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RESUMO

FRANCA, Julia: Aéreo do Corpo, Acrobacia da Vida. Orientadora: Regina Miranda.
Monografia de fim de curso de Pos-graduacdo Lato Sensu em Sistema Laban/Bartenieff. Rio

de Janeiro. Faculdade Angel Vianna, 2012. (91 pp.)

Palavras chaves: Danga aérea. Bartenieff Fundamentals™. Originalidade.

O presente trabalho apresenta a andlise de uma possivel metodologia para a acrobacia
aérea que apresente encontros com o Sistema Laban/Bartenieff de maneira a buscar um
treinamento que possa se utilizar da parte técnica da acrobacia e, ao mesmo tempo, levar em
consideragdo a pessoa que a pratica. Ao identificar quais relagdes um “corpo-aéreo” possui
que se diferenciam e quais se assemelham ao corpo que estd no chdo, solugdes adaptativas
aparecem e demonstram que, a partir dos Exercicios Fundamentais da Bartenieff (Bartenieff
Fundamentals™ ) e seus Principios, e de algumas referéncias da Categoria Esfor¢o, uma linha
transversal de compreensdo da acrobacia aérea pode ser tragada, constatando solugdes reais

provenientes deste encontro.
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APRESENTACAO

Quando me deparei com a acrobacia aérea pela primeira vez nem sonhava que iria
justamente trabalhar com isso. Lembro-me de um circo muito alto com trapezistas de voo
pulando de mdo em mao e de pensar como era bom saber que o ballet classico era dangado
essencialmente no chdo. Ao longo das reviravoltas da vida, fui descobrir que a danca e a
acrobacia aérea tinham bem mais em comum do que eu imaginava. Nao ¢ por acaso que
escrevo de maneira tdo pessoal. A visdo apresentada através deste discurso ¢ parcial e
transcreve impressoes absorvidas durante inimeras experiéncias e que, agora, buscam ser
estruturadas. Sob uma perspectiva resumida, minha carreira ¢ de uma bailarina classica, que
se aproxima do jazz, da dangca moderna, da danca contemporanea e acaba entrando em
colapso com tudo o que conhece e com o contexto em que essa arte ¢ produzida.

Afastada da pratica da danga, numa fase em que jogava capoeira diariamente, conheci
o Sistema Laban. Uma amiga me comentou de um curso gratuito no Servigo Social do
Comércio — SESC, de Copacabana, ministrado por Regina Miranda, e fiquei curiosa.
Realmente, no inicio foi um pouco confuso. Nao entendia por que estava experimentando
aqueles movimentos, ou qual eram seus objetivos. Contudo, depois que acabou o curso,
seguia com aqueles exercicios e percepg¢des no meu corpo, como uma espécie de déja vu
crescente. Percebia que as ideias que acabava de conhecer podiam ser aplicadas a qualquer
tema relacionado ao movimento e isso despertava em mim maior interesse em aprofundar
meus conhecimentos na area. Entrei na Faculdade de Danga Angel Vianna e na Escola

Nacional de Circo - ENC, o que transformou todo o transcurso da minha vida novamente.



INTRODUCAO

O circo ¢ conhecido por apresentar novas possibilidades de realidade, por mostrar o
possivel de tudo que aparentemente ¢ considerado impossivel. J4 existiram inimeros
formatos, tamanhos e caracteristicas de trupes, companhias e grupos de circo que se
transformaram a cada periodo histérico (SILVA, 2007). Entretanto, com a modernidade ¢ a
chegada dos meios midiaticos de entretenimento, o circo comegou a enfrentar sua decadéncia.

Desde entdo, essa forma de arte entrou num estdgio de laténcia e adquiriu
caracteristicas bem distintas. As origens do circo se desvinculam e se recriam; nimeros
executados com animais selvagens, por exemplo, ndo podem mais ser observados em muitos
paises, como no Brasil, onde a lei j4 ndo permite animais em circos. A partir das novas
problematicas acerca da profissdo circense, muitas familias de circo tradicional se
desintegram.

Consequentemente, a metodologia de ensino de raiz essencialmente empirica, também
se adapta indo buscar fontes na educagdo fisica, no teatro, na muisica e na danga, exatamente
por serem carreiras de licenciatura mais antigas na maior parte dos paises ocidentais. Também
em numeros cldssicos como o malabarismo, com truques ligados a quantidade de objetos, um
giro lento e macio ganha espago, incluindo truques que envolvem o corpo todo e até mesmo o
chdo. A acrobacia aérea ja ndo olha s6 para as poses, mas também para as transi¢des entre as
mesmas. Diferentes aparelhos foram criados e mesclados com as proprias midias que antes o
restringiam. A contemporaneidade chega ao circo.

Na ENC, por exemplo, esse processo também se intensificou. Os professores, em sua



maioria com idade superior a 65 anos e que podiam ser considerados enciclopédias vivas do
circo brasileiro e mundial, lutavam pela transmissdo de um conhecimento familiar, através de
uma metodologia de ensino que hoje ¢ chamada de tradicional. Em 2004, o corpo docente era
constituido por 7 professores. Neste mesmo ano dois faleceram e, ao longo dos 4 anos
seguintes, aproximadamente cinco professores com idade entre 30 e 40 anos foram
contratados. Hoje a escola esta passando por um intenso processo de reformulacdo da grade
curricular e reestruturagdo, até mesmo em termos espaciais.

Nesse aspecto, a danca contemporanea, apesar de ter sofrido um processo bem
distinto, também se transformou, indo buscar recursos em formas transversais de
conhecimento, como nas artes audiovisuais € em outras praticas e técnicas corporais, que vao
desde o Pilates até as artes marciais.E durante esse intenso processo de transformacio do fazer
artistico, iniciado nas ultimas décadas, que o conceito de danca aérea comeca a aparecer.
Simultaneamente, surgem diversos outros conceitos, como performance, video arte,
instalacdes etc. Aumentam o numero de festivais e encontros das mais variadas formas de
fazer artistico em todo o mundo, marcando uma nova geracdo de companhias e artistas
independentes que anunciam, em meio a tudo isso, uma nova identidade do circo
contemporaneo.

Dentro dessa abordagem, e a partir da observagdo-participante, o presente trabalho
buscard um novo olhar para a danga aérea, contextualizando e analisando seus principais
pardmetros através de uma perspectiva labaniana, no sentido de entender o corpo aéreo
abordado em sua totalidade. Sobretudo, aponta para um caminho de maior apropriagdo da
adaptabilidade do corpo, onde o entendimento e o conhecimento do movimento aéreo podem
ser explorados com mais profundidade. A identificagdo do cruzamento entre a danga aérea e o

Sistema Laban/Bartenieff serd, portanto, a investigacao mais estrutural desta monografia.



1 IDENTIFICANDO ALTERNANCIAS

Ao analisar o cotidiano de praticantes de acrobacia aérea, existem duas perguntas a
serem feitas que colocam em evidéncia a necessidade deste tipo de pesquisa. A primeira é por
que o formato das aulas tem que ser iguais ou muito parecidos, buscando geralmente os
mesmos objetivos; e a segunda, por que ¢ tdo dificil conhecer ou observar pesquisas mais
profundas em relagdo ao movimento aéreo. O Sistema Laban/Bartenieff abre portas e mostra
caminhos inusitados através de infinitas formas de solucioné-las.

Assim como foi dito anteriormente, minha entrada no mundo da acrobacia aérea
coincidiu com meu retorno ao mundo da danga. Isso ndo foi um mero acaso, foi uma escolha
muito clara cursar a licenciatura em danga na Faculdade Angel Vianna e a ENC ao mesmo
tempo. Porém, havia me esquecido que cada processo tem a sua especificidade. Pela manha,
cursava a faculdade de danga, com aulas que traziam vdrios conceitos de corpo e de
movimento que ndo conhecia, enquanto desconstruia aqueles que ja conhecia. Podia passar
horas sentindo e movendo minha coluna, um pé ou uma mao e estava bem envolvida com esse
novo mundo do corpo. A tarde, almogava no refeitério da ENC e era o tempo de trocar de
roupa € comegar a correr em volta da lona, contar flexdes, abdominais e polichinelos, com a
comida dando voltas e pedindo para sair do corpo de qualquer jeito.

Saia de uma sequéncia de 4 horas de esfor¢o fisico extremo e regressava para uma
perspectiva investigadora do movimento, durante o 2° Atelier Coreografico do Rio de Janeiro,
realizado no Centro Coreografico do Rio de Janeiro, onde tinha pelo menos uma aula ao dia

com temas e/ou abordagens labanianos. Em um ano tive quatro lesdes graves e varias de



menor nivel, trés entorses de tornozelo, duas no direito e uma no esquerdo, € uma fissura na
costela. Demorei muito para perceber que esse era o processo que eu tinha escolhido;
sobretudo, que eu podia aprender absurdamente com ele. E obvio que um corpo que todo dia
se relaxa ao extremo, se contrai ao extremo e depois se relaxa ao extremo novamente também
vai se questionar do porqué de tantos extremos. Possivelmente, se ndo encontrar explicagoes,
vai inconscientemente procurar parar, escutar e descobrir respostas.

Nao ¢ que os trabalhos que fizesse pela manhd fossem de relaxamento corporal, a
questdo ¢ que possuiam uma atitude distinta para a vivéncia do movimento, na qual o enfoque
ndo estava no que seria executado em termos de virtuose e, sim, em sua encarnagao, inten¢ao
e percepgdo. Nao era s6 o corpo que experimentava movimentos de tonicidades musculares
opostas, eram atitudes internas/externas que eram opostas. Enquanto, em um trabalho, o corpo
procura posturas de abertura as mudangas e ao ambiente, numa relacdo global do corpo; no
outro, quanto menos aberto, menos detalhes ou percepcdes do corpo € mais concentragdo nas
forgas especificas de um movimento a ser treinado, melhor. Ao mesmo tempo em que deveria
aprender a escutar e questionar meu corpo € meus movimentos em um lugar, no outro
escutava: “Para de pensar e faz! Simplesmente salta, engrupa e abre!”. Passeava do mais
subjetivo e global ao mais objetivo e local em um unico dia.

E preciso jogar com os opostos também em nosso corpo. Para conhecer o exato grau
de relaxamento de um musculo ¢ preciso antes ter experimentado a tensdo. Para conhecer a
importancia do espago entre as articulagdes € preciso ter sofrido com a falta de espaco. S6
depois de nos sentirmos presos saboreamos o exato sabor da liberdade. Temos de criar espago
para as alternancias. (VIANNA, 2005: 81)

A partir dessa ideia de complementaridade das alternancias pode-se, portanto,
reconhecer que novos espagos sdo criados em momentos de caos e que os conflitos nada mais
sd0 que explosdes desses espacos relacionais. Esse grau de mudanga estrutural-corporal
produzida ao longo dessas experiéncias pessoais se apresenta como marca da individualidade
e estd submergido nas articulagdes da pessoa que vivencia tal experiéncia. No entanto, € nesse
mesmo processo de busca por um espaco produzido na alternancia que esse encontro mostra
sua amplitude e ¢ identificado como pertencente a um contexto sociocultural especifico. Nao
se restringe ao pessoal, como colocado até o presente momento, mas, sobretudo, apresenta a
contextualizagao desse caso especifico dentro da realidade de treinamento de cada uma dessas

praticas.
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1.1 EM BUSCA DA DANCA AEREA

De fato, a acrobacia aérea ndo ¢ algo que se possa praticar sem um minimo de tonus
muscular, flexibilidade e coordenagdo motora. Como ja se sabe, isso pode ser facilmente
adquirido através de treino. Entretanto, ha muitas formas de treino e de se adquirir as aptidoes
necessarias para pratica-la. Numa analise critica sobre a pratica e o ensino da acrobacia aérea,
as perguntas apresentadas no inicio do capitulo tornam-se cada vez mais claras.

Sob uma perspectiva geral, as aulas de acrobacia aérea ndo possuem exercicios que
conectem a respiracdo a movimentos de grande exigéncia muscular por exemplo, ou que
trabalhem na conexdo de forgas necessarias para diminuir o desgaste fisico do movimento
aéreo. Nao ¢ que ndo exista esse tipo de aula, mas, mesmo as que contam com essa
preocupagdo, terdo uma determinada énfase em abordagens cujo entendimento e exploragdo
do corpo estdo ligados a sua capacidade extraordinaria e a sua virtuose e ndo necessariamente
valoriza a experiéncia e engajamento do(s) individuo(s) na experiéncia.

Um ensino circense com tradicdo milenar e considerado exemplo em todo o mundo € o
chinés. Todos os acrobatas sdo treinados ardua e incansavelmente, com absoluta disciplina,
em toda a parte técnica que, no caso do circo, abrange a ideia de risco e extra-cotidianidade no
uso dos objetos. Os métodos russos também sao mundialmente reconhecidos. No entanto, sdo
treinamentos e preparagdes fisicas que poderiam e sdo utilizados para esportes e competicdes
olimpicas. A ideia de que existe um individuo por detras do triple mortal ndo ¢ tdo importante
para esses métodos. Numa apresentagdo em grupo, o ideal é que ndo se diferencie um artista
do outro.

Normalmente, as aulas de acrobacia aérea sdo divididas em cinco momentos:
aquecimento do corpo no chio (alongamento e mobilizagdo articular); preparacdo fisica
(abdominais, flexdes, isometrias etc.); aquecimento no aparelho aéreo (exercicios de
condicionamento fisico nos aparelhos); aprendizagem de truques e/ou sequéncia de
movimento; e relaxamento (podendo ter algum exercicio de improviso antes ou nao).

Estruturalmente, as aulas funcionam. Os alunos se interessam por aprender truques e
movimentos de maior nivel de dificuldade, espetaculos e numeros sdo organizados e

apresentados. Contudo, sdo 0s corpos que, a0 executarem seus movimentos, em cena ou nao,
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parecem nao saber por que estdo ali. A ndo ser para se mostrarem, exibirem a dificuldade de
seus giros e a flexibilidade ou forca que adquiriram. As intengdes de movimento sdo uma
espécie de restricdo e/ou focalizacdo extrema para uma perfeicdo idealizada do movimento
por sua forma.

Essas afirmagdes nao t€ém o sentido de diminuir ou inferiorizar tais linhas
metodoldgicas sob nenhum aspecto. O processo de crescer em nivel de virtuose possui um
lugar importantissimo no ensino/aprendizagem. Com muito treino se chega a fazer um mortal
triplo no trapézio de voo. Mas esse ¢ um processo extremamente interessante e rico ndo s em
termos de aprendizado, como também de descobertas pessoais. Mais que tudo, ¢ importante
levar em conta esse processo na manuten¢ao da tradi¢do do circo.

O numero de acrobatas lesionados ou com dores locais fortes — observados durante
formacdo na ENC — era quase sempre consideravel e com um indice muito alto de lesdes
graves, a0 mesmo tempo que a atitude com o corpo era de ndo dar aten¢do a dor como tatica
para “curar” a lesdo. Ja nos espacos de danga — observados durante formagdo na Faculdade
Angel Vianna —, normalmente poucas pessoas estavam lesionadas e, concomitantemente,
todos falavam e davam mais atencdo para suas dores, percepcdes ou particularidades
corporais. E claro que se pode dizer que a exigéncia fisica da acrobacia ¢ maior do que a da
danca, mas ndo se pode negar que ambas as perspectivas, tdo complementares para o corpo, ja
geravam encontros mutuamente frutiferos.

Os poucos alunos com formagdo em danga comecaram a ser procurados para dar
sugestdes de movimento e orientar as provas de final de semestre de colegas da ENC, em
nameros relacionados as modalidades de circo que foram treinadas ao longo do periodo
letivo. Além disso, depois das provas de fim de periodo e de selecdo para novos alunos, a
turma que entrou no 1° ano trazia quatro bailarinos formados, sendo que todos faziam
modalidades de acrobacia aérea. Na Faculdade Angel Vianna, pelo menos seis integrantes do
grupo de circo contemporaneo Intrépida Trupe, que possui na acrobacia de solo e na aérea
grande parte de sua investigagdo, assistiam a aulas de danga contemporanea.

Muito embora este subcapitulo aparentemente represente uma perspectiva pessoal, em
realidade ele apresenta um movimento maior de um grupo social. Esse movimento de busca
da acrobacia aérea pela danca ¢ um indicio de um questionamento que acontece em
determinado momento e que fala sobre as necessidades de trabalho e de constru¢do do corpo
aéreo. Aqueles que ndo tinham uma base de danca pediam ajuda a quem tinha, e aqueles que

j& eram bailarinos tinham mais facilidade com a acrobacia aérea. A necessidade de buscar
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fundamentos e respostas para uma outra acrobacia aérea acontecia com inimeros profissionais
e praticantes dessa area. Qual era a questdo da danca que todos buscavam? Em realidade,
buscavam nao mais que suas proprias dancas, que uma compreensao maior de onde surgem,
quais os impulsos € como se projetam seus proprios movimentos. Buscavam a danca de seus
corpos aéreos, num lugar do movimento que estaria entre o pessoal/ordindrio e o

geral/extraordinario.

1.2 O TERCEIRO MOVIMENTO

S6 mais tarde descobri que o espaco existente entre as oposi¢cdes gerava o0s
conflitos, assim como a maneira de expressa-los. Foi entdo que notei a
importancia do meio, ou seja, a vivéncia entre o principio e o fim, o espago
intermediario. (VIANNA, 2005:92)

Nessa busca de um movimento, de uma danca propria situada num espago
intermedidario entre a acrobacia aérea e a danga, que abordasse o virtuoso tanto quanto o
expressivo, outros espacos da acrobacia aérea puderam ser reconhecidos. Tomando como
referéncia o movimento, basicamente todas as disciplinas do circo lidam com movimentos
desenvolvidos a partir da mobilizagdo/manipulacdo de objetos ou pela utilizagdo de objetos
especificos para poder realizar os movimentos de determinada técnica. Tanto que € s6 lembrar
um artista circense caminhando na rua ou um grupo circenses viajando. Mesmo quando nao
viaja com uma lona de circo, estd sempre cheio de aparatos, objetos estranhos e toda uma
parafernalia caracteristica de quem necessita de tudo aquilo para trabalhar.

O malabarismo, por exemplo, se utiliza de diversos tipos de objetos — bolas de jogo, de
rebote, de spinning, argolas, claves, facas, bastdes etc. — que manipulados de maneiras
inusitadas constituem o nimero. Todos os tipos de equilibrismo também se caracterizam por
equilibrarem algum objeto, ou por estarem equilibrando o corpo acima de outro corpo ou
objeto. Em outros numeros, como o monociclo, a perna-de-pau, ou a cama-elastica, o objeto
ou aparelho ¢ tdo importante que da o nome da especialidade artistica.

Esse ¢ exatamente o caso dos nimeros aéreos. No nimero de corda indiana, por
exemplo, os movimentos sdo realizados em uma corda caracterizada por possuir uma estafa

em sua parte superior, um tipo de alca onde o artista prende alguma regido periférica do
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corpo, geralmente um punho, um tornozelo ou a nuca, para realizar uma sequéncia de giros.
No niimero de corda lisa ja ndo hé estafa. No de trapézio de voos, os artistas saltam de um
trapézio para outro. No trapézio balango, o(s) artista(s) realiza(m) movimentos em um
trapézio que balanca de uma extremidade a outra. No trapézio fixo, o aparelho estd fixo.
Assim sucessivamente, com o tecido, com a lira, com o mastro, com o bambu. Inclusive,
quando um aparelho ¢ utilizado por duas pessoas, isso fica especificado através da palavra
duo ou doble, como doble corda, doble trapézio etc. Em sua totalidade, as técnicas da
acrobacia aérea levam o nome do aparelho que se utiliza para realiza-las.

Ao pensar quais sao as técnicas que lidam puramente com o corpo, conclui-se que s6 a
acrobacia de solo — incluindo duos, trios e grupos acrobaticos —, a contor¢ao e o palhago tém a
liberdade de estarem puramente com o corpo em cena. Curiosamente, ainda sim, 0os numeros
tradicionais contam, quase sempre, com contorcionistas em cima de uma mesa e palhacos que
muitas vezes utilizam objetos cotidianos e de circo para realizarem seus nimeros. Resta a
acrobacia de solo, realizada por uma ou mais pessoas que, em apresentagdes, pode ser
encontrada sem o uso de colchdes de amortecimento. Ou seja, nota-se que o circo, €
consequentemente a acrobacia aérea, ¢ também a arte de prolongar o corpo € 0 movimento em
funcdo do uso de determinados objetos e aparelhos. O circo vai lidar com o movimento do
corpo com relacdo a outro corpo, mas quase sempre vai existir um terceiro movimento
proveniente da relacdo corpo-espacial gerada com o objeto/aparelho. Esse terceiro movimento
sobrepuja os demais, fazendo desse encontro um movimento Uinico que invagina o espago, o
corpo e o aparelho aéreo, transformando-se em uma espécie de corpo-espago-aparelho aéreo.

A definicao citada abaixo, do filosofo José Gil (2004), além de se referir ao Contato
Improvisagdo — técnica de danga desenvolvida pelo bailarino e coredgrafo Steve Paxton — traz
a ideia da fluéncia necessaria ao movimento que envolve mais de um corpo. No caso do circo,
mesmo que determinada técnica envolva um corpo inanimado, tal abertura e escuta deve

existir para que o movimento seja vivificado através desse contato entre os corpos.

(...) e € a comunicagdo inconsciente do movimento (por osmose) que permite
a criacdo de um fluxo Unico que atravessa os dois corpos ligando-os tdo
estreitamente que agem com a espontaneidade, a fluéncia, a logica rigorosa
dos gestos de um s6 corpo. (GIL, 2004:116)

A arte do treino, sobretudo, consiste em treinar com algo, compreender seus

movimentos assim como seus proprios e adquirir o que pode ser chamado de intimidade com
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o aparelho e/ou objeto. Intimidade com suas caracteristicas de tamanho, peso, material, tempo
que demora em balancar, girar, como sdo as formas mais apropriadas para segura-lo e cada
detalhe desse objeto que se pode imaginar € um objetivo claro de treino. A principal questao
do circo ¢ como se apropriar dessas particularidades do movimento de forma a realiza-las
inusitadamente, desafiando as leis da fisica e da realidade assim como ¢ conhecida. Isso ¢ algo
que o circo, mesmo estando em constante transformacdo, continua tendo como raiz: o
extraordinario.

No caso da acrobacia aérea ¢ essencialmente o aparelho utilizado que vai conduzir as
possibilidades do movimento. A forma do aparelho e suas caracteristicas espaciais devem ser
intimamente conhecidas e experimentadas tdo a fundo quanto as Tensdes Espaciais e as
Formas que o corpo pode criar em funcdo e a partir do primeiro. Pois o aparelho ndo ¢ s6 um
objeto de manipulagdo, ¢ também a tnica possibilidade de sustentagdo do corpo, sem que haja
uma queda. O corpo torna-se aparelho para que o movimento se mantenha aéreo. Como uma
crianga que, a0 subir e caminhar num trepa-trepa’, de alguma maneira assume seus contornos
para que possa preencher os espagos vazios e se deslocar pelo brinquedo.

Constata-se, portanto, um dos pontos com o qual a perspectiva labaniana pode
complementar o ensino e a investigacdo da acrobacia aérea. Pois, se conheco as relagdes com
meu espago interno € o espago externo que me envolve, poderei me apropriar com mais
profundidade deles e por entre eles. A danga aérea que envolve o corpo fisico do objeto terd o
mesmo como referencial de apoio e sustentacdo do corpo do acrobata e, sendo assim, todo o
trabalho e compreensdo dos Bartenieff Fundamentals™ também ¢é extremamente importante
para esse corpo que muda sua organizagdo e se reestrutura, adaptando-se em funcdo da
Tensao Vertical (LABAN, 1966).

