movimentos.

Finalmente, esse trabalho cujo objetivo foi fazer uma reflexo so-
bre a Dang¢a-Educacdo, partindo de uma experiéncia intercultural, nos
possibilitou perceber que um dos desafios para 0s professores no contexto
britanico estd em manter a danga como uma atividade curricular relevante e
intensificar o seu desenvolvimento. Enquanto no contexto educacional
brasileiro o desafio pode ser incluir a danga como uma atividade curricular
e capacitar o professor para ensina-la a todos os alunos, inclusive as criangas
e aos jovens com necessidades educativas especiais. Esperamos que as idéias
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aqui apresentadas possam incentivar a efetivacdo da Danga-Educacdo como
uma area de conhecimento.

DANCE-EDUCATION: THE BODY AND MOVEMENT
IN THE SPACE OF KNOWLEDGE

ABSTRACT: Theaimofthis paper is to reflect on Dance-Educationin
the context of an intercultural experience, involving teachers and
researchers from both Brazil and Britain. Itwill showthe dance asareaat
knowledge, comparing the teaching and teachers training between these
two respective countries. Itwill explain the relationship between creation,
performance, observation and dance appreciation. It will discuss the
video as a strategy for dance education teaching. It will recognise its
spaces of learning aswell asthe possibilities of cultural exchange and the
new meaning single and multiple bodies, through the contemporary
dance perspective.

Key-words: Dance-Education, Teaching, Different body.
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