Renata Mara Fonseca de Almeida

NAO VER E SER VISTO EM DANCA:
andalise comparativa entre o Potlach Grupo de Danca
e a Associacao / Cia. de Ballet de Cegos

Universidade Federal de Minas Gerais
Escola de Belas Artes
Mestrado em Artes
2012



Renata Mara Fonseca de Almeida

NAO VER E SER VISTO EM DANCA:
analise comparativa entre o Potlach Grupo de Danca
e a Associacdao / Cia. de Ballet de Cegos

Dissertacao apresentada ao Programa de
Pé6s-Graduacdo em Artes da Escola de
Belas Artes da Universidade Federal de
Minas Gerais, como requisito parcial a
obtencéao do titulo de Mestre em Artes.

Area de Concentracédo: Arte e Tecnologia
da Imagem.

Orientadora: Prof2. Dr2. Mariana de Lima e
Muniz

Co-Orientador: Prof. Dr. Arnaldo Leite de
Alvarenga

Belo Horizonte
Escola de Belas Artes /JUFMG
2012



AGRADECIMENTOS

Agradeco ao programa de pos-graduacdo em Artes da Escola de Belas Artes
da Universidade Federal de minas Gerais. A CAPES, pelo investimento, permitindo
exclusividade ao trabalho de pesquisa do mestrado. A minha orientadora, professora
Mariana Muniz, pelas orientacbes precisas e objetivas, essenciais a realizacéo
dessa pesquisa. A0 meu co-orientador, professor Arnaldo Alvarenga, pela escuta
cuidadosa e sensivel. As professoras membros da banca de defesa e de
qualificagédo, Ana Cristina Pereira, Magda Bellini e Giselle Guilhon.

Agradeco aos professores desse programa, principalmente ao Fernando
Mencarelli, a Lucia Pimentel e ao Luis Otavio, que a cada disciplina, viabilizaram o
amadurecimento da investigacdo. A professora do curso de Licenciatura em Danca
dessa mesma universidade, Gabriela Cristéfaro, pela amizade e pelas conversas
sinceras. Aos alunos da disciplina “O corpo diferente em cena: particularidades da
experiéncia com a cegueira ou baixa visdo”, que, através da troca de experiéncias,
permitiram novos olhares acerca do meu objeto de pesquisa. Ao bailarino e diretor
Tuca Pinheiro e ao ator Oscar Capucho, que me proporcionaram um didlogo
profundo entre o corpo e a escrita sobre danca e distintos modos de ver.

A secretaria do programa de pos-graduacdo em Artes da Escola de Belas
Artes da Universidade Federal de Minas Gerais. Obrigada a Zina, ao Savio e a todos
que sempre esclareceram minhas duvidas quanto as questdes administrativas com
muita atencéo e generosidade. Agradeco o profissionalismo e o carinho da Vera e
equipe do CADV (Centro de Apoio ao Deficiente Visual) da biblioteca da FAFICH da
UFMG, pelo auxilio na busca das fontes, pela digitalizacdo dos textos, pelas
eventuais traducgdes e revisdes. Aos funcionarios e voluntarios do setor Braille da
Biblioteca Publica Luis de Bessa pelas leituras dos materiais impressos.

Agradeco a Deus pelo presente de experienciar nesta existéncia uma forma
diferente de ver a vida. Aos meus pais por acolherem com muito amor as
dificuldades que tal condicdo implica, buscando eternamente o equilibrio entre a
seguranca e a liberdade. Agradeco ao meu companheiro, Evandro, pela parceria
incondicional. Obrigada pela forga, paciéncia e confianca. Ao Fred pela atencédo e
disponibilidade, a Claudia pela dogura, ao Rodrigo pelos ensinamentos sobre o
convivio com a diferenca. A Marta pela escuta profissional e pelas placas sem setas

colocadas no caminho, permitindo-me assumir as minhas verdadeiras escolhas. Aos



amigos Léo, Paty e, em especial, a Marcinha pelas tardes dedicadas a organizacao
deste trabalho.

A todos os profissionais que viabilizam o prazer da danca para aqueles que
véem por outros sentidos. Agradeco em especial a Fernanda Bianchini e a Ida Mara
Freire, que possibilitaram a realizagdo da pesquisa. Registro aqui 0 meu muito
obrigado a Danca, pelo prazer de movimentar meu corpo, em dialogo com a
possibilidade de criar, de me deixar ver e ser vista em tudo aquilo que faz da

existéncia humana uma experiéncia, ao mesmo tempo, singular e plural.



RESUMO

Essa dissertacdo se propfe a analisar comparativamente o fazer em danca com
pessoas com deficiéncia visual na a Associacdo / Cia. de Ballet de Cegos, dirigida
por Fernanda Bianchini (SP) e no Potlach Grupo de Dancga, coordenado por Ida
Mara Freire (SC). Refletir acerca do fazer em danca nesses dois trabalhos significou
compreender 0s principios metodologicos e 0s parametros estéticos que sustentam
a pratica da danca nos mesmos. Para tanto, inicialmente, realizou-se revisao
bibliografica a respeito do tema danca e deficiéncia visual e pesquisa na Internet
buscando identificar propostas nacionais que incluem pessoas com deficiéncia
visual. O estudo comparativo entre 0s grupos selecionados baseou-se nas
producbes académicas das profissionais responsaveis pelos mesmos, em
entrevistas semi-estruturadas e na observacdo dos videos de seus espetaculos.
Uma vez que essas iniciativas se inserem no contexto da danga inclusiva, fez-se
necessario compreender alguns indicios historicos que permitiram o0 surgimento
desta. A partir da pesquisa realizada observa-se que a forma de abordar o corpo
com cegueira estd intensamente vinculada a concepgcdo estética dessas
profissionais. Logo, a presenca de corpos com cegueira ou baixa visdo na cena da
danca pode resultar tanto na manutencdo de uma estética tradicional, através da
superacao dos limites decorrentes da deficiéncia visual, quanto em uma estética
diferenciada, pautada na exposi¢do das singularidades sensoriais e perceptivas de
cada corpo, vidente ou ndo. A coexisténcia dos trabalhos analisados evidencia a
marcante caracteristica da danca na contemporaneidade: a diversidade.

Palavras-Chave: Danca. Deficiéncia Visual. Incluséo. Estética.



ABSTRACT

This study analyzes, in a comparative basis, two different approaches to dancing with
visually disabled people (blind or quasi-blind). The approaches are led by two
different groups: Associagao/Cia de Ballet de Cegos, run by Fernanda Bianchini, in
Sao Paulo city and Potlach Grupo de Danca, run by Ida Mara Freire, in Florianépolis,
Santa Catarina state. To reflect on both dancing processes meant understanding
their methodologies and their aesthetic parameters. Firs, | carried out a bibliography
review on the subject of dance and visual disability. Then | initiated an internet
research looking for Brazilian dance companies which would work with visually
disabled people. The comparative study was based on the literature produced by the
chosen companies managers — Freire and Biachini -, on in-depth interviews and on
selected videos of the groups presentations. It was also necessary to understand the
historical context of the beginning of the inclusive dancing. The study found out that
the way to approach the body with blindness is strongly related to the aesthetical
conception of the professionals responsible for the dancing companies. Thus, the
presence of bodies with blindness or quasi-blindness in the dance scene may result
in the maintenance of a traditional aesthetics, through the overcoming of limits
imposed by the disability, as much as in a different aesthetics, based on the show of
sensory and perceptive singularities of each body, blind or otherwise. The
coexistence of the approaches studied gives evidence to the outstanding feature of

contemporary dancing: diversity.

Key-words: Dancing. Visual disability. Social inclusion. Aesthetics.
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1 INTRODUCAO

1.1 Por que danca e deficiéncia visual?

A pesquisa aqui relatada teve como objetivo compreender o fazer em danca
em trabalhos existentes no Brasil que incluem pessoas com deficiéncia visual.
Entende-se por fazer em danca, os principios metodoldgicos utilizados para 0 ensino
e aprendizado da danca, o processo de criacdo dos trabalhos/espetaculos e a
estética dos mesmos. Dentre as propostas nacionais identificadas que articulam
danca e deficiéncia visual, o Potlach Grupo de Danca e a Cia. De Ballet de cegos
foram eleitos como objeto da pesquisa. Os motivos desta escolha serdo expostos a
seguir. Desse modo, o cerne do presente trabalho consiste em um estudo
comparativo entre essas duas propostas. Faz-se necessario esclarecer que
deficiéncia visual abrange desde a cegueira a visdo subnormal. E define-se como
visdo subnormal, ou baixa visdo, “a alteracdo da capacidade funcional decorrente de
fatores como rebaixamento significativo da acuidade visual, reducdo importante do
campo visual e da sensibilidade aos contrastes” (MARTINS, 2007, p. 28).

Considerando o fato de que a tematica da investigacdo realizada esta
fortemente enraizada nas minhas experiéncias pessoais, torna-se necessario
apresenta-las. ldentifico-me com o objeto da mesma por meio de relacdo sensorial,
marcada tanto no meu corpo quanto nos meus olhos.

A minha experiéncia com a danca teve inicio em torno de quatro anos de
idade, por meio das aulas de balé no jardim de infancia. O aprendizado do mesmo,
como atividade extra-classe ao ensino formal, durou bastante tempo. Devido a saida
da professora, foi substituido pelas aulas em uma escola especializada de danca. O
desejo e a disponibilidade de investir e aprofundar na pratica do balé, com o tempo,
ndo eram mais satisfeitos pela obtencdo das bailarinas de gesso, que
representavam a aluna destaque do més.

Rumo a profissionalizacdo entrei, aos 12 anos, no Centro de Formacao
Artistica da Fundacéao Clovis Salgado do Palacio das Artes, em Belo Horizonte - MG.
Nessa instituicdo, ampliei a minha formacao, tendo acesso a novas modalidades de
danca e a outras formas de expressao artistica. Foram quase sete anos de extrema
dedicacdo a danca. O ultimo ano do curso profissionalizante foi interrompido devido

a uma lesdo na planta do pé e nunca mais retomado. Apos dois anos sem dancar,



resgatei o prazer da préatica dessa arte ao participar do grupo profissionalizante do 1°
Ato Centro de Dancga, com sede na mesma cidade. A disciplina e a voracidade,
exigidas para se alcancar vaga em companhia de danca de destaque,
acompanharam-me nessa fase.

Paralelamente a trajetéria na danga, os meus olhos sinalizavam uma
diferenca. No inicio da alfabetizac&o, foi percebida por meus pais certa dificuldade
na leitura. Iniciou-se uma longa jornada pelos consultorios oftalmoldgicos. Apesar de
um diagnostico relativamente suspenso e perspectivas ndo muito claras sobre a
visdo, o tratamento dado pelos meus pais e pelos profissionais nunca foi direcionado
a questdo quantitativa do problema. O quanto se vé era, e ainda €, menos
importante do que o como se vé e o que se faz com o que se vé&',

Essas duas experiéncias, de extrema relevancia para a minha construcao
engquanto ser humano e determinantes das minhas escolhas pessoais e profissionais
caminharam por muito tempo como linhas paralelas, retas que jamais se encontram.
Enquanto a limitacdo visual restringia-se ao contexto da escrita e da leitura, a
dedicacdo a danca era muito superior aos estudos vinculados ao curso de
Psicologia, concluido em 2004. Em um contexto de convivéncia e negacdo das
incertezas provenientes da deficiéncia visual, aventurava-me em diversas audigdes
realizadas por grandes companhias de danca pelos estados do Brasil,
desconsiderando a minha condicdo singular de ver o mundo e apreender a danca.

Tomava consciéncia da exposicdo e agressao as quais eu mesma me
submetia, ao alfinetar um niimero no colant e me posicionar na barra de acordo com
a ordem da numerac¢ao, uma vez que eu nao teria a certeza de um lugar préximo ao
professor, o que garantiria a visualizagao dos passos. Comecgava a me questionar se
nao haveria outro espago no qual eu pudesse ser verdadeira comigo mesma e
respeitar as particularidades da minha maneira de apreenséo e expressao da danca.
Perguntava-me também se o desejo de fazer parte do elenco de uma companhia de
danca era legitimo ou se estava carregado pela cobranca e provacdo das minhas
capacidades. Nascia, entdo, o interesse em compreender as interferéncias que a
minha forma particular de ver poderiam acarretar no meu modo de dancar.

Nesse momento, nos anos de 2007 e 2008, cursava especializagdo em

Ensino e Pesquisa no campo da Arte-Educacéo e Cultura, na Escola Guignard —

! Atualmente, meus exames evidenciam o quadro de Retinose Pigmentar, sendo uma das diversas
Doencas Degenerativas da Retina, causando baixa-visao.



Universidade do Estado de Minas Gerais (UEMG), que me encorajou a realizar,
como trabalho de concluséo de curso, uma pesquisa vinculando a questao corporal
a deficiéncia visual. A investigacdo consistiu de um trabalho de campo,
caracterizado por observacdo participante, no Instituto S&o Rafael’, em Belo
Horizonte. Em primeira instancia, buscava compreender a forma particular com a
qual pessoas com deficiéncia visual se orientam e se movimentam, além dos
recursos que utilizam para melhor adaptacéo espaco-temporal. Coletei informacdes
importantes a respeito das especificidades do corpo e do movimento dessas
pessoas. Pretendia experimentar e realizar possiveis constru¢cfes artisticas a partir
do repertorio gestual pesquisado, ndo me restringindo a observacao e constatacao
das suas singularidades. Entretanto, as exigéncias administrativas e formais
apontadas pela direcdo da escola impossibilitaram-me de conduzir uma pratica
corporal com alunos do Sao Rafael. Segundo a direcdo da escola, essa pratica s6
poderia ocorrer como estégio vinculado a algum curso de graduacdo. No entanto, tal
proposta encontrava-se ligada a pesquisa que eu realizava para 0 curso de
especializacdo ja citado. Assim, manteve-se latente o desejo de investigar
possibilidades de um fazer artistico em danca a partir das singularidades corporais e
sensoriais das pessoas com deficiéncia visual.

A busca por encontrar os semelhantes, portadores de uma mesma diferenca,
persistiu, a fim de continuar a reflexdo sobre as singularidades de um corpo
mergulhado no sensivel do invisivel, ou seja, que percebe o mundo sem o recurso
da visdo. Dessa forma, desloquei o meu olhar e todos os meus sentidos para
compreender esse corpo inserido em praticas de danca.

Para além da minha trajetoria pessoal, a investigagdo relatada no presente
trabalho também se sustenta no proposito de contribuir para a producdo académica
relacionada ao tema dancga e deficiéncia visual. Tendo como principal objetivo
compreender o fazer em danca com individuos cegos ou portadores de baixa visdo
em praticas existentes no Brasil, a primeira etapa desta investigacdo consistiu de
dois momentos simultaneos. Concomitantemente a revisdo bibliografica sobre o
tema — Danca e Deficiéncia Visual, realizei pesquisa de natureza exploratoria, a fim
de localizar grupos de danca brasileiros com integrantes com auséncia ou alteracao

significativa no sentido da viséo.

% O relato dessa pesquisa pode ser conferido em ALMEIDA, 2008.
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A respeito da bibliografia consultada sobre essa questdo, apresento as
principais referéncias que seréo citadas ao longo do trabalho. Inicio pelas produgdes
das autoras proponentes dos grupos eleitos como objeto da pesquisa, ou seja, pelas
contribuices de Ida Mara Freire e Fernanda Bianchini. Na vasta producédo de Ida
Mara Freire o assunto é abordado sob diversos enfoques. A autora discute a
respeito do ensino da danca no ambiente educacional, considerando-a como area
do conhecimento (FREIRE, 2001). Ao refletir sobre a inclusdo de corpos diferentes
nesse contexto, reflete sobre a formacédo de professores (2007) e indaga “Como
podemos formar professores cénscios de sua acdo pedagdgica em relacdo a
pluralidade humana, presente no contexto escolar?” (FREIRE, 2004/2005). Freire
(2004/2005) defende o ensino da danca no espaco escolar enquanto pratica de uma
educacdo estética, tendo como primeira proposicdo no artigo “Na danca

~ 9

contemporanea, a cegueira ndo é escuriddo”, a apreensao da danca para o corpo
diferente como obra de arte e ndo somente um trabalho terapéutico, social ou
politico. Em alguns artigos dessa mesma autora (1999; 2002; 2004; 2005;
2004/2005) encontram-se reflexdes sobre a relacéo artista com cegueira e publico,
nos quais se discute a atitude do expectador frente ao corpo diferente em cena, em
particular aquele que se da a ver, mas nao vé a si préprio. Aborda questdes relativas
ao julgamento estético do publico, a natureza da danca e os padrdes de beleza que
regem nossa sociedade. Grande parte de suas discussfes estdo apoiadas na
pratica do Potlach Grupo de Danca. As contribuicbes de Fabiana Grassi Mayca
(2008), dancarina do Potlach, revelam importantes consideragbes sobre o
julgamento estético nesse grupo.