Nos exemplos das Figuras 1 e 2, pode-se observar que mesmo em posicdes
aparentemente confortaveis e relativamente mais estaveis, a Tensdo Vertical estd presente
somente pelo fato de estarem em aparelhos aéreos. O corpo se sustenta a partir do contato
com o aparelho e quanto mais intimo e sensivel este for, mas facil serd a sustentagdo.

Constata-se, entdo, que nesses exemplos existe uma relacdo clara entre a Forma apresentada

' Brinquedo tipico de parques urbanos, constituido por intimeras barras de ferro coloridas, geralmente
em formatos retangulares ou quadrados, por onde a crianga pode passar entre elas, criando percursos espaciais ou

formas estaticas.
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pelos corpos nas Figuras 1 e 2 e a Forma dos aparelhos. As duas alunas, Caterina Albani
(Figura 1) e Julie Bouyer (Figura 2), ao investigar movimentos que fossem mais fluidos,
acabaram encontrando um moldar (Shaping) do Espacgo Interno do Corpo que se conecta com

o Espago Externo apresentado também pelo aparelho.

Figural: Relagdo entre corpo e trapézio Figura 2: Relagdo entre corpo e lira

Segundo a visdo apresentada pelos Modos de Mudanga de Forma (Modes of Shape
Change), pode-se dizer que em diversos momentos o corpo € 0 movimento aéreo utilizardo a
Forma Tridimensional (Shaping) como um recurso natural de sustentacio (GOLDMAN,
1994). Ao envolver o aparelho por entre e através dos Planos Sagital, Vertical e Horizontal, o
corpo assume sua tridimensionalidade e pode realizar movimentos que naturalmente se
apresentam a partir da forma do aparelho conectada a Forma do movimento. Mesmo quando
pendurada apenas pelas maos, por exemplo, quanto mais os dedos estiverem envolvendo o
aparelho, mais facilmente, e provavelmente por mais tempo, o corpo se sustentard sem
contato com o chdo. Serd justamente a qualidade desse envolver que dira o qudo e como o
corpo se relacionard com o aparelho. Quanto mais Tridimensional, provavelmente, mais
envolvido e, nesse caso, mais seguro.

Nao ¢ que o corpo nunca esteja em Movimento Direcional (Directional Movement) ou
em Forma-Fluxo (Shape Flow) (GOLDMAN, 1994). Pelo contrario, a primeira forma,
principalmente, ¢ muito utilizada. Porém, o que se observa ¢ que os Modos de Mudanca de
Forma podem variar e, no entanto, as partes que se relacionam diretamente com o aparelho
naturalmente buscardo mais envolvimento e tridimensionalidade conforme o corpo for se

acostumando.
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2 ADAPTACOES DO CORPO AEREO

A atmosfera tem a propriedade de transformar os corpos submetendo-os ao
seu regime de forcas. A atmosfera ndo ¢ um contexto: ndo constitui um
conjunto de objetos ou uma estrutura espacial onde o corpo se insira; ndo se
compde de signos, mas de forgas. E, por conseguinte, infra-semidtica e
interior-exterior aos corpos. Digamos que os penetra inteiramente: neste
sentido, ¢ mais que um meio, faz parte dos corpos. (GIL, 2004:119)

Deve-se lembrar que, como ser terrestre, 0 homem se acostumou em ter o chdo como
referéncia principal de mundo. Ele pode ser encontrado como pardmetros para todos os
campos de conhecimento, pois ndo s6 as leis da fisica contam com ele, como também a
geografia — que lida constantemente com o territorio terrestre —, a biologia — que tem na
relacdo com o solo as principais caracteristicas da fauna e flora —, a matematica — com os
nimeros positivos e negativos —, a arquitetura e a engenharia — que necessitam estudar a
fundo o solo e suas possiveis adaptabilidades ao clima e a interferéncia do homem —, e assim
por diante. O solo, o chdo, a terra e todas suas forcas naturais de movimento sdo e sempre
foram essenciais para a vida humana. Ao regressar a acrobacia aérea e ao recordar que sua
principal caracteristica ¢ a investigagdo entre o corpo, o aparelho e o espaco entre eles,
enfatiza-se a reflexdo de que o chdo simplesmente ndo existe como referéncia pratica, a ndo
ser para tomar impulso para sair dele ou em alguma pesquisa especifica, tendo em mente, ¢
claro, que a referéncia do chao ja existe, a priori, em cada corpo individual ou social, por ter
se desenvolvido como ser terrestre.

O chao, na acrobacia aérea, ¢ substituido pelo proprio aparelho. Todos os apoios e
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contatos do corpo estdo relacionados ao aparelho e todos os impulsos, forcas e vetores de
movimento também. Sobretudo, se “o espaco do corpo € o corpo tornado espaco” (GIL,
2004:18), entre esses espagos inclui-se o espaco do aparelho que os atravessa, prolongado um
pelo outro. O Espago, como multiforme, assume ainda mais possibilidades e cria uma
porosidade altamente dindmica, caracteristica de um corpo que se descobre prolongado pelo
aparelho; o Corpo ndo mais conhece os limites do chdo porque o aparelho pode ser
ultrapassado e preenchido por ele, ja que agora ele mesmo serd o seu chao.

Sendo assim, ao criar uma relagdo com uma das Diagonais, por exemplo, as partes que
normalmente estariam conferindo estabilidade para o corpo, mesmo ja sendo dificil manter
uma grande estabilidade, terdo que encontrar no proprio Espaco seus Suportes e
Enraizamentos. A primeira Diagonal da Escala do Cubo (Frente, Alta, Aberta/Tras, Baixa,
Cruzada), se realizada com os pés apoiados na barra de um trapézio sem o apoio das maos,
provavelmente resultaria numa queda. Para que o corpo se estabilize o suficiente, pelo menos
uma das maos tem que estar na corda em cada Diagonal tracada e, ainda assim,
provavelmente essa mao direcionaria tanto o movimento que facilmente o corpo realizaria um
giro sobre o eixo da mio em relagdo a diagonal. E como se houvesse uma inversdo das partes
que estabilizam e das que mobilizam, referentes ao Tema Labaniano Mobilidade/Estabilidade
(BRADLEY, 2009) em quase todos os movimentos aéreos e, por isso, a mudanga de
tonicidade muscular relacionada a parte superior do corpo. No caso apresentado, os pés ficam
tdo instaveis apoiados sobre a barra que o eixo estabelecido pelas maos e bragos ¢ mais
estabilizador.

Seguindo o exemplo da primeira Diagonal da Escala do Cubo, ainda se realizada numa
corda ou numa lira, as consequéncias seriam totalmente diferentes. Pois se a corda s6 tem
apoios através do FEixo Vertical (Acima ou Abaixo), terd que existir algum tipo de
manipulagdo da corda ou nd que estabilize o centro do corpo possibilitando o acesso a
Diagonal. Na lira, embora semelhante ao trapézio por ter apoios referentes a um circulo,
parece ser o aparelho que mais facilita um acesso mais fluido as Diagonais, contudo, também
possui uma forte tendéncia a ocasionar giros no corpo ou no aparelho. Se o artista mudar de
aparelho, provavelmente tera que se adaptar tanto no que diz respeito a espessura da barra ou
da corda, como a textura do tecido — mais ou menos elastico —, ao didmetro da lira etc. Esses
detalhes certamente podem acarretar momentos de pequenos ou grandes riscos. Para se
relacionar com o Espago, o Corpo depende do aparelho e, consequentemente, de suas

particularidades.
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2.1 AS SENSACOES AEREAS

Em resumo, o Corpo-Espago” criado na acrobacia aérea ¢ potencialmente atravessado
por dois corpos, que se inter-relacionam, produzindo e sendo produzidos por um espaco
amplo e denso, onde as forcas e vetores de movimento se intensificam e que pode ser
denominado, por questdes praticas deste trabalho, espago aéreo. E justamente nesse espaco
aéreo que o corpo se reconstrodi e restabelece seus padrdes e esquemas conectivos.

Existem inumeras expressoes que relacionam a sensagdo de estar de cabega para baixo
com inversdo de valores, como “minha vida esta virada de ponta cabeca” ou “o mundo esta de
pernas para o ar”, significando confusdo ou perda de sentido. Realmente, a sensacdo de estar
pendurado e/ou de cabeca para baixo, em muitas situagdes, pode ser conflituosa, atordoante e,
para alguns, até apavoradora.

Ha um episddio que sempre se repetia muito na ENC com a professora de acrobacia
aérea Maria Delizier Rethy. O aluno, aprendendo algum movimento aéreo, escutava:

- Agora, bota a curva® com a perna direita.

O aluno colocava a curva com a perna esquerda e ela gritava:

- Com a outra perna!

Ele, aflito por sua posi¢do, normalmente incomoda, por estar pendurado, gritava:

- Essa?

Muito consciente de que ele ndo esqueceria a ligdo, por estar geralmente fazendo
muita forga para se manter parado na posicdo de preparagdo do movimento, ela gritava:

- Nao, a outra!

O aluno, sem entender muito bem, trocava de perna novamente e perguntava:

- Essa?

Delizier ja rindo gritava:

* Miranda, Regina. Corpo-Espaco: aspectos de uma geofilosofia do movimento. Rio de Janeiro: 7
Letras, 2008.
? A curva consiste em flexionar uma ou duas pernas, prendendo-a(s) ao aparelho com a articulagio do

joelho.
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- Ndo. A outra, “Pedro bo”!

Entdo, o aluno pendurado, curioso e quase sempre exausto, se acalmava para escutar o
que faltava da explicagdo e poder descer para descansar e tentar novamente. Fora a questdo de
ser uma metodologia claramente tradicional, o exemplo supracitado demonstra como pode ser
atordoante estar de cabeca para baixo. Inimeras vezes o aluno se confunde entre direita e
esquerda, braco e perna, empurrar e puxar, etc.. Existe uma total confusdo e necessaria
reestruturacdo dos sentidos e referenciais do corpo quando se trata de espago aéreo,
principalmente ao criar e ao aprender movimentos novos.

As referéncias do corpo ereto, sentado e deitado existem porque ndo podem ser tao
facilmente separadas de um corpo que cresceu com as posicdes. Porém, tais posturas nada
mais sdo do que formas que o corpo estd acostumado a assumir. Por esse motivo, também sao
encontradas com frequéncia em quase todos os aparelhos aéreos, geralmente em momentos de
descanso, pausas e preparagdes. Sdo poucos os aparelhos aéreos que permitem a existéncia
dessas configuragdes corporais sem uma adaptacdo parcial ou total dos apoios necessarios
para cada uma das posturas citadas. No trapézio e na lira, para o corpo estar em pé ou sentado,
ele tem que encontrar um equilibrio e ponto de apoio especifico do corpo nos isquios ou
metatarso, respectivamente, com a ajuda das maos, como no caso dos exemplos das Figuras 3
e 4. Quanto ao tecido e a corda, essas posturas s6 sdo possiveis com nds, como demonstrado

nas Figuras 5 e 6, porque mesmo numa subida comum onde o corpo esté ereto, os pés devem

estar juntos e as maos no aparelho, para que nao haja uma queda.

Figura 3: Postura sentada na lira Figura 4: Postura em pé no trapézio
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Figura 5: Postura sentada no tecido Figura 6: Postura em pé no tecido

Uma das consequéncias desse processo de mudanga de referenciais também passa a
ser ndo somente relacionada com as dire¢cdes do corpo no espago e suas agdes, como também
com as Posturas que o corpo pode encontrar a partir desse novo contexto. E claro que o corpo
sentado e o corpo em pé sdo importantes, mas novas Posturas aéreas tdo confortaveis ou mais
sdo criadas, e que também podem conferir estabilidade ao corpo. Uma das principais esta
relacionada com o apoio da parte anterior do corpo no aparelho, com tendéncias aos quadris,
mais especificamente nas cristas iliacas, e pode ser realizada em todos os aparelhos aéreos em

andlise no presente trabalho: corda, tecido, trapézio e lira.

4
Figura 7: Pendurado na corrente pelas cristas Figura 8: Pendurado no trapézio pelas cristas
iliacas com flexdo da coluna iliacas com flexdo da coluna

Nas Figuras 7 e 8, as partes inferior e superior do corpo estdo proximas uma da outra,
a partir da flexdo sagital da coluna. Na Figura 9, que também pode ser executada no tecido,
esse apoio se da por uma espécie de no, onde a coluna, em extensdo, envolve a corda até a
cabeca. Na Figura 10, o mesmo apoio ¢ feito a partir da pressao das cristas iliacas na barra do

trapézio, auxiliada a extensdo da coluna lombar e dorsal, que equilibra a parte superior e
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inferior do corpo.

Figura 9: Pendurado na corda pelas cristas Figura 10: Pendurado no trapézio pelas cristas
iliacas com extensdo da coluna iliacas com extensdo da coluna

No Video I*, aparecem diversos exemplos de movimentos soltos e sequenciados
executados pela primeira vez por alunos e como estes se distinguem de quando executados
pelo professor ou por um aluno mais experiente. Todos eles demonstram que, para a
realizacdo de cada Mudanca de apoio e/ou Transferéncia de peso, determinadas partes
conciliam a estabiliza¢do e a mobilizacao do corpo orquestradas pelo conhecimento e costume
das forcas necessdrias para cada movimento. Isso tudo faz com que o movimento possa ser
executado com menos esfor¢o. Para conseguir, na acrobacia aérea, fazer mais movimentos
com menos desgaste fisico, se necessita de muita pratica e intimidade com o aparelho.
Conforme o corpo se acostuma a manter-se sem o apoio do chdo, ele distribui melhor sua

energia e se desgasta menos.

2.2 ANALISANDO DIFICULDADES

Para facilitar a compreensdo da questdo abordada no final da secdo anterior, foram
feitos Motifs das sequéncias de movimentos, considerando o sequenciamento basico como o

apresentado pelo professor ou pessoa mais experiente, com exce¢do do primeiro, que foi feito

¢ (¢ Video I pode ser acessado pela pagina eletronica

http:// www.youtube.com/watch?v=x9w5aPwoKpE. Todos os videos citados neste trabalho constam no DVD em

anexo.
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com base na movimentagdo dos alunos. No Motif 1A estd exemplificada a subida considerada
mais bésica para a corda. Esse exemplo ¢ uma forma de Locomocao (Pathway) ao longo do
Eixo Vertical, produzido pelo aparelho. Na primeira tentativa, observa-se uma aluna subindo
na corda, executando Transferéncias de suporte, ja que, nesse caso, existe um suporte que se
sustenta no aparelho, Adressing. Por isso, em vez de uma Transferéncia de Peso, se trata de

uma Transferéncia de suporte das maos para os pés, e vice-versa, de maneira continua € com
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O referencial das Ag¢des Corporais Bésicas foi escolhido como forma de analisar a
complexidade destas quando executadas no aparelho aéreo. Enquanto no primeiro exemplo do
Video I essas Transferéncias de peso e de sustentacdo sdo executadas de maneira continua, no
segundo, a Flexao do corpo todo ndo ¢ feita, mesmo com o Dobrar do quadril e das pernas, o
que impede, num primeiro momento, a transferéncia de sustentacdo para os pés. Mesmo
depois que a aluna consegue subir, percebe-se como o peso do corpo ndo estd bem sustentado
pela cintura escapular, que ao invés de proporcionar uma Flexdo da parte superior do corpo,
sobrecarrega a articulacdo do ombro e dificulta uma subida mais continua e de facil execucao,
facilidade ai entendida como Economia de Movimento (LABAN, 1974).

E importante levar em conta que, para estas escritas, nio somente o Corpo foi

considerado referencia, como também simbolos foram criados para representar os aparelhos

como | para a corda e |—| para o trapézio. Para este tltimo, foi considerada uma sinalizagao a
partir de um pequeno circulo para especificar o ponto de contato do corpo com o aparelho,
diferentemente da corda, que ndo exige uma especificagdo de ponto de contato por ser toda
igual — seu circulo especifica o ponto por onde € presa na estrutura do espago. O tipo de

mudanca de referéncia realizada pelo corpo ao inverter parte superior e inferior, ficando de

cabeca para baixo, foi colocada junto ao simbolo do corpo todo, ou em volta do
mesmo (na volta completa). Nos casos de movimentos ao redor de eixos especificos do corpo
ou do aparelho, o simbolo de rotagdo (Anyrotation) também serd usado.

Ainda no Video I, existem alguns exemplos, como o do Motif 1B, demonstrado pelo
professor e, em seguida, com a execucdo de dois alunos. A sequencia do professor,
considerada para a escrita do Motif, possui algumas movimenta¢des relacionadas as
explicagdes, que serdo consideradas como Pausas. Muitos detalhes, como pernas cruzadas e
formas de agarre ndo foram consideradas nessas escritas, ja que o que estd sendo analisado
sdo as forcas motrizes e suas direcdes provenientes dessas adaptacdes especificas do
movimento aéreo.

Na primeira tentativa do aluno, percebe-se algo parecido com o exemplo anterior, pois
o que se vé € o ndo alcance das pernas até¢ a Frente-Alta do corpo, descrito no Motif 1B.

Porém, ao observar os impulsos necessarios para o alcance das pernas, pode-se considerar que
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se a parte superior ndo esta estruturada o suficiente para estabilizar o corpo, a parte inferior
ndo consegue se mobilizar com tanta propriedade. Ou seja, o impulso gerado pelo Tempo® das
pernas que vai da Frente-Alta, para Tras Baixa, para voltar a Frente-Alta, necessdrio para
potencializar a Flexdo do Bragos — consequente tracdo do corpo para cima, conciliado a uma
possivel liberagdo do espaco necessario para a mao esquerda poder chegar a corda, abaixo do
corpo e as pernas chegarem a Frente —, se ndo ¢ realizada na dinamica como no exemplo do
professor, torna-se tdo dificil que o aluno ¢ forcado a flexionar também os joelhos para
auxiliar a Flexdo dos bragos e, ainda sim, ndo ¢ suficiente para poder levar a mao esquerda
abaixo do corpo e transferir seu ponto de sustentacao.

Algo parecido também acontece na tentativa do segundo aluno, ja que este também
flexiona os joelhos como forma de auxiliar a movimentagdo dos bragos, o que sé acontece
porque acaba fazendo mais um tempo de pernas. Ele faz a transferéncia de sustentacdo para
quadris e mao esquerda — mesmo demorando um pouco para o corpo realizé-la de fato, o que
ocasiona uma leve escorregada e consequente decida do corpo pela corda —, como também
realiza toda a inversdo do corpo para ficar de cabecga para baixo. Entretanto, parece existir
alguma confusdo de referéncias nessa posi¢do, o que ocasiona um distanciamento do Centro
Gravitacional do aparelho, fazendo com que o quadril fique tdo pesado que leve a sua queda
para o colchdo de caidas.

Seguindo o exemplo do Motif 1B, o Motif 1C também ¢ baseado na sequéncia de
movimentos demonstrada pelo professor, seguida de duas tentativas de alunos. Observa-se
que as dificuldades encontradas também estdo relacionadas com as mesmas questdes de
adaptacdo e mudanga de referéncias. Na tentativa da primeira aluna, toda a movimentagao
referente a primeira transferéncia de sustentacdo para maos e quadris ¢ realizada. Porém, ao
pegar a corda com a mao esquerda todo o movimento se inverte, pois 0 corpo ao girar para a
esquerda tem seu ponto de sustentagdo nessa mao. Portanto, o proprio pegar da corda faz com
que o movimento mude totalmente, mesmo com o corpo girando para o mesmo lado.

Na tentativa da segunda aluna, fica ainda mais clara a confusao referencial do corpo, ja
que ela também executa a primeira transferéncia, mas necessita da ajuda do professor para
compreender como a mao direita poderia pegar na corda. Mesmo realizando o movimento, a
mao direita fica muito longe do corpo, e ela ¢ forgada a ficar de pé e pegar novamente na

corda — agora um pouco mais perto do corpo — para realizar o movimento.

5 . . . iy . , , . .
Conceito de movimento muito utilizado na acrobacia aérea, que sera aprofundado mais adiante.
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Em seguida, o video mostra uma sequéncia realizada no tecido na qual a primeira
aluna perde sua referencia espacial, ndo sabendo para qual lado girar. Com isso, ndo consegue
apoiar seu corpo de forma razoavelmente confortavel e nem sustentd-lo para escutar a
professora com aten¢do. Em contraposicdo, a segunda aluna, por encontrar posi¢des
confortdveis, j4 pode parar para escutar as orientagdes da professora, o que permite a
execugdo do exercicio até o final.

Por ultimo, como exemplo das tensdes geradas pelas sensagdes aéreas, observam-se
alguns exemplos de gritos como liberagdes de adrenalina e nervoso antecedendo quedas, e
também uma pausa respiratdria realizada em cena como preparagdo para um movimento mais
arriscado. Esse assunto serd posteriormente comentado, ao longo da tltima parte do Capitulo

4.

2.3 REFERENCIAIS DO CORPO AEREO: POSTURAS E LOCOMOCOES

Throughout life there is a continual stretching of the body upwards. This is
the line of growth which is most apparent. It is also the muscular response to
the action of gravity.

Man is able to fill the space around him with his movements and positions,
or he can restrict himself to straight lines through space neglecting the many
extensions of space and using only one at any given time. (LABAN, 1984)

Ao tomar como base a questdo das mudancas referenciais do corpo e do espago,
enfoca-se o trabalho e compreensio dos Bartenieff Fundamentals™ ndo somente como base
metodoldgica do ensino da acrobacia aérea, o que serd descrito posteriormente, como também
sendo um guia pelo qual o primeiro passo para se mover acima do chao podera ser dado. Ao
considerar os Bartenieff Fundamentals™ como possiveis orientagdes para o corpo que
progridem de movimentos essencialmente realizados com a maior parte do corpo no chao —
Nivel Baixo — para chegar a caminhada — Nivel Alto, passando pelo Nivel Médio ao
engatinhar —, pode-se concluir que esses conceitos sdo enriquecedores para a acrobacia aérea,
que possibilita estar em um Nivel Alto distinto, por nao ter contato com o chao.

A referéncia do movimento aéreo sera a de um corpo pendurado, por um ou mais
pontos. O pé e a parte inferior do corpo, que normalmente pressionam o chdo com seu peso e

estabelecem um didlogo com o centro da terra para se manter ligado ao Eixo Vertical, j& ndo
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tém que sustentd-lo. Na posi¢ao zero do trapézio, que pode ser considerado um aparelho aéreo
basico e um dos mais antigos, o corpo todo estard sustentado por uma extrema contragdo dos
dedos da mao na barra, ndo estando apoiado mas pendurado, o que vai gerar uma Tensao
Espacial pelo Eixo Vertical ainda mais forte do que num corpo ereto.

No exemplo das Figuras 12, 13 e 14, fica clara como essa Tensdo do Eixo Vertical
provoca consequéncias muito ligadas ao movimento das escépulas, como explicado no Video
IV® aos 2 minutos e 4 segundos. Ao distanciar ombros de orelhas, a cintura escapular se
reorganiza, a partir de um movimento de aproximagdo das extremidades inferiores das
escapulas, alongando a coluna cervical. Do contrario, a Tensdo Espacial € tdo intensa que leva
o corpo todo para baixo, distanciando as extremidades inferiores das escépulas e diminuindo o

espaco entre orelhas e ombros, o que acaba encurtando a coluna cervical.