Fernanda Bianchini, por sua vez, em sua dissertagcao (BIANCHINI, 2005)
sistematiza o0 método que desenvolveu para o ensino do balé classico para alunas
cegas, avaliando os beneficios que o aprendizado do mesmo oferece. Sé&o
apontados por ela ganhos relativos a superacdo dos limites implicados pela
deficiéncia visual, das dificuldades fisicas inerentes ao aprendizado do balé, e a
integracdo social. Pontua aprimoramento das habilidades psico-motoras,
assinalando a melhora da postura, equilibrio, coordenagdo motora, no¢ao espacial, e
consequente melhora da orientacdo e mobilidade. Também aborda a capacidade de
expressdo dos sentimentos como contribuicdo da préatica dessa arte.

Semelhantemente a Bianchini (2005), Rocha (2008) desenvolve uma proposta

metodoldgica do ensino da danca para pessoas com deficiéncia visual. Para tanto,
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ela se pauta em teoricos que enfocam a danga sob a perspectiva educacional, como
Rudolf Laban (1978) e Isabel Marques (1997). Baseia-se também nas contribui¢cdes
de Gandara (1992) acerca da expressividade corporal de individuos com deficiéncia
visual e nas trocas de experiéncias com o0s alunos com cegueira ou baixa-visao.
Rocha (2008) revela como caminhos e possibilidades de acdo metodolégica a
interdependéncia dos seguintes elementos: “consciéncia corporal, expressividade,
vocabulario de movimento e improvisacdo, composi¢cao coreografica e repertorio”.
Esses elementos sédo identificados pela autora como “constituintes de uma proposta
de danca na perspectiva educacional para pessoas com deficiéncia visual” (ROCHA,
2008, p. 75). Ela defende o ensino da danca como uma pratica criativa que respeita
as vivéncias e o modo de ser e estar de cada corpo-sujeito, de maneira que esse
podera “manifestar sua corporeidade de forma diferenciada, ou seja, dangcando sua
esséncia” (ROCHA, 2008, p. 77).

Percebe-se que é crescente o numero de trabalhos sobre o tema danca e
deficiéncia visual. Outras reflexdes sobre os significados e beneficios que a pratica
da danca oferece a individuos néo visuais, podem ser conferidas nas pesquisas de
Figueiredo, Tavares e Venancio (1999), Cazé e Oliveira (2008) e Golin (2002).

Cazé e Oliveira (2008) refletem sobre as possibilidades de um corpo cego,
através da sua interacdo com a danca, ser capaz de desenvolver sua autonomia.
Discutem alguns principios da neurociéncia para a aquisicdo de novos padrdes
sensorio-motores. As autoras voltam-se para o0s processos de ensino e
aprendizagem da danca, avaliando os beneficios que esta proporciona ao modo de
vida das pessoas com deficiéncia visual. Promovendo a autonomia dos individuos

cegos, a mesma pode significar a

intermediacao entre o seu corpo, o corpo do outro e 0 ambiente, permitindo-
lhe ganhos na qualidade de vida como a melhoria da auto-estima, o
equilibrio, a manutencdo postural e, principalmente, a autonomia. Neste
processo, a danca deve ser valorizada porque através dela o individuo
percebe o movimento em relacdo ao seu corpo € 0 corpo do outro; 0 seu
espaco e o espaco do outro, e também a interacdo entre estes (CAZE;
OLIVEIRA, 2008).

Golin (2002), em seu artigo intitulado “Danga e movimento: um significado
para a pessoa portadora de deficiéncia visual”, relata a observacdo de uma aula de
danca contemporanea realizada na Associacdo Catarinense de Integracdo do Cego

— ACIC, trazendo contribuicbes a respeito do significado da danca para pessoas
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portadoras de deficiéncia visual. A autora, semelhantemente a Cazé e Oliveira
(2008), ressalta os aspectos favoraveis que a pratica de danca pode oferecer as
pessoas com deficiéncia visual, no sentido de aprimorar a consciéncia corporal,
desenvolver a criatividade e promover a socializacao.

O artigo de Carvalho e Fernandes (2007) exp0be reflexbes sobre o corpo da
pessoa cega. Defende a idéia de que esse, apesar de usar outras formas de
percepcao, € um corpo que vé e é visto. Tal consideracdo parte da nocdo de que
“ver € uma experiéncia que vai além do sentido da visdo. E
perceber/sentir/conhecer/tocar/relacionar/experimentar. Experiéncia que esta inscrita
no corpo, presenga do ser humano no mundo [..]'"(CARVALHO e

FERNANDES,2007, p. 4).

1.2 Trajetoria da pesquisa: procedimentos metodoldgicos e estrutura

Em relacdo ao percurso realizado com a intencdo de identificar propostas
nacionais de danca que incluem individuos cegos ou portadores de baixa visdo, a
internet foi utilizada como principal campo exploratoério. A escolha da Web se deu em
decorréncia do carater de triagem dessa primeira etapa da pesquisa, permitindo
acesso mais rapido e mais amplo do que outros meios de comunicacdo. Durante
essa busca, além de localizar trabalhos envolvendo cegos ou portadores de baixa-
visdo, também foram mapeadas propostas de danca com pessoas com outras
deficiéncias, distintas da visual. No terceiro capitulo esse mapeamento é
apresentado no intuito de que possa contribuir para o trabalho de outros
pesquisadores.

Ao notar a dimenséo e a insercdo de muitos grupos no cenario da chamada
Danca Inclusiva, optei por aprofundar os estudos sobre este assunto, gerando o
segundo capitulo da presente dissertacdo. De antemdo, como indica Amoedo
(2001), o termo Dancga Inclusiva vem sendo usado, do mesmo modo que danca
integrada ou danga com habilidades mistas, para referir-se aos trabalhos de danca
gue incluem pessoas com deficiéncia em seu elenco. Desse modo, esse capitulo
tem o propoésito de evidenciar alguns indicios histéricos, tedricos e praticos que
permitiram a inclusdo dessas pessoas no mundo da dangca. O mesmo se apresenta
por meio de um paralelo entre as mudancas ocorridas no fazer e no pensar a danca,

e as politicas publicas e legislacbes voltadas para as pessoas com deficiéncia no
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decorrer do século XX.

O terceiro capitulo, como jA mencionado, descreve o trajeto realizado a fim de
localizar o objeto desta pesquisa, mapeando as propostas encontradas no trabalho
de campo desenvolvido na internet. Assim, sdo apresentados brevemente os
trabalhos identificados na primeira etapa da investigacdo, abordando tanto as
companhias e / ou grupos de danga envolvendo pessoas com deficiéncias distintas
da visual, quanto as que incluem individuos que n&o dispdem do sentido da visao.
No tocante as iniciativas que articulam danca e deficiéncia visual no Brasil, a partir
dos dados encontrados na Web, foram identificadas quatro propostas que seréo
brevemente descritas. Nado se descarta a existéncia de outras iniciativas que,
contudo, ndo puderam ser mapeadas através da metodologia escolhida e também
devido a dimenséo e duracao proprias de um mestrado.

Uma destas propostas foi o projeto Perfume de Mulher, criado pelo professor
de educacao fisica Jodo Carlos Corréa em Brasilia/DF. Entretanto, ndo foram
encontrados na web documentos ou artigos de natureza académica que
identificassem de forma clara os principios metodoldgicos e estéticos do trabalho. A
outra iniciativa € o projeto Percepcdes, desenvolvido por Deizi Domingues da Rocha
na Associacdo de Deficientes Visuais do Oeste de Santa Catarina/ADEVOSC, no
municipio de Chapeco6-SC. Embora a coordenadora do mesmo esteja envolvida com
0 universo da pesquisa e suas producdes académicas oferecam dados consistentes
sobre o projeto, este se caracteriza como uma proposta de enfoque pedagogico. Por
conseguinte, ndo foram encontrados registros de imagens que permitissem analisar
o trabalho de Deizi Domingues da Rocha sob a perspectiva da estética de seus
espetaculos.

Os outros dois trabalhos, eleitos como objeto da pesquisa, sédo a Associacéo /
Cia. de Ballet de Cegos e o Potlach Grupo de Danca. A Companhia de Ballet de
Cegos é dirigida por Fernanda Bianchini e funciona na Associacao de Ballet e Artes
para Cegos, em S&o Paulo. O Potlach Grupo de Dancga, coordenado por Ida Mara
Freire, realiza suas atividades no Centro de Ciéncias da Educag&o na Universidade
Federal de Santa Catarina/UFSC, em Floriandpolis-SC. Essa escolha se deu tanto
pelo fato de tais trabalhos serem desenvolvidos por profissionais comprometidas
com pesquisa académica, fundamentagdo teorica e documentagdo sistematizada
das atividades, quanto pela possibilidade de acesso as imagens de seus trabalhos

artisticos, oferecendo, assim, quantidade significativa de materiais e dados
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consistentes para andlise. Vale ressaltar também que 0os mesmos sao realizados ha
mais de uma década e que ndo ocorrem mais em instituicdo de apoio a pessoas
com deficiéncia visual. Enfim, séo trabalhos consolidados na area em questéo.

Desse modo, o quarto capitulo traz reflexdes acerca do fazer em danca na
Associagéo / Cia. de Ballet de Cegos e no Potlach Grupo de Danga. A fim de realizar
um estudo comparativo entre essas duas propostas, as mesmas foram analisadas a
partir dos seguintes aspectos: compreensdo e modo de abordar a deficiéncia visual
no processo de ensino-aprendizado da danca e em cena, fundamentos dos
trabalhos, principios metodologicos e paradmetros estéticos. Em decorréncia da
ampla produgédo académica de Freire (1999, 2001, 2004, 2005, 2004/2005, 2007) e
da existéncia da dissertacdo de Bianchini (2005) sobre os trabalhos que
desenvolvem, a analise comparativa dessas propostas teve tais contribuicbes como
principal referencial teérico. As reflexdes de Mayca (2008) sobre o julgamento
estético no Potlach Grupo de Danca também apoiaram o estudo acerca do mesmo.

Em relacdo aos procedimentos metodoldgicos para coleta e analise de dados,
além da leitura da producdo académica dessas profissionais, os dados relativos a
pratica e a concepcdo dos mesmos foram coletados por meio de entrevistas
semiestruturadas®. Também tive acesso a outros documentos, tais como matérias de
jornais, artigos publicados e videos de seus espetaculos. No caso da Associacao /
Cia. de Ballet de Cegos pude acompanhar o dia de ensaio anterior a apresentacao
de “Dom Quixote”, remontado para o festival do fim do ano de 2011, e assisti-lo
presencialmente. J& em relacdo ao Potlach Grupo de danca, ndo me foi possivel
realizar pesquisa in loco, uma vez que durante o periodo do meu mestrado, as
atividades do grupo estavam suspensas, em funcdo da realizacdo de um pos
doutorado de Ida Mara Freire no exterior. AsSsim, 0 meu acesso ao Corpo e a estética
do Potlach, além da descricdo por meio das palavras de Ida Mara Freire e Fabiana
Grassi Mayca, aconteceu apenas atraves dos trechos de “Quatro” e “Que sei eu?”,
editados nos videos de danga disponiveis no youtube.

Assim, o0 presente trabalho pretende somar as producgbes existentes no
campo da danca e da deficiéncia visual, uma reflexdo acerca do modo de abordar a
cegueira ou baixa-visdo no Potlach Grupo de Danca e na Associacdo / Cia. de Ballet

de Cegos, com base nos principios e métodos que sustentam o fazer desses

® Devido & distancia, as entrevistas foram realizadas via Skype.



coletivos e consequente estética de sua producdo espetacular.
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2 INDICIOS HISTORICOS PARA UMA DANCA INCLUSIVA

A atual ocorréncia de trabalhos artisticos em danca envolvendo pessoas com
deficiéncia demonstra mudancas significativas tanto em relacdo ao lugar social que
esses sujeitos tém ocupado ao longo do tempo, quanto ao fazer e pensar dessa
arte. Se, por um lado, a arte revela o contexto social e politico de uma época, por
outro, 0 seu carater de vanguarda anuncia mudancas de padrdes acerca das
relacbes sociais e de propostas politicas que estdo por vir. Assim, 0 presente
capitulo procura estabelecer um paralelo entre as transformacdes ocorridas no
processo criativo e filosofico em danca e o desenvolvimento de politicas publicas e
legislacdes referentes aos direitos das pessoas com deficiéncia, que interferiram no
surgimento da chamada danca inclusiva.

Danca Inclusiva € um termo que, de acordo com Amoedo (2001) vem sendo
empregado para referir-se aos trabalhos de danga “que incluem pessoas com e sem
deficiéncia nos quais os focos terapéuticos e educacionais ndo sdo desprezados,
mas a énfase encontra-se em todo o processo e resultado artistico” (AMOEDO,
2001, p.183). Esse autor manifesta o desejo de chamé-los apenas de danca em sua

vertente contemporanea, acrescentando que

quando bailarinos com corpos diferentes forem aceitos em todas as
companhias de danga por suas qualidades artisticas e essa diferenca néo
for mais alvo de tantos estudos ou surpresas, talvez teremos cumprido o
nosso papel em busca de uma real inclusdo dessas pessoas no universo da
danca, e nesse momento, o termo danca inclusiva podera ser desprezado,
ficando somente para os registros histéricos (Amoedo, 2001, p. 183).

Se em direcdo ao porvir, espera-se a extincdo do termo danca inclusiva, a
volta ao passado permite o entendimento do atual momento da dancga, no qual se
encontram corpos diferentes em cena. Vale ressaltar que a compreenséo de indicios
histéricos que permitiram a inser¢cdo de pessoas com deficiéncia no universo da
danca nao foi o foco da pesquisa realizada. Assim, essa contextualizacdo histérica
se propbe a apoiar teoricamente os dados encontrados durante a pesquisa de
campo e nao a ser uma ampla reviséo bibliografica sobre o assunto. Nesse sentido,
tanto por ndo se constituir como objetivo central da investigacdo, quanto pelos
limites inerentes a uma pesquisa de mestrado, o referencial tedrico que embasa a

exposicdo a seguir, como sera explicado, situa-se sob um recorte bastante
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especifico.

No tocante as ressignificacbes propostas e sofridas pela dancga, tal recorte
refere-se a histdria da danca norte americana ao longo do século XX, por ter sido
nesse contexto que se desenvolveram metodologias que viabilizaram, de maneira
mais contundente, a inclusdo de pessoas com deficiéncia no campo da danga.
Essas propostas sdo o Contato Improvisacdo® e o DanceAbility®. Tendo em vista o
fato de que o cerne da pesquisa realizada foi analisar comparativamente o Potlach
Grupo de Danca e a Associacao / Cia. de Ballet de Cegos, a escolha por esses dois
sistemas também se justifica por ser o Contato Improvisacdo uma das bases que
sustenta a pratica do Potlach e que essa, por sua vez, se aproxima de alguns
principios filosoficos do DanceAbility. No entanto, é provavel que haja outras
propostas além dessas que possibilitem a atuacdo na danca por individuos com
deficiéncia®, o que n&o invalidaria a importancia desse recorte teérico para o que se
pretende analisar neste trabalho.

Em relacdo as politicas publicas e legislacbes que evidenciam as mudancas
relativas ao significado das pessoas com deficiéncia e suas conquistas ao longo da
histéria, a exposicao terd como principal referéncia as contribuicbes de Garcia
(2010). Mais do que simplesmente expor as leis aprovadas para atender aos
interesses desse grupo de pessoas, pretendo, com a apresentacdo acerca desse
tema, evidenciar uma importante mudanca de paradigma que vem ocorrendo desde
a segunda metade do século XX. Do “paradigma da integragao social’ a tematica
das pessoas com deficiéncia vem sendo abordada paulatinamente sob a perspectiva
do “paradigma da incluséo social” (Garcia, 2010).