Figura 12: Posicdo zero com pernas flexionadas
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Figura 14: Posi¢@o zero com um brago

6 o Video v pode ser acessado através da pagina eletronica

http://www.youtube.com/watch?v=Y5zdj70xgV Q.
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Por esse motivo, a movimentagdo mais basica para o entendimento dessas novas
organizagdes ¢ padrdes de movimento aéreo estd relacionada com o movimento de deslizar
das escapulas, sua conexdo com a respira¢do, assim como das periferias com o centro do
corpo. Esse trabalho especifico realiza a mudanga de referencia desse novo suporte que
prioriza a parte superior do corpo a partir da compreensao de um encaixar e desencaixar.

Portanto, o que serd chamado de apoio ndo estd somente relacionado aos pontos onde
0 corpo se encontra acima € com o peso sobre, mas também aqueles que estdo com o peso
abaixo do ponto em contato e sustentados, geralmente, por uma ou mais flexdes articulares e
suas respectivas contragdes musculares.

O caminhar aéreo pode ser considerado articular, cujo jogo de apoios no aparelho ¢
basicamente estabelecido através da flexdo articular e da capacidade de aproximagdo entre
dois ou mais segmentos do corpo préoximos entre si. Em quase todos os aparelhos, as
principais posi¢des de sustenta¢do estdo na flexdo dos dedos das maos, do cotovelo e dos
joelhos. Outras posicdes de sustentagdo importantes sdo realizadas através de flexdo e
extensdo de tornozelos e apoio do corpo sobre as espinhas iliacas postero e sobre as antero-
superiores, também chamada crista iliaca. O tronco também ¢ muito utilizado na sustentagao
do corpo, em extensdo ou flexdo, com pernas e bragos em equilibrio, relaxados, sustentados
pelo apoio da bacia ou pela pressdo de uma ou duas pernas contra o peito.

A Parte 1 do Video II" apresenta algumas das formas de caminhar ao longo da corda,
por ser um aparelho que facilite o deslocamento espacial pelo Eixo Vertical — referentes aos
Motifs 3A, 3B e 3C. Em todos eles, curiosamente, a Conexao Metade do Corpo (Body Half
Connectivity) (BARTENIEFF, 1980) estd muito presente, apesar de realizadas com
predominancia das periferias e suas respectivas contragdes musculares. Na segunda parte do
Video II, outras formas de caminhar sdo exemplificadas em outros aparelhos, respectivamente
no tecido, no trapézio e na lira, onde a questdo do uso das articulagdes também estd
evidenciada. A grande maioria desses exemplos ¢ executada a partir de contragdes musculares
concéntricas. A contragdo muscular excéntrica muitas vezes ¢ utilizada para tomar um
determinado impulso, quase sempre antecessor de uma contracdo concéntrica. Em muitos

movimentos, 0 que se observa ¢ um jogo entre flexdes, extensdes € apoios que se estabilizam

! o Video II pode ser acessado através da pagina eletronica

http://www.youtube.com/watch?v=JXBT 0Jpx8w.
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e mobilizam reciprocamente, possibilitando o movimento junto ao aparelho aéreo. Pois,

mesmo que a maior parte do corpo esteja em movimentos excéntricos, a0 menos uma parte

necessariamente estara concéntrica, sustentando todas as outras.
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29

Nas Figuras 16 e 17, observa-se como a partir de uma condensagdo do corpo em
direcdo a seu centro — em total contragdo concéntrica —, o lado esquerdo passa a buscar suas
periferias e se abre. Ao final, na Figura 18, o corpo todo ¢ sustentado pela flexdo do joelho e
pela mao direita para poder realizar a extensdo da coluna, dos bracos e da perna esquerda.
Sobretudo, serdo os dois membros do lado direito que estabilizardo toda a mobilizacdo do
centro, cabe¢a e membros do lado esquerdo, ativando a Conexdo Metade do Corpo (Body

Half Connectivity).

Figura 18: Extensdo em uma curva

E importante a compreensdo de que o corpo sustentado pelo chdo ndo podera estar
abaixo dele. Um corpo deitado no chao terd suas periferias na mesma altura que seu centro,
com exce¢cdo em caso de superficies irregulares, utilizando um maximo de 180° graus,
condizente ao espaco acima do solo. Na acrobacia aérea, o corpo quase sempre terd 360°
graus em volta do aparelho para se deslocar, podendo estar acima, dos lados e abaixo de seu
eixo de sustentagdo, utilizando as partes do corpo apoiadas ou agarradas no aparelho. O corpo
terd que buscar adaptagdes a tais mudangas, pois o proprio centro do corpo parece se deslocar.

O Centro de Gravidade cede lugar ao Centro de Levitacdo. Coluna, abdomen, ombros, bragos
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e maos parecem desenvolver musculaturas até entdo esquecidas. A partir do momento em que
o ponto de sustentacdo estd acima do corpo, o centro buscard uma reestruturacdo conectiva
necessaria aos novos tracados e percursos de for¢as e Tensdes Espaciais (Spacial Tensions)
(LABAN, 1966). Com isso, a no¢ao de equilibrio parece se transformar incrivelmente, pois s6
¢ possivel desequilibrar-se se o apoio estd abaixo do centro do corpo. Por isso, ja que quase
sempre na acrobacia aérea o centro esta abaixo do ponto de apoio, a sensacdo de desequilibrio
muitas vezes pode desaparecer, como no caso das Figuras 19 e 20, nas quais o corpo ¢

sustentado pelas contragdes/extensdes dos pés e pernas. Na Figura 19, a posi¢do se estabiliza

com o auxilio da extensdo da coluna.

Figura 19: Centro do corpo abaixo do ponto de Figura 20: Centro do corpo abaixo dos pontos de
sustentacdo na corda sustentacdo na lira

O desequilibrio estara mais presente em posturas que conjuguem flexdes e extensdes
do corpo de maneira a manter o centro do corpo na mesma altura ou um pouco acima do(s)
ponto(s) de contato com o aparelho — Figura 21 — e, em raros casos, nas posturas sentada ou
em pé, sem o contato da parte superior do corpo — Figura 22 —, j& que, geralmente, mesmo
nessas posturas, as maos e/ou outras partes do corpo tendem a também estar conferindo
sustentacdo ao mesmo (Figuras 3, 20 e 23). Dessa forma, a relagdo do corpo com a queda e a
vertigem também serd totalmente distinta e estard intrinsecamente relacionada com a
Kinesfera do acrobata. Esse conceito foi elaborado pelo arquiteto, bailarino-coredgrafo e
teorico do movimento Rudolf Laban (1879-1958) para fazer referencia ao espago que rodeia o
corpo ¢ que pode ser alcangado por ele, sem que haja uma transferéncia de peso e,

consequentemente, determinado deslocamento desse mesmo espago imaginario:
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Figura 21: Centro do corpo na mesma altura dos Figura 22: Centro do corpo acima do ponto de
pontos de sustentacdo no trapézio sustentacdo sem ajuda dos membros

Figura 23: Centro do corpo acima do ponto de sustentacdo com ajuda dos membros

Em qualquer lugar em que o corpo estd ou se move, ele ocupa espago e estd cercado
por espacgo. Podemos distinguir entre espago no geral e o espago dentro do alcance do corpo.
Este ultimo pode ser chamado de Kinesfera ou espago pessoal. A Kinesfera ¢ a esfera ao redor
do corpo cuja periferia pode ser alcangada facilmente ao se estender os bragos sem dar um
passo adiante do lugar que ¢ o ponto de suporte quando parado em um pé — que podemos
chamar de ‘posi¢do’(...). Nos nunca deixamos nossa esfera de movimento, mas a carregamos
sempre conosco, como uma aura. (LABAN, 1966:10)

Sendo assim, a Kinesfera do acrobata aéreo esta particularmente ligada ao aparelho e
ao espago que o rodeia. Caso ocorra uma transferéncia de peso — no caso acima, tratada como
steping away — o corpo levara sua Kinesfera até onde os limites do aparelho se encontram no
espago. Caso esses limites se excedam, isso resultard uma queda do aparelho, provavelmente
até¢ o chdo ou colchdo de caida. A queda, na acrobacia aérea, sO existe se deixa de ser aérea e
entra em contato com o solo. Ou seja, quando o corpo sai do alcance de sua Kinesfera
relacionada ao aparelho, perdendo o contato com ele para relacionar-se com o chao.

Na acrobacia aérea o ato de deslocamento da Kinesfera pode ser executado com
pequenas transferéncias de peso ou com transferéncias maiores, como quando se vai de uma a

outra extremidade do aparelho, o que gera uma impressdo de uma queda. O corpo pode estar
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em uma queda praticamente livre, mas ter o limite do aparelho localizado antes do limite do
chdo — o que ¢ exatamente o que ocorre no que se chama queda na acrobacia aérea, como
exemplificado na parte 2 do Video L.

E interessante pensar no conceito de Kinesfera na acrobacia aérea porque, pelo fato
dela lidar com constantes quedas, o corpo extravasa ou se projeta rapido e facilmente e quase
sempre para Baixo. Curioso, também, ao se pensar que esses prolongamentos pelo Eixo
Vertical s6 ndo significam uma queda enquanto a Kinesfera do corpo estd relacionada ao
aparelho. A partir do momento em que o corpo se projeta para além deste, chegando ao chao,
podera ser um risco de vida.

Por isso a sensagdo de vertigem aumenta. Porque a referéncia do corpo de pé passa a
existir em fun¢do de um objeto que estd acima, ou muito acima, do chdo. A vertigem, como
um fendmeno cognitivo de origem cortical, ¢ uma manifestacdo do sistema nervoso central
que tem como modelo a imagem corporal do homem de pé, a qual foi construida ao longo de
sua formag¢do e modelada de acordo com estimulos suprafisioldgicos labirinticos, sensoriais e
visuais responsaveis por estabelecer nossas referencias espaciais. A partir do momento em
que tais referéncias sdo alteradas ou se estabelece algum tipo de conflito com a informagao
transmitida ao corpo em relacdo as mesmas referencias, surge a sensagdo de vertigem
(GARCIA, 2011). Ou seja, em virtude do risco, na acrobacia aérea a relagdo com a gravidade
se torna mais palpavel e intensa.

Além disso, como lembrado por uma acrobata que realizou as aulas propostas para a
execucdo deste trabalho, a sensagdo de vertigem esta diretamente relacionada com a Sensagao
de Peso (Weight Sensing) do corpo aéreo (HACKNEY, 2002). Normalmente, numa queda na
qual o corpo ja estd apoiado ao chdo, apenas partes do corpo caem, com a excegdo de saltos.
J4 numa queda aérea, a aceleracdo gravitacional ¢ multiplicada ndo somente pelo peso total do
corpo, como no caso de quedas que levam o aparelho, mas multiplicadas inclusive pelo peso
do aparelho. A relagdo com a gravidade e Sensa¢do de Peso também parecem mais intensos.
Como as Tensdes Espaciais se intensificam, os pontos que ndo se encontram em contato com
o aparelho acabam buscando o suporte do espaco, o que ¢ potencializado pela sensagao
proporcionada pela altura. Alids, quando isso acontece, ¢ visivel um maior controle e
consciéncia do movimento por parte do acrobata, pois se o corpo busca uma Unica sustentagao
no aparelho, o resto do corpo tende a “sobrar”, como melhor explicado no quarto capitulo
deste estudo. O espaco ¢ um 6timo recurso de sustentacdo do corpo no chio e ainda mais na

acrobacia aérea.
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Na selegdo de movimentos do Video III®, pode-se perceber exemplos do que foi
comentado acima, nos quais a partir da Conexdo Lateral Cruzada (Cross-Lateral
Connectivity), incluindo ou ndo giros, o corpo estabelece uma relagdo clara com o Espaco
como facilitador para a execu¢do do movimento. No quinto exemplo, essa relagdo vem como
um impulso para os giros a frente, realizados na barra do trapézio e, inclusive, como
recuperagdo do mesmo impulso, ao final do movimento. Ou seja, o Espago pode ser alcancado
com o objetivo de Liberar ou de Conter Fluxo em fun¢do do movimento que se realiza,
estando o acrobata consciente ou ndo.

Isso pode ser evidenciado ao se trabalhar o Fator Peso, que se transforma numa
questdo frequente quando o corpo procura ativar uma inten¢do Leve, mas com mais uso da
forca muscular do que o normal. Ou, em oposi¢do, quando realiza movimentos Fortes, os
executa com mais facilidade. Muitas vezes, pela intensa ativacdo da Dimensdo Vertical e a
tendéncia a maior uso da for¢a muscular, o Peso Forte parece possuir afinidade com muitos
movimentos da acrobacia aérea. O que ndo exclui a tendéncia de se procurar ativar o Peso
Leve como estratégia comum para busca de técnica, recuperacdo e seducdo do publico. A
for¢a gravitacional, que ao longo da vida foi exercida a partir de determinadas referéncias,
quando submetida a outras referéncias parece se intensificar consideravelmente. Um corpo
que sempre foi sustentado pelas pernas, quando sustentado pelos bragos parece pesar mais.
Nao ¢ s6 a relacdo com a gravidade e com o Espago que mudam, esses se transformam em
funcdo da nogao e Sensacdo de Peso do corpo, que também muda completamente, ndo s6 pela
falta de tonus muscular apropriado na regido da cintura escapular, como também por toda sua
estrutura 6ssea, que tampouco favorece um corpo pendurado. A parte inferior do corpo foi
estruturada para aguentar o peso do corpo e deslocé-lo espacialmente, enquanto que a superior
possui uma amplitude articular maior ¢ o movimento do polegar opositor, configurando
movimentos de coordena¢do motora fina. Talvez por isso o desequilibrio do movimento aéreo
seja mais dificil de acontecer do que no chdo. Um desequilibrio aéreo tipico corresponde a
uma extensdo ou ndo contragdo dos joelhos, cotovelos, ou maos, num determinado momento,
ocasionando uma possivel queda.

Levando em conta que “todo o movimento se origina no peso e no equilibrio dos

corpos, ou antes, no desequilibrio iminente das posi¢des.” (Gil, 2004:111) compreende-se

§ o Video I pode ser acessado através da pagina eletronica

http://www.youtube.com/watch?v=ow9z0BuSFkI.
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porque o movimento aéreo ¢ tantas vezes restrito em seu proprio vocabulario. Pois se o
desequilibrio aéreo pode proporcionar um risco claro, o corpo se focaliza em ndo se
desequilibrar. Nos movimentos com alto grau de dificuldade e/ou risco, por exemplo, o Fluxo
se contém, para so se liberar em outros absolutamente seguros, como uma reagao orgéanica do
corpo em seu instinto de autodefesa.

Entdo, como buscar reverter e reconsiderar tais referéncias? Como buscar outros
caminhos de adaptabilidade desse corpo que sai do movimento terrestre e se relaciona com o
aparelho aéreo? O equilibrio e o centro do corpo, sem o apoio do chdo, se adaptam a nova
configura¢do relacional do Espaco. Com o Eixo Vertical sensorialmente mais presente,
tensdes musculares e contratensdes se hiperativam, num esfor¢co involuntirio do corpo de
encontrar novos centros e referéncias do aqui denominado corpo-espacgo-aparelho aéreo.
Nessa busca por outros referenciais, os parametros capazes de conferir maior propriedade e
conhecimento sobre 0 movimento aéreo, sdo extremamente importantes para que o corpo
possa ter mais eficiéncia técnico/expressiva e praticamente todos eles passam pelos Principios

dos Bartenieff Fundamentals™.
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3 A ACROBACIA E ORISCO

Em meio a todas essas mudancas, adaptacdes e exigéncias especificas a partir do
treino com o aparelho, o corpo adquire competéncias para executar movimentos cada dia mais
surpreendentes. A capacidade de realizd-los ndo necessariamente esta ligada a pessoalidade
ou a originalidade de seus movimentos, mas a seu nivel de dificuldade, dentro do que se
considera dificil num parametro geral para certo grupo social e que so se consegue através da
repeticdo, que ¢ dada a partir do cotidiano. Essa ¢ uma das maiores caracteristicas do ensino e
do circo tradicionais. A metodologia utilizada na ENC, por exemplo, tem como seus maiores
fundamentos a repeticdo no treinamento. Deve-se repetir o maximo de horas possiveis os
novos movimentos que, normalmente de evolu¢do consideravelmente demorada, em termos
de dificuldades técnicas/motoras, pouco a pouco ficam mais arriscados e inusitados.

No circo tradicional cada um tem sua especialidade e pode se adequar ao que melhor
lhe convém. No entanto, o treinamento, inerente a cada especialidade e a convivéncia diaria, ¢
essencial para o grupo. A repeti¢do, relacionada a tudo aquilo que estd ligado a sua técnica,
como montar o aparelho, sua manutencao, cuidados etc., mantém seus praticantes em contato
com o conhecimento especifico que rodeia seus fazeres cotidianos. Esse conhecimento ligado
ao fazer, no caso do circo, geralmente possui um contato com o risco bastante presente. A
relagdo com o risco em movimentos geralmente executados por uma familia circense
seguramente sdo bem diferentes aos de uma familia constituida por médicos ou carpinteiros.
Cada profissdo ou atividade técnica possui determinadas particularidades. Seguramente lidar

com o risco de morte de outrem, como no caso do médico, ird exigir outras qualidades e
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especializa¢des do profissional. Como também o tipo de cuidados e precaucdes com relagao
ao risco que um carpinteiro deve tomar possui referenciais igualmente distintos. O circo,
como a propria arte do impossivel, necessita pratica em colocar-se e colocar aos outros em
risco, a ponto de poder fazé-lo natural e tecnicamente. Esse risco constante no fazer do circo,
principalmente no circo familiar e tradicional, é o que normalmente une e torna cumplices
seus praticantes.

Quando o circo familiar comega a sofrer suas transformagdes com a chegada da
modernidade, seus praticantes passam a ndo necessariamente viver em circos. Muitas pessoas,
principalmente criancas e jovens que ndo pertenciam a familias tradicionais de circo, se
interessam por suas praticas e buscam formas de aprendé-las, como hobbie ou mesmo como
profissdo. Escolas, galpdes e espacos de circo comegam a aparecer como possiveis lugares de
aprendizado, treino e intercimbio de conhecimento e, naturalmente, distintas metodologias do
ensino circense vao sendo conhecidas, criadas e experimentadas.

Contudo, a questdo que aparece com relagdo as metodologias e diferentes praticas do
corpo aéreo demonstra que um corpo que ndo busca variar seus movimentos e se auto-
expressar em seu treino, provavelmente, também nao o fard em cena. Esse corpo, o corpo do
risco, busca aquilo que ¢ extraordindrio para todos e ndo necessariamente para ele mesmo, e ¢
ai onde reside a busca metodologica deste trabalho. Diversos numeros solos realizados por
homens e mulheres foram analisados com o objetivo de serem utilizados como uma
orientacdo e busca de diferencas entre nimeros considerados tradicionais e contemporaneos.
O que se pdde constatar ¢ que as relagcdes de Corpo eram sempre bem parecidas, assim como
com 0s usos ¢ interagdes com o Espago. As maiores diferengas estavam nas variagdes das
qualidades dinamicas do movimento, ou seja, nas relagdes estabelecidas em Esforgo.
Sobretudo, o que mais se pode observar foi uma variagdo maior com certa amplitude do leque
de possibilidades na utilizagdo dos elementos de Esforco nos nlimeros de circo
contemporaneo, com relagdo aos tradicionais.

Por exemplo, nos numeros realizados por homens as variagdes geralmente mostravam
diferencas semelhantes. Enquanto os tradicionais mantinham Peso Forte e Fluxo contido,
muitas vezes com tendéncia ao Espago Direto e pequenas variagdes de Tempo, indo para o
Répido e liberando o Fluxo; os contemporaneos mostravam uma presenca consideravel do
Peso Forte e Espago Direto, mas chegando ao Leve assim como no Indireto, e possuindo
ainda mais variacdes de Fluxo e de Tempo. Isso ocorre também no caso dos numeros

femininos escolhidos. Enquanto os tradicionais se mantinham praticamente todo o tempo no
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Leve, Indireto e Livre, com ligeiras variagdes de Espago; os contemporaneos tinham
tendéncia a um Peso Leve. Porém, com muitas variacdes de Tempo e de Espacgo, chegando
por vezes a entrar em Full Effort, ativando o uso dos quatro Fatores de Esforco: Tempo,
Espago, Fluxo e Peso. Nos nimeros tradicionais a figura masculina tende mais as Qualidades
Bélicas e a feminina as Indulgentes, o que ndo ¢ tdo enfatizado nos nimeros contemporaneos,
que aparentemente buscam varia¢des e recuperagdes mais extremas.

O que se estd tentando ndo ¢ fazer uma critica ao circo tradicional e sim um
reconhecimento de que suas raizes sdo mais ritualisticas, mais coletivizadoras que pessoais.
Ao contrario do que se estd observando no circo hoje — onde o artista busca se colocar
individualmente acima de tudo —, o circo tradicional privilegia a convivéncia e um tipo de
conviver que possui na relacdo com o risco um fator em comum. Esse risco, como o de um
atleta que ¢ ndo ter o tempo suficiente para ganhar, ndo inclui necessariamente uma
pessoalidade ou expressividade e, por isso, estd mais relacionado a objetividade e a
funcionalidade.

Esse primeiro pardmetro do risco pode ser extremamente traigoeiro, no caso deste
trabalho, para o acrobata aéreo. Pois ao buscar o que ¢ dificil para o grupo social, seu treino
pode vir a ser demasiadamente objetivo e repetitivo esquecendo a dose de subjetividade e
particularidade contidas nos movimento em termos de originalidade. Nesse processo de
distanciamento do particular para o geral, o acrobata pode vir, inclusive, a se distanciar de
suas percepgdes e experiéncias pessoais de tal forma a facilitar lesdes e, muitas vezes, até
provocar o afastamento de suas atividades profissionais, o que frequentemente acontece no
caso do circo e da acrobacia. Por isso, a busca metodoldgica aqui apresentada ¢ desafiante,
pois busca demonstrar, a partir do Sistema Laban/Bartenieff, uma possibilidade de reconhecer
a importancia da repeticdo guiada pela procura de uma adaptacdo pessoal. Conclui-se,
portanto, ser relevante um maior entendimento e aprofundamento da relagao estabelecida do
homem com o risco dentro de todas as variagdes contidas no que pode ser entendido como
simples ou complexo para cada individuo; considerando os Principios da Bartenieff de
Originalidade Pessoal, Simplicidade/Complexidade e Fun¢do/Expressao (HACKNEY, 2002)

como chaves na investigacao.

3.1 REDOMA SENSORIAL: EM BUSCA DO EXTRAORDINARIO
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Considerando-se a cultura como uma resultante da atividade humana e, sobretudo,
como ordenadora do relacionamento entre 0 homem e o mundo que o cerca, a existéncia do
grupo humano se faz possivel, através da necessidade de substituir o aleatorio pelo organizado
e de atribuir significado as coisas. Formada e suprida através de fendmenos sociais e seus
respectivos aspectos representativos e simbolicos, a vida coletiva e individual se
interpenetram. Tais aspectos representativos supdem o que podemos chamar de gramatica
gerativa do discurso comportamental (DURKHEIM, 1924), acoplando os modelos
representativos comportamentais ao seu instrumento mais primordial, o corpo (MAUSS,
1999). Essa visdo também ¢ apresentada pelo Sistema Laban/Bartenieff, principalmente na
Categoria Corpo, que explicita que a organizagdo corporal e os padrdes de movimentos se
constroem com base em esquemas conectivos desenvolvidos ao longo de nossa vida. Nesse
aspecto, o trabalho com os Padrdes do Desenvolvimento (Developmental Patterning) ¢
esclarecedor para a percep¢ao de quais sdo € como se organizam as conexdes mais primitivas
do corpo (BARTENIEFF, 1980).