Assim, pelos motivos apresentados, inicio essa contextualizacdo historica
apresentando as mudancas relativas ao modo de tratar e considerar as pessoas
com deficiéncia ao longo do século XX. Em seguida, serdo abordadas as
transformacdes decorrentes do nascimento da danca moderna, enfatizando as
experimentacdes ocorridas nos EUA que levaram ao desenvolvimento do Contato

Improvisacdo e do DanceAbility. Ao final do capitulo, serd apresentada breve

* Técnica de danca baseada no toque e no peso, criada por Steve Paxton na década de 70, nos EUA.

®> Método de danca para todos fundamentado no Contato Improvisacdo, desenvolvido por Alito Alessi,
na década de 80, nos EUA.

® As diversas praticas de educacdo somatica, como o Ideokinesis, Alexander Technique, Eutonia,
Feldenkrais, Body Mind Centering - BMC, também podem dar suporte para experiéncias corporais por
parte de tais individuos.



18

reflexdo acerca das duas instancias constituintes da danca inclusiva, ou seja, a

marca da danca na contemporaneidade e a incluséo social.
2.1 A construcéo do “paradigma da inclusédo social”

A percepcao da sociedade em relacao as pessoas com deficiéncia é algo que
vem se modificando no decorrer da histéria. Se em tempos remotos, no ano 400 a.C,
criangas consideradas “defeituosas” foram langadas em abismos na cidade-estado
de Esparta, nos dias de hoje as pessoas com deficiéncia vém se organizando e
conquistando o direito a conviver socialmente em igualdade de condi¢des (Garcia,
2010).

No inicio do século XX, tempo caracterizado pela intensa industrializacao do
trabalho, essas pessoas eram segregadas em instituicbes assistencialistas,
juntamente com idosos e miseraveis, ou seja, com todos aqueles tidos como
“‘invalidos”. Além daqueles cuja deficiéncia os acompanhava desde o nascimento,
era necessario assistir aos muitos soldados que retornavam aos seus paises de
origem das duas grandes guerras, geralmente mutilados, cegos ou perturbados
psiquicamente (GARCIA, 2010).

Na sociedade brasileira, a compreensao desses individuos como “invalidos”,
permaneceu até meados do século XX. Os mesmos eram considerados incapazes
de exercer qualquer atividade profissional, fadados, na maioria das vezes, conforme
0 grau da deficiéncia ou a condicdo social familiar, a residirem nas instituicbes
voltadas para esse publico.

A partir da segunda metade desse século, até os dias de hoje, o assunto
sobre pessoas com deficiéncia vem sendo tratado de forma a abandonar
paulatinamente uma postura assistencialista, com o intuito de construir uma
abordagem acerca dos direitos humanos, modificando, assim, o significado social
das pessoas com deficiéncia. A fim de evitar a excluséo social sofrida até entdo por
essas pessoas, as medidas para com as mesmas nas décadas de 60 e 70
pautavam-se no “paradigma da integragdo social’. Esse paradigma consiste na
reabilitacdo do individuo com deficiéncia, a partir de servicos oferecidos por

instituicBes especializadas’, objetivando que o mesmo atinja os padrdes de

" O Brasil da década de 60 foi marcado pelo surgimento de instituicbes desta natureza, como escolas
especiais, centros de reabilitacdo, associagfes etc. Alguns exemplos no campo da deficiéncia visual
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normalidade e, em seguida, seja capaz de se integrar na sociedade. Condizente
com a atuagcdo médica daquele tempo, altamente tecnicista, o “paradigma da
integracao social” fundamenta-se no “modelo médico da deficiéncia, segundo o qual
o problema esta na pessoa com deficiéncia e, por esta razdo, ela precisa ser
‘corrigida’ (melhorada, curada etc) a fim de poder fazer parte da sociedade”
(SASSAKI, 2005, p.20). Uma vez consideradas como “fora do padrao normal”, os
termos utilizados para referir-se a esse grupo de pessoas eram “defeituosos”,
“deficientes” e “excepcionais”. Sob perspectiva atual, Garcia (2010) destaca que a
auséncia da palavra pessoa revela o foco na deficiéncia e ndo no individuo e nas

suas relacdes sociais. Como sintetiza Garcia (2010),

‘o modelo médico’ da deficiéncia - expressdo natural de um processo
historico onde, de fato, era necessaria a reabilitacdo deste contingente
populacional - mostrou-se, ao longo do tempo, insuficiente (e equivocado)
para promover a inclusdo social efetiva das pessoas com deficiéncia”
(GARCIA, 2010,p. 37).

Em 1976 a Organizacdo das Nacfes Unidas - ONU - proclama o ano de 1981
como o “Ano Internacional da Pessoa Deficiente” - AIPD. Ainda segundo Garcia
(2010), esse ano foi um marco histérico na luta pela cidadania por esse grupo de
pessoas. A partir de entdo, se formou no Brasil e em outros paises um grupo social
organizado, voltado para os interesses das pessoas com deficiéncia®. Criou-se,
portanto, em 1980, a Comissdo Nacional do Ano Internacional das Pessoas
Deficientes e também comissbes estaduais que discutiram propostas e acdes
politicas sobre a temética das pessoas com deficiéncia para serem realizadas ao
longo da década de 80. O foco das proposicOes era esclarecer quanto a real
condi¢céo e ou limitagdo dessas pessoas, visando mudar a forma como eram vistas
pela sociedade, e ampliar o investimento em acdes que garantissem sua plena
participacdo social, destacando-se o direito a educacgao, saude, trabalho e acesso
aos meios publicos de transporte (GARCIA, 2010). Enfim, apesar das criticas e do
reconhecimento de que muito havia, e ainda ha, de se fazer, o ano de 1981,

reconhecido mundialmente como o AIPD, foi um marco significativo no sentido da

sdo: o Instituto S&o Rafael, em Belo Horizonte; o Instituto de Cegos Padre Chico, em S&o Paulo; e o
Instituto Benjamin Constant, no Rio de Janeiro.

® Dentre os membros participantes dos encontros nos quais se discutiam os documentos assinados
pela ONU, destaco a presenca de Dorina Nowill, que futuramente veio a criar em S&do Paulo o
Instituto para o atendimento de pessoas cegas (GARCIA, 2010).
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alteracao do lugar social ocupado pelas pessoas com deficiéncia no mundo.

A importancia do AIPD também pode ser conferida pelo fato de que, a partir
daquele ano - 1981, o termo deficiente foi empregado, pela primeira vez como
adjetivo, uma vez que o0 substantivo pessoa passou a antecedé-lo. Assim, a
terminologia utilizada para dizer das pessoas com deficiéncia, entre 1981 e 1987,
passou a ser “pessoas deficientes”. De acordo com Garcia (2010, p. 47), embora tal
mudancga parega sutil, “foi fundamental para fortalecer o movimento e as
reinvindicacdes das pessoas com deficiéncia”.

As politicas publicas e legislacfes propostas a partir dos anos 80 evidenciam
0 movimento do “paradigma da integracao social” rumo ao “paradigma da inclusado
social’. De acordo com Sassaki (2005), o “paradigma da inclusdo social’ teve sua
semente plantada pela ONG Disabled People’s International em 1981, e, segundo
Garcia (2010, p.35) tem como finalidade “a construgdo de uma sociedade para
todos”, em que se “respeite as diferengas humanas”. Difundido em paises em
desenvolvimento no inicio da década de 90, seus principios ndo se referem
especificamente as pessoas com deficiéncia, mas a sociedade em geral. Dizem
respeito basicamente a valorizacdo da diversidade humana, a solidariedade, a
igualdade de importancia das minorias e a cidadania (GARCIA, 2010). Nesse
contexto, torna-se possivel a pessoa com deficiéncia exercitar os conceitos chaves
desse paradigma: autonomia (controle e dominio do espaco fisico e social),
independéncia (poder de decisao) e empoderamento (fortalecimento individual).

A nocao de equiparacdo de oportunidades € também um conceito de extrema
importancia para o exercicio desse paradigma. Segundo Garcia (2010, p. 40),

“equiparar oportunidades” significa retirar as barreiras fisicas e de
comportamento que, nos ambientes sociais gerais (escolas, empresas,
espacos de lazer, etc), impedem a convivéncia e o acesso de todas as
pessoas, inclusive aquelas com deficiéncia (GARCIA, 2010, p.40).

Em suma, a inclusdo social € “um processo bilateral no qual as pessoas,
ainda excluidas, e a sociedade buscam em parceria equacionar problemas, decidir
sobre solugdes e efetivar a equiparagao de oportunidades para todos” (SASSAKI,
1997, p. 41).

Sassaki (2005) e Garcia (2010) ressaltam como os anos 80 registram um

namero consideravel de documentos abordando a questdo das pessoas com
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deficiéncia. Dentre eles, destacam-se o Programa Mundial de Acdo Relativo as
Pessoas com Deficiéncia, proposto pela ONU em 1983, e outros que surgiram apos
a promulgacao da Constituicdo Brasileira de 1988. Nesta constituicdo, no intuito de
frisar que a pessoa nao é deficiente por completo e que a deficiéncia € um detalhe,
ou seja, “um valor agregado a pessoa” (GARCIA, 2010, p. 48), o termo empregado é
‘pessoas portadoras de deficiéncia”. Ao ser, conforme Garcia (2010),
equivocadamente reduzido a “portadores de deficiéncia”, esquecia-se novamente de
referir-se a pessoa. Outros instrumentos, dentre 0s muitos criados nesse periodo
com o objetivo de explicitar a politica nacional relativa ao assunto em questéo, sdo a
Coordenadoria Nacional para Integracdo da Pessoa Portadora de Deficiéncia -
CORDE, criada no final da década de 80 e a lei 7.853 de 1989, que determinou que
a discriminacdo ao trabalho de pessoas com deficiéncia caracterizava-se como
Crime. Em 1991 foi aprovada a Lei 8.213, a chamada Lei de Cotas, que exige que
empresas com mais de cem funcionarios contratem uma porcentagem de
empregados com deficiéncia.

Por meio de uma medida considerada por Garcia (2010) como “politicamente
correta”, substituiu-se a palavra deficiéncia por necessidades especiais. O novo
termo, que passou entdo a ser “pessoas portadoras de necessidades especiais”,
camuflava a deficiéncia. Tornando-se “pessoas especiais”, acabou-se
supervalorizando a pessoa com deficiéncia. O adjetivo especial passou a ser usado
para referir-se ndo apenas as pessoas com deficiéncia, mas a todos aqueles que
apresentam caracteristicas ndo convencionais. Desse modo, de acordo com esse
autor, ao pretender eliminar a palavra deficiéncia, por considerarem-na (os politicos,
0s académicos, e ndo as proprias pessoas com deficiéncia) pejorativa, a nova
terminologia ndo mais permitia a identificacdo dos individuos em questao.

A Conferéncia Mundial sobre Necessidades Educativas Especiais, realizada
em Salamanca, Espanha, editada pela UNESCO em 1994, como 0 proprio nome
indica, exemplifica esse momento. Conhecida como Declaragdo de Salamanca, tem
como foco especifico a educagao inclusiva. Pautada no “paradigma da incluséo
social”, tal conferéncia visa tornar as escolas instituigdes educacionais que “incluam
todas as pessoas, aceitem as diferencas, apoiem a aprendizagem e respondam as
necessidades individuais” (MAYOR, 1994, p.lll). Como exposto na declaracao, para
alcancar “escolas para todos” faz-se necessario uma “profunda reforma da escola

regular” (MAYOR, 1994, p.). Essa orientacdo no sentido de que ndo é somente a
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pessoa portadora de deficiéncia que deve ser “reajustada” e integrada a sociedade,
mas também a sociedade e as estruturas sociais devem ser reformadas para incluir
todos os individuos, respeitando suas caracteristicas e necessidades individuais, € a
tbnica do novo paradigma, o da inclusao social.

O contexto de origem da terminologia atual - “pessoas com deficiéncia” - e a
sua definicdo contém elementos de uma acgao inclusiva. De acordo com Garcia
(2010, p.50), o termo “pessoas com deficiéncia” foi indicado no “maior evento
("Encontrao") das organizacdes de pessoas com deficiéncia, realizado no Recife em
2000”7, no qual as proprias pessoas com deficiéncia disseram que era assim que
gostariam de ser chamadas. Essa nomenclatura pode ser conferida na Convencao
Internacional sobre os Direitos das pessoas com deficiéncia - CDPD, que foi
assinada em marco de 2007, em Nova lorque, em Assembléia Geral da ONU,
ratificada pelo Brasil em 2008 e, em 2011, adotada pelo Plano Nacional dos Direitos
da Pessoa com Deficiéncia - Plano Viver sem Limite, instituido pelo decreto

n.7612/2011, que estabelece, no artigo 2° que pessoas com deficiéncia

sdo aquelas que tém impedimento de longo prazo, de natureza fisica,
mental, intelectual ou sensorial, os quais, em interacdo com diversas
barreiras, podem obstruir sua participagéo plena e efetiva na sociedade, em
igualdade de condi¢bes com as demais pessoas. (BRASIL, 2011).

Nessa definicao fica evidente o “paradigma da inclusdo social’, pois o que
define as pessoas com deficiéncia ndo sdo somente suas limitagbes fisicas,
sensoriais ou mentais, mas também as barreiras encontradas na sociedade. Logo,
essa conceituacdo reforca a ideia de que a inclusdo e a plena participacdo das
pessoas com deficiéncia na sociedade € uma via de méao dupla, exigindo atitudes
tanto das pessoas que apresentam alguma deficiéncia quanto da sociedade em
geral.

No que diz respeito ao direito a participacdo efetiva das pessoas com
deficiéncia nas atividades culturais e artisticas, as Normas para Equiparacdo de
Oportunidades para Pessoas com Deficiéncia da ONU, datada de 1993, estabelece

que:

Os Estados devem assegurar que as pessoas com deficiéncias tenham
oportunidade de utilizar o seu potencial criativo, artistico e intelectual, ndo
apenas em beneficio proprio, mas também para enriquecimento da sua
comunidade [...] Sdo exemplos de tais atividades a danca, a mdusica, a
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literatura, o teatro, as artes plasticas, a pintura e a escultura.
(ORGANIZACAO DAS NACOES UNIDAS, 1993).

Esta resolugcdo foi mais uma vez contemplada pela ONU quando da
Convencao Internacional sobre os Direitos das Pessoas com Deficiéncia, em 2007.
Dessa forma, nota-se que a década de 90 representou um marco importante quanto
ao direito a arte por parte das pessoas com deficiéncia, ndo s6 como instrumento de
formacdo humana, mas também como possibilidade de exercicio profissional.
Especificamente no universo da danga, o inicio dos anos 90 também marcou o

surgimento de propostas em danca inclusiva no nosso pais.

2.2 A danca norte americana ao longo do século XX

No inicio do século XX, como ressalta Silva (2005), transformavam-se 0s
métodos de criacdo, o vocabulario de movimento, dando origem as teorias sobre a
danca e a liberdade criativa. Naquele tempo, “0 mundo enfrentava a 12 grande
guerra e ja ndo era mais possivel dancar sobre um mundo de irrealidades ou
fantasias, mas sim sobre a verdadeira condicdo humana, suas vitérias e fracassos”
(SILVA, 2005, p. 96). Se os precursores da danca moderna, os primeiros do século
XX, tais como Isadora Dunkan, Ruth Saint Denis e Ted Shawn, propunham a
negacao dos parametros estéticos da danca classica, os dancarinos da década de
30, reconhecidos por Garaudy (1980) como os criadores da danca moderna
propriamente dita, propunham ndo somente uma revolucdo contra o academicismo,
mas também uma “invencdo consciente de novos métodos de criagao artistica,
partindo de postulados fundamentalmente diferentes do da arte classica”
(GARAUDY, 1980,p. 44).