No jogo entre o individual e o coletivo, a vida representativa ganha sua
particularidade, sua autonomia, que independe dos elementos subjacentes. O corpo social se
disponibiliza segundo as relagdes das proprias representagdes que ali se estabelecem e que se
interpdem, produzindo elementos codificados e socialmente estabelecidos. Todo esse
processo de absorcdo de uma determinada estrutura cognitiva faz-se necessario para a
producdo e reproducdo da vida coletiva, estando suas partes individuais conscientes dela ou
nao.

Dentro de qualquer grupo social existem codigos comportamentais, desde vestimentas
até gestualidades, que o caracterizam e envolvem seus integrantes sem que 0S mesmos se
deem conta. O discurso corporal, entdo, pode ser considerado o patrimonio mais concreto e
vital de todo ser humano e, por isso, o ponto de convergéncia entre sua natureza organica e
social. Cada movimento e relagdo corporal constituem-se como uma unidade polissémica,
situada entre o sistema significante e o de significados, transmitindo sempre idas, voltas e
espirais que permeiam a estrutura social.

Ao longo de nossa experiéncia, vamos criando um mapa que nos familiariza com
cenarios e situagdes ja vivenciadas ou conhecidas. Com isso, certos acontecimentos e aspectos
imponderaveis da vida real e do comportamento cotidiano deixam de ser percebidos a medida
que se tornam familiares € comuns a todos. Existe um conjunto de agdes mais ou menos

conhecidas pelo corpo, dominadas pela persisténcia de suas praticas, que incluem
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determinados usos do corpo, movimento e percep¢do do espago, que pode ser denominado

redoma sensorial ordinaria (ALMEIDA, 2008).

Essa redoma, como qualquer redoma, é a composicdo de uma série de
elementos sensoriais, mas ndo pode ser compreendida pela simples soma de
seus elementos. A redoma sensorial ¢ antes uma totalidade de sentidos que,
interagindo e maximizando-se mutuamente, produzem um efeito que
ultrapassa a soma de suas partes. (ALMEIDA. 2008:64)

Dessa forma, o que apresenta o autor ¢ que esse efeito que se produz esta intimamente
relacionado com a experiéncia de envolvimento com o que se experimenta, ou seja, pode-se
dizer que nosso grau de percepc¢do ou afetagdo em uma experiéncia quase sempre depende da
intensidade com a qual a vivemos. Claro que uma pessoa pode resolver cozinhar ou escovar
os dentes de maneira diferente ou inusitada. Entretanto, existe uma forma usual de se realizar
tais atividades cotidianas, que organiza e apresenta certos conjuntos de movimentos,
conduzindo um todo sensorial, relacionado com a estrutura social correspondente.

As redomas sensoriais ordindrias normalmente estdo vinculadas a atividades realizadas
repetidamente ou de forma automatica e, por esse motivo, foram consideradas pelo autor
citado anteriormente como uma experiéncia de envolvimento sensorial fraca (ALMEIDA,
2008) — por mais que dentro desse contexto de andlise ndo caiba uma classificagdo tao restrita
para algo tdo subjetivo. Como no exemplo do ato de cozinhar, uma pessoa que cozinha em
sua propria casa com certa frequéncia ja sabe onde estdo os utensilios que necessita, como
acender o fogdo ou os botdes do microondas que deve apertar e ndo precisa estar tdo atenta ao
executar cada movimento. J& uma pessoa que cozinha em outra casa ou outro ambiente
provavelmente precisard descobrir como funcionam os aparelhos domésticos e onde estdo os
utensilios necessarios, ou seja, se adaptar a esse novo ‘“cozinhar” e, assim, estard
intensificando sua experiéncia de envolvimento ao provar situagdes extracotidianas.

Esse ponto de vista ¢ interessante, porque traz a complementaridade entre o ordinério e
o extraordindrio. Possibilita observar como, a partir desses atravessamentos do familiar ao
exotico (VELHO, 1981) e vice-versa, diferentes universos valorativos de movimento sdo
construidos, provenientes das redomas sensoriais caracteristicas de cada grupo social. Dessa
forma, observa-se como a valoriza¢do da riqueza sensorial ordinaria de uma sociedade ou
grupo pode mudar quando percebida a partir de um horizonte social distinto daquele que lhe
deu origem ou quando deslocado através de uma atividade extraordinaria. E justamente o

deslocamento que as atividades extraordinarias produzem em relagdo ao universo de agdes
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comuns que nos possibilita compreender quais vias desses padrdes os fendmenos rituais e as
atividades de risco irdo percorrer. As sensagdes e acontecimentos internos gerados em ambos
casos sO existem porque estdo relacionadas com o habitual e se opdem para reafirma-lo,
complementando-o. Elas existem como uma possivel extrapolacdo ou exacerbagdo das
redomas sensoriais ordindrias que, utilizadas de forma extraordinaria, buscam uma
reestruturacdo ou reafirmacdo social dessa mesma redoma. Essas possibilidades de
extrarrealidade acontecerdo a partir de uma busca em produzir eventos que desloquem e/ou

extrapolem os limites de seus sentidos ordinarios.

Eu passei a ver as performances do ritual como fases distintas nos processos
sociais, por meio dos quais os grupos se ajustam a mudangas internas (quer
causadas por desavencas pessoais ou coletivas, regras conflituosas ou por
inovacdes técnicas ou organizacionais), ¢ adaptam-se ao seu ambiente externo
(social e cultural, bem como fisico e bidtico). (TURNER, 1982:21-22)

Na atualidade, as questdes sociopoliticas estdo totalmente vinculadas ao conceito de
risco, positiva ou negativamente. Ele pode ndo ser bem vindo e apresentar uma ameaca a
sociedade civil como também pode ser apreciado e procurado pelos praticantes de esportes
radicais. Toda distribui¢@o territorial das grandes cidades colocam o risco como tema de
seguranga publica. Determinados governos ndo favorecem o cidaddo a permanecer na rua até
muito tarde através de inumeros recursos, seja diminuindo a frequéncia dos transportes
publicos ou estabelecendo horarios de fechamento das casas e bares noturnos. O didlogo
comum de que estar fora de casa representa um risco ¢ um dos discursos mais marcantes
utilizados nas midias e representacdes politicas. E possui no modelo habitacional norte-
americano dos condominios de classe média alta seu maior simbolo. Em contraposicio a esse
valor do risco, a sociedade contemporanea também busca ajustes necessarios a sua dindmica e
adaptacdo, mais tecnologica do que qualquer outra coisa, e encontra novas formas de produzir
a sensacao do risco. Os chamados esportes radicais que surgem na cultura urbana como skate,
wind surf, paraquedismo, escalada, e outros, correspondem a uma reorganizagdo € renovagao
simbdlica propria das novas geragdes, que naturalmente transgride o risco como a propria
sociedade o apresenta e, ao mesmo tempo, o reafirma. Essa busca por novas redomas
sensoriais através do extraordinario ¢ inerente ao homem e o retroalimenta. Isso também
acontece a niveis sociais, no sentido em que uma desenfreada tecnologia em evolucao deve
encontrar seu lugar em todos os setores, principalmente no terciario. O gosto da aventura e da

sensacdo do risco pode ser facilmente experimentado com a quantidade de aparatos técnicos
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que temos para facilitar a segurancga e conforto do praticante, sendo a experiéncia virtual ou
real.

Deve-se admitir que a acrobacia aérea, principalmente o tecido, ganhou bastante
reconhecimento e popularidade com o boom dos esportes radicais e da industria hi-tech. Os
aparelhos de circo sdo normalmente equipados com materiais de escalada e, hoje em dia,
podemos encontrar uma série de colchdes com superamortecimentos, camas elasticas de fibra
de carbono e lonjas — tipo de cinto de seguranca aéreo — praticamente invisiveis e
extremamente eficazes.

Fora isso, as experiéncias de risco vividas coletivamente funcionam como um
catalisador. As pessoas que enfrentam uma situagdo de risco juntas se percebem como
semelhantes e possuem uma forte tendéncia para se manter em comunhdo. Nao pela vivéncia
coletiva do risco, mas especificamente pelo tipo de experiéncia, ja que, por exemplo, um
grupo de surfistas ndo necessariamente se identifica com um grupo de praticantes de
MotoCross, mas esses se identificam entre si unicamente pelo tipo de experiéncia sensorial
que envolve cada uma dessas atividades. Por esse viés, tanto o ritual como o risco, € a

consequente busca do homem pelo extraordinério, sdo uma constante neste estudo.

3.2 0 “ARTISTA-TECNICO” — ENTRE A EXPRESSAO E A AUTO-EXPRESSAO

Quando um macaco pega uma banana, por mais primario e simples que seja o
gesto, hd nele uma forma ditada pelo desejo, pela vontade, pela necessidade:
ele sabe, digamos assim, por que estd fazendo aquilo, para que estd se
movendo em direcdo a banana. (VIANNA, 2005:63)

Ao pensar o movimento, a poténcia do desejo torna-se uma espécie de fio condutor. A
expressao humana, assim, acompanhara todo o contexto vivido por esse mesmo corpo, sua
historia, memoria, sentimentos etc., de maneira ainda mais intensa do que no descrito na
citacio de Klauss Vianna (2005). Ela ¢ inerente ao humano e ¢ o que nos permite
compreender e distinguir a vontade de cada um. Essa particularidade estd envolvida pela
redoma sensorial, que tem uma carga individual, mas também uma carga social. Por isso,
respalda, destr6i e reconstrdi seus esquemas sensoriais a partir de experiéncias extra-

cotidianas, como ¢ o caso dos rituais e das atividades de risco. O que normalmente se



42

encontra num ritual ¢ um envolvimento tdo intenso do corpo em nuances sensoriais nao
cotidianas, que ndo ha davidas de que seu principal objetivo seja o proprio praticante e/ou sua

comunidade.

(...) pode-se afirmar que antes de ser criativo como a arte, o ritual ¢
simplesmente ativo. O ritual pode ser e muitas vezes é: repetitivo, extenuante,
essencialmente conservador e avesso a grandes mudangas, em certos casos
completamente terrificantes, produtor de riscos e dor fisica, e até mesmo
praticado em completa soliddo. Tais caracteristicas sdo totalmente alheias a
concepcao de arte como espetaculo. (ALMEIDA, 2008:54)

Sobretudo a partir de uma perspectiva no campo da expressividade, pode-se dizer que
enquanto o espetaculo visa uma expressdo criada em funcdo do espectador, o ritual visa a
auto-expressao, ligada essencialmente aos praticantes e ao interno do grupo.

E necessario compreender que o ritual, mesmo que muitas vezes seja visto como uma
transi¢do ou ruptura, se analisado pela perspectiva do praticante provavelmente sera
experimentado como um processo continuo e nao-linear de transformacdo. Sendo auto-
expressivo e auto-eficiente, ndo depende tanto de elementos externos e, apesar de possuir
tipos distintos de climax, se constitui como parte de um longo caminho, totalmente vinculado
a vivéncias de alteragdes dos sentidos cotidianos.

Ao pensar o processo artistico também como algo auto-referente, a simples busca
imanente a atividade do fazer ndo trata exatamente daquilo que vai ser criado ou concebido
como obra, mas sim da felicidade e do aprendizado em estar realizando determinada
atividade, o que estd plenamente relacionado com a pratica e ndo com seu resultado. A arte
como espetaculo ndo necessariamente inclui esse processo em seu produto final e talvez isso
seja um dos maiores problemas da arte na sociedade em que vivemos. Ela precisa produzir o
surpreendente, que distancia o processo auto-expressivo do artista daquele resultado
apresentado ao publico. Sdo os processos sensoriais produzidos nos proprios artistas que, no
caso da acrobacia aérea, vao produzir no espectador uma sensagdo de ruptura das experiéncias
sensoriais ordinarias. Contudo, essa sensa¢do causada no espectador condiz unicamente a ele,
J& que para o praticante o ato da performance publica diz respeito a uma parte muito restrita
de seu processo de constante reestruturagdo sensorial. O homem, em sua busca pelo
extraordinario, descobre que pode se apropriar dele através do treino e transforma-lo em
ordinario, produzindo o efeito do espetaculo como sendo um choque entre a redoma sensorial

do publico e a do artista. A surpresa s existe justamente pelo fato do processo nao ter
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existido para o publico. Este tltimo se espanta por algo que ndo viu ser conquistado e o artista
se torna especialista na arte de mostrar resultados técnicos e funcionais daquilo que
conquistou.

Retomando a ideia humana de busca pelo extraordinario, encontra-se uma ponte para o
elemento ritualistico produtor de riscos e dor fisica apresentado por Luiz Guilherme Veiga de
Almeida (2008). A escolha voluntaria pelo risco, individual ou coletiva, ¢ algo extremamente
importante neste estudo. A opcdo pelo risco, relativa & ordem do desejo, ¢ intrinseca a
efemeridade da vida humana e, por isso, buscada desde os primoérdios como uma forma de
experimentar situagdes-limites, de se colocar a prova em uma nova experiéncia de alteracao
dos sentidos. O risco ¢ encontrado em diversas sociedades e atividades como um elo condutor
de alteracdo dos sentidos e sensagdes corporais numa relacdo essencialmente ambivalente.
Nossos padrdes de movimento, sempre que se expandirem para um vocabulario desconhecido
ou fugirem daquilo até entdo experimentado pelo corpo, terdo, em alguma medida, um
determinado grau de risco. Ao mesmo tempo, tais situagdes tendem a motivar o uso do corpo
e dos sentidos de maneira incomum, extraordindria, proporcionando outros padrdes
conectivos e dinamicos, provenientes dessas novas experiéncias sensoriais.

Como exemplo da necessidade humana de produzir risco para além do cotidiano
através de redomas sensoriais extraordinarias e/ou eventos sensoriais complexos, o jogo € a
guerra podem ser considerados situa¢des-limite, considerando o risco como risco de morte ou
danos corporais. A criacdo do esporte como proveniente de um jogo-ritual e a exposi¢ao do
corpo a provas de resisténcia incluem o risco e a dor, relacionando a atividade guerreira e o
jogo religioso. Apesar de ambas origens serem provenientes das mesmas buscas, o significado
sagrado e ritualistico da guerra arcaica parece mudar suas caracteristicas a partir do
nascimento da guerra de falanges, o que curiosamente também acompanha o surgimento dos
jogos olimpicos classicos.

Considerando as formagdes corpo-espaciais, a disposi¢do de um exército possui
caracteristicas e signos muito definidos. Diferenciando-se das batalhas homéricas, numa
falange, o movimento e a vida de um combatente depende de seus companheiros e, lado a
lado, a forca do exército vai ser criada proporcionalmente a sua coesdo espacial. “Standing
shoulder to shoulder, they create a row, like an army or troops. It is a feeling of united we
stand, a mass mind> (GOLDMAN, 2008). O espaco grego da Agora, de formacio planar
Horizontal anteriormente angularizada de tal forma que proporcionava um circulo e favorecia

pensamentos e informagdes simbolicamente igualitarias, agora se retificava, formando um
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ideal de massa. Estratégica e racionalmente estruturada, a formacdo corpo-espacial de um
exército ¢ fruto de estados maiores e mais bem organizados. Paralelamente, ¢ de extrema
relevancia observar que enquanto o ato individual e heroico caracteristico das epopeias
homéricas tornava-se trabalho para soldados profissionais, a vitéria como mérito individual
passa ser viabilizada primordialmente pelas competi¢des olimpicas. Novamente, o referencial
de capacidade e de fungdo se distancia da expressdo. O soldado e o atleta ndo necessitam se
expressar para exercerem suas funcgdes sociais. Eles sdo treinados para realizar feitos
extraordinarios diante de sua nac¢ao ou assisténcia.

Al reside a origem do culto ao atleta, assim como a origem do esporte reside no
aparecimento do Estado, relacionando o esfor¢o fisico a proximidade com o divino e,
consequentemente, ao sacrificio ritual. A religiosidade atlética grega e o culto ao atleta, em
toda sua perfei¢do fisica ganham forga com a transformagdo da antiga estrutura ritualizada da
guerra. O corpo divino, exposto a situagdes de risco e ritualmente religiosas, ao exigir
destreza maxima do praticante-técnico, deve possuir treinamento constante para executar seus
movimentos extraordindrios com perfeicdo. Essa visdo do corpo-técnico, do praticante que
supera os limites ordinarios do corpo se expondo a riscos € a caracteristica que o esporte, a
guerra e a acrobacia possuem em comum:

Embora ndo se tenha descrito especificamente a acrobacia no estudo da guerra e do
esporte na Antiguidade, parece cabivel pensar na expansdo do conceito de acrobacia para
incluir atividades como a guerra e o esporte. No caso citado da Zucana no Ird, pode-se
perceber como a antiga luta com bastdes tornou-se uma forma ludica de malabarismo.., assim
como se pode citar também o atirador de facas do circo como um tipo de atividade lidica com
caracteristicas belicosas. “Mas, acima de tudo, a relagdo entre guerra e acrobacia se estabelece
pela necessidade do uso extracotidiano do corpo e pelo manuseio de artefatos também
extracotidianos.” (ALMEIDA, 2008:196)

Ainda segundo Almeida (2008), a acrobacia inclui elementos tanto do esporte, como
da guerra e da arte; sendo eles respectivamente a destreza fisica, o risco e a beleza. A questao
que se concretiza, portanto, ¢ como um corpo que deve buscar a transformagdo do
extraordinario em ordinario pode ndo se fundamentar somente na pratica corporal e no que ¢
necessario para o publico. Como o acrobata pode exercer seu papel de ser extraordinario para

ele mesmo?
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4 EXPERIENCIA METODOLOGICA

Para o aprofundamento do presente trabalho, foi estruturado um curso de acrobacia
aérea com a intengdo de construir um outro olhar para o movimento aéreo, a partir do Sistema
Laban/Bartenieff e suas principais vertentes de pratica e andlise do corpo e do movimento.
Realizada na Cidade do México, na lona do Cirko De Mente, o curso teve dois meses de
duragdo, com trés horas por aula, totalizando quarenta e duas horas.

O Cirko De Mente ¢ uma companhia de circo contemporaneo que possui duas lonas de
circo equipadas e que disponibiliza seu espago para grupos e artistas independentes treinarem,
darem aulas e apresentarem seus trabalhos e investigagdes. Pelo fato de ser muito aberto a
pessoas novas, estrangeiros e artistas itinerantes, o circo conta com um numero grande de
pessoas “satélites” ao espago. Baseado em talleres — que teria tradu¢do literal do espanhol
como oficina, mas que serd tratado no presente texto como aula —, geralmente as aulas tém
uma ou duas semanas de duragdo, sendo poucas as que se mantém por mais de um mes.
Somente as aulas de técnicas que interessam a maioria dos circenses, como danga
contemporanea, acrobacia de solo e parada de mao, sdo realizadas por periodos mais extensos,
justamente como uma estratégia do proprio espaco de se reinventar. Sendo assim, foi um
desafio propor uma aula de dois meses de duracdo. Ao todo a aula contou com seis
integrantes, sendo quatro regulares e dois considerados satélites. Todos eles com idades entre

20 e 25 anos’.

’Uma francesa, duas guatemaltecas e trés mexicanos.
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E importante ressaltar a curiosa falta de interesse dos acrobatas mais experientes por
aulas de metodologias menos formais ou menos conhecidas. Apesar de ser um espago de circo
contemporaneo, com aulas de ensino tradicional como a de parada de mao, ministrada por um
professor russo e extremamente rigoroso, eram muito bem vindas por todos, seja de nivel
iniciante, intermediario ou avangado. J4 a aula de acrobacia aérea, parte da investigacao deste
estudo, que buscava uma metodologia de ensino nova, adequada a cada corpo e rigorosa em
termos de criatividade e pessoalidade, foi procurada por um grupo muito restrito de pessoas.
Deve-se considerar que, pela proposta especifica e altamente diferenciada, a aula ja possuia
certa restricdo quanto ao nivel de conhecimento dos alunos. No primeiro momento da busca
metodologica, preferiu-se trabalhar com pessoas que ja tinham algum vocabulério e seguranca
com o aparelho aéreo, somente pela questdo do tempo de duracdo da aula, j4 que, do
contrario, seria conveniente ensinar os movimentos basicos de uma técnica aérea especifica
para iniciantes. Entretanto, escolheu-se trabalhar com alunos com um minimo de experiéncia
em acrobacia aérea, pelo fato de se julgar interessante para os proprios acrobatas modificar e
aprofundar o olhar dos vocabularios individuais.

Verificou-se que os profissionais que estdo iniciando sua carreira, de nivel
intermedidrio, tiveram mais curiosidade e interesse que aqueles que ja possuem mais
conhecimento e experiéncia. Estes ultimos apenas diziam o quanto era importante esse tipo de
trabalho, mas ndo se abriram para ele. Todos os profissionais convidados, de maior renome,
buscavam aulas de manutengao, preparacao fisica etc. Como se para eles ndo fosse necessario
recriar e transformar suas técnicas e corpos. A unica exce¢do foi uma trapezista espanhola
chamada Miriam Edo, a Gnica acima de 30 anos, que provou uma aula em sua curta estadia na
Cidade do México e, de maneira muito clara, aproveitou as informacdes e percepgdes
trabalhadas, comentando ao final da aula: “é interessante pensar que o formato do trapézio
influencia tdo profundamente as conexdes dos movimentos que realizo”.

Mesmo com o requisito de nivel intermedidrio/avangado para inscri¢do nas aulas, se
permitiu que uma aluna iniciante, Julie Bouyer (Figura 2), frequentasse o curso, justamente
como uma experiéncia para perceber até que ponto o processo poderia ser transformador para
alguém que ndo tivesse tanto vocabuldrio para trabalhar. Isso, em contraposicdo com essa
trapezista de maior experiéncia, comprovou que esse tipo de trabalho pode ser aproveitado

por acrobatas avanc¢ados tanto quanto por iniciantes.




47

Num primeiro momento, o trabalho pareceu ser mais aproveitado em relagdo a
orientacdo do corpo com o aparelho e a busca de referenciais mais internos do corpo e do
movimento. Em seguida, os alunos ja se enfocaram em outras questdes, experimentando
distintas cores e texturas para referéncias ja conhecidas, chegando aos impulsos e forgas
relacionais ao movimento aéreo, relativos a Esfor¢o. Considerando que o Sistema
Laban/Bartenieff formula um complexo sistema de experimentacdo, observac¢ao e analise do
movimento, “(...) onde o corpo ¢ visto como parte de uma relagdo estrutural em movimento,
que inclui Corpo, Esfor¢o, Forma e Espago, (como) categorias inter-relacionadas que se
informam mutua ¢ continuamente.” (MIRANDA, 2008:17), o curso buscou enfatizar as
categorias Corpo e Esfor¢o. Tal escolha se deu devido ao tempo de duragdo e, principalmente,
levando em conta que o enfoque do curso estaria ligado aos respectivos temas, ja que a
complexidade desses temas atingiria os outros e as categorias Forma e Espago, mesmo que
subjetivamente. Sendo assim, o objetivo principal do curso foi encontrar cruzamentos entre o
Sistema Laban/Bartenieff e a acrobacia aérea, buscando uma maior apropriagdo da
adaptabilidade do corpo para o entendimento e conhecimento do movimento aéreo, na
descoberta da danga aérea pessoal de cada aluno, através de uma perspectiva que aborde o
corpo em sua totalidade.

Com relagdo aos objetivos especificos do curso, tomou-se em conta:

1) Preparar o corpo a partir da experimentacdo e encarnacio dos Seis Exercicios Basicos da
Bartenieff (Basic Six) e dos Padrdes do Desenvolvimento (Developmental Patterning) de
maneira a auxiliar um movimento aéreo mais consciente de suas sensacdes ¢ conexoes,
com menos uso de forca muscular e menos desgaste fisico.

2) Trabalhar com o vocabulédrio de movimentos aéreos do aluno em seu aparelho de escolha,
criando novos usos do corpo € novos caminhos para movimentos ja conhecidos e levando
a ideia de Fraseado (Phrasing) (HACKNEY, 2002) para a investigacdo aérea.

3) Estimular o aluno a reconhecer suas necessidades e desejos corporais durante a aula,
incluindo a constru¢do de um aquecimento pessoal com seu aparelho que corresponda a
suas percepgoes sobre a Categoria Corpo.

4) Explorar as variacdes dos Fatores Tempo, Peso, Espaco e Fluxo da categoria Esfor¢o, de
forma a trabalhar a ideia de impulso gerador do movimento, utilizando esse
conhecimento para complementar o estudo dos Fraseados (Phrasing) no chao e nos

aparelhos aéreos.
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5) Construir atividades e exercicios que envolvam a observagdo e analise de movimentos, no
chdo e nos aparelhos aéreos, como forma de esclarecer duvidas e exercitar o
reconhecimento ou estranhamento das diferencas, esclarecendo e recriando sua

Originalidade Pessoal.

4.1 CONCEITOS E TEMAS INTER-RELACIONADOS

Na primeira parte do curso foi enfatizada a Categoria Corpo, desenvolvida por
Irmgard Bartenieff (1900-1981), aluna de Rudolf Von Laban, bailarina, fisioterapeuta e
terapeuta do movimento, que deu seguimento as suas experiéncias com Laban, criando o que
hoje é denominado Bartenieff Fundamentals™. Sob a perspectiva de um corpo que se
equilibra num quadro dindmico de inimeras forgas direcionais que se relacionam ao eixo
vertical da postura ereta (MIRANDA, 2008), os Seis Basicos (Basic Six) foram desenvolvidos
num primeiro momento da aula, quando o corpo geralmente estava mais disponivel e aberto a
utilizar mobilidades que aparentemente eram pequenas, porém, que viriam a ser
indispensaveis para a adaptacdo desse quadro relacional com o eixo vertical no aparelho
aéreo. Ao revisitar os exercicios fundamentais que levam o corpo a levantar — mudanga de
Nivel Espacial — e a caminhar — deslocamento espacial —, esse mesmo corpo ¢ levado a
perceber as mudancas e transformagdes internas em transcurso durante o proprio movimento.
Ou seja, ao reconhecer e recriar lugares e mobilidades fundamentais a locomoc¢ao humana a
partir dos Seis Basicos (Basic Six), constroi-se certa potencialidade para recriacdes e
mudangas ainda mais complexas, sem que o corpo perca sua conectividade e integragdo com o
meio ambiente que o rodeia. Ativando as conexdes neuromusculares, esse conjunto de
exercicios ndo lineares procura integrar e conectar o corpo como um todo, incluindo partes
lesadas ou esquecidas (MIRANDA, 2008) como parte da cadeia profunda que estimula e
mantém vivo o movimento.

Especificamente ao longo das aulas, cada um deles foi trabalhado com objetivos
distintos, somando a visdo apresentada pelos Bartenieff Fundamentals™ as potencialidades do
corpo aéreo. Contudo, como desenvolvido no aéreo, procurou ser um desmembramento ou

aprofundamento de um exercicio ja experimentado em relacdo ao chdo. A Elevacdo de Coxa
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(Thigh Lift), por exemplo, foi trabalhada no sentido de conscientizar a relagdo entre o fémur e
o iliaco, para a movimentagao da articulagdo coxofemoral. A partir da ativacao do ilio-psoas e
da musculatura profunda do quadril, o movimento de inversio '’ podera ser otimizado em sua
dindmica.

A Transferéncia Sagital do Quadril (Pelvic Foward Shift) foi exercitada isoladamente,
mas também na contextualiza¢do de exercicios aéreos, ja que vai realizar a conexao do Centro
de Gravidade e do Centro de Levitacdo. Essa transferéncia de peso, que relaciona parte
inferior e superior do corpo, lida com a preparacdo para mudangas de Niveis Espaciais e ¢
fundamental para a movimentacdo aérea, como observado no exemplo de um dos
deslocamentos aéreos basicos na Parte 1 do VIDEO 11, entre os 17 ¢ 45 segundos.

O Rolamento de Calcanhar (Heel Rock), que pode ser executado em postura sentada
ou deitada em supina, de barriga para cima, ¢ movimentando continua e cadencialmente o
corpo a partir da flexdo e extensdo dos tornozelos, ¢ o contato do calcanhar com o chao e essa
friccdo continua que impulsiona para cima e para baixo o corpo todo e o conecta com seus
outros pontos de apoio, a cabeca, quando deitado, e a bacia, isquios quando sentado e sacro-
iliaco quando deitado. A partir desse continuo balangar, o exercicio foi utilizado para liberar a
respiragdo e, com isso, relaxar a regido toracica, os ombros ¢ as tensdes do corpo, preparando-
o para o trabalho aéreo. Sendo assim, esse exercicio esteve muito presente em todas as aulas e
quase sempre introduzia o corpo para o trabalho de chdo e/ou permeava o mesmo como
formas de recuperacao.

A Transferéncia Lateral de Quadril (Pelvic Lateral Shift), por trabalhar a transferéncia
lateral do peso do corpo e a rotagdo interna e externa da coxofemoral, foi desenvolvida com
objetivos mais especificos, principalmente para o movimento de chave de cintura — primeira
parte do Motif 1C, indo até a primeira transferéncia de suporte — \—/ —, muito executado na

corda e no tecido, e para movimentos nas cordas laterais do trapézio. Ambas transferéncias de

""Movimento basico da acrobacia aérea, que consiste em elevar as pernas pelo Plano Sagital
(pernas unidas) ou pelo Plano Vertical (pernas separadas) até ultrapassar o aparelho, estando
suspendido por uma ou duas maos. Ao executar tal suspensdo da parte inferior do corpo, a partir da
iniciacdo das pernas, o quadril vai estar entre o(s) brago(s) e a cabega, aproximando cintura pélvica e

escapular, a partir da flexdo sagital da coluna vertebral. Para mais detalhes, observar Video IV.
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quadril, por estimularem a Conexdo Superior/Inferior, foram experimentadas no sentido de
facilitar o Principio Mobilidade/Estabilidade, principalmente com relagdo aos Percursos
Espaciais tragados a partir de deslocamentos pelo aparelho aéreo.

J& o Encontro Lateral de Joelho e Cotovelo (Body Half) foi desenvolvido visando
facilitar a compreensdo do corpo na vivencia de um novo caminhar, como uma etapa
preparatoria para a saida do chdo. Foi interessante observar que, mesmo ndo estando
diretamente relacionado com a organiza¢do do corpo aéreo, os alunos se identificaram com
esse exercicio e descobriram que existem diversas maneiras de caminhar no aparelho aéreo a
partir dessa conex@o, como observado no segundo exemplo, dos 49 segundos ao 1 minuto e 1
segundo, da Parte 1 do Video II.

Por serem preparagdes para toda a cadeia contralateral do corpo e utilizadas em muitos
movimento aéreos que incluem qualquer tipo de giro ou rotacdo do corpo pelo aparelho, tanto
a Queda de Joelho (Knee Drop) quanto a Queda de Joelho com Circulo de Brago (Arm
Circles) foram muito trabalhadas ao longo de todas as aulas. Especialmente o Circulo de
Brago Levando a Sentar, que pode ser considerado essencial na movimentacdo aérea, pois
conecta as partes superior e inferior do corpo, ja em contratensdo entre si. Por trabalharem a
relagdo entre os musculos obliquos do abdomen a frente e o grande dorsal atréds, ajudam a
conferir o Ritmo Escapulo-Umeral, assim como o controle das rotagdes interna e externa dos
bragos e, por esse motivo, talvez os exercicios bdsicos mais explorados no curso e
exemplificados de inimeras maneiras, como nos dois primeiros exemplos, dos 17 aos 43
segundos do Video III. Esse conjunto de exercicios, portanto, foram desenvolvidos em aula
com o objetivo de preparar o corpo para sua adaptacdo a reorganizagdo das conexdes
corporais € suportes necessarios ao movimento aéreo, tendo em vista a reativagdo da
totalidade do corpo e a ativagdo de sua tridimensionalidade, facilitando os suportes internos
do movimento conforme ele progride para a verticalidade, nesse caso sensorialmente extrema,
devido ao distanciamento do chao.

Seguindo a perspectiva da Categoria Corpo sob os padrdes do desenvolvimento
humano, a partir de esquemas conectivos desenvolvidos ao longo dos primeiros anos de vida
devido as necessidades neurofisioldgicas correspondentes, determinadas vias musculares vao
sendo solicitadas pela intengdo do movimento, estruturando e organizando um esquema
conectivo geral que vai influir na forma como o individuo se move e se manifesta no mundo
que o cerca. Ainda durante toda a primeira etapa do curso, o principio fundamentado nos

Padrdes do Desenvolvimento (Developmental Patterning) foi trabalhado através de vivéncias
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desses padrdes e estagios primitivos, buscando uma re-memorizagdo e re-identificagdo com
cada uma delas. O reconhecimento dessas etapas no corpo permite sua integracdo no
movimento e, nesse caso, também foram abordados como um aspecto de referéncia conectiva
na adaptabilidade, uma vez que o corpo ndo mais se sustenta primordialmente por sua parte
inferior, mas pela superior.

Ao levar em conta essa visdo inter-relacional do movimento, diversos outros
Principios e Temas da Categoria Corpo e da Categoria Esfor¢co foram sendo aliados a
metodologia da aula. Sendo assim, ndo se fez necessario trabalhar e analisar todos os
conceitos relacionados ao Sistema Laban/Bartenieft, j& que sdo profundamente amalgamados.
Os principais conceitos trabalhados neste estudo foram agrupados de acordo com a escolha

;. ~ . ~ . 11
metodoldgica e estdo dispostos nas se¢des abaixo .

4.1.1 Conexao Cabeca/Cauda (Head/Tail Connectivity), Suporte da Respiracao (Breath
Support), ceder (Yield) e empurrar (Push)

Vivificar o corpo, a partir do uso da respiragio como principal recurso de
pertencimento e troca entre o meio ambiente externo-interno, estimula a percep¢do das
énfases, liderancas e encadeamentos energéticos do movimento. Como o fogo necessita de
oxigénio, movimentos de muito esfor¢o e tonus muscular sdo estimulados mais facilmente a
partir desse suporte e, por esse motivo, o Suporte da Respiragcdo foi trabalhado pontual e
profundamente durante todo o curso, em todas as fases de preparacdo do corpo, exploracao e
manuten¢do dos movimentos aéreos. Exercicios que buscassem as distintas maneiras de se
respirar, assim como trabalhos que utilizassem esse suporte para auxiliar toda a
movimentagdo bésica, principalmente a relativa aos exercicios do Video IV, foram muito
apreciados pelos alunos e utilizados como transformador para o Tema Acao/Recuperagdo,
principalmente quando relacionados a grandes sequéncias de movimento no aparelho.

O trabalho com esse Suporte ¢ considerado muito importante por trazer a experiéncia

de ceder (Yield), pois normalmente a movimenta¢do exigida pela acrobacia ndo possui

" Tais Principios e conceitos relacionados foram escritos com base na apostila do curso de Pos-
Graduagdo em Sistema Laban/Bartenieff da Faculdade Angel Vianna, 2010; ¢ em reflexdes a partir das aulas

ministradas ao longo do mesmo.
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afinidade com qualidades mais passivas. Ao desenvolver exercicios a partir do ceder do corpo
ao chiao ou ao aparelho, os alunos demonstraram dificuldades, mas ao mesmo tempo
encontraram nessa complementaridade novas possibilidades de qualidades para o movimento
aéreo.

A Conexdo Cabega/Cauda explora os movimentos sequenciados da coluna vertebral,
dando acesso a sua tridimensionalidade. E essencial para a acrobacia aérea, por facilitar o
acesso as mudangas entre os niveis e trabalhar o conceito de empurrar (Push). Sabendo-se que
a movimentagdo basica do aéreo depende da mobilizagdo do centro do corpo com relacdo as
suas periferias, mas principalmente com relagdo a ativacdo dessa Conexdo — como
demonstrado no Video IV, nos exemplos de inversdes — buscou-se unir o Suporte da
Respiragdo de maneira a engajar a execu¢ao do movimento a partir da busca pelo ceder como
forma de liberar e ampliar os espagos articulares, assim como um empurrar do quadril que
oriente uma mobilizacdo da coluna e inversdo do corpo para a posi¢ao de cabeca para baixo
realizada de forma mais sutil, evitando for¢ar a regido lombar, j4 que a musculatura
abdominal profunda também ¢ ativada a partir desse mesmo Suporte.

Na Parte 1 do Video IV, pode-se observar uma inversdo considerada tecnicamente
bem realizada, com joelhos e pés estendidos — Motif 2A —, com o corpo de frente para a
camera e, em seguida, de perfil. Esse movimento, ao ser conectado com o Suporte da
Respiragdo, libera mais espaco para a mobilizacdo articular da coxofemoral e da coluna. Ao
distensionar a musculatura superficial que se contrai em excesso, ele pode ser executado com
menos forca e mais disponibilidade muscular. Posteriormente, demonstra-se outra
possibilidade de movimento que pode seguir uma inversdo, chamada gancho — onde o corpo
todo fica preso pela flexdo dos tornozelos, que se encontram entre ambas as cordas e a barra,
um de cada lado do trapézio. Em seguida, também sdo exemplificadas outras formas de
inversdes tao utilizadas quanto, podendo ser elas: (1) iniciada com pernas juntas e separando
pernas ao subi-las; ou (2), com as maos juntas na barra e transferéncia de peso lateral, seguido
por uma curva e sustentacdo em uma mao. Posteriormente, esta ultima inversdo ¢ realizada
em tecido, o que exige uma organizagdo completamente distinta do corpo e acarreta um
Percurso Espacial realizado ao longo do Eixo Vertical do aparelho. Esse mesmo movimento
de inversdo pode, ainda, ser seguido por uma transferéncia de peso para cima de um brago,
que se alinha a crista iliaca correspondente para equilibrar o corpo no eixo do aparelho, como
no ocorre na lira (Video IV). Ou seja, em cada aparelho, 0 mesmo movimento de inversao

pode ser realizado de inumeras maneiras e com adaptacdes relativamente grandes,
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dependendo do movimento seguinte.

Ainda como uma referéncia de movimentos de transi¢do, a inversdo pode ser realizada
como demonstra o exemplo seguinte em trapézio (Video VI). Vindo de um gancho ou das
proprias curvas com as duas pernas, o corpo pega as cordas e realiza uma inversao para poder
sentar-se na barra do trapézio. Nesses exemplos fica clara a relagdo entre Suportes e as
Conexdes citadas anteriormente, pois, além do movimento de inversdo ser extremamente
ligado & Conexao Cabega/Cauda, ele ndo pode ser executado sem uma forte estabilizagdo da
parte superior do corpo, em fun¢do da mobilizacdo de quase 270 graus das pernas através do
eixo do quadril (Conex@o Superior/Inferior). Existe uma transferéncia de peso da postura
normal, com o peso abaixo das maos, para uma postura invertida, de cabega para baixo, com o
peso abaixo das maos, porém acima dos quadris. Essa transferéncia ¢ ativada a partir da
aproximacao da cabeca ao coccix, mas que também necessita da mobilizacdo de toda a parte
inferior do corpo para ser realizada.

Dessa maneira, os exemplos mostrados na Parte 2 do Video IV podem ajudar na
reestruturacdo do corpo ao estabilizar sua parte superior mais intensamente que o normal.
Esse exercicio — que pode ser comparado a uma hiper Elevacdo de Coxa —, pode ser
trabalhado organizacionalmente de forma semelhante & Pré-Elevacdo, com joelhos
flexionados, como feito no exemplo da lira e do tecido; comegando com joelhos flexionados e
estendendo-os ao final, como no exemplo do trapézio; e, com joelhos totalmente estendido,
como feito por tltimo. Ao final do Video IV, mostra-se em camera lenta como esse exercicio
trabalha a transferéncia do peso do corpo da regido do Centro de Gravidade para o Centro de

Levitagdo com relagdo as mobilizagdes necessarias para o corpo pendurado.

4.1.2 Conexao Nucleo/Distal (Core/Distal Connectivity) e Suporte Muscular Interno

(Core Support)

A Conexao Nucleo/Distal estabelece o centro do corpo como importante conector de
suas extremidades com o mundo. Os membros se comunicam e, a partir desse Nucleo, podem
externalizar o movimento. Essa Conexdo esta associada aos movimentos da estrela-do-mar e,
também por isso, ¢ muito exercitada através da posi¢ao deitada, com bracos e pernas abertos e

formando duas diagonais — entre perna direita e brago esquerdo, perna esquerda e brago
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direito —, conhecida na linguagem coloquial como posi¢ao de X.

O Suporte Muscular Interno enfatiza o uso da musculatura profunda para estabilizar e
diversificar o movimento em multiplas nuances expressivas, liberando a musculatura
superficial, agindo como minimizador de esforcos e otimizador da conectividade do corpo.
Dessa forma, estabelece-se uma conexao dos movimentos de grande exigéncia muscular com
uma maior consciéncia do Suporte Interno, a partir do uso do Suporte da Respiragdo,
primeiramente desenvolvido. A maior dificuldade metodoldégica foi em como passar do uso
desse Suporte no chao para o aéreo, devido ao nivel de exigéncia muscular exigida.

Ainda no exemplo do Video IV, abordado no item anterior, cada movimento de
aquecimento apresentado quando realizado com ativagdo da respiracdo atua na musculatura
profunda, possibilitando uma elevagdo das pernas ou do corpo mais fluida. Curiosamente,
observou-se que geralmente os acrobatas se identificam com a expiragdo auxiliando
movimentos de grande contracdo muscular. Conectando o corpo com seu centro € o espago,
numa atitude interna-externa, desenvolvem sua capacidade de se expandir e regressar ao
centro. Através do trabalho com o Suporte Muscular Interno do movimento, clareou-se a ideia
de extensdo e contragdo muscular no aparelho aéreo, principalmente a partir de deslocamentos
espaciais realizados no aparelho. O encontro mostrou-se bastante interessante, ja que
normalmente a expansdo do movimento aéreo estd vinculada a contragdes musculares
excéntricas quando se chega a determinada postura ou quando se necessita do que na
acrobacia ¢ chamado de tempo — o momento de impulso que antecede um movimento
explosivo ou regresso de um truque, muitas vezes executado em um pequeno ou grande
balanco que mobiliza o centro do corpo para ativa-lo e preparad-lo para o movimento que
segue.

Diversos exemplos de tempos e formas de executd-los foram exemplificados na Parte
1 do Video V'?, realizado no trapézio por ser considerado um aparelho de metodologia mais
basica. Nos dois primeiros casos percebe-se a relacdo estabelecida entre o centro e as
periferias do corpo, pois mesmo que a parte inferior esteja parada, estabilizando o movimento
da parte superior, o movimento de condensamento em dire¢do ao centro do corpo mostra a
mobilizacdo e a ativagdo de toda parte anterior e posterior, alternadamente. Fica explicito,

dessa forma, como o Fluxo vai sendo mais Contido no condensamento e mais Livre na

12 r , ;. At
(¢ Video v pode ser acessado através da pagina eletronica

http://www.youtube.com/watch?v=eza3uSO6aY]l
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expansdao em ambos exemplos, um executado com o corpo de frente e o outro de perfil para a
camera. O mesmo tipo de tempo pode ser executado em curva americana — quando a curva ¢
feita envolvendo o trapézio por fora das cordas — ou em gancho, como nos exemplos
seguintes. Os tempos também podem variar ndo somente de posi¢do de corpo, como também
de intencdo. Os exemplos (Parte 1 - Video V) de posi¢des curva americana, gancho e posi¢ao
zero — pendurada pelas maos —, respectivamente, sdo realizados em uma relagdo de Fluxo
invertida, condensando-se nos picos pendulares do tronco e liberando-se entre cada um dos
picos, nas duas partes altas dos Diametros do Plano Sagital em relacdo ao corpo.

Os dois ultimos exemplos (Parte 1 - Video V) mostram como os tempos podem ser
utilizados como impulso para a movimentacdo que segue e/ou como recuperagio.
Primeiramente ¢ realizado para auxiliar a subida de barriga e, depois, para impulsionar giros &
frente, com as cristas iliacas apoiadas na barra do trapézio, como também para recuperar sua
finaliza¢do, sem perder o controle do equilibrio do corpo sobre a barra. Portanto, a partir
desse encontro, experimentou-se exemplos de projecdes das periferias do corpo desvinculadas
de momentos estaticos, executadas no proprio movimento. Ou seja, ndo mais como momentos
de acdo e contragdo muscular seguida de extensdes em poses para a recuperagdo, mas como
continuos movimentos que acompanham a internalizacdo e externaliza¢do do Corpo com o

Espaco.

4.1.3 Conexao Superior/Inferior (Upper/Lower Connectivity), Mobilidade/Estabilidade
(Mobility/Stability)

A Conexao Superior/Inferior diferencia e integra as unidades inferiores e superiores do
corpo. Organiza a dindmica com o solo, construindo a relacdo de impulsdo e empurrada. Ao
buscar envolver a inten¢do e a acdo ao manter a conexao através do ntcleo do corpo, ativando
o sistema muscular, assim como sua capacidade de flexao e extensdo. Esté relacionada com a
movimentagdo dos anfibios, que estabilizam e flexionam a parte superior do corpo para
mobilizar a inferior, em extensao, ¢ vice-versa.

Ao saber que o corpo naturalmente se recupera na propria agdo, pode-se pensar que as
partes que sdo enfatizadas no movimento ndo sdo as tnicas envolvidas e necessarias para que

ele aconteca. Para auxiliar a mobilizacio de determinadas partes do corpo, outras
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aparentemente inativas podem conferir apoios e enraizamentos, estabilizando e conectando as
partes em movimento.

Diferentemente do trabalho realizado no chdo, o aéreo possui estabilizagdes mais
instaveis que o normal, ja que estas dependem de terrenos altamente moveis — por estarem
geralmente presos por um ou dois pontos de sustentagdo. De certa forma, o corpo tem que se
estabilizar com menos superficies de apoio e com superficies mais instaveis. Por esse motivo,
esse principio necessitou ser bastante experimentado, desde o trabalho de chao, para que ja
tivesse um entendimento mais claro quando executado nos aparelhos aéreos.

A partir da nogdo de que as constantes estabilizagdes auxiliam as mobilizagdes —
geralmente mais percebidas e enfatizadas — e vice-versa, desenvolveram-se exercicios que
buscassem valorizar tanto uma quanto a outra. Na Parte 1 do Video II, entre os 53 segundos e
o 1 minuto e 06 segundos, observam-se duas pequenas sequéncias muito utilizadas no
trapézio. Esses sdo exemplos de movimentos que foram investigados buscando levar a
atencao do aluno tanto para a parte que estabiliza como para aquela que mobiliza, enfatizando
a relagdo constante de ancoragem (Anchoring) (MIRANDA, 2008) com o aparelho aéreo para
otimiza¢do da for¢a muscular.