A caracteristica marcante da sociedade do fim do século XIX e inicio do XX é
a intensa mecanizacgdo do trabalho e da vida. Diferentemente do balé classico, que
propunha um distanciamento dessa realidade, envolvendo o expectador em um
mundo de fantasias, a “danga moderna vem nos mostrando, a partir dos anos 30,
[...] que o possivel faz parte do real” (GARAUDY, 1980, p. 43). Nao mais se
evadindo da rispida realidade, tipica da sociedade industrial desse periodo, a
mesma se propde a participar da humanizacao da vida. Em outros termos, “a danca
moderna ndo tentou escapar do caos, mas enfrentou-o para criar uma ordem
humana” (GARAUDY, 1980, p. 48).
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De acordo com Silva (2005), a base filoséfica da dangca moderna € “expressar
através do movimento a verdade interior do ser humano, distanciando-se de toda
fantasia e artificialidade da expressao classica” (SILVA, 2005, p. 97). Assim, uma
vez modificada a forma de relacionar-se com a realidade, transformavam-se
consequentemente a finalidade e a estrutura do movimento. N&o almejando
estabelecer um novo cédigo, mesmo que distinto e oposto ao balé classico, o que
desejava a danca moderna era o desenvolvimento de métodos que permitissem ao
corpo se expressar, revelando significados interiores. Nesse panorama de
desenvolvimento de técnicas, métodos e principios filosoficos que favorecessem a
expressdo da condicdo humana, percebia-se alta carga de dramaticidade e
expressividade nos trabalhos. Os mesmos tratavam, muitas vezes, de questfes
psicolégicas e sociais. Em relacdo ao movimento, esse passou a acionar todo o
corpo, ndo mais privilegiando bragos e pernas, de modo que o centro gerador do
movimento tornara-se o tronco (GARAUDY, 1980, p. 49).

E notdrio o pioneirismo de Isadora Duncan, Loie Fuller, Ruth St. Denis, assim
como o das propostas de ruptura de padrdes que caracterizam a geracdo seguinte
de artistas no cenario da danca moderna, dentre 0s quais ressalto Marta Graham,
Marry Wigmam, Déris Humprey, Rudolf Von Laban. Apesar das especificidades dos
trabalhos destes artistas de danca, os mesmos demonstram, de modo geral, a
preocupacdo em ampliar as formas de expressao do corpo, compreender o centro
como ponto importante de origem do movimento, dialogar com o0s gestos do
cotidiano, propor reflexdes acerca da relagdo do homem com sua cultura, enfim,
aproximar a arte da vida.

No final dos anos 40, o carater dramatico e narrativo, tipico da danca
moderna, perdeu for¢a, passando a predominar nos Estados Unidos, nesse periodo,
propostas focadas na fisicalidade do movimento. Ao referir-se aos questionamentos
dos coredgrafos desse periodo, Neder (2005, p.8), diz que os mesmos “reivindicam
mudang¢as radicais na danca moderna libertando-a do psicologismo e do
envolvimento social dos estilos anteriores e permitindo ao publico grande liberdade
de interpretacdo da danga”. O trabalho de Merce Cunningham, ex-bailarino da Cia.
de Marta Graham, exemplifica essa vertente da danca moderna norte americana em
meados do século XX. “Cunningham tenta criar uma forma de danga onde qualquer
movimento pode ser chamado de danca e na qual a danga ndo tem que representar

nada a nao ser ela mesma como agao fisica humana” (NEDER, 2005, p. 8).
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N&o se apoiando em imagens ou em idéias, o foco do processo criativo desse
coredgrafo baseava-se na propria acdo fisica do movimento, ou seja, na
materialidade do corpo. Segundo Sally (1980), citada por Silva (2005), as principais

proposi¢cdes de Cunningham séo:

1. qualquer movimento pode ser material para uma danca;

2. qualquer procedimento pode ser um método valido de composicéo;

3. qualquer parte ou partes do corpo podem ser usadas (sujeitas apenas as
limitagBes naturais);

4. musica, figurino, cenério, iluminagdo e danc¢a tém sua logica e identidade,
separadamente;

5. qualquer dancarino da companhia pode ser solista;

6. qualquer area do espaco cénico pode ser utilizada;

7. a danca pode ser sobre qualquer coisa mas é fundamentalmente e
primeiramente sobre o corpo humano e seus movimentos, comegando com
0 andar.

(SALLY, 1980 apud SILVA, 2005, p. 105).

Na perspectiva da presente pesquisa, realco a primeira e a terceira afirmativa
de Cunningham. Ao nao distinguir movimentos ou partes do corpo para 0 processo
de composicdo em danca, deixa-se pistas para uma nao distincdo acerca do corpo
que pode dancar. Contudo, esses principios apenas sinalizam tal possibilidade, pois
seus trabalhos demandavam alto nivel técnico dos bailarinos. Suas inovacdes foram
bem mais significativas em relacdo a casualidade do processo de criacdo e
composicdo coreografica e a utilizacdo da musica e do espaco cénico, do que a
respeito da movimentagao propriamente dita.

Diferentemente de Cunningham, que ainda concentrava em si 0 processo de
criacado coreografica, a artista norte-americana Anna Halprin, ao propor estruturas
improvisacionais para suas performances, ampliou a nogcdo de subjetividade na
danca. Permitiu a cada bailarino a exploracdo de sua subjetividade, ndo estando
mais a criacao relacionada exclusivamente as investigagcbes do coreografo. De
acordo com Neder (2005), o interesse de Halprin pela improvisacdo esta em
descobrir “como vocé pode se mover se vocé nédo € Doris Hunprey e vocé nao é
Marta Graham, mas vocé é apenas Anna Halprin?” (HALPRIN apud NEDER, 2005,
p. 10). Nesse sentido, a proposta dessa coredgrafa diz respeito a possibilidade de
ser o que se é e dangar com 0 corpo que se tem.

Ainda ndo séo esses artistas, do periodo do pds-guerra, que desenvolvem um
meétodo que viabilize a pratica da danca por todo e qualquer corpo, mas € a partir do

conjunto de mudancas propostas por eles que culmina, nos Estados Unidos, um
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tempo de experimentacdes que vao possibilitar, mais adiante, a presenca de corpos
com deficiéncia/diferenca em cena. As intensas modificacdes ocorridas na danca na
segunda metade do século XX constituem uma nova concepcao filosofica e estética
dessa arte, chegando a ser denominada futuramente pelos historiadores como
danca pés-moderna. De um modo geral, tais mudancas dizem respeito a uma nova
forma de estrutura cénica, modificando a relagdo espacial entre o artista e o publico,
valorizacdo do processo coreografico em detrimento do produto acabado,
diversidade de métodos para a criacdo e composicdo coreogréafica, diferentes
entendimentos acerca da musica, ruptura das fronteiras entre as artes, aproximacao
entre a arte e a vida (SILVA, 2005).

No inicio dos anos 60 muitos artistas norte americanos se juntavam, em Nova

lorque, no intuito de

investigar caminhos para aumentar a espontaneidade, informalidade e agéo
coletiva na producgdo e na performance da danca. O Judson Church group
foi um dos mais significativos exemplos dessa forma de organizagdo que
diferia significativamente das companhias dos anos 50 (NEDER, 2005, p.
14).

De acordo com Dunn (1999, apud SILVA, 2005), os artistas dessa década,
dissidentes de Cunningham, embora reconhecessem 0 acaso e a aleatoriedade

como elementos interessantes de seu trabalho, o consideravam

[...] muito bonito demais, grande demais, virtuoso demais. Eles queriam
fazer coisas menores, mais naturais, mais organicas e menos virtuosas. E
eles assim o fizeram. [...] Eu diria que as pessoas estavam mesmo tentando
trazer para o palco mais da vida normal. N6s ndo queriamos, no palco, ser
diferentes do que éramos na vida real em muitos aspectos. Por outro lado,
buscavamos uma movimentagédo que o corpo realizasse com naturalidade,
sem se machucar ou forcar os seus limites (DUNN, 1999 apud SILVA, 2005,
p. 109).

Entre 1961 e 1964, dentre os muitos artistas que participaram do Judsom
Dance Theater, estavam a frente desse movimento Trisha Brown, Lucinda Childs,
Deborah Hay e Steve Paxton (SILVA, 2005). Pouco preocupada com o resultado de
seus trabalhos, essa geracéo de artistas, ao voltar-se para a liberdade de criagcéo e
experimentacéo, fez eclodir as inidmeras performances e happenings que ocorreram
nos anos 60, nos Estados Unidos. Por meio de seu manifesto, “No to Spetacle”

(1965), lvone Rainer, lider desse movimento, ao dizer ndo aos padrées de corpo,
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aos métodos de criacdo e composicao, e as formas de apresentacdo estabelecidas
pelo balé classico ou pela danca moderna, em sintese, uma negativa de tudo aquilo
que coloca a danca no lugar de um espetaculo, permitiu qualquer movimento e
qualquer método na cena da danca, e mais tarde, qualquer corpo.

Foi também nas décadas de sessenta e setenta que surgiram as praticas de
educacdo somédtica ou as ditas terapias corporais. Reunindo os conhecimentos
advindos dessas abordagens terapéuticas, as influéncias de praticas corporais
orientais, o contexto da danca social e da danca performatica, Steve Paxton

desenvolveu o Contact Improvisagéo - Cl (Neder 2005).

2.2.1 O Contato Improvisacéao

O fundador do Contato Improvisagédo nasceu em 1939 no Arizona (EUA) e era
inicialmente ginasta olimpico. Sua entrada na danca se deu pelo desejo de
compreender os principios basicos do movimento do corpo. Conforme Paxton,
“‘Pensei que a danga poderia té-los [os principios]. Entdo estudei danca e
performance. Estudei muitos tipos de danca. E continuei sem achar os principios

basicos™

. Steve Paxton teve grande parte de sua formacdo em danga moderna com
Merce Cunningham e com Robert Ellis Dunn, tornando-se bailarino da companhia de
Cunningham. Como ja exposto, foi também membro ativo do Judsom Dance
Theater. Nessa busca dos principios basicos encontrou o aikido, que segundo ele
parecia ser mais basico do que a danca. Passou a ensinar essa arte marcial,
acreditando por um momento ter se afastado da danca. De acordo com Paxton, o
passo na direcao da criacdo do Contato Improvisacdo foram as dificuldades
encontradas no ensino do aikido aos estudantes do Bennington College. “Era
loucura ensina-los do jeito que me haviam ensinado. [...] Entdo, eu comecei a
desenvolver o Contato improvisacao (cn*®

Segundo Leite (2005), Steve Paxton

estava interessado em descobrir como a improvisagdo em danca poderia
facilitar a interacdo entre os corpos, as suas reacles fisicas e como
proporcionar a participacdo igualitaria das pessoas em um grupo, sem
empregar arbitrariamente hierarquias sociais. Estava também empenhado
em desenvolver um novo tipo de organizacdo social para a danca, nado

° Steve Paxton entrevistado por Fernando Neder, 2010, p.2
1% Steve Paxton entrevistado por Fernando Neder, 2010, p.3.
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ditatorial, ndo excludente, e em uma estrutura para a improvisagdo que nao
levasse ao isolamento de nenhum participante (LEITE, 2005, p. 91).

No momento em que o Contato Improvisagdo nascia provavelmente seu
fundador ndo tinha tanta consciéncia de que o que estava desenvolvendo poderia vir
a possibilitar a pratica da danca por qualquer pessoa, independente do sexo, raca,
classe ou tipo fisico. Entretanto, com o tempo iSso ocorreu.

Criado em 1972, nos EUA, o Contato Improvisacdo é definido por Neder
(2005, p.4) como “uma forma de danca espontanea, sensorial e fisica, na qual duas
ou mais pessoas brincam com o toque e o apoio como base para um didlogo de
movimento improvisado”. As regras basicas do CI, conforme Leite (2005), sdo
“aprender a dar e receber o peso, seguir os pontos de contato, se desorientar,
relaxar, cair e rolar”. Referem-se também “ao cuidado e a responsabilidade consigo
e com 0 outro, a consciéncia corporal, a percepcéo e observacao dos limites fisicos,
a espontaneidade, a generosidade, ao prazer, a liberdade, a inclusdo e a
cooperagao” (LEITE, 2005, p.107).

Quando questionado se o Cl € uma forma de danca, do ponto de vista da
histéria da danca ocidental, o seu criador parece ndo saber defini-lo ao certo. De
acordo com Paxton, o Contato Improvisacado talvez seja uma forma de danca, mas
também se parece com um esporte, com excecao de seu carater competitivo, e tem
um pouco de arte marcial, ndo chegando a ser uma luta. “E muito democrética,
portanto imagino que seja também uma forma de politica"”".

Se inicialmente as performances de Contato Improvisagdo eram
prioritariamente atléticas, com o tempo os movimentos se tornaram mais fluidos,
continuos e o toque mais leve. Todavia isso ndo modificou a esséncia de sua
proposta, pois o foco dos praticantes desse estilo de danca sempre esteve e se
mantém na sensacao interna de seus movimentos e ndo na forma que 0os mesmos
desenham no espaco. Por ndo haver um vocabulario de movimentos como no balé
classico ou nas técnicas de danca moderna, e sim fundamentar-se na sensacao
interna do peso e do toque, além de se configurar como demonstra¢gdes de processo
e ndo de um produto acabado, qualqguer um podia participar das performances de
Contato Improvisacao (LEITE, 2005).

Reconhecido na década de 80 como uma “danga sem julgamento” que preza

1 Steve Paxton entrevistado por Fernando Neder, 2010, p.3
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pela cooperacdo de seus participantes, ndo havia em sua prética, distingdo entre
experientes e inexperientes. Segundo Leite (2005)

a minimizacdo de avaliacdes padronizadas ou académicas no Contato
Improvisagdo também contribuiu para uma grande variagdo de “corpos
aceitaveis” e habeis para esta forma de danca. Podem ser contatistas
pessoas das mais variadas idades, alturas, pesos, etnias, e, inclusive
portadores de deficiéncias fisicas'? (LEITE, 2005, p. 100).

Desse modo, a estética proposta pelo Contato Improvisacdo, que se define
pela interacdo e pesquisa de movimento a partir da pele e do peso, ndo diz respeito

13 o sim a

a aparéncia dos movimentos ou a “poténcia de uma performance
integracdo dos corpos. Nesse sentido, pode-se dizer que 0 mesmo permite a pratica
da danca por uma diversidade de corpos, inclusive os de pessoas com deficiéncia,
uma vez que “nao tenta recriar a moldura estética do corpo classico ou o contexto da
danca tradicional” (Albright 1997 apud Freire, 2004, p.23).

Ao comparar a filosofia basica do Contato Improvisagdo com o “paradigma da
integracao social”’, observam-se 0s seguintes aspectos. Em primeiro lugar, nota-se
qgue seus fundamentos se diferenciam profundamente. Do lado da proposta de
danca pautada na improvisacdo de movimento a partir do contato entre corpos, ao
respeitar as condicfes fisicas e as particularidades na forma de cada individuo se
movimentar, ndo ha um padrdo de corpo nem de movimento a ser atingido. Em
relacéo ao “paradigma da integracao social”, esse tem como conceitos fundamentais
o modelo médico da deficiéncia, a integracdo social e a normalizacdo®®. Para
demonstrar a divergéncia da base desse pensamento com o do CIl, destaco o
entendimento de normalizacdo, que é considerado um conceito pré-inclusivista, pois
antecede o periodo em que se predomina o “paradigma da inclusdo social”’. De
acordo com Garcia (2010, p.38), a ideia deste conceito refere-se ao “trabalho
intensivo para que a pessoa com deficiéncia pudesse se aproximar o maximo
possivel de um padrao ‘normal’ do ser humano em suas fungdes fisicas, sensoriais e
cognitivas”. Nota-se portanto, que enquanto as instituicdes especializadas no
tratamento das pessoas com deficiéncia buscavam “normaliza-las” para entao inseri-

las na sociedade, a arte da danca ja vinha apontando a possibilidade da inclusédo

12 Grifos meus
13 Expresséo utilizada por Paxton (2006) referindo-se a base técnica da dangca moderna e classica.

4 Esses conceitos basicos do paradigma da integracdo social, considerados como conceitos pré-
inclusivistas, sdo descritos com mais detalhes em Sassaki (1997).
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das mesmas sem exigir dessas um padrdo a ser seguido. Nesse sentido, ao
perceber que o Contato Improvisagdo ndo apenas se distancia do discurso da
“‘integracéo social”, como também sinaliza o “paradigma da inclusao social” aplicado
a danca, me parece bastante coerente atribuir a arte o papel de antecipar a
realidade, ndo apenas revelando o que esta por vir, como também interferindo nas
novas relagdes socio-politicas que se configurardo. Como indica Garaudy (1980, p.
176), “a danga, como toda outra forma da cultura, hoje em dia, s6 pode ser
prospectiva”. Ainda segundo esse autor, ela “propée um outro modelo de
desenvolvimento humano'®, uma promessa de outros possiveis”. A danga, como
arte do movimento, “deve desempenhar um papel social essencial na consciéncia
dos fins que o individuo pode ter com relacdo a sociedade em que vive” (GARAUDY
1980, p.179).

Assim, pode-se reconhecer como “outro modelo de desenvolvimento
humano”, sob perspectiva do presente capitulo, 0 modelo social da deficiéncia, que
aos poucos vem substituindo o modelo médico. Nao mais focando na deficiéncia, até
entdo abordada como doenca, o modelo social*® amplia a viséo sobre a pessoa com
deficiéncia e a sociedade, passando a considerar responsabilidade de todos a
construcdo de uma sociedade inclusiva. Serd, portanto, esse novo modelo que
sustentara o “paradigma da inclusdo social”’. Vale dizer que, se na década de 80, no
tocante as pessoas com deficiéncia, o0 mesmo ainda se encontrava na seara da
legislacdo, ou seja, na formulacéo de leis que visam garantir os direitos das pessoas

com deficiéncia, no campo da danca, sua aplicacado ja se fazia notoria.
2.2.2 O Método DanceAbility

Referindo-se ao método DanceAbility, criado por Alito Alessi durante a década
de 80, Emery Blackwell, dancarino com paralisia cerebral e parceiro de Alessi por

muitos anos, relata que

[...] toda minha vida pessoas me disseram que eu precisava me equiparar
com pessoas sem deficiéncia e, se eu ndo conseguisse, eu ndo seria apto
para me envolver com pessoas sem deficiéncia. DanceAbility ndo é sobre
isso. E sobre encontrar meu préprio ritmo. (BLACKWELL apud ALESSI,

15 Grifo meu.

'® Conforme Sassaki (2005), o modelo social da deficiéncia foi basicamente elaborado por entidades
de pessoas com deficiéncia no inicio da década de 80.



31

2011a, p. 17).

Esta declaracao ilustra como o DanceAbility, do mesmo modo que o ClI,
distancia-se da nocdo de normalizacdo que prevaleceu nas politicas publicas entre
as décadas de 60 e 80, pautadas no “paradigma da integragao social’.

Steve Paxton (2006) afirma haver procurado “muito para descobrir qual é a
troca entre o portador de deficiéncia e o ndo-portador”, acrescentando que “pessoas
como o diretor norte americano Alito Alessi vém refinando seu método de trabalho
por muitos anos, para ter em suas aulas qualquer tipo de pessoa: cegos, surdos,
autistas, pessoas com paralisia e com danos cerebrais”. Desse modo, 0
DanceAbility, atualmente, consiste hum método sistematizado de danca que visa a
inclusdo de todas as pessoas.

Aluno de Steve Paxton por muitos anos e amante do Contato Improvisacao,
Alito Alessi, em seus primeiros workshops, que contavam com a presenca de
Paxton, baseava-se quase que exclusivamente em exercicios de Contato

Improvisagdo com um grupo misto. Como aponta Alessi (2011a),

na época eu pensava que todas as pessoas poderiam fazer contato
improvisacéo. Conforme eu trabalhei de modo crescente com pessoas com
muitos tipos de deficiéncias, eu percebi que trabalhar somente com contato
improvisacédo néo era suficiente. Era um grande professor [Steve Paxton] e
uma paixdo para mim, mas seria necessario utilizar e inventar outras
ferramentas de danca e teatro para alcangar a inclusdo mais ampla possivel
(Alessi, 2011a, p. 21 e 22).

Assim, o discipulo de Paxton desenvolveu, juntamente com Karen Nelson, no
inicio da década de 80, nos Estados Unidos, um método de dan¢a denominado
DanceAbility. Por meio da formacao de um grupo com habilidades mistas, ou seja,
constituido por bailarinos profissionais, estudantes iniciantes de danca, pessoas sem
experiéncia em danca, sem ou com qualquer deficiéncia, este método pretende
acolher a diversidade refletindo a realidade encontrada na sociedade. Para Alessi
(2011a), o problema néo esta nas pessoas com deficiéncia e sim na exclusado das
mesmas do cenario social. Nesse sentido, o objetivo do DanceAbility “é congregar
pessoas em toda sua diversidade e procurar uma base comum para fazer arte que
apoie a construgdo da comunidade” (ALESSI, 2011a, p.17). Essa base comum,
também chamada pelo fundador do DanceAbility, de “denominador comum”, refere-

se aos principios de movimento, a comunicacdo e as possibilidades de
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aprendizagem acessiveis a todos os participantes de um dado grupo misto.
Cabendo ao facilitador identifica-lo, constréi-se uma comunidade inclusiva, pautada
na confianca mutua e no poder de cada um de expressar a si mesmo. “Os
denominadores comuns determinam as avenidas que todo o grupo pode seguir para
explorar o maximo de elementos de improvisagao possiveis” (ALESSI, 2011a, p. 49).

Considerando a nogdo de “denominador comum”, nota-se como o
DanceAbility esta fortemente alinhado com a nocdo de equiparacdo de
oportunidades, que constitui um fundamento essencial do “paradigma da incluséo
social”. Conforme visto, a equiparagao de oportunidades refere-se a minimizacao ou
a extincdo das barreiras que impecam ou dificultem o exercicio da cidadania, de
forma plena, por todas as pessoas, inclusive as com deficiéncia. Nesse sentido, 0
principio do denominador comum, essencial ao método DanceAbility, parece ter
como correspondente na escala macro social o conceito de equiparacdo de
oportunidades, pois ambos visam a construcdo de um sistema para todos, seja esse
em qualquer esfera (artistica, educacional, empresarial, social) que respeite e

valorize a diversidade humana. No caso especifico do DanceAbility, entende-se que

as condicdes de nossos corpos ndo depreciam a danca. E exatamente o
contrario: os grupos sao enriquecidos por terem diversas formas, tamanhos,
habilidades e perspectivas presentes. Cada bailarino é igualmente
importante e a danca surge dos movimentos Unicos de cada pessoa. [...]
Pelas diferengas Unicas entre os membros do grupo vem uma riqueza que
nos é negada quando os grupos nédo sédo diversos (ALESSI, 2011a, p. 39).

Vale reforcar que o proposito desse método é “fazer arte” a partir da
diversidade. Conforme seu fundador, DanceAbility ndo é terapia e sim um estudo
sobre a improvisagcdo do movimento. A pratica da improvisacdo nesse método se
pauta nos seguintes elementos: sensacgao, relacdo, tempo e composi¢cédo (design).

De acordo com Alessi (2011a),

a atencdo a Sensacdao possibilita uma base centrada no préprio corpo e nos
conecta com o presente. O elemento de RelagBes nos conecta com o0s
outros, assim noés influenciamos o outro e consequentemente também
somos influenciados. A exploracédo de Tempo e “ritmo” (relagbes de tempo,
suas dindmicas e sincronicidades), nos permite sentir a sabedoria presente
em nossos corpos, ao invés de confiar em nossos habitos antigos.
Composigdo surge naturalmente quando nés temos consciéncia de
Sensacdo, Relagcéo e Tempo (ALESSI, 2011a, p. 58).

Embora apresentados separadamente, na pratica, os quatro elementos estéo
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geralmente associados e sobrepostos uns aos outros, de modo que na composigao,
a interacdo entre eles fica mais evidente por ela ser exatamente a soma e a
complexificacdo das categorias sensacao, relacao e tempo. (ALESSI, 2011a).

Exercitar esses elementos expande o repertério do corpo dos dancarinos, de
modo que seus habitos e padrdes de movimento vao sendo desnecessarios no jogo
da improvisagédo. O entendimento compartilhado e a exploracdo desses elementos
oferecem suporte para a criatividade, apontando diversos caminhos aos
improvisadores. Frente ao ndo saber o que fazer em seguida, a experiéncia da
improvisacdo pode leva-los a escolhas interessantes e surpreendentes que gerem
novas conexodes, interferindo nas relacdes até entédo estabelecidas, e consequentes
composicdes. Todavia, embora o dancarino ao improvisar deva usar todo o seu
conhecimento sobre esses elementos, suas escolhas ndo devem ser feitas com o
intuito de fazer a escolha certa, no sentido de combina-los de forma calculista e
cognitiva. Além da consciéncia, buscam-se tomadas de decisbes a partir da
sabedoria corporal, da escuta e integracao de todos os sentidos do dancarino, das
demandas do espaco, enfim da intuicio e do bom senso. Desse modo, o
envolvimento com todos esses elementos que sustentam a pratica do DanceAbility,
potencializados pela formacdo de um grupo com habilidades mistas, permite aos
participantes experienciar quem verdadeiramente sdo e ndo quem pensavam ser
(ALESSI, 2011a).

Esse método pode ser utilizado em vérias realidades, como, por exemplo,
instituicGes de apoio as pessoas com deficiéncia, em contexto educacional, em
cursos livres ou profissionalizantes de danca e como base de treinamento de
dancarinos profissionais em companhias de danca. O DanceAbility vem sendo

disseminado em diversos paises do mundo desde 1996, incluindo o Brasil.

2.3 A diversidade na cena contemporanea

Embora o Contato Improvisacao e, notavelmente, o DanceAbility possibilitem
a pratica da danca por pessoas com deficiéncia, 0S mesmos ndo se apresentam
como propostas especificas de ensino da danca para esse publico. Tomando como
base as reflexbes de Garcia (2010), percebe-se que o fato de n&do serem
direcionadas exclusivamente para tais individuos é algo bastante positivo. Segundo

esse autor, Embora ainda seja preciso e coerente existir
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temporariamente instrumentos ou politicas focalizadas e especificas para
grupos populacionais socialmente vulneraveis [...], deveria prevalecer um
equilibrio no sentido de que [...] identifiquem-se instrumentos especificos de
fato necesséarios e que devam ser utilizados em paralelo as politicas
universais. E preciso deixar claro, inclusive, o carater transitorio das
politicas e acbes especificas, pois a sua perpetuacdo, ao contrario do
sucesso, tornard evidente a ineficacia destes instrumentos e da politica
social mais geral (GARCIA, 2010, p.2).

Sob essa perspectiva, propostas como o Contato Improvisacdo e o
DanceAbility se alinham a essa “politica social mais geral” apontada por Garcia
(2010). Nota-se como a danga na contemporaneidade vem se tornando uma arte
democratica e inclusiva em si, como se espera dos planos gerais que regem as
sociedades em todas as esferas da vida humana. A evolucédo da danca, através de
suas novas proposicdes acerca do corpo, do movimento e da estética, somadas as
legislacBes sobre os direitos das pessoas com deficiéncia, ainda necessarias, vem
possibilitando tanto o aprendizado dessa arte sob enfoque educacional, terapéutico
e inclusivo, quanto a profissionalizacao desses individuos.

A partir das contribuicdes de Silva (2005) pode-se dizer que a ideia da danca
como atividade artistica restrita a um Unico tipo de corpo vem paulatinamente sendo
ampliada na passagem da década de 80 para a de 90, em funcdo do
desenvolvimento “de uma nova corporalidade”. A danga moderna dos anos 90 é
marcada pelo inicio da “aceitacdo de multiplos corpos ou de um corpo-verdade”
(SILVA, 2005, p.137). Tal multiplicidade do uso do corpo na danca poés-moderna de
hoje associa-se a coexisténcia de diversas técnicas e meétodos utilizados nos
processos de criagcdo e composigcado coreografica, os muitos estilos de danca, dentre
outros pontos. Assim, como revela essa autora, “ndo ha como categorizar ou definir
um corpo dos anos noventa, uma vez que a multiplicidade é a sua marca mais
visivel” (SILVA, 2005, p. 139). Bellini (2001) corrobora com essa perspectiva acerca

do corpo, dizendo que:

As artes performéticas dos anos 90 introduziram novos debates entorno do
corpo que vém questionando o0s pressupostos da dan¢a contemporanea e
obrigando a uma reflexdo sobre a condicdo do corpo e a relacdo entre os
corpos na expectativa de descobrir-se novos discursos para o corpo. A
intencdo é pensar, agir e viver a danga como um corpo multiplo que
estabelece um desconcertante didlogo no sentido de buscar a construgao
de uma identidade (BELLINI,2001 , p. 218).
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E nesse contexto que corpos com deficiéncia vém se inserindo no cenario
artistico profissional da danca. A titulo de exemplos internacionais, ressalto os
seguintes trabalhos: “CanDoCo” Dance Company®’, na Inglaterra; Axis Dance
Company, Cleveland Ballet Dancing Wheels, E-Motion, Light Motion e Danceability,
nos Estados Unidos; Bilderwerfer, na Austria (BELLINI, 2001, p.219). No tocante aos
grupos internacionais envolvendo artistas com deficiéncia visual, é preciso citar o
trabalho Mountains made of Barking, criado pelo belga Win Vandekeybus em 1996,
gue tem um dancarino cego como solista (SILVA, 2005 e BELLINI, 2001). Outros
exemplos séo o Rainbow Dance Company, grupo inglés com habilidades mistas que
integra dancarino cego; Touch Down Dance, companhia norte americana formada
apenas por artistas com deficiéncia visual, fundado por Steve Paxton (ALESSI,
2011b) e o Bock & Vincenzi, companhia londrina de danca contemporanea que

trabalhou temporariamente com artistas com cegueira (Freire, 2004-2005).

A crescente participacdo de grupos que incluem integrantes portadores de
alguma deficiéncia, dentro do cenario da danca contemporanea nacional e
mundial [...] vem atestando a danga como uma grande aliada no movimento
de inclusdo social, além de preconizar uma nova atitude diante do corpo e
da danca através dessa nova visibilidade corporea (BELLINI, 2001, p. 219).

Em suma, a presenca de pessoas com deficiéncia na cena de danca tanto
interfere diretamente na ressignificagcdo das mesmas pela sociedade, favorecendo
assim sua incluséo social, quanto pode revelar novas concepcdes acerca do corpo e
da estética. Sob a perspectiva da inclusdo, Paxton (2006) diz que “a diversidade de
corpos tem um grande impacto na sociedade e o palco reflete a condicdo das
pessoas. Portanto, se os portadores de deficiéncia estdo no palco, se torna mais
facil inclui-los na sociedade”. No tocante a “essa nova visibilidade corporea”
(BELLINI, 2001), embora o desenvolvimento de novas formas de conceber e
apresentar o corpo seja essencial para o surgimento da danca inclusiva, ndo se
pode afirmar que toda atuacdo de pessoas com deficiéncia no campo da danca
esteja distante dos parametros de uma estética tradicional. O trabalho de Fernanda
Bianchini, que sera analisado no quarto capitulo, € um exemplo de que o corpo

diferente também pode estar incluido na estética da danca classica.

" Companhia inglesa, fundada em 1991 pela parceria entre a bailarina Celeste Dandeker e Adam
Benjamin, e tem em seu elenco um bailarino sem as duas pernas (AMOEDO, 2005). E referenciada
por Silva (2005) como a Companhia do Poder Fazer, de acordo com as silabas de seu nome, Can —
poder, Do — fazer, Co — Company, na lingua inglesa.
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3 TATEANDO O OBJETO DA PESQUISA

Este capitulo consiste na apresentacdo do mapeamento de propostas
nacionais em danca inclusiva que foram localizadas no decorrer da busca por
trabalhos brasileiros envolvendo pessoas com deficiéncia visual. Para que fosse
viavel eleger, no universo da danca e da deficiéncia visual, os trabalhos que seriam
estudados de maneira aprofundada, fez-se necessario compreender o contexto de
atuacao de todos os encontrados. Tendo em vista esse proposito, cabe reconhecer
os limites do mapeamento que sera exposto a seguir, valendo dizer que
provavelmente ha outros trabalhos, tanto no contexto especifico da deficiéncia
visual, quanto da danca inclusiva de um modo geral, que, no entanto, ndo puderam
ser identificados ao longo da pesquisa através da metodologia escolhida.