Ambas mobilizagdo estabilizagdo sdo, entdo, complementares, j4 que estdo
extremamente relacionadas com a ideia de corpo suspendido pelas maos, que ¢ um dos
recursos mais usados de estabilizagcdo, onde muitas vezes o que estabiliza ¢ a cintura escapular
e a parte superior do corpo para liberar a mobilizagdo da parte inferior. Quando ¢ a parte
inferior que estabiliza, geralmente o corpo se sustenta pela flexdo dos joelhos, na realizagao
da curva'’. Mesmo quando a estabilizagdo é feita pela parte inferior, o apoio que esta possui
estd em materiais e superficies totalmente distintos dos que sdo encontrados no chao.

Com essas aulas surgiu a ideia de que o trapézio seria o aparelho com mais
movimentos que ativam essa Conexao, por ter a barra paralela ao chdo e ser mais estavel do
que o tecido e a corda e com duas cordas transversais a ele, o que também facilitard

movimentos da Conexdo Metade do Corpo.

13 Posigio bésica da acrobacia aérea, é caracterizada por manter o corpo pendurado pela compressio do
aparelho entre a parte distal e proximal da perna, que pode ser realizada com uma perna ou com as duas pernas,

mantendo o corpo estavel e de cabega para baixo.
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4.1.4 Conexao Metade do Corpo (Body Half Connectivity), Intencao Espacial (Spacial

Intention), alcancar (Reach) e puxar (Pull)

A Conexdao Metade do Corpo constréi a relagdo do corpo como divido
assimetricamente entre lado direito e esquerdo do corpo, de forma que um lado confere
estabilidade para o outro se mobilizar. Desenvolve a lateralidade e se correlaciona com os
movimentos dos répteis. A Intencdo Espacial também pode ser considerada essencial para
movimentos acrobaticos, ja que trata do objetivo e do desejo do movimento, organizando o
sistema neuromuscular e clareando a atitude do corpo (Body Attitude) (HACKNEY, 2002).
Foi trabalhada de forma a impedir problemas de encadeamento dos musculos e facilitar a
realizacdo de um movimento fluido e organizado interna e externamente. Ativando o desejo
do movimento, o envio constante de informagdes necessarias a sua realizacdo ¢ sua

manutengdo podem fluir mais facilmente através do corpo.
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Partindo de um trabalho extenso no chdo, principalmente a partir do Exercicio
Encontro Lateral de Joelho e Cotovelo (Body Half) integrante dos Seis Basicos, as aulas
concernentes se basearam no desejo como propulsor do movimento aéreo € no porqué da
escolha de subir e descer do aparelho. Na questdo do envolvimento na escolha e na Intengao
Espacial, foi dada bastante atengdo para a questdo da relagdo entre o centro e as periferias do
corpo. A intencdo e o desejo de alcangar, pegar, agarrar, trazer para si, empurrar, distanciar
etc. foram tdo encontrados ao longo das pesquisas de movimento, que a Parte 2 do Video V se
dedica a mostrar alguns exemplos de como essas agdes sdo vivenciadas na acrobacia aérea.
No primeiro exemplo, ao puxar a barra em direcdo a cintura para subir de barriga —
movimento de subir no trapézio executando uma volta para trds e por cima dele —, o corpo
todo deve alcangar a barra do trapézio, puxa-la para baixo e, um pouco depois, tentar levar as
pernas (Reach) para tras da barra — Motif 2B. E interessante observar que os Motifs 2A ¢ 2B
sdo praticamente idénticos, mudando somente ao final. Ambos foram escritos tendo como
referéncia o Corpo, um ¢ realizado sob o eixo da cintura escapular e o outro sob o eixo da
barra do trapézio, o que resulta em dois movimentos totalmente distintos, embora possuindo
Percursos Espaciais semelhantes.

Ja no segundo exemplo (Parte 2 - Video V), apresenta-se a bandeira — movimento que
consiste em estar com uma das maos na parte de cima da corda e a outra na barra, na ponta
diagonalmente oposta do trapézio, e sair dele por detrds da barra, deslocando todo o peso do
corpo e, depois, voltar a sentar. No movimento apresentado no Video V, a mdo esquerda
alcanga (Reach) a corda e a direita puxa (Pull) a barra para cima de maneira a se suspender
acima da barra. Ao transferir o peso para maos e bragos, o lado esquerdo puxa (Pull) a corda
do trapézio para baixo e para perto do corpo, o lado direito empurra (Push) o canto da barra
para o lado e para fora do corpo. Para voltar a sentar, ambas maos puxam (Pull) a corda e a
barra em dire¢do ao centro do corpo para realizar outra transferéncia de peso das maos para os
quadris.

No exemplo seguinte (Parte 2 - Video V), na lira, a acrobata j& estd numa posicao de
grande extensdo da coluna, empurrando a cabeca e os pés para tras, de maneira a aproximar
um do outro. Para voltar da posi¢ao, com a parte superior do corpo para cima de seu quadril e
sem utilizar nenhum tipo de impulso, as maos e o brago teriam que ser muito precisos e
alcangar (Reach) mais alto do que no caso desse exemplo. Sendo assim, a acrobata ¢ forcada a
realizar uma série de grandes puxadas (Pull) da corda da lira para perto do corpo para

conseguir retornar a posi¢do de cabeca para cima.
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Nos ultimos trés exemplos (Parte 2 - Video V), aparecem movimentos realizados
basicamente a partir de diferentes relagdes com o empurrar das cordas. O primeiro mostra o
movimento denominado cristo, no qual maos e bracos se entrelagam nas cordas do trapézio e
as empurram (Push) em direcdo oposta ao centro do corpo até se estabilizarem na mesma
linha dos ombros, de maneira a estabelecer simetria com relagdo ao corpo e ao aparelho. No
segundo e no terceiro, a relagdo do empurrar (Push) esta ligada a Conex@o Cabeca/Cauda em
dois aparelhos distintos. No trapézio, o corpo estd sobre e no sentido da barra e transfere seu
peso para os pés e para um dos lados da cervical, empurrando as cordas em dire¢des opostas e
para fora do centro do corpo. Na corda, tendo um pé preso na estafa', o outro a empurra para
baixo do corpo de forma a desloca-la para fora de seu eixo. Ou seja, a partir da relagdo de
conexao entre a cabega e o coccix, o centro do corpo impulsiona o distanciamento entre

extremidades inferiores e superiores.

4.1.5 Conexio Lateral Cruzada (Cross-Lateral Connectivity) e

Iniciacao/Sequenciamento (Initiation/Sequencing)

A Conexdo Lateral Cruzada, abordando a tridimensionalidade do corpo em sua
totalidade, realiza espirais complexas incluindo possiveis mudangas de niveis espaciais, o que
no caso do curso dado se potencializou na utilizagdo do aparelho aéreo girando em seu
proprio eixo e/ou ao redor de seu eixo, como nos dois primeiros exemplos do Video X",
entre 0os 17 e os 41 segundos. Essa Conexdo desenvolve a capacidade de inter-relacionar
realidades e se correlaciona com os movimentos dos mamiferos. A iniciagdo do movimento
pode ocorrer em qualquer parte do corpo, sendo (1) central, quando comega ou passa pelo
centro do corpo, (2) transversa, quando atravessa o espago entre o centro e a periferia do
corpo; e (3) periférica, quando surge nas partes mais distantes do nticleo, nas extremidades do
corpo.

O Principio de Iniciagdo/Sequenciamento aponta para essa inter-relacdo entre o ponto

' Nome que se utiliza para um tipo de alca onde geralmente se prende articulagdes periféricas do corpo,
como cabeca, punho e tornozélo para executar determinados movimentos aéreos.

"> 0 Video IX pode ser acessado através da pagina eletronica http:/www.youtube.com/watch?v=u4c-

QOwgqAY.
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de origem e suas diversas formas de desmembramento através do corpo. Quanto mais clara a
iniciacdo, mais eficaz serd sua execucdo. Para movimentos acrobaticos, esse principio ¢ de
extrema relevancia, tanto na preven¢do de lesdes, quanto para movimentos que envolvem
risco. Portanto, foi abordado num segundo momento da aula, j& envolvendo pequenas
partituras, de maneira a trabalhar a autoconfianca do aluno em suas escolhas de movimento,
auxiliando na elucidacdo de suas intengdes.

Ao buscar esse encontro, deu-se continuidade ao raciocinio da caminhada ou
deslocamento aéreo, com énfase na capacidade do corpo de se conectar, a partir de uma
iniciacdo clara, encadeando sequenciamentos cinéticos muscularmente organizados,
principalmente, ao longo das diagonais internas do corpo. A possibilidade de ativa-lo
contralateralmente atravessando seu centro amplia o uso da tridimensionalidade em sua
plenitude, o que otimizar os deslocamentos aéreos, incluindo espirais internas complexas que

envolvem o movimento dos aparelhos.

4.1.6 Acao/Recuperacao (Extertion/Recuperation) e Fator Tempo

Quando caminhamos por muito tempo na rua, ¢ comum que o corpo faga movimentos
secundarios e pequenos ajustes para conseguir manter a a¢do principal de caminhar por um
periodo maior de tempo. Essa compreensdo de que além da acdo principal existem multiplas
acdes menores que ajudam o corpo a executar € manter a primeira ¢ absolutamente relevante
para um corpo ao longo de muito tempo suspendido no ar, tanto no que compete a sua
resisténcia no aparelho, como também para buscar a energia necessaria as suas respectivas
preparacdes, agdes e recuperacdes, principalmente em movimentos de maior grau de
exigéncia fisica.

Como primeiro Fator de Esfor¢o explorado em aula, optou-se por estabelecer um
amplo trabalho de exploracdo do Tempo no chio para uma posterior experimentagdo aérea. A
partir de exercicios que explorassem as sensagdes internas relativas ao Tempo e suas
variagdes, ainda sem a preocupacdo do trabalho no aparelho aéreo, os alunos puderam
primeiro compreender como utilizar o Tempo como Fator e como gerador de movimento.
Devido a resisténcia inerente ao desgaste fisico por estar pendurado, o corpo que executa

movimentos aéreos novos ou mais arriscados tende, por exemplo, a acionar o Tempo Urgente
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para que o desgaste psicofisico acabe rapidamente. Nos exercicios aéreos, o Tempo explorado
como atitude interna demonstrou ser um 6timo recurso no sentido de ampliar as percepgdes
do corpo para regides que ndo sdo enfocadas na parte mais visivel da execucdo do
movimento, recuperando o corpo em termos de desgaste psicofisico e dando espago para a
escolha de prolongar ou ndo determinado movimento no tempo interno/externo.

A apropriagdo e o reconhecimento dessas possibilidades de variar e decidir
internamente sobre o Tempo do movimento demonstraram que até mesmo movimentos de
grande exigéncia de Tempo Rapido, como quedas ou giros, para serem executados, podem ser
modificados em sua propria Intencdo, o que vai quase inevitavelmente recair sobre sua
execucdo e, inclusive, vai estar ligado a Iniciacdo/Sequenciamento ja comentada. Exercicios
de criagdo e improviso a partir de estimulos sonoros e sensoriais também foram essenciais
para que os alunos aprendessem a se recuperar ao longo de suas proprias investigacdes e
perceber com mais clareza suas proprias vontades, acelerando-se ou desacelerando-se,

enfatizando partes ou movendo o todo do corpo, em fun¢ao do desejo.

4.1.7 Fator Peso e Enraizamento (Grounding)

Aproveitando o peso e a forca da gravidade, o corpo tem a capacidade de se relacionar
ativamente com o centro da Terra, buscando raizes energéticas. Extremamente util para a
acrobacia aérea, ja que estad totalmente ligado a acdo da gravidade. A sensibilizacdo do corpo
para criar intercambios com ela estabelece pertencimento e contato ativo com seus apoios.
Como indicado por Regina Miranda em seu livro Corpo-Espago (2008), a percepcio das
relacdes de atracdo com outras forgas espaciais e outros possiveis enraizamentos, como forma
de imantacdo e troca, ndo sdo menos importantes. No movimento aéreo, o Enraizamento
quase sempre se encontrara nos apoios com o aparelho e nas forgas espaciais relacionadas a
eles, podendo ser ainda mais intenso quando o aparelho estd em balanco, giro ou voo. Quando
a autora cita a frequente confusdo entre sensacdo de enraizamento e uso da pressdo, o que
provoca demasiado dispéndio do sistema muscular na execucdo do movimento,
imediatamente remete ao que normalmente sucede na movimentacdo aérea. Por isso, a
metodologia usada busca a adaptacdo da saida do chdo para o movimento aéreo, o que poderia

ser chamado de enraizamento aéreo, por mais paradoxal que isso seja.
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Sabendo-se que a acrobacia aérea depende do ndo contato com o chio, a questdo do
Enraizamento apareceu de forma quase inerente ao processo da investigacdo o Fator Peso,
pelo fato de inumeras posturas e movimentos aéreos dependerem do uso da pressdo, com uso
frequente de tonus muscular. Os exercicios se enfocaram na atuagdo dominante da gravidade
relacionada ao impulso proveniente de um enraizamento com o aparelho aéreo em relagdo ao
Espago, ou seja, uma forma de enraizar-se no proprio aparelho para se manter com e no
Espaco. Esse enfoque se deu pelo fato das variagdes do Fator Peso parecerem inverter os
impulsos dos movimento desejados, ativando uma quase inerente mudanga de Fluxo. Quando
se desejava Leveza, por exemplo, o corpo geralmente se contraia e se continha
demasiadamente para se manter no aparelho, parecia acionar mais o Fluxo Contido que o Peso
Forte. Como exemplo dessas sensagdes com relagdo ao Peso, na Parte 3 do Video VI'®, a
aluna Ileana Ortega realiza de diversas maneiras uma suspensdo dos bragos — posi¢do zero e
saida para a inversdo — a partir de distintas qualidades relativas ao Peso, sendo uma Forte,
outra Pesada — qualidade passiva do Forte —, e a tltima Leve. O uso de exercicios no chdo e
nos aparelhos aéreos, com entradas e saidas, subidas e descidas, demonstrou distintas relagdes
que podem surgir a partir da énfase no Fator Peso, dependendo de quais apoios e pontos de

contato o corpo estabelece.

4.1.8 Fator Espaco e Interno/Externo (Inner/Outer)

Mais uma vez a experiéncia com os Fatores trouxe questdes fundamentais com relacao
ao Espaco. Ao provar varia¢des do Fator Espago, como muitas vezes aconteceu com o Espago
Indireto, o corpo pendurado e com referéncias espaciais confusas, ou apenas invertidas, acaba
perdendo a énfase no Espaco e ativando o Fluxo Livre. O trabalho com relagdo a Categoria
Corpo novamente foi complementar ao Esfor¢o, pois na medida em que alunos podiam
compreender melhor os recursos internos-externos do Corpo e sua Intengdo Espacial, mais
podiam vivenciar complexamente sua atengdo com relagdo ao Espaco como Fator de
movimento. Por exemplo, as mudancas de apoio do corpo aéreo geralmente exigem extrema

atengdo ao Fator Espaco. Pelo proprio fato do corpo estar pendurado, os movimentos tendem

o o Video VI pode ser acessado através da pagina eletronica

http://www.youtube.com/watch?v=toOMgxq1lva(
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a ser executados em Espaco Direto, ou seja, a partir da necessidade de se segurar, o corpo
pode acabar dando demasiada atencdo aos pontos do aparelho onde deve se apoiar. Os
momentos em Espaco Indireto ocorrem quando uma parte do corpo se estabiliza para que a
outra possa relacionar-se com o espago de maneira menos preocupada com a sustentacdo do
corpo e mais atenta ao espaco como um todo.

A acrobacia aérea, apesar de trabalhar o corpo todo, tem como forma de treinamento e
preparacdo corporal um direcionamento, na maioria das vezes, enfocado em suas partes.
Sendo assim, optou-se pela exploracdo do movimento preconizando sua totalidade. Ou seja,
mesmo executando um movimento que aparentemente mobiliza uma parte, chamou-se
atengdo para as mudangas subsequentes que cada parte realiza no conjunto, ajudando o corpo
a encontrar uma configuracdo que dé suporte e organize o movimento a partir de sua vontade.

Complementarmente a esta visdo, procurou-se fazer um trabalho continuo de Fraseado
(Phrasing) ao levar, ao longo do processo, estimulos multiplos de movimentos pelos quais o
aluno se sentisse estimulado a encontrar suas particularidades, conhecé-las, experimenta-las e
recrid-las a partir de seus padrdes e recortes pessoais, num entendimento de como uma
preparacao e iniciagdo claras e sua Intencdo Espacial vao determinar um todo mais apropriado
do desenvolvimento da acdo e de sua finalizagdo. Entre o inicio, o meio e o fim de cada frase
de movimento, o como cada corpo busca suas nuances e intensidades, como cada um pode
conhecer e abrir ainda mais seu leque de possibilidades foi continuamente explorado ao longo
das aulas e pode ser considerado o grande centro dessa rede de Principios e Conceitos

apresentada.

4.2 ANALISE DO PROCESSO DE APRENDIZADO

No decorrer do curso ministrado para este estudo, foi elaborada para cada aula, com
intuito de facilitar a analise do processo de aprendizado, uma tabela contendo os Principios e
Temas labanianos abordados, os objetivos especificos, os exercicios propostos, os encontros
da acrobacia aérea com o Sistema Laban/Bartenieff, a aceitagdo e as dificuldades dos alunos

e, por fim, as conclusdes gerais. Abaixo seguem dois exemplos das tabelas elaboradas.
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. ENCONTROS ACROBACIA |ACEITACAO/ |CONCLUSOES
DATA TEMAS OBJETIVOS EXERCICIOS AEREA/ LABAN DIFICULDADES | GERAIS
Divisao das
atividades,
individualizando
Identificar a cada processo,
estabilizagdo ¢ a zgglczaugloaés gxo n;figncia com
mobilizagdo como | Sensibilizacao e Percepcao de como movimentos plagao as P o
. . . buscas e dirigido | o aparelho facilita
auxiliadoras dos | despertar aéreos homologos, pela extrema As necessidades de | uma investioacio
movimentos percepgado contragdo muscular necessaria ao cada aluno. Nesse | concentra dageg
aéreos. homologa do movimento, também tendem a caso ir?clu'sive o | aprofundada (no
Experimentar corpo acionar Cabeca/Cauda. exer;icio de CI; so da Miriam)!
Corpo - afinidades dos Rolamentos + Observagdo de como o formato criacdo aérea teve | Foi destacada a ’
4" aula - | Mobilidade/Estabilidade | Padrdes com a transf sagital do vertical do trapézio proporciona eqser estio das
13/04/2011 | + Conexdo movimentacdo quadril + pré um vocabuldrio mais extenso de | L > . ques
. . . ~ . , individualizado e | afinidades
Superior/Inferior propria de cada elevacdo de coxa | movimentos homologos. acabou sendo conectivas de
aparelho. + elevagdo de Intensificac@o natural de

Revisitar o
vocabulario aéreo
do aluno de forma
a fazer pontes com
seu vocabulario de
chao.

coxa + encontro
homolateral de
joelhos e
cotovelos

movimentos hiper-estendidos de
coluna como uma necessidade
impulso e estabilizagdo para o
movimento.

diferente para cada
aluno.

Conversa ao final,
como um grande
suspiro coletivo
sobre a inquietude
de descobrir tais
conexdes como
facilidades ou
dificuldades.

cada aparelho e
como isso se pode
ampliar ou limitar
o vocabulario,
quando bem
explorado.




12% aula -
23/05/2011

Esfor¢o - Fator Tempo
+ Ag¢ao/Recuperagao

Refletir sobre o
Tempo como
Fator de Esforco.
Trabalhar o
principio de
Acdo/Recuperacao
a partir da
memoria corporal.
Explorar a nocao
de tempo como
énfase expressiva
no fraseado
individual.

Pensar quando vc
utiliza o Tempo
como atitude,
como inten¢ao;
COmo VC se
recupera no seu
cotidiano

Provar com
movimentos de
agoes e
recuperacoes
conforme a
reflexao

Pensar em uma
pequena
composi¢do no
chdo com estes
tempos e
variagdes

Em dupla: mostrar
0 que criou +
observar a dupla +
comentar o
fraseado do outro
Em roda:
exercicio de
manter o tempo €
mudar o
movimento +
vice-versa +
manter o tempo
total da sequencia,
mudando e/ou
repetindo cada

Entender a Agdo/Recuperagdo no
aéreo como essencial no treino e
em cena

A idéia de tempo ndo somente
como tempo do movimento, mas
também como sensa¢do geradora
do virtuoso

Agao/Recuperagdo no aéreo
como ndo necessariamente
ligada ao movimento, mas
principalmente aos apoios € ao
"ceder"

O 1° exercicio
despertou muito
interesse nos
alunos.

Muitas duvidas
sobre a questdo da
Acdo/Recuperacao

Dificuldade com o
ultimo exercicio
(de criacao).

A questdo da
recuperacao no
aparelho a partir
do fator tempo
funcionou de
forma muito
positiva,
despertando um
corpo ainda mais
consciente de
suas escolhas
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movimento
Improviso
baseado na
Acdo/Recuperacao
e na diagonal da
aula passada
Aquecimento
pessoal pensando
em como se
recuperar e se
manter no
aparelho

Dividir a
composi¢do em
frases e fazer o
mesmo do
exercicio em roda
+ comentar +
relaxamento
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Tabela 1: Exemplo da anélise do processo de aprendizado do curso



67

Ao realizar a andlise da tabela, percebeu-se alguns pontos que se repetiam, que
apareciam como referéncias das principais percepcdes compartilhadas e que podiam ser
classificados em outros cinco pontos transversais aos primeiros: (1) o trabalho com os
Bartenieff Fundamentals™ ¢ a preparagdo para o movimento aéreo; (2) a experimentagio das
possiveis variagdes de impulso do movimento de chdo e aéreo, que diz respeito a conexao
entre as Categorias Corpo e Esfor¢o; (3) a saida do chao para o aparelho aéreo; (4) a criacdo e
a improvisacdo do movimento aéreo; e (5) as particularidades de cada aparelho e suas

interagdes entre Corpo e Espago.

4.2.1 Bartenieff Fundamentals®™ em processo

Com relagdo ao trabalho dos Bartenieff Fundamentals™ para preparar o corpo, o
processo foi bastante transformador. No inicio das aulas, os alunos tiveram dificuldade nos
exercicios que envolviam o ceder (Yield), mantendo o corpo com um empurrar
intencionalmente ativo, pela facilidade em unir o ativar com contragdo muscular e o ceder
com estar relaxado e passivo, alternincias muito usadas na acrobacia aérea.'’ Essa mesma
alternancia foi identificada na dificuldade ao longo do inicio do trabalho com os Seis Basicos.
Os corpos mantinham um ponto méximo de concentra¢do no Nivel Baixo e, depois de um
tempo, os alunos comecaram a olhar em volta, mudar de postura e procurar recuperagdes.
Nesse processo com os Seis Bésicos, foi incluido o trabalho de Fraseado (Phrasing) no chdo a
partir dos Bartenieff Fundamentals™, o que pareceu deixar os corpos mais concentrados e
calmos, buscando sua recuperacdo no proprio movimento. As duvidas, que comegaram sendo
absolutamente classificatorias, com uma ideia de colocar o movimento em seu devido Padrao
de Desenvolvimento, foram se tornando mais integradas e complexas, abordando as conexdes
a niveis de possibilidades de outros movimentos ou de suas varias formas de execugdo e

percepcgao.