A localizacdo dos grupos que serdo abordados adiante, como foi explicitado
na introdugao, ocorreu por meio de pesquisa realizada na internet e em outros meios
de comunicacéo durante o periodo de agosto de 2010 a julho de 2011. Essa procura
teve inicio por meio das seguintes palavras chaves: “dancga e deficiéncia visual”’, que
foram lancadas no Google, em sites de biblioteca digital e periédicos académicos.
N&o satisfeita com a pequena quantidade de trabalhos localizados, decidi ampliar a
forma de busca. Se até determinado momento da pesquisa concentrei-me nestes
termos (danca e deficiéncia visual), a seguir extingui o termo visual para ver o que
surgiria. Buscando, entdo, por danca e apenas deficiéncia, as fontes coletadas foram
ampliadas. Na expectativa de que os novos dados pudessem encurtar o trajeto para
se chegar as propostas de danca que envolvessem pessoas com deficiéncia visual,
decidi mapear cada um dos trabalhos encontrados. Como resultado dessa
investigacdo panoramica, foi localizada quantidade significativa de trabalhos com
pessoas com deficiéncias em geral, o que ndo ampliou de forma consideravel a
identificacdo de propostas que inserem individuos com deficiéncia visual. Na
verdade, percebeu-se que a participacdo de pessoas com deficiéncia visual € menor
do que de pessoas com outras deficiéncias distintas da visual. Embora tal dado
tenha despertado consideravel interesse, compreendé-lo de forma aprofundada
levaria a um desvio do foco da pesquisa aqui relatada. Desse modo, foram
levantadas apenas algumas hipéteses, que serdo abordadas no final do presente
capitulo.

Feita essa observacdo, apresento, primeiramente em ordem cronoldgica,
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alguns grupos brasileiros que incluem pessoas com qualquer deficiéncia, nao
necessariamente a visual. Em seguida, serdo expostos aqueles trabalhos cujo foco

esta na relacéo entre danca e deficiéncia visual.

3.1 Referéncias nacionais em Danca Inclusiva

3.1.1 Roda Viva Cia. de Danca

A Roda Viva encontra-se na cidade de Natal (RN) e surgiu em 1995, por meio
de projeto de extensdo da UFRN - Universidade Federal do Rio Grande do Norte.
Através da parceria entre o Curso de Especializacdo em Consciéncia Corporal,
promovido pelo Departamento de Artes da UFRN - DEART e o Programa
Interdisciplinar de Reabilitagdo na Les&o Medular, desenvolvido pelo Departamento
de Fisioterapia da mesma universidade, realizou-se projeto de Danca para Pessoas
Portadoras de Deficiéncia, visando observar a influéncia do ensino da danca no
resgate da auto-estima e da sexualidade desses individuos.

A companhia foi fundada por Henrique Amoedo, que foi aluno do curso citado
acima. O trabalho do grupo apoia-se no Método Danca-Educacao Fisica - MDEF
como fundamentacdo teodrico-pratica e preparacdo corporal dos integrantes da
mesma. Afastando-se das énfases terapéutica e educativa que sustentavam o inicio
do trabalho, a Roda Viva é atualmente uma companhia de danca contemporanea
gque vem marcando presenca nos palcos nacionais e internacionais (AMOEDO,
2001, p. 187).

3.1.2 Crepusculo Cia. de Danca

Criada em 1996, pela bailarina e terapeuta ocupacional Luciane Kattaoui, a
Crepusculo Cia. de Danca encontra-se em Belo Horizonte (MG). Define-se como um
grupo artistico inclusivo, tendo como referencial a pesquisa em arte contemporanea.
Constituida de nove bailarinos, dois ndo apresentam deficiéncia, um tem certo déficit
do horménio do crescimento e 0s outros seis possuem alguma deficiéncia. Dentre
esses, quatro sofreram de paralisia cerebral em graus bem variados, um porta a

Sindrome de Down e um tem os dois membros inferiores e um superior afetados por
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Acidente Vascular Encefélico - AVE™,

A direcdo da companhia, ao ampliar suas atividades, indo além da proposta
de arte inclusiva, passou a atuar como uma entidade sem fins lucrativos com a
finalidade de promover também educacdo e saude. Deste modo, a Associacado
Crepusculo, desde 1996, oferece as “pessoas e as instituicdes, possibilidades de
ampliacdo em suas formas de comunicar, produzir e inter-relacionar com a
diversidade [...], por meio da formacao de recursos humanos, artisticos, técnicos e
cientificos” °. Além das aulas regulares de danca, musica, teatro, artes plasticas,
contacdo de historias, oficinas, realiza atendimentos clinicos, palestras e

consultorias a respeito de praticas inclusivas.
3.1.3 Corpo em Movimento

Corpo em Movimento é um grupo de dancga vinculado a Associacao
Niteroiense dos Deficientes Fisicos (ANDEF- RJ). Fundada em 1981, na condi¢céo de
Organizacdo Nao Governamental - ONG, a ANDEF tem o intuito de promover e
garantir os direitos das pessoas portadoras de deficiéncia fisica. As acbes ocorrem
em diversos segmentos, tais como cidadania, trabalho, esporte, cultura e artes.
Devido a representativa participacdo em conselhos municipais e estaduais, tem
interferido nas politicas publicas voltadas para as pessoas com deficiéncia. Preza
pela inser¢cdo no mercado de trabalho empresarial, especificamente setor
administrativo, por meio de convénios com empresas. No ambito artistico-cultural
oferece oficinas de teatro, folclore, lutas e artes. O compromisso e o profissionalismo
da ANDEF no esporte tornaram-na instituicdo referéncia de formacéo e treinamento
de Atletas paraolimpicos. No campo da deficiéncia visual, a associagdo oferece o
Goalball®® e o treinamento de atletas paraolimpicos na modalidade natagéo.

O grupo Corpo em Movimento tem significativa relevancia na politica da
associagdo, por promover consciéncia social a respeito das potencialidades da
pessoa portadora de deficiéncia, e contribuir para a quebra de estigmas e

preconceitos. Busca-se

'® Informacao obtida por meio de entrevista com Luciane Kattaoui em agosto de 2011.
www.crepusculo.org.br

%% Goalball ¢ uma modalidade esportiva criada especificamente para deficientes visuais, que equivale
a um chute a gol. Todos o0s jogadores s&o vendados para nivelar acuidade visual dos mesmos.
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[...] a proposicdo de uma imagem diferente do portador de deficiéncia fisica,
gue permita um redimensionamento social dos seus préprios corpos, reduto
maior da estima e do preconceito. [...] sua composi¢cdo mista sugere uma
reflexdo sobre os caminhos de inclusdo deste segmento, para que a
sociedade de um modo geral possa respeitar as diferencas, desfrutando de
toda arte mostrada pelos dancarinos do grupo com ritmo, suavidade, beleza
e plasticidade.”

O grupo foi criado, em 1998, dezessete anos apos a fundacéo da associacao.
E composto por dez bailarinos, cinco sdo usuarios de cadeira de rodas e a outra
metade se locomove sem nenhum tipo de auxilio. O trabalho abrange diversos
estilos de danca, tendo coreografias de danca de saldo, contemporaneo e ritmos

mais populares, como capoeira, funk, axé e samba.
3.1.4 Mao na Roda

O Coletivo Mao na Roda de danca é fruto de um projeto realizado pela
Companhia de Danca de Diadema-SP. Nasceu em 1999, através da Associacao
Projeto Brasileiro de Dangas e foi fundamentado por Henrique Amoedo, ex-diretor e
fundador da Cia Roda Viva de Natal-RN. Atualmente o programa é coordenado por
Luis Ferron. Os participantes do programa, pessoas com necessidades especiais,
praticam aulas de dancga, trabalhando “propriocepcéo, condicionamento fisico, ritmo,

nogao espacial, criatividade improvisacéo e interpretacdo” %

3.1.5 Pulsar Cia. de Danca

A Pulsar Cia de Danca, criada em 2000 por Teresa Taquechel, reside no
Centro Coreografico no Rio de Janeiro. Tem como objetivo “estimular o olhar do
espectador em relacdo a multiplicidade de individuos”. % Dos seis bailarinos que a
constituem, dois apresentam deficiéncia, sendo elas a paraplegia causada por
poliomielite e tetraplegia. Ministra palestras e workshops sobre danca e recuperacao

motora através da consciéncia do movimento.

% http://ww.andef.org.br/home/index.php
22 http://www.ciadedancas.apbd.org.br/maorod.php
% http://www.pulsardanca.art.br


http://www.andef.org.br/home/index.php
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3.1.6 Gira Danca

Fundada em 2005, pelos bailarinos Anderson Ledo e Roberto Morais, a Gira

Danca estéa localizada em Natal-RN. Define-se como

[...] uma companhia de danca contemporanea, formada por pessoas com e
sem deficiéncia, que tem como proposta artistica ampliar o universo da
danca através de uma linguagem proépria, voltada para o conceito do corpo
como ferramenta de experiéncias [...]. Aliada ao trabalho corporeo, a
companhia usa sua arte para instigar nos expectadores a discussado sobre
os limites do corpo, além de desenvolver acdes sociais, dentre as quais
estdo a realizacdo de palestras e oficinas em instituicbes de ensino e
organizacdes corporativas®

A companhia participa de eventos de diversas naturezas, ndo sendo 0S
mesmos exclusivos a pessoas com deficiéncia. Dentre os seus espetaculos esta O
jardim das rosas amarelas, coreografado pelo bailarino e diretor mineiro Méario
Nascimento. Com uma formacdo bastante diversificada, conforme Nascimento
(2010), o grupo era constituido em 2008, ano de montagem do trabalho, por cerca
de 70% do elenco com deficiéncia: trés cadeirantes, dois com hemiplegia, um com
Sindrome de Down, dois sem deficiéncia e um com deficiéncia visual.

Antes de passar para a exposicdo das iniciativas que tratam diretamente da
relacdo danca e deficiéncia visual, retomo a nocdo de danca inclusiva, apresentada
no inicio do capitulo anterior através das palavras de Amoedo (2001). Como visto,
danca inclusiva diz respeito a trabalhos de danca “que incluem pessoas com e sem
deficiéncia nos quais os focos terapéuticos e educacionais ndo sdo desprezados,
mas a énfase encontra-se em todo o processo e resultado artistico”. O autor
acrescenta que “todo esse processo deve levar em consideragao a possibilidade de
mudanca da imagem social e inclusdo social dessas pessoas, através da arte de
dangar, uma necessidade premente no Brasil” (AMOEDO, 2001, p.183). Nesse
sentido, € coerente inserir as propostas apresentadas até entdo no contexto da
danca inclusiva. Em maior ou menor escala, todas elas parecem focar suas
atividades no exercicio artistico da danca e se preocuparem com a construcédo de
um novo olhar da sociedade para com as pessoas com deficiéncia. No caso do
grupo Corpo em Movimento, por exemplo, pretende-se alcangar por meio da danca
“‘uma imagem diferente do portador de deficiéncia fisica”, no sentido de reconhecer

* www.giradanca.com.br
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as potencialidades desses corpos. A companhia Gira Dancga, por sua vez, apesar de
se preocupar com as mudancas na percepg¢ao social dos corpos portadores de
alguma deficiéncia, se fundamenta na intencdo de ressignificar a danca. Desse
modo, seja danca inclusiva ou simplesmente danca, como espera Amoedo (2001),
pode-se dizer que ela "n&o é apenas um fim ou um meio. Ela é um principio, um
meio e um fim” (FIGUEREDO, TAVARES e VENANCIO, 1999, p.72).

3.2 Danca e deficiéncia visual
3.2.1 Perfume de Mulher

O projeto, iniciativa do professor de educacao fisica Jodo Carlos Corréa,
funcionou em Brasilia/DF entre os anos de 2005 e 2009 e tinha como objetivo
ensinar gratuitamente danca de saldo para pessoas com deficiéncia visual. Dados
de 2007 (MOUSINHO, 2007) informam que a iniciativa ja havia beneficiado mais de
80 pessoas e funcionava com turma de 60 alunos. As aulas, que aconteciam na
academia do professor Corréa, tinham o intuito de ajudar o0s cegos no
desenvolvimento motor e psicolégico. Corréa contava com o apoio de entidades
ligadas aos direitos das pessoas com deficiéncia, como o Férum de Apoio a Pessoa
com Deficiéncia (Faped), responsavel pela divulgacédo das atividades. (MOUSINHO,
2007). O projeto foi paralisado em 2009 com o fechamento da academia do
professor Corréa.

3.2.2 Percepcoes

Percepcbes é uma proposta de danca para pessoas com deficiéncia visual,
sob perspectiva educacional, que teve inicio em 2007, por meio de projeto de
extensdo do curso de Educacédo Fisica da Universidade Comunitaria Regional de
Chapeco (SC). De acordo com a atual coordenadora do trabalho, Deizi Domingues
da Rocha (2011), a iniciativa surgiu do questionamento de uma aluna do curso de
Educacdo Fisica dessa universidade. A partir de suas observacbes das aulas

externas de orientacdo e mobilidade®™ das pessoas com deficiéncia visual, viu-se

= A Orientagdo e Mobilidade pode ser definida como um conjunto de técnicas e capacidades
especificas que permitem a pessoa deficiente visual conhecer, relacionar-se e deslocar-se com
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motivada a pesquisar o que seria a danca para esse corpo cego. Juntamente a
professora Marline Lima, atualmente coordenadora do curso de danga da
Universidade Federal de Goias - UFG, iniciaram a pesquisa através de projeto de
extensdo, via FAPEX - Fundo de Apoio a Pesquisa e Extensdo. O mesmo, intitulado
“Mundo das percepcdes: uma proposta de danca para deficiéncias visuais”, previa
aulas de danca para os associados da Associacdo de Deficientes Visuais do Oeste
de Santa Catarina - ADEVOSC. Essa instituicdo, fundada em 1993, caracteriza-se
como entidade filantropica, sem fins lucrativos, tendo “como objetivo geral organizar,
promover e implementar servi¢gos de prevencéo, habilitacdo e reabilitacéo, visando a
inclusdo social das pessoas cegas e com deficiéncia visual” (LIMA; ROCHA, 2008).

Mediante a impossibilidade da discente idealizadora do projeto em dar
continuidade as aulas na Associacdo, até entdo oferecidas voluntariamente, o
mesmo foi assumido por Deizi da Rocha, que atuou como estagiaria bolsista durante
0 primeiro semestre de 2008, ano de conclusdo do seu curso de Educacéo Fisica.
Nesse periodo, trés alunas participavam da proposta, sendo duas cegas e uma com
baixa visdo. No segundo semestre de 2008, o projeto foi ampliado, devido a
contratacdo de Deizi pela entidade e a entrada de uma nova bolsista. A partir de
2009, o trabalho passou a acontecer sem vinculos com a Universidade e atualmente
conta com um numero maior de associados envolvidos, de modo a oferecer aulas
para criancas, adolescentes e adultos, incluindo turmas de danca de saldo e de
danca contemporéanea.

Lima e Rocha (2008) iniciam a exposi¢cao desse projeto, apontando a caréncia
de acbes no campo da Educacdo Especial. Apesar de reconhecerem os esfor¢os
governamentais, consideram as politicas publicas voltadas para esse assunto
insuficientes, devido a extensdo do nosso pais e a grande quantidade de pessoas
com deficiéncia. Dizem da luta dessas pessoas em serem reconhecidas socialmente
pelas suas qualidades e potencialidades, entendendo esse projeto de extensao
como uma preocupacao em fazer valer essa luta.

O termo Percepgdes agrega todo o trabalho de danca realizado na

ADEVOSC, em homenagem ao projeto piloto. Todavia, conforme Rocha (2011), o

independéncia. Entende-se por orientagdo o processo do uso dos sentidos para reconhecer e
estabelecer sua posicao em relacéo ao meio e ao seu redor. Mobilidade é o movimento realizado com
seguranca e eficiéncia através do emprego de técnicas apropriadas de exploracdo e protecédo.
(OLIVEIRA, 2009). Os conceitos apresentados nessa nota foram retirados do material de divulgacéo
do curso “Orientagdo e Mobilidade” oferecido pelo professor Edvaldo Bueno de Oliveira em
Campinas, realizado em 2003.
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grupo que representa a instituicdo nos eventos aos quais essa € convidada, é a
turma mais avancada, que realiza o trabalho h& trés anos. Essa se encontra uma
vez por semana, em dia e horario que atendam e possibilitem conciliar a atividade
dos associados, interna e externa a associacdo, como o estudo e o trabalho. Os
eventos dos quais participa estdo geralmente ligados a Educacao Especial.

A coordenadora do PercepcOes define o trabalho que desenvolve na
ADEVOSC enquanto pratica artistica sistematizada de carater pedagogico. De

acordo com ela,

a danca na perspectiva educacional defende um ensino mais criativo dos
conteudos técnicos da danca, incentivando a comunicacdo néo-verbal pela
exploracdo da carga expressiva e espontadnea de cada movimento, ou seja,
expressar-se criativamente pelo movimento (ROCHA, 2008, p. 09).

Rocha (2008) parte do entendimento

de que a danca educacional ndo se basta na copia de movimentos nem tao
pouco na execucdo do movimento pelo movimento mas sim na construcéo e
transposicéo de conhecimento através dela, onde a danca apresenta inicio,
meio, ndo tem um produto final, sim um processo (“finalizador”) que estara
relacionado nas transformacdes intrinsecas do corpo/sujeito e seu processo
de formagcdo humana, ou seja, a danga continua sendo dancada nas
relacdes cotidianas neste corpo/sujeito (ROCHA, 2008, p. 22).

Segundo Rocha (2011), o trabalho que desenvolve na ADEVOSC se baseia
na realizacdo de laboratorios de criagcdo, nos quais a coreografia é tida como
consequéncia dos processos desenvolvidos nesses espacos de experimentacao e
nao como resultado a ser atingido. Reforga o valor do processo de aprendizado em
danca, em detrimento a pretensdo de grandes resultados. Na sua monografia,
intitulada “Corpos, tempos e espacos: descobrindo caminhos para a composig¢ao
coreografica do corpo com deficiéncia visual” (Rocha, 2010), nota-se a preocupagéo
dessa profissional com a expressividade desses corpos e com 0 processo criativo,
imprimindo um carater artistico e estético no trabalho realizado na ADEVOSC.

Reconhecendo que antes de qualquer coisa, a danga € uma pratica corporal
essencialmente artistica, Rocha (2008) a compreende como arte possivel a todos os
corpos. A iniciativa de elaboracao e realizagcado do evento Contradanca tem o intuito
de compartilhar esse principio com a sociedade. Esse evento, cuja terceira edicdo
ocorreu em outubro de 2011, tem como parceiros entidades de Educacédo Especial e

demais “trabalhos que nao se enquadram no padrao de ‘técnica’[...] que o jari quer
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ver. Até porque a gente acha que a danca ndo deve ser julgada a todo momento e
sim apreciada” (ROCHA, 2011).

No primeiro Contradanca (2009), que prop6s discusséo a respeito da Danca
como possibilidade de todos os corpos, foram problematizadas questdes a cerca de
quem danca e quem pode dancar. O segundo (2010) buscou didlogo entre as
metodologias utilizadas para o ensino de danca nas instituicbes de Educacgéo
Especial e as possibilidades de aplicacdo das mesmas, frente a atual legislacdo que
visa a inclusdo de pessoas com deficiéncia nas escolas regulares. Teve como pano
de fundo a seguinte pergunta: “Que dancga é essa que acolhe todos os corpos?” No
ano de 2011, o foco foi o profissional das escolas regulares que se encontra em

contato com alunos com deficiéncia, ndo se restringindo aos profissionais da danca.

3.2.3 Associacéao / Cia. de Ballet de Cegos

O trabalho desenvolvido pela fisioterapeuta e bailarina Fernanda Bianchini
teve inicio em 1995, no Instituto de Cegos Padre Chico em S&o Paulo (BIANCHINI,
2005). A Entidade sem fins lucrativos existe h& aproximadamente 80 anos,
atendendo criancas cegas e com baixa visao, garantindo-lhes a educacédo basica e
fundamental. Além das atividades especificas ao desenvolvimento da pessoa com
deficiéncia visual, como, por exemplo, estimulacdo precoce, leitura, escrita e
informatica em Braille, oferece aos alunos a educacéo fisica e préaticas musicais,
dentre elas o aprendizado de instrumento, coral e musicografia Braille. As criangas
contam também com atendimento odontoldgico, psicolégico, fonoaudioldgico,

fisioterapico e orientagdo pedagdgica.

Quando eu tinha quinze anos, meus pais eram voluntarios no Instituto Padre
Chico. Sempre que eu visitava a instituicdo com eles estava com roupa de
balé e de coque. Até que um dia, uma irma@ de |4 me perguntou se era
possivel cego dancar balé? (BIANCHINI, 2011a).

Suas professoras de balé consideravam tal tarefa impossivel, devido ao fato
de o aprendizado dessa arte ocorrer, tradicionalmente, pela visualizacdo e
consequente reproducdo dos movimentos. Acreditavam ser melhor ensinar algum
outro tipo de danca ou algo parecido com expresséo corporal, jA que ndo teriam o

recurso visual para a imitacdo dos passos.
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Fernanda Bianchini, por sua vez, aceitou o convite, iniciando as aulas de balé
com as alunas do Instituto de Cegos Padre Chico. Ao chegar para a primeira aula,
como uma menina de classe média, esperava encontrar as garotas de meia calca,
sapatilha e coque. Entretanto, a realidade que a esperava era outra. Segundo
Bianchini (2011a), estavam com os cabelos soltos, de calca jeans, camiseta e meia.
Apresentavam uma postura totalmente curvada para frente com a cabeca para
baixo. Percebeu a necessidade de abordar aspectos essenciais, relativos ao
comportamento, que antecediam ao ensino do proprio balé.

Em 1998, “essas novas artistas” foram “apresentadas ao exigente publico do
balé classico”, por meio de estréia no festival de inverno de Sdo Paulo®. “A partir de
1999, comecamos a participar de espetaculos e festivais renomados em danca
dentro e fora de Sdo Paulo e conquistamos uma nova categoria especial em danca
para deficientes™’.

Com esta nova perspectiva, o trabalho passou a demandar maior autonomia e
liberdade, ndo cabendo mais nas instalacées do Instituto de Cegos Padre Chico.
Além da necessidade de ampliacdo dos horarios e espacos para ensaio, o interesse
em participar das aulas ndo era mais exclusivo das alunas desta escola. Buscando
acolher as demandas que o trabalho apontava, concluiu as atividades no Instituto
em 2003, fundando sua propria Associacgao.

[...] em janeiro de 2004 foi fundada a Associac&o de Ballet e Artes Fernanda
Bianchini’®, com o intuito de levar o ballet classico para todas as criangas e
adolescentes cegas do Brasil, independente da instituicAo da qual facam
parte (Bianchini, 2005, p. 1).

Nao mais exclusiva aos frequentadores do Instituto de Cegos Padre Chico,
atualmente, atende alunos de outras instituicbes de apoio as pessoas com
deficiéncia visual existentes no estado de S&o Paulo como, por exemplo, o

Laramara®® e o Dorina Nowil*®. Em maio de 2011 havia cerca de 70 alunos, sendo

*°BAILARINAS cegas conquistam um lugar no mundo do balé classico. Jornal O Estado de Minas,
Belo Horizonte, 24 ago. 2011. Disponivel em: <http://www.divirta-
se.uai.com.br/html/sessao_11/2011/08/24/ficha_teatro/id_sessao=11&id_noticia=42973/ficha_teatro.s
html>. Acesso em 26 ago. 2011.

“www.ciafernandabianchini.org.br/quem-somos.

%A Associacao de Ballet e Artes para Cegos Fernanda Bianchini (ABCFB) esta localizada a Rua
Humberto I, n. 298, no bairro Vila Mariana, SP.

# Instituicdo de atendimento individual da crianca com deficiéncia visual , no ambito da educacéo e
inclusado, além de trabalho centrado na familia, escola e comunidade.
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que 10% das vagas eram reservadas para pessoas com outras deficiéncias e/ou
para a populacdo de baixa renda. Além da ampliagdo do publico, ndo se limitou ao
ensino do balé classico, oferecendo outras modalidades de danca, sendo elas,
danca de saldo, sapateado, danca sincronismo e expressao, que acolhe a terceira
idade. Também conta com aulas de canto.

Segundo Bianchini (2011a), o trabalho realizado na Associacdo busca
expandir as habilidades necessarias para um bom desenvolvimento da pessoa com
deficiéncia, seja ela visual ou ndo. Ainda de acordo com ela, as pessoas que
procuram a Associagdo, mas que nao desejam ser profissionais da danca, buscam
os beneficios que esta préatica pode oferecer: expressividade, locomocgédo, postura,
equilibrio, etc. Enfim, € um trabalho corporal, emocional e de inclusdo social.

Neste contexto, além desses ganhos apontados, ficam evidentes os
beneficios relativos a socializacdo e humanizacdo que a pratica da arte da danca
pode oferecer. Todavia, Bianchini vai além dessa concepcdo do balé como
instrumento, propondo a profissionalizacdo, tanto em nivel de formacdo de
professores quanto de bailarinos.

O seu trabalho também contempla uma companhia profissional®* de 15
bailarinos classicos, em sua maioria cegos. A Cia. de Balé de Cegos Fernanda
Bianchini é reconhecida mundialmente, apresentando-se em diversos espacos:
escolas, empresas e grandes eventos de dancga - como o Festival de Joinvile. Além

disso, a companhia participa de festivais de projecao internacional.

Com o olhar perdido, um grupo de bailarinas faz movimentos graciosos na
barra, enquanto a professora corrige posturas com um suave toque, em um
contato fisico fundamental para estas jovens que fazem parte da Unica
companhia profissional de balé para cegos do Brasil*>.

3.2.4 Potlach Grupo de Dancga

O trabalho desenvolvido pelo Potlach é fruto da longa trajetéria de pesquisa

da professora, pesquisadora e dancarina Ida Mara Freire, fazendo-se necessario

% Organizacdo com missdo de facilitar a inclusdo social de pessoas com deficiéncia visual,
respeitando as necessidades individuais e sociais, por meio de produtos e servigcos especializados.
A Companhia é patrocinada pela Vivo e pela Equus Jeans.

% Trecho de reportagem veiculada pelo Jornal Estado de Minas, disponivel em: <http://www.divirta-

se.uai.com.br/html/sessao_11/2011/08/24/ficha_teatro/id_sessao=11&id_noticia=42973/ficha_teatro.s
html>.
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apresentar o percurso da mesma para a compreensao dos caminhos que levaram a
formacao deste grupo de danca.

Pedagoga interessada em estudos vinculados a Educacdo Especial, Freire
realizou, em 1992, pesquisa de doutorado sobre o desenvolvimento da crianca nao-
visual. Embora tivesse como objeto de estudo criangas cegas entre 0 e 2 anos,
estendeu a pesquisa de campo a observacdo de atividades realizadas em uma
instituicdo cujo publico apresentava idade superior a definida. Por considerar a
Associacdo Catarinense de Integracdo do Cego - ACIC como referéncia no campo
da cegueira, estabeleceu forte vinculo com os profissionais da mesma.

Essa instituicdo, que tem como missédo promover a incluséo social da pessoa
cega, com baixa visdo e outras deficiéncias associadas, completa seus 35 anos de
atuacao em 2012. Por meio de “uma postura politica democratica e pelo esforgco em
dar acesso a habilitacao/reabilitacdo integral, educacdo, profissionalizacdo e
convivéncia” dessas pessoas, a ACIC “compartilha de uma perspectiva critica de
sujeito humano, enquanto um ser criativo, participativo, que é capaz de se apropriar
ativamente da realidade e atuar deliberadamente nesta, como um cidaddo autbnomo
e consciente de seus direitos e deveres™?,

Assim, desde 1992, Ida Mara Freire se mantém em dialogo direto com
pessoas com a experiéncia da cegueira ou baixa visdo. Paralelamente a atuacao
profissional como docente, Freire era dancarina, tendo vivenciado no seu corpo a
danca contemporanea e a danca afro. Dessa forma, ao observar o corpo e o
movimento de uma criangca cega explorando 0 espacgo, passou a estabelecer
relagBes de equivaléncia ao movimento de um dancgarino. Em 1998, trés anos apos
a conclusdo do doutorado, buscou desenvolver algo que articulasse sua experiéncia
em danca com a pesquisa académica. Assim, por meio de intercambio na Inglaterra,
realizou um trabalho sobre Danca na Educacdo, em parceria com Linda Rolfe®*. De
acordo com dados coletados em entrevista, Freire (2011) considera essa
experiéncia como sua entrada no mundo da Danca-Educacdo. Ao retornar da
mesma, propdés em 1998, um projeto de extensdo universitaria pela UFSC,

denominado Danca-educacéo para jovens e adultos n&o visuais®.

% http://www.acic.org.br

% Dessa parceria nasceu o artigo Danca-Educacdo: o corpo e o movimento no espaco do
conhecimento (2001)

% Termo utilizado por Freire (2005) para referir-se aos individuos cegos.
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A proposta consistia em oficinas de danca para pessoas com cegueira ou
baixa visdo, uma vez por semana na ACIC. As aulas tinham duragéo de 90 minutos
e estruturavam-se em quatro momentos: circulo de apresentacdo gestual,
reconhecimento do espaco, sequéncia de movimentos e composicdo a partir da
criacdo>®.

Profissional da area da Educacdo Especial, Freire (2011) diz ter sempre
pautado sua atuacdo na ética e no respeito a pessoa portadora de necessidades
especiais. Embora houvesse algumas demandas de apresentacdo da oficina de

danca, ainda nédo as atendia devido ao

[...] respeito em néo atropelar o processo do outro. Entdo, se o outro ainda
esta num processo de acolhimento, de experimentacdo, eu ndo vou
antecipar isto com a minha agenda [....] € a0 mesmo tempo, eu hdo queria
apresentar qualquer danca. Eu queria criar uma estética do préprio grupo
(FREIRE, 2011).

Percebendo seu desejo por um trabalho estético, o que implicava no
movimento do grupo em direcdo a danca de espetaculo, reconhece os limites da
Danca-educacao, especializando-se em Danca Cénica em 2000. Logo em seguida,
almejando compreender uma estética pautada na experiéncia singular de cada
corpo néo visual, e ndo encontrando exemplos de trabalhos com este propdsito no
Brasil, aprofundou seus estudos, realizando um pds-doutorado nos anos 2001 e
2002, na Inglaterra. Ao pesquisar a relacdo de tempo e espaco em corpos com
especificidades e fisicalidades diferentes em um contexto estético, Ihe foi possivel
conviver com bailarinos profissionais com a experiéncia da cegueira, como os da Cia
Bock & Vincenzi®*’, além de grupos e companhias que tinham a clareza do
desenvolvimento de seus trabalhos enquanto proposta estética, como por exemplo,
a CanDoCo Dance Company>® (FREIRE, 2002). As reflexdes de Freire sobre esse
tema sdo de extrema importancia, entretanto serdo compartilhadas a seguir, uma
vez que neste momento do texto sdo abordadas apenas para contextualizar a

formacao do Potlach Grupo de Danca.

% A dinamica das aulas estd exposta minuciosamente na dissertacdo de Freire, destinada a
especializacdo em Danca Cénica (FREIRE, 2000 p. 31).

s Companhia de danca londrina que por meio de um projeto chamado Invisble Dance passou a
agregar artistas com cegueira.

% Companhia Inglesa que, segundo Silva (2005), traz em seu nome a referéncia ao “poder fazer”. Na
lingua inglesa Can-poder, Do-fazer, Co-Company.
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Essa vivéncia intensa, o desejo de Freire e o interesse dos alunos de irem

para o palco impulsionaram a criagao do Potlach.

Com esta experiéncia, eu percebi que eu podia agora criar o Potlach.
Quando eu voltei do pés-doc, ja tinha esta experiéncia no meu corpo, eu
sabia 0 que eu queria... Ai 0 grupo comegou a me falar: “Ida, nos ja estamos
dancando ja faz tempo, quando que nés vamos para o palco?” (FREIRE,
2011).