E s6 um trapezista acabar sua sequencia com uma postura totalmente verticalizada

para regressar ao chdo e relaxar tanto a coluna que chega a ficar corcunda.
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O Suporte Respiratorio e o Suporte Muscular Interno foram incorporados pela
movimentagdo dos alunos e somados a investigacdo pessoal, considerados principais
facilitadores do movimento, potencializando a ativagdo dos musculos a partir de suas
conexdes e sequenciamentos e dispensando as excessivas contragdes locais. O trabalho com
os Seis Basicos e com os Padrdes do Desenvolvimento pareceu clarear as Intengdes Espaciais,
conectando o Esfor¢o do movimento aéreo de uma forma mais viva e integral, o que gera uma
expressividade mais auténtica e presente.

Também foi interessante ver os exercicios em diagonal se tornarem o climax da aula,
por ser um momento de ascensdo do corpo para a verticalidade e, a0 mesmo tempo, por unir
as informagdes do trabalho realizado nos Niveis Baixo e Médio. Ganharam, dessa maneira,
um duplo sentido metodologico, ndo somente pela aplicagdo de movimentos sequenciados
numa grande revisdo e recuperacdo do trabalho de chdo, como também por um O6timo

aquecimento e preparagao para o trabalho aéreo.

4.2.2 Esforc¢o — vivendo o impulso aéreo

O movimento que imprime ao corpo deve contrabalangar o peso; o seu esforco
visa um estado de equilibrio instavel entre esses dois vetores, esforco que
consiste em transformar o peso em pura gravidade. (GIL, 2004:19)

Quanto a Categoria Esforco, que foi mais profundamente trabalhada da metade ao
final do curso, foram feitas algumas associa¢des dos principios aliados a uma preparacao do
corpo através dos Bartenieff Fundamentals™ como um ativador das percep¢des e das
possiveis variagdes dos fatores de Tempo, Peso, Espago e Fluxo. Favorecendo uma expressao
integrada, o Esforco aborda a inversdo da energia no movimento a partir de seu impulso,
voluntario ou involuntario. Sua aplica¢ao foi focalizada no conhecimento de suas dindmicas e
intensidades, encorajando os alunos a descobrir novas possibilidades do movimento de chdo e
nos aparelhos aéreos com relagdo a coordenacao dindmica dos aspectos do corpo, facilitando
também o reconhecimento de suas diferencas e identificagdes. Trabalhado de maneira muito
direta e simples, procurou-se apresentar, experimentar e compreender, através do movimento,
o leque de suas variagdes qualitativas do rapido ao lento (Tempo), do leve ao forte (Peso), do

direto ao indireto (Espago) e do contido ao livre (Fluxo).
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Ao buscar outras qualidades para o movimento, o corpo parece optar por caminhos
menos Obvios. Muitas vezes, na observagao dos alunos em exercicios de criagdo, ao buscar
um Fator de Esfor¢o especifico, ndo somente era comum que entrassem com outros
secundarios para a manuten¢do daquele desejado, como também pareciam buscar outros
Percursos Espaciais em sua execu¢do. Percursos geralmente Centrais tornavam-se
Transversos; os Periféricos e os Centrais, assim como a Kinesfera de modo geral, pareciam
ser mais explorados a partir de uma mudancga consciente de um ou mais Esforgos. A partir dai,
se pode perceber como o uso e exploragdo dos Esforgos vai coexistir com a interagdo com o
Espaco.

Paralelamente, faz-se necessario reiterar que o foco deste estudo foi entender como o
trabalho com os Principios dos Bartenieff Fundamentals™ e os Temas labanianos podem
complementar a investigagdo dos Esfor¢os nos aparelhos aéreos, entendendo a complexidade
do movimento como ativadora de todas as suas relagdes com o mundo a sua volta. Sendo
assim, ndo sO a interacdo com o Espaco pode ser modificada, como também os modos de
relacdo e as formas que o corpo assume ao se expressar, relacionados a categoria Forma.

Ao analisar a experimentacdo das possiveis variagdes de impulso do movimento de
chdo e aéreo, também se descobriu a importancia do uso de referéncias cotidianas assim como
dos trabalhos em grupo e de observagdo para uma apropriacdo dos Fatores de Esforco e suas
investigacdes aéreas. Provavelmente devido as mudangas de apoio do corpo junto a influéncia
da gravidade, o Fator Peso foi explorado com grandes dificuldades adaptativas, porém com
grandes descobertas. Por esse motivo, foi primordial o cruzamento com o trabalho sobre
Enraizamento no chdo e, posteriormente, no aéreo, porque ajudou na compreensdo desses
novos apoios, mobilizando o corpo a partir desses apoios, em sua interagdo com o0s vetores
espaciais interno-externos, ampliando as potencialidades dos impulsos necessarios para cada
movimento.

A questdo espacial apareceu como orientadora do movimento aéreo. Contudo, o
Espago Direto muitas vezes aparece como necessario para segurar o aparelho num caminhar
aéreo, ao mesmo tempo em que o Indireto parece estar igualmente pré-estabelecido quando
algum movimento de expansdo ¢ realizado. Dessa forma, pode-se dizer que houve mais
conscientizacdo sobre o uso do Fator Espago do que realmente uma investigacdo desse Fator
em todas suas possiveis variantes.

E muito importante, também, o trabalho sobre o Fator Tempo para a acrobacia aérea,

devido ao fato dela ja ter o Esfor¢o do movimento quase que pré-estabelecido, pela questao
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do impulso necessario aos movimentos de fortes dinamicas e alto nivel de dificuldade, que,
geralmente, necessitam de um tempo especifico e preciso para que possam ser bem
executados. A ideia de tempo pareceu ser utilizada como sensa¢do geradora do movimento
virtuoso, estando ligeiramente condicionada a promover uma determinada superposi¢cdo do
impulso pelos tempos necessarios ao movimento aéreo formalmente executado. O trabalho a
partir das variacdes de Tempo em movimentos executados quase sempre de maneira parecida
foi muito esclarecedor para os alunos e, de certa forma, talvez o mais explorado.

O trabalho com o Fator Tempo no chdo foi essencial para a compreensdo do
movimento nos aparelhos aéreos. Pelo fato dele ser muito pouco desenvolvido em termos de
Fraseado (Phrasing), incluindo todas suas nuances, os exercicios de pesquisa de movimento
no chdo antes de subir no aparelho aéreo foram incrivelmente frutiferos. Abriram caminhos
para percep¢des com os outros Fatores, promovendo impulsos ndo tdo formalmente
executados, porém integros e diversificados. Tanto que, durante as aulas, na segunda etapa de
preparacdo do corpo, a questdo da manutencdo de um Esfor¢o e suas necessidades de
recuperacdo apareceu em exercicios de deslocamentos espaciais mesmo que nos Niveis Baixo
e Médio. Quando foi vivenciada ja com a abordagem do tema Ag¢ao/Recuperacdo, despertou
um corpo ainda mais consciente de suas necessidades.

Na Parte 1 do Video VI, varias sequéncias de movimento sdo exemplo de como muitas
vezes os tempos podem ser um fator determinante para a questdo do Esfor¢co na acrobacia
aérea. A Parte 2 mostra uma sequéncia na lira com possibilidades de varia¢cdes com relagdo ao
Tempo e outra no trapézio, que busca trabalhar com o Fator Peso, levando em conta que um
Fator sempre podera influenciar outro.

Quanto ao Fluxo, escolheu-se ndo enfatiza-lo como Fator, j4 que para um corpo
trabalhar as variacdes de Fluxo como Esfor¢o na acrobacia aérea, ele tem que estar muito
seguro de cada movimento, pois, se estiver realmente Livre, pode ser mais facil perder o
referencial espago-corporal, ocasionando uma queda. Optou-se por trabalhar o a ideia de fluxo
como fluidez do movimento e, também, como auxiliadora dos outros Fatores de Esforgo.
Dentro do pouco que foi experimentado a partir do Fluxo como Esfor¢o, o Fluxo Livre se
mostrou um forte aliado, mas extremamente perigoso quando mantido durante um grande
periodo de tempo. Em fun¢do da tendéncia em acelerar o Tempo do movimento em Fluxo
Livre, o corpo pode facilmente vir a perder o controle do aparelho aéreo ou de seu equilibrio.
Portanto, a escolha de aprofundar a ideia do fluxo como energia intrinseca a0 movimento se

deu também por questdes de seguranca.
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De uma forma geral, o aprofundamento da categoria Esfor¢o serviu para evidenciar
como as dindmicas do movimento mudam quando sdo realizadas com o corpo localizado a
partir de outros parametros espaciais. O movimento parece ser mais vivo a partir do momento
em que se tem mais consciéncia de como se colocar em termos de Esforco. Ao mesmo tempo
em que se tenta variar qualidades de movimento, o corpo se torna mais presente em relacdo ao
que esta fazendo, mantendo sua atenc¢do para fora e para dentro, e se desprende do que estd

fazendo para ter mais atengdo ao como esté fazendo.

4.2.3 Criacao e Improviso

Este trabalho foi proposto como forma de trazer a tona as particularidades e
pessoalidades na adaptacdo conectiva do corpo aéreo. Quase todas as aulas tiveram entre 1 e 3
exercicios de improviso baseados nos temas labanianos. Paralelamente, ao final do primeiro
més, cada aluno desenvolveu um aquecimento pessoal baseado nas necessidades de cada
corpo e cada aparelho. No segundo més, sua estrutura de composi¢do de movimentos aéreos,
focando-se nas variagdes de Peso, Tempo e Espaco. Constatou-se que ao aprofundar o
trabalho com os Fraseados (Phrasing), os alunos pareciam mais envolvidos nos exercicios de
criagdo. A constru¢do do aquecimento pessoal pareceu clarear dividas e teve um carater de
revisdo dirigida da Categoria Corpo. A partir dai, pelo motivo de organizacdo espacial da
estrutura aérea da lona do circo, as criagdes foram basicamente dividas por aparelho e, por
isso, seguiram sempre uma estrutura, adaptada ao ritmo e a descoberta de cada aluno.

Muitas vezes se percebia um determinado tipo de racionalizagdo do movimento, muito
presente principalmente quando mostravam suas criagdes. Contudo, nos exercicios de
improviso, a partir de uma postura investigativa, movimentos incomuns ou considerados de
maior dificuldade eram executados sem aparente tensdo ou preocupacdo. Além disso, toda a
tematica da Acdo/Recuperagdo também foi encorpada com mais propriedade. Sem se cansar
tanto, o corpo se mantinha mais facilmente no aparelho e por mais tempo, sem que os alunos
se dessem conta. O Video VII exemplifica dois fragmentos de investigac¢des individuais, uma
na lira e outra no tecido. Logo em seguida, outros dois exemplos de momentos de
investigacdo, um na lira e outro no trapézio, nos quais se pode perceber a questdo do tempo

necessario para a pesquisa aérea € como movimentos inesperados podem surgir, no caso do
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ultimo exemplo do trapézio. Portanto, todos se empenharam bastante em suas composigdes
individuais, o que demonstrou o envolvimento e interesse nas descobertas por outras
possibilidades de movimento aéreo, pelas quais o corpo pudesse experimentar diferentes
sensagdes. Ao sentirem e se sensibilizarem para os desejos pessoais, pareceram dar um salto

de fluidez, conectividade interna-externa e estado de presenga.

4.2.4 Particularidades de cada aparelho

Foi destacada a questdo do formato de cada aparelho trabalhado em sala: a corda a lira,
o tecido e o trapézio fixo, assim como suas respectivas particularidades de movimento,
afinidades conectivas e como isso pode ampliar ou limitar seu vocabulario. O formato vertical
e ao mesmo tempo horizontal do trapézio de dois pontos — um retangulo em pé sem a parte de
cima, com as extremidades superiores amarradas —, com possibilidades de apoio dos dois
bragos abertos ou fechados, tanto na barra como nas cordas, proporciona um vocabuldrio mais
extenso de movimentos que ativam as Conexdes Superior-Inferior e Metade do Corpo,
mesmo mantendo uma forte presenga das Conexdes Cabega-Cauda e Lateral-Cruzada. Isso ¢
possivel ainda mais pelo fato do trapézio fixo ser o Unico aparelho aéreo que possui alguma
parte de sua estrutura paralela ao chdo e duas linhas de apoio perpendiculares ao mesmo.
Espacialmente, isso diz respeito a uma linha, a da barra, no Eixo Horizontal e duas linhas, as
das cordas, no Eixo Vertical, estando uma do lado da outra, a partir das duas extremidades da
linha Horizontal, desenhando as bordas do Plano Vertical.

Isso possibilita uma maior gama de Padrdes de Desenvolvimento experimentados
nesse aparelho, como pode ser observado na Parte 1 do Video VIII'®, onde os exercicios
desenvolvidos pelos alunos no trapézio trabalham com a Conexdo Cabeca/Cauda,
Nucleo/Distal, Superior/Inferior, Metade do Corpo e Contra-Lateral, respectivamente. A
movimentagdo espacial do trapézio, pelos dois pontos de sustentacdo do aparelho estarem
separados, geralmente inclui um balanco pelo Plano Sagital em péndulo, o que potencializa
ainda mais as conexdes entre a unidade inferior e superior do corpo (Conexdo Superior-

Inferior) e entre a cabega e o coccix (Conexdo Cabega- Cauda), como explicitado na Parte 2

8 o Video VIII pode ser acessado atraveés da pagina eletronica

http://www.youtube.com/watch?v=tOeXm8Dcliw.
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do Video VIII.

Figura 25: Tecido aberto Figura 26: Tecido fechado

O tecido também possui algumas dessas caracteristicas, quando aberto, j que passa a
tracar duas linhas ndo exatamente perpendiculares, porque saem do mesmo ponto, porém
anguladas a partir de seu ponto de origem, como pode ser observado na Figura 25. J4 quando
fechado, o tecido tem uma movimentagdo extremamente parecida com a da corda, pela
verticalidade predominante nos dois formatos, como exemplificado na Figura 26. Por isso,
sdo observados muitos movimentos de Conexao Cabega-Cauda e Lateral-Cruzada.

O vocabulario encontrado na lira ¢ mais semelhante ao do trapézio pela possibilidade
de apoio das maos separadas, tanto na parte de baixo, como na parte de cima do aparelho.
Quando se utiliza na lira os dois pontos de sustentacdo de sua extremidade alta, além de ter a
movimentac¢do dentro do circulo, é possivel a movimentagdo entre as cordas e a parte superior
da lira, se assemelhando ainda mais com a movimentagdo do trapézio, como mostra a Figura
20. Contudo, considerando seu formato circular, as pegadas das maos sdo totalmente distintas
e, tendo poucos apoios perpendiculares e/ou paralelos ao chdo, possui muita afinidade com a
Conexao Lateral Cruzada e, também, com a Cabeca/Cauda, quase sempre presentes na
acrobacia. Seu giro no proprio eixo, mais que em todos os outros aparelhos, eleva a forca
centripeta e gera movimentos tridimensionais esculpidos através de espirais continuas, que o

. . , 1 . ~
acompanham. No primeiro exemplo do Video IX', percebe-se como a movimentagio

0 Video IX pode ser acessado através da pagina eletronica http://www.youtube.com/watch?v=u4c-

QOwgqAY.
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desenvolvida teve que se adequar ao giro da lira, mesmo ndo possuindo exatamente
movimentos espirais. No segundo, realizado na corda, o0 movimento do giro ao redor de seu
proprio eixo ¢ potencializado pela escolha do movimento executado por espirais. Em seguida,
estdio 3 exemplos de outras possibilidades de deslocamentos espaciais, sendo eles,
respectivamente, realizados pelo balango da lira através dos dois pontos inferiores do
Diametro do Plano Vertical; o mesmo balango através do Plano Sagital; e um tipo de
circunducdo ao redor do eixo de sustentagdo da lira, que se relaciona com o Plano Horizontal.

Sempre que um aparelho aéreo for pendurado por um ponto sem que sua outra
extremidade encoste o chdo, ele poderd girar em seu proprio eixo e se deslocar por todas as
possibilidades de deslocamento espacial acima apresentadas. A corda indiana, por exemplo, ¢
um aparelho onde o acrobata prende uma parte do corpo a estafa e empurra a corda de tal
forma que a outra pessoa, segurando na extremidade baixa da corda, desloque seu eixo,
fazendo com que o acrobata gire em torno dele mesmo. O que s6 acontece porque sdo as
extremidades, superior e inferior, da corda que vao ser os eixos do giro realizado no seu
centro, ja que existe uma pessoa que movimenta essa espécie de circunducdo gerada na sua
extremidade inferior — como no jogo popular de corda, mas realizado por um ponto fixo em
uma extremidade e uma pessoa na outra, através do Eixo Vertical. E um giro em volta do
eixo, mas onde o centro gira em torno das extremidades ao invés de ser uma girando em torno
da outra, como acontece com os outros aparelhos aéreos. No caso do deslocamento espacial
da corda explicitada no Video IX, sua extremidade ndo encosta no piso e o deslocamento ¢
criado a partir da inércia do primeiro impulso de movimento, dado pela acrobata antes de
perder o contato com o chdo. No caso do exemplo do tecido, no mesmo video, o principio € o
mesmo, a acrobata necessita pegar todo o tecido que esta abaixo dela para, ao roda-lo a partir
de sua extremidade inferior, enrolar a extremidade superior e, ao desenrolar, produz um giro
em seu proprio €ixo.

O trapézio também pode tomar o giro em seu proprio eixo, quando pendurado por um
ponto, com suas cordas unidas nas pontas de cima, o que transforma seus angulos retos (90°)
relacionados ao formato do retdngulo, em agudos, ganhando um formato de tridngulo isoscele

. ~ , 20y~ .
e proporcionando a rotagdo continua.”"J4 quando preso por dois pontos, seu deslocamento

% Porque o trapézio e os aparelhos de dois pontos podem tomar giro no proprio eixo, mas um
giro proporcionado pela tor¢do das duas cordas, o que seria um giro limitado pelo tamanho das cordas

e distancia entre as mesmas e instavel, estara condicionado pelo impulso dos tempos do comego e do
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espacial consistird num péndulo realizado através das duas extremidades inferiores do
Diametro do Plano Sagital, como observado no segundo exemplo da Parte 2 do Video IX.
Pela constante necessidade de inversdes e de alcances das periferias do corpo, as
Conexdes Cabeca/Cauda e Lateral-Cruzada, respectivamente, sdo muito utilizados em quase
todos os aparelhos aéreos. A Respiragdo, quanto mais acionada e presente, mas poderd
conectar o corpo todo ao movimento, tanto com o aparelho, como com o ambiente externo e
interno do corpo. Sobretudo, ao pensar que o aparelho ndo s6 determina todo um conjunto de
movimentos € os impulsos necessarios em suas execugdes, conclui-se que a intimidade e a
experiéncia que o corpo estabelece com cada aparelho parecem essenciais para uma
investigacdo aérea aprofundada. Conhecer os contornos e limites do aparelho possibilita o
reconhecimento dos espagos do corpo em relagdo a ele, numa danga continua entre sair-entrar

do espago-corpo-aparelho.

4.2.5 Saida do chio para o aparelho aéreo

Repetitivamente, os alunos comentaram sobre a mudanca dos apoios do corpo € como
isso influenciava diretamente sobre a for¢a que deveriam desprender para cada movimento,
como também suas direcdes. No primeiro més, a cada Padrdo do Desenvolvimento que se
experimentava, surgia um novo comentario sobre como o corpo sentia a diferenca em acionar
essas forcas com o corpo pendurado. Exigia-se mais de certas articulagdes e regides do corpo,
apontando novas contratensdes e realizando toda uma adaptacdo do movimento para que
determinado padrdo conectivo pudesse realmente ser vivenciado.

Em termos de observacdo e andlise de movimento, frequentemente era necessario
experimentar o movimento para compreendé-lo. Inclusive, isso foi algo que se percebeu, em
alguns momentos, como um possivel recurso para a comparacdo dos movimentos realizados

no chao e as referéncias de movimento que podiam ser trabalhadas para ampliar o vocabulério

final da tor¢do. Enquanto o giro de um ponto se caracteriza por uma desaceleracdo constante, o giro de
dois pontos acelera quando comega a torcer suas cordas e desacelera quando acaba, para destorcer
também acelerando e desacelerando, sempre dependendo de um impulso consideravel do corpo

(abrindo e fechando), como pode ser observado na segunda parte do Video XI.
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em cada aparelho. Constatou-se que, pelo homem ter sido acostumado a acionar seus grupos
musculares com seu peso e centro do corpo em relagdo ao chdo, também se acostumou a
pensar que certos movimentos trabalham mais certas partes do corpo, justamente, por ja
existir um olhar condicionado para uma memodria terrestre. Porém, quando apoiado em
superficies nao regulares e por partes do corpo relativamente inusitadas, esses vetores podem
mudar.

Quanto a organizacao, ¢ pertinente ressaltar a poténcia dos vicios posturais. Se o corpo
J& tem uma propensdo em expandir as costelas, quando realiza uma contragdo muscular,
levando a respiragdo para a parte superior do peito, por exemplo, possivelmente essa expansao
sera ainda maior quando esteja em um aparelho aéreo. Mesmo que involuntariamente, um
corpo de cabeca para baixo quase sempre provoca uma hiper extensao da coluna. Como as
impulsdes e transferéncias de peso sdo proporcionalmente mais intensas, existe também uma
intensificacdo natural das extensdes das articulares, possuindo movimentos hiper-extendidos
como uma necessidade de criar a impulsdo do movimento, principalmente na coluna — regido
lombar e toracica —, nos bragos e nas maos. Como demonstrado nas Figuras 27 e 28, fica
dificil identificar até que ponto as extensdes sdo consequéncia do proprio equilibrio exigido
pela postura, se sdo impulsos para uma forte contracdo posteriormente executada ou se sao

vicios posturais.

Figura 27: Hiper extensdo na lira Figura 28: Hiper extensdo no trapézio

Pequenas contragdes do rosto sdo facilmente observaveis na boca, nos olhos e nas
sobrancelhas (Figura 29), tal como contra¢des das periferias do corpo, principalmente dos
dedos dos pés e das maos, caracterizando certa descontinuidade ou conten¢dao do fluxo do

movimento (Figura 30).
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Figura 29: Contragdo no rosto Figura 30: Contragdo nas periferias

Essas pequenas contragdes também sdo muito comuns em outros tipos de exercicios, como
por exemplo na danga, quando o executante, por dirigir sua concentracdo para uma parte
especifica do corpo, ou por estar fazendo demasiada forca sem direcioné-la claramente, acaba
acionando uma série de movimentos involuntarios que se destacam do corpo como um todo.

Nos primeiros exercicios de improviso e criagdo, foi percebida uma importante
questdo metodoldgica que condiz com a dificuldade em investigar nos aparelhos com o
mesmo ritmo cognitivo que o corpo processa quando experimenta movimentos no chdo. A
pesquisa do movimento da acrobacia aérea foi percebida como um processo extremamente
lento e cansativo, se comparado ao ritmo da pesquisa em danga, por exemplo. Algumas vezes
os exercicios de criacdo ndo foram finalizados, exigindo continuagdo em outras aulas, o que
acabou gerando uma adaptagdo estrutural temporal da aula. O dia em que o tempo para o
trabalho aéreo pareceu perfeito foi quando os alunos ficaram quase uma hora e meia em seus
aparelhos. Muitas pausas e momentos de racionalizacdo do movimento foram constantemente
observados, explicitando a necessidade de tempo dessa adaptagdo interna, ndo somente
durante os exercicios de criagdo, como inclusive ao mostrar as composi¢des individuais.

Ao longo do processo, os exercicios de improvisos ajudaram a manter o envolvimento
pessoal com um estado de presenca que otimizasse a pesquisa. Porém, a questdo das pausas e
de um movimento repentinamente mais pensativo apareceu principalmente em vocabulérios
novos e indica um recurso possivelmente involuntario e relacionado a sensagdo de risco
ligado a acrobacia aérea. Nesse momento ¢ que a questdo do risco torna-se mais que essencial
para uma busca metodoldgica da danga aérea, ja que os limites do corpo se fazem presentes,
mesmo quando se busca desvincular o movimento virtuoso do vocabulario aéreo. Por mais

que ndo seja primordialmente virtuoso, ainda sim sera extraordinario e necessitard de mais
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tempo para ser experimentado de forma normal, pois provavelmente encontrard barreiras

entre o que era e o que serd ordinario, apés um minimo de repeti¢cao e/ou costume.

4.2.6 Estrutura Flexivel - Problemas e possiveis solu¢des de adaptabilidade

Sob um prisma estrutural, a aula se dividia, normalmente, em seis momentos. No
primeiro, realizava-se a chegada do corpo na aula de forma a sensibilizé-lo, para em seguida
entrecruza-lo com a introdugdo e a descoberta dos temas a serem desenvolvidos. Os segundo,
terceiro e quarto momentos consistiam nas fases de preparacdo do corpo para o trabalho
aéreo. A partir de exercicios baseados nos Seis Basicos da Bartenieff, o segundo momento
objetivava conectar e integrar o corpo através de exercicios em Nivel Baixo ou Médio. De
maneira continua, o terceiro trazia movimentos realizados no Nivel Alto, com mudancas de
Nivel, e deslocamentos espaciais, muitas vezes tracando o Didmetro do Plano Horizontal da
sala de aula, informalmente também chamado de diagonal nas aulas de danga em geral,
sempre mantendo o foco nos temas desenvolvidos. Na ultima preparagdo, j4 com o aparelho
aéreo trabalhado por cada aluno, o quarto momento transportava a tematica da aula para
movimentos aéreos basicos, paralelo aos Seis Basicos, dando suporte para o trabalho seguinte.

Na quinta parte da aula, procurava-se, entdo, unir os temas desenvolvidos com uma
investigacdo pessoal do aluno, particular de cada aparelho, incluindo muitos trabalhos de
improviso e criacdo. O sexto e Ultimo momento da aula consistia em demonstragdes e
exposigdes do que foi experimentado, analises de movimentos, seguidas de seus respectivos
comentarios e, normalmente, um relaxamento, mais ou menos extenso, dependendo da
necessidade dos alunos.

E importante, contudo, esclarecer que a estrutura muitas vezes foi modificada em
funcdo das duvidas e questdes apresentadas, podendo ter dois primeiros momentos, com um
tom mais investigativo por exemplo, o que implicava a realiza¢do de apenas dois segundos
momentos, um que ja incluisse todos os niveis espaciais e outro no aparelho; ser modificada
para ter exercicios em dupla ou em grupo; ou mais momentos de criacdo e improviso no meio
ou no final da aula, tendo s6 o relaxamento ou s6 a andlise da movimentagdo como
encerramento. Ou seja, o objetivo de apresentar essa estrutura foi justamente analisar suas

continuas adaptacdes e reestruturagdes para compreender mais claramente o processo como



79

um todo.

Refletindo sobre a questdo do aquecimento ideal para o movimento aéreo, pode-se
dizer que a proposta de comegar com os Seis Basicos no chdo e com menos ativagado de tonus
muscular foi arriscada no sentido de questionar a preponderancia de exercicios de
condicionamento fisico e aerdbicos, que incluem aumento dos batimentos cardiacos, da
circulagdo sanguinea e toda uma mudancga ritmica interna. Dependendo de como forem as
fases seguintes a preparagdo e ao aquecimento, as articulacdes podem sentir muita pressao no
trabalho aéreo. A escolha metodolégica se deu no sentido de encontrar exercicios que
conferissem um trabalho de amplitude e mobilizacdo articular, ativando regides musculares
profundas. Ao invés de despertar uma busca pela repeti¢do e pelo uso excessivo de tonus
muscular, fomenta-se a investigacdo, levando a atengdo do movimento para o corpo como um
todo movente.

Sobre o trabalho com os Bartenieff Bundamentals™ e a questdo da preparagdo do
corpo para o movimento aéreo, percebeu-se que, para que 0s conceitos estivessem bem
encorpados', a estrutura da aula deveria se manter praticamente a mesma até a metade do
curso, com énfase na Categoria Corpo. As adaptagdes se caracterizaram por ter o primeiro
momento da aula mais curto, para incluir um segundo momento mais extenso com os Seis
Bésicos na etapa de preparagdo do corpo. Podendo, inclusive, ter momentos de improviso
e/ou trabalho em dupla, geralmente envolvendo mais exercicios e esclarecimento de duvidas.
Ao mesmo tempo, a terceira e a quarta parte também de preparacdo do corpo mantiveram-se
constantes em toda a primeira metade do curso.

Com isso, o momento do trabalho com os Niveis Espaciais e o aparelho se mostrou
bastante relevante, enquanto que os exercicios de observacdo e analise de movimento nado
foram tdo demandados pelos alunos, aparecendo pouco, com um equivalente a 25% das
primeiras oito aulas. Muitos ajustes foram feitos, continuamente, nessa tentativa de encontrar
0 espago entre o corpo aberto a novidades com a pré-disposi¢ao fisica necessaria. Percebeu-se
que quando os alunos se colocavam de forma investigativa no aparelho aéreo, se desgastavam
menos. Entretanto, mesmo deixando mais tempo para a investigacdo e criagao, se destacava a
necessidade de entrar no trabalho com o aparelho estando o corpo bem preparado e aquecido,

de maneira que a aula tenha momentos de recuperacdo clara durante a pesquisa aérea.

*! Expressdo usada por Miranda (2008) para denotar um conceito encarnado, que enfatize intensidades e

conexdes interno-externas fisicalizadas no corpo.
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A partir da segunda metade do curso, a estrutura da aula também se adaptou, com
preparacdes que inserissem o Esfor¢co como parte da ativacdo e preparagdo do corpo para o
aéreo, através de encontros com os Principios dos Bartenieff Fundamentals™. Os alunos, a
cada dia, j4 demandavam mais tempo para a investigacdo aérea. Mais tempo para se
concentrar, pensar na movimentagao, executa-la, descansar, refletir, experimentar novamente,
reavaliar etc. Porque mesmo descansando no aparelho, o ideal ¢ ja subir com intencdes e
propostas claras ou, ao entrar em lugares desconhecidos, descer e escrever a experiéncia,
justamente pela memorizacdo dos movimentos ser mais desorientada espacialmente. O que
aconteceu a partir dos temas Esforco e Corpo foi que o trabalho de sensibiliza¢cdo do primeiro
momento da aula se ampliou, ganhando uma preparagdo ativa experimentada em todos os
Niveis Espaciais desde o inicio da aula.

O aquecimento, ou preparagdo no aparelho — quarto momento da aula —, se manteve
presente em todo o curso, passando de uma preparagdo conectiva geral sugerida pela
professora, a uma pessoal, desenvolvida por cada aluno, o que se caracteriza como a Unica
parte de preparacdo realmente indispensavel. Os exercicios de improviso e criagdo no
aparelho aéreo se mantiveram razoavelmente constantes, mas com a necessidade de aumento
de tempo, conforme ja colocado. Contudo, junto a maximizagdo do tempo de investigacao
aérea, os exercicios de observagdo e analise dos movimentos ¢ de reflexdo sobre os temas
também aumentaram consideravelmente nessa segunda metade do curso. Apesar de ndo se ter
mantido o trabalho de preparacdo corporal relativo a terceira parte da aula, realizado com
deslocamentos, constatou-se que todas essas etapas relativas ao segundo, terceiro e quarto
momentos estavam mais integradas entre si. Contudo, havendo mais tempo para a
investigagdo aérea, surgiam mais duvidas e, com isso, mais vontade de observar para
identificar, de reconhecer diferengas para conhecer afinidades.

O ultimo momento, de relaxamento do corpo, foi igualmente mantido em quase todas
as aulas e identificado como um momento de fixacao e “digestdo” do aprendizado no corpo,
além de ser um preventivo de lesdes a medida que ndo deixa a musculatura esfriar ainda
contraida pelo trabalho aéreo. Essa mudanga estrutural fica clara quando se observam os
exercicios dados em cada dia (Tabela 1). No primeiro exemplo, o trabalho, mais calmo no
inicio, vai num crescente at¢ a diagonal da terceira parte, com um momento de aquecimento
no aparelho aéreo e improviso e/ou criacdo no final da aula, seguido de relaxamento. No
segundo, muitos exercicios de improviso e de interacdo em duplas e em grupos, aliados ao

aquecimento do corpo, também com um momento de aquecimento aéreo e um momento largo
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de criacdo nos aparelhos aéreos e, logo, o relaxamento. Percebeu-se como essa transformagao
foi integrando o aquecimento a investiga¢do, ou seja, o processo de preparagdo corporal foi
sendo incorporado ao processo da investigacdo especifica de cada dia. Nao ocorreu um
trabalho solto de preparagdo, como condicionamento fisico, alheio aos outros exercicios
propostos em aula, como normalmente se observa nas aulas de acrobacia aérea que possuem
um momento de aquecer e preparar o corpo e outro momento de pesquisar e criar.

Em conclusdo, ndo se pode deixar de incluir nessa reflexdo a Otima recep¢do dos
exercicios em dupla e em grupo, em qualquer momento da aula em que fosse sugerido. Fora
os momentos pontuais de exercicios coletivos, a aula teve um encontro muito frutifero entre
as duas alunas que faziam lira, Ileana Ortega e Julie Bouyer. Mesmo com uma lira sendo
pendurada por uma tela e a outra por duas cordas, as duas eram sustentadas por um ponto na
estrutura do circo e, quando por falta de espago s6 se podia pendurar 3 aparelhos, elas
dividiam uma lira e adaptavam seus movimentos, sendo uma soluc¢do interessante para a

ocorréncia de duvidas no final do processo.
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5 O RISCO DE SER ORIGINAL

No capitulo anterior procurou-se mostrar como a acrobacia foi influenciada por uma
série de acontecimentos e paradigmas do corpo e da performance. O fato de o circo estar
ligado ao risco e, consequentemente, ao extraordinario, tem inimeras implicagdes nas suas
praticas e formas de produgdo. O que foi proposto teve a pretensdo de apresentar algumas
delas. Agora, ao resgatar as dificuldades e propostas discutidas no segundo capitulo, ja se tem
uma ideia de por que a virtuose, a dificuldade dos movimentos e a perfei¢do do corpo sdo tao
buscadas nesse meio artistico. O extraordinario exigido pelo publico, num mundo da
especializacdo, ¢ algo que pode se tornar exaustivo e, por vezes, inalcancavel. Proporcionar
aventuras sem limites pode ser um empreendimento arriscado em si mesmo.

Quando o conceito de redoma sensorial ¢ trazido, ele tem o objetivo de caracterizar as
experiéncias que geralmente possuem maior ou menor envolvimento do executante. Aquelas
acdes que sdo vivenciadas por uma grande parte das pessoas de um grupo social tendem a ser
consideradas normais, ordindrias e, por esse motivo, mais simples e faceis de serem
executadas do que outras. A acrobacia aérea, por ser executada por um grupo social
relativamente pequeno, pode ser considerada extraordinaria e de maior dificuldade motora
para a maior parcela da sociedade. Pelo mesmo motivo, os acrobatas aéreos, por pertencerem
a essa mesma sociedade, vao querer aprender e executar sua arte de maneira correspondente.
Para isso, as metodologias da acrobacia aérea vao de encontro a essa procura € possuem,
como ja foi dito, estruturas muito parecidas. Os exercicios sdo extremamente repetitivos,

treinados de forma mecanica até a exaustdo do corpo e enfocados em uma perspectiva exterior
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do movimento. J& que o objetivo do treino ¢ encantar os olhos do espectador, o0 movimento
buscado também possui um aspecto visual mais relevante, abordando sua execucdo pela
forma e esquecendo que esta mesma forma ¢ adquirida através de um corpo em particular.
Quando se esquece da conexdo entre o externo e o interno do movimento, se perde o
movimento em si mesmo. Nao ¢ a toa que os acrobatas aéreos, atletas e circenses de um modo
geral, se lesionam tanto.

“A forma, repito, ¢ a consequéncia: sdo os espacgos internos que devem criar o
movimento de cada um” (VIANNA, 2005:36). Baseando-se na ideia trazida a partir dessa
frase, pode-se dizer que o que se buscou ao longo da experiéncia metodologica descrita neste
estudo foi uma maneira de trabalhar a acrobacia aérea a partir da pessoa que a pratica. Ao
envolver o individuo e integra-lo ao seu proprio movimento, sua via expressiva parece saltar,
aproximando-se da funcionalidade do movimento acrobatico. Ao trabalhar a acrobacia aérea a
partir do Sistema Laban/Bartenieff, o importante Tema Funcao/Expressdo apareceu ndo como
objetivo especifico, mas como consequéncia do que parecia necessario a cada aluno e ao
contexto acrobatico vivenciado neste estudo. Parece existir uma consideravel demanda por
encontrar a expressividade do artista-técnico acrobata em seus movimentos virtuosos, que
para ele sdo extremamente funcionais, j4 que dependem da virtuosidade para serem
reconhecidos como tais. Assim como dentro da expressividade do corpo virtuoso também
pode existir uma funcionalidade importantissima, capaz de manter o corpo integrado,
consciente de seus desejos e vontades. Quando se enfatiza a tridimensionalidade e os
esquemas conectivos do corpo, coordenacdes complexas sdo facilmente realizadas, pois as
cadeias musculares se acionam em sequéncias, trabalhando juntas para dar suporte ao
movimento. O trabalho de um musculo isolado, sem as possibilidades oferecidas pela
tridimensionalidade do corpo, interfere em sua propria coordenacdo e execucao,

sobrecarregando a musculatura e facilitando a incidéncia de lesdes.

(...) mesmo quando nenhuma lesdo mais evidente esteja restringindo o
discurso corporal, ¢ frequente observarmos que algumas partes do corpo
tendem a estarem esquecidas: sdo partes que ndo se conectam a agdo, seja
porque ndo sdo percebidas como diretamente necessarias a sua execugdo, ou
por serem regides inconscientemente negligenciadas na constru¢do do mapa
corporal individual — o que poderiamos considerar como regides de lesdes

reversiveis involuntarias. (MIRANDA, 2008:30)

Temos na citacdo acima o exemplo perfeito do que acontece inlimeras vezes ao
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observar um aluno de acrobacia aérea aprendendo um novo truque. Geralmente, pelo risco e
pela altura, o aluno se focaliza na parte vista como essencial na execu¢do do movimento,
esquecendo completamente que sdo justamente as partes ndo vistas como tao essenciais que
vao impedir que ele se machuque e que, inclusive, vao conferir o suporte realmente necessario
para uma realizacdo plena em sua intengdo. Isso pode ser observado nas duas execugdes da
Parte 2 do Video III, nas quais ambas as alunas executam a mesma sequencia no tecido, sendo
que a primeira se concentra nos movimentos necessarios para sua realizagdo e a segunda ja
consegue se relacionar com seu corpo como um todo e este com o espago a sua volta.

Outro exemplo muito comum ¢ a parada respiratoria, descrita por Regina Miranda
(2008), em casos de execug¢des de movimentos de forte envolvimento emocional ou de maior
dificuldade. No caso da acrobacia aérea, esses movimentos acontecem basicamente o tempo
todo. O acrobata aéreo estd sempre tentando realizar movimentos ou truques mais dificeis e,
muitas vezes, tem medo ou receio de executa-lo, o que leva a forte emogao. O enfoque que foi
primeiramente trabalhado nas aulas propostas foi, ndo por um acaso, o Suporte Respiratorio
(Breath Support). Em praticamente todos os movimentos, pode-se observar o acrobata aéreo
em paradas respiratdrias, explicitando a segregacdo funcional do corpo, involuntariamente
desenvolvida.

A respiracgdo ndo se resume a entrada e saida do ar. Ela ¢ todo o contato com o externo
que o mundo interno possui e vice-versa. Ao impedir ou bloquear a respiragdo quando se
realiza um movimento, o corpo diminui sua intui¢do e sensibilidade, o que impede que o
movimento flua pelo corpo todo, em detrimento do préprio movimento. Ao mover uma
articulagdo a partir de sua conex@o com a respirac¢ao, criamos espacgos dentro dela, ampliando
suas possibilidades motoras e a propria mobilidade articular, o que repercute no Esfor¢o sobre
todo o corpo. O problema ¢ que, se ao esticar um brago, ndo se busca nada mais do que
estendé-lo o maximo possivel, o que serd revelado ndo serd nada mais do que o proprio
esfor¢o fisico necessario para estendé-lo. A tensdo e as contragdes musculares em si sdo
necessarias, pois sem elas ndo seria possivel suportar o peso do corpo em nenhuma posi¢ao
sequer. A questdo que se apresenta ¢ o acumulo de tensdo que, provavelmente, terd que ser
desprendido para esticar um brago que nao foi considerado a partir do corpo que o pertence e
do espaco que o imerge. No movimento de esticar um brago estard, em sua execu¢ao
consciente ou ndo, toda a vida de quem o executa. O brago estd ligado ao ombro, que esta
ligado ao tronco e ao corpo todo. A gestualidade, estando sempre repleta de singularidade,

pode acabar por encerrar-se em formas e padrdes demasiado definidos e generalizados. Nesse
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aspecto, o movimento deriva do que pode ser considerado ordindrio e geral, falando a
linguagem clara das fungdes sociais. Nessa tendéncia generalizante da gestualidade, a
singularidade pode ser absorvida pela disciplina.

Al reside a dificuldade metodoldgica encontrada e, concomitantemente, sua propria
solugdo. Ou seja, ¢ na complexidade encontrada na execucdo das formas dos movimentos
acrobaticos que residem solugdes simples para suas realizagdes; e ¢ na simplicidade do fazer
acrobatico que reside sua complexidade. A dificuldade encontrada ao longo do curso proposto
foi encontrar formas simples de realizar movimentos complexos e abordar a complexidade em
movimentos considerados simples pelos alunos. Porém, ¢ nessa simplicidade do fazer que esta
a complexidade simbodlica contida em cada movimento, acrobatico ou ndo. Aparece aqui o
Tema ligado ao Principio de Bartenieff utilizado como pilar metodolégico: a
Simplicidade/Complexidade. A solu¢do metodoldgica foi encontrada sob uma perspectiva de
trabalhar e experimentar qualquer movimento como potente ¢ complexo em si mesmo. Ao
fazer isso, corre-se outro tipo de risco, o risco de enfrentar seus proprios costumes e héabitos
de forma inovadora e original.

O risco ndo precisa estar necessariamente vinculado ao risco de lesdo, mas também ao
risco de fazer do ordindrio, extraordindrio. Isso pode ser feito por qualquer um. E deve ser
feito pelos acrobatas aéreos. Ao invés de buscarem sempre mais riscos na extraordinaridade
do movimento por sua forma, por que ndo buscar o extraordinario dentro do que ja foi
assumido como ordinario? Somente assim, o corpo poderd fazer da sua complexidade e
totalidade algo comum e encontrard caminhos mais claros para encarar um movimento novo
de maneira ordinaria, assim como encarar movimentos comuns de maneiras novas. A
complexidade estd na abertura as mudangas, ¢ mudar pode ser extremamente arriscado.
Mudar implica se conhecer e conhecer o0 mundo melhor e mais intensamente. Ao descobrir o
movimento a partir de seus esquemas conectivos, se desperta a originalidade pessoal, pois
cada esquema ¢ Unico e se manifestarda de forma unica. Os espagos ampliados através da
conectividade do corpo geram criatividade. Ao encontrar-se consigo mesmo, 0 corpo resgata
sua individualidade e se expressa a partir dela. E o risco de escapar-se a si proprio, de ser
original, de questionar e observar a si mesmo e ao mundo. Por mais que esses esquemas
sejam uma base e conduzam principios da movimentagdo humana, cada pessoa tem um
percurso por onde se abrird para a plenitude de seu corpo. O corpo e os acontecimentos se
influenciam mutuamente. O ambiente influencia o movimento criativo se o corpo se mantém

aberto as suas possibilidades e, na medida em que nos integramos, o transformamos tanto



quanto a n0s mesmos.
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CONCLUSAO

Ao sair da experiéncia pessoal e ao compartilhar experiéncias através de descobertas
em aula, as percepcdes tornaram-se questionamentos que puderam ser levantados neste texto.
O virtuosismo e o extraordindrio se fazem necessarios, mas percebem o contexto de inclusao
do corpo que executa a acrobacia, com todas as suas particularidades. A complexidade do
extraordinario podera, assim, se tornar mais simples diante de um fazer pessoal, e
movimentos de nivel técnico considerados inferiores podem ser realizados incluindo a
complexidade do corpo do praticante a partir da integracdo de seus esquemas conectivos.

A insercdo dos Bartenieff Fundamentals™ mostra-se essencial para a pratica que inclui
a Originalidade no fazer e, ainda, na compreensdo de uma acrobacia aérea que seja menos
sofrida e dolorosa e mais eficaz em termos de Esfor¢o. Pois o corpo que se exprime em seus
movimentos ird trabalha-los incluindo seu Fraseado (Phrasing), com todas suas nuances e
tonalidades. Estando mais integrado com seu proprio corpo € com sua expressio em
totalidade, o acrobata aéreo poderd, portanto, percebé-lo e se adequar as suas proprias
necessidades, otimizando o desgaste muscular e prevenindo lesdes.

O salto entre identificar e experienciar a complexidade ¢ uma busca que ndo acaba
facilmente. Apds o curso, o resultado foi tdo estimulante que gerou uma nova experiéncia
didatica, que estd sendo realizada atualmente com um grupo de 25 alunos, no Cirko De
Mente, a primeira formagao técnica de artistas de circo da Cidade do México. Num formato
modificado para alunos iniciantes de acrobacia aérea, esse encontro metodoldgico continua se

mostrando eficiente e amplo em sua proposta. A questdo de conscientizar os alunos de que
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antes de executarem movimentos tecnicamente dificeis devem compreender as relagdes
Interna/Externas dos Corpos, do aparelho e do Espaco realmente ndo ¢ tarefa facil. Ja que sdo
futuros artistas de circo, possuem a tendéncia de querer os truques antes mesmo de
compreender como seus corpos podem realiza-los de maneira mais organica.

Esse impasse metodologico de prover ambas as necessidades, o trabalho funcional e o
expressivo, é algo que ainda deve ser investigado. E um caminho de muitas ramificagdes e o
que foi descrito aqui ¢ apenas uma delas. O importante ¢ saber que tais cruzamentos geram
inumeras possibilidades que ndo incluem somente a relagdo de aprendizado, mas também de
criagdo e performance na acrobacia aérea. Acima de tudo, ¢ a partir do Sistema
Laban/Bartenieff e do olhar que se apresenta para o corpo e para o movimento que este estudo
se fez possivel e, como representado pela Fita de Moebius (MIRANDA, 2008), sempre
podera ser revivenciado e sensibilizado por infinitas e distintas perspectivas de um mesmo

trajeto.
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