Retirando-se da ACIC, a turma avancada que deu origem ao Potlach passou
a trabalhar na Sala Espaco do Corpo do Centro de Ciéncias da Educacdo na
Universidade Federal de Santa Catarina-UFSC. Todavia, em 2007, a ACIC voltou a
abrigar as oficinas de danca vinculadas ao projeto de extensao, coordenado pela
professora lda Mara Freire, por meio de uma nova turma de iniciantes, cujas aulas
eram dadas por duas dancarinas atuais do Potlach.

O nome do grupo representa de forma significativa a base de seu trabalho.
Em concordéancia com o termo Potlach que significa “uma ceriménia indigena das
tribos da América do Norte, na qual se doa o que se tem de maior valor, o que é
mais sagrado para o outro” (MAYCA, 2008, p. 41), a proposta do grupo de danca
pauta-se na profunda e verdadeira troca de experiéncias entre seus participantes, a
respeito do ver e do nao ver. Desse modo, 0 grupo se constitui apenas de
dancarinos néo visuais e visuais, ndo havendo participacdo de pessoas com outras
diferencas/deficiéncias.

N&o sao realizadas audicdes a fim de selecionar pessoas, de modo que o
processo ocorre a partir de uma aula aberta, na qual todos sdo bem vindos. De
acordo com Freire, € uma selecao natural, pois “Quem fica, quem quer ficar, quem
persevera, vai para o palco. Agora quem nao aguenta 0s ensaios, quem nao quer
nao faz o trabalho” (FREIRE, 2011).

Expostas as quatro propostas relativas ao universo da danca e da cegueira ou
baixa visdo, ficam evidentes os motivos que levaram a escolha do Potlach Grupo de
Danca e da Associacao / Cia. de Ballet de Cegos como objeto da pesquisa. Ambos
atuam na area em questdo had mais de uma década, dispdem de producéo
académica a seu respeito, apresentam registro de imagens de seus espetaculos e
enfatizam o carater estético da danca em sua prética. Logo, permitem reflexao
aprofundada sobre o fazer em danga com pessoas com deficiéncia visual a partir de
seus principios metodolbgicos e propésitos estéticos. Devido ao fato de Ida Mara
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Freire e Fernanda Bianchini possuirem diferentes formacdes profissionais e,
consequentemente, trabalharem com distintos estilos de dancga, torna-se ainda mais
instigante analisar comparativamente o Potlach Grupo de Danca e a Associacao /
Cia. de Ballet de Cegos.

Por fim, para que esse mapeamento possa contribuir em futuros outros
trabalhos de pesquisa, o0 Quadro 1 a seguir, apresenta a sintese das informacdes
referentes aos grupos e/ou companhias acima apresentadas, incluindo outros

grupos que foram identificados ao final da escrita do presente trabalho.



Quadro 1: Mapeamento da Danca Inclusiva no Brasil

Propostas de Danca Municipio Estado | Inicio Direcao Natureza Formacao P_eg'::,oa_s com Endereco eletrénico
deficiéncia visual
Limites Cia. De Danga | Curitiba PR 1992 | Andréia Sério Cia. pl’OfISSJOﬂa| de danca Pessoas_ sem _def’lc_lenma € N&o N&o encontrado
contemporanea com deficiéncia fisica
Cia. de Balé de Cegos | Sé&o Paulo SP 1993 F_ernan_df_:l Cia. profissional de balé Pessoas. sem _def!C|enC|a € Sim www.0|afernandab|anch|
Bianchini com deficiéncia visual ni.org.br
Roda Viva® Natal RN 1995 | Edeilson Matias | 2 d€ danca wwiw.nil.matrix.com.br/r
contemporanea odaviva/site.htm
Pessoas sem deficiéncia e
Crepusculo Belo Horizonte MG 1996 | Luciane Kattaoui | Cia. de danga inclusiva com deficiéncia neuroldgica N&o www.crepusculo.org.br
e motora
Pratica de danga o
vinculada a instituicdo de Pessoas sem deficiencia e
Corpo em Movimento Rio de Janeiro RJ 1998 . ¢ com deficiéncia N&o www.andef.org.br
apoio as pessoas com -
T fisica/motora
deficiéncia fisica
Potlach  Grupo de o . Projeto de extenséo da Pessoas sem dEf.'C.'AenC.'a € . www.ced.ufsc.br/alterita
Florianépolis SC 1998 | Ida Mara Freire pessoas com deficiéncia Sim .
Danca UFSC visual s/potlach/index2.htm
Ekilibrio Cia. de Danga | Juiz de Fora MG 1998 | Christine Silmor Cia. pl‘OfISSJOﬂal de danca Pessoas_ sem _defluenua € Nao N&o encontrado
contemporanea com deficiéncia
Coletivo Mo na Roda | Diadema sp 1999 | Luis Ferron I?ro_grama social vinculado | Pessoas com dgflglen0|a N30 www.ciadedancas.apbd.
a Cia. de danca. motora e neuroldgica org.br
. . . T ia. P ficiénci <
Pulsar Cia de Danca Rio de Janeiro RJ 2000 ereza Cia. de darlca essoas_ §?m _de iciencia e Né&o www.pulsardanca.art.br
Taquechel contemporanea com deficiéncia motora
) A http://www.espacocorpo
Todo Movimento Sé&o Carlos SP 2003 MeIPr?a Sanchez Grupo de danga Inclusiva Pessoas com deficiéncia Nao ral.com.br/atividades/da
e Nirjara Mattos motora e intelectual . .
nca-inclusiva
Gira Danga Natal RN 2005 | Anderson Ledo Cia. de darlga Misto Sim www.giradanca.com.br
contemporanea
Pratica de danga
Percepcbes Chapecé SC 2007 | Deizi Marlini vmcplgda a instituicao de Ap?n.“ils pessoas com Sim Nao encontrado
apoio as pessoas com deficiéncia visual
deficiéncia visual

Fonte: Dados da pesquisa

% Nao foi possivel identificar com precisdo a formacéo da Roda Viva Cia. de Danca. Entretanto, conforme seu histérico, as pessoas com deficiéncia
que integram seu elenco provavelmente sdo pessoas que sofreram algum tipo de lesdo medular.
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A partir dos dados expostos no quadro 1, observam-se 0s seguintes aspectos.
O primeiro ponto a ser destacado refere-se a distribuicdo geografica dos trabalhos
identificados. Na regido nordeste e sul foram localizadas poucas iniciativas, valendo
ressaltar que no norte e no centro do pais ndo foi encontrado algum trabalho.
Percebe-se que hd uma concentracdo de propostas na regido sudeste, o que revela,
como j& esperado, que a danca inclusiva brasileira vem se estruturando, de forma
mais efetiva, em estados caracterizados como polos artistico-culturais do pais.

Em segundo lugar, nota-se que as primeiras propostas brasileiras na area da
danca inclusiva surgiram no inicio da década de 90. Esse fato ilustra como os anos
90 marcam tanto o eclodir da diversidade na cena contemporanea da dancga, por
meio da multiplicidade de corpos que dancam, quanto revela o acender do
“paradigma da inclusao social” em nosso pais.

O terceiro e ultimo item a ser pontuado diz respeito a composicao desses
grupos e ou companhias. Conforme enunciado anteriormente, nota-se que o0 nimero
de trabalhos envolvendo pessoas com deficiéncias distintas da deficiéncia visual é
maior do que aqueles que incluem individuos cegos. Mais precisamente, constata-se
que essa parcela € constituida por pessoas com deficiéncias motoras e
neurolégicas. Além disso, tomando como base aqueles que incluem pessoas cegas
ou com baixa visdo, com excecdo do Gira Danca, todos focam sua pratica na
relacdo danca e deficiéncia visual. Compreender esse fato, de maneira aprofundada,
demandaria estudos de carater sociolégico e psicolégico. Em decorréncia do fato de
minha investigacao estar no campo das Artes Cénicas, tratando especificamente do
fazer em danca com sujeitos com deficiéncia visual, ndo se pretendeu pesquisar os
motivos de tal situacdo, de modo que as consideracdes realizadas nesse momento
caracterizam-se apenas como hipoteses de tal ocorréncia do que dados de
significativa validade. Ainda assim, percebo que podem abrir caminhos interessantes
para futuras pesquisas que priorizem refletir acerca do acesso a arte por parte
desses individuos.

Em dado momento do curso de formacao de professores em DanceAbility*,
Alito Alessi, criador deste método, relatou que a cegueira € a singularidade menos
representada no mundo do DanceAbility. Questionado em entrevista concedida a

essa pesquisadora sobre o motivo desse fato, disse:

40 A autora da presente dissertacdo é certificada pela fundacdo DanceAbility International, por meio
do curso de formacéo de professores, realizado em Florianépolis/SC, em fevereiro de 2011.
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Eu ndo tenho certeza, porque exatamente, a ndo ser pelo que eu aprendi
gue a cultura das pessoas cegas € muito forte entre quem é cego. Muitas,
muitas coisas acontecem dentro dessas comunidades. No entanto, ndo tem
havido muito intercambio dentro do trabalho de grupos com habilidades
mistas. [...JO foco da maioria desses grupos nédo é o trabalho com grupos
mistos e sim com outras pessoas cegas (ALESSI, 2011b, traducao livre da
autora)™.

Luciane Kattaoui (2011), diretora da Crepusculo Cia de Danca, por sua vez,
sinaliza um outro ponto. Ao ser perguntada sobre a composi¢cdo da companhia, diz
ter interesse na participacéo de pessoas com deficiéncia visual e auditiva no grupo.
Entretanto, constata ser muito pequena a procura por parte dos mesmos de
atividades artisticas. Justifica esse dado com a hipétese de que a deficiéncia visual,
tal como a auditiva, por serem deficiéncias sensoriais e ndo acometerem habilidades
motoras nem cognitivas, ndo excluem os individuos que as experienciam das
exigéncias de qualificacdo e capacitacdo para a insercdo no mercado de trabalho.
Assim, as praticas artisticas ficariam, segundo Kattaoui (2011), em segundo plano.
Ja nos casos de comprometimentos motores e/ou mentais mais severos, a arte
torna-se um caminho para a inclusdo social e uma possibilidade de exercicio
profissional.

Pude perceber essa realidade enquanto divulgava uma oficina de danca que
eu iria oferecer gratuitamente para pessoas com e sem deficiéncia visual.*?. Ao
visitar instituicbes de apoio a essas pessoas em Belo Horizonte, no intuito de
convidar seus associados a participarem dos encontros, obtive um retorno minimo.
Os mais jovens que freqlientavam as associacfes justificaram a nao participacao
por motivos de estudos e trabalhos. Os de faixa etaria aparentemente acima de 40
anos, por sua vez, demonstraram certa inércia e acomodagdo nao se
disponibilizando para tal experiéncia artistica. Acrescentaram ainda que caso as
aulas fossem dadas na instituicdo, ai sim, eles participariam.

A fala de Rocha (2011) também vai de encontro com as exigéncias de

“L 'm not sure exactly why, excepted for I've learned that the culture of blind people is very strong
amongs people who are blind, and than many many things happen inside of those communities. And
there hasn’t been so much of a bridge into this sort of mixed abilities work with people who are blind.
[...] Those are mostly focused in not on working in mixed ability groups, but mostly with other blind
people (Alessi, 2011b).

2 paralelamente & pesquisa do mestrado, desenvolvi um projeto artistico, viabilizado pela Fundacéo
Municipal de Cultura de Belo Horizonte, que em dialogo com a montagem de um espetaculo,
propunha espaco de pesquisa e vivéncia em danca contempordnea com pessoas com e sem
deficiéncia visual juntamente.
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formacao e atuacéo profissional. Ao perguntar & coordenadora do Percepgdes sobre
a possibilidade do mesmo se tornar um grupo autdbnomo, dedicado também a
formacdo de artistas, ou seja ndo mais vinculado ou representante da ADEVOSC,
Rocha (2011), diz que:

Eu néo teria condi¢cbes para isso. Teria que ter mais momentos, mais
ensaios, me arrisco a dizer que eu nao sei se teria publico, por causa do
envolvimento: trabalho, estudos. No momento ndo teria pessoas
interessadas em assumir este compromisso (ROCHA, 2011).

Um segundo aspecto a ser evidenciado, mediante a andlise do material
coletado, diz respeito ao contexto de formacgédo das trés propostas de danca com
pessoas que nao dispdem do sentido da visdo ou o tém alterado - Percepcdes, Cia.
de Ballet de Cegos e Potlach Grupo de Danca. Apesar dos diferentes estilos de
danca, métodos e parametros estéticos vigentes nos dois Ultimos, o processo de
construcéo dos trés trabalhos é bastante semelhante. Todos eles surgiram a partir
de vinculo estabelecido com instituicdes de apoio as pessoas com deficiéncia visual.
Para viabilizar a constatacdo desse fato reapresento o contexto de origem dos
mesmos. Tanto o Potlach quanto a Cia de Ballet Fernanda Bianchini surgiram num
cenario educacional, sendo o primeiro realizado na ACIC*® e o segundo no Instituto
de Cegos Padre Chico. Ja o Percepcles, definido como atividade pedagdgica,
permanece, até os dias atuais, no espaco da ADEVOSC. Desse modo, pode-se
dizer que, nesses casos, a dancga articulada a deficiéncia visual nasceu no contexto

educacional*

, sustentado por medidas de inclusao social.

Partindo dessa observacédo, fica evidente que, por mais que a luta pela
insercdo no mercado de trabalho e a significativa inércia possam dificultar a entrada
de sujeitos com deficiéncia visual no universo artistico, € preciso considerar
guestdes relativas ao acesso a arte e a escolha pela mesma. Desse modo, tendo em
vista abordagem mais ampla, faz-se necessario garanti-la enquanto direito de todos,
desde o seu acesso no lugar de expectador, até a oportunidade de vivencia-la, para

agueles que desejem.

“3 A ACIC, embora desenvolva atividades de cunho profissionalizante e de habilitacéo e reabilitacao,
também é reconhecida como instituicao educativa, sendo a educagédo o eixo basico ao qual as outras
atividades se subordinam (http://www.acic.org.br).

* Um dado interessante é que o estado de Santa Catarina ndo dispde de uma escola especial para
pessoas com deficiéncia visual, como é o caso do Instituto de Cegos Padre Chico em S&o Paulo e do
Instituto S&do Rafael em Minas Gerais. Assim, associa¢cdes como a ACIC e a ADEVOSC acabam por
atuar também na esfera educacional.
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Na perspectiva do direito a arte, Freire (2001) afirma que o principal objetivo

da danca na educacéo basica

€ motivar os estudantes a apreciarem a danca, pautados em trés acdes:
ver, criar e executar. Como é comum também em nosso contexto, as
criancas e os jovens brasileiros nem sempre tém a oportunidade de ir a um
espetaculo de danca ou assistir a pecas de teatro. Conhecendo a
importdncia da arte como resgate cultural, proporcionar aos alunos
atividades que possibilitem se apropriar dessas experiéncias pode ser de
significativo valor para seu desenvolvimento (FREIRE, 2001).

Ao compreender a danca como é&rea de conhecimento, Freire (2001)
sistematiza aspectos passiveis de planejamento, observacdo e analise do professor
em relacdo a pratica da mesma no ambiente escolar. Dentre os apontados por Freire
(2001) estdo os seguintes: Criacdo, composicdo, performance (apresentacgao),
capacidade de observacdo do processo e do resultado, desenvolvimento de
habilidades técnicas e expressdo criativa do movimento. Acrescenta ainda que
“Conforme progridam na escola, terdo muitas oportunidades de trabalhar com
professores especialistas ou dancarinos profissionais” (FREIRE, 2001).

Também nao foi objetivo desse trabalho discutir sobre a danca no contexto
educacional, mesmo que sob perspectiva de uma educacdo inclusiva. Todavia,
sabe-se, por meio de autores que se dedicam a compreender o sentido dessa
pratica artistica no contexto escolar, qudo importante € seu ensino nesse universo.
Além de propiciar desenvolvimento em diversos campos e ampla formacao humana,
pode ser também, como demonstrado acima por Freire (2001), o despertar da
formacdo de um bailarino/dancarino. Assim, retomando o ponto relativo a pequena
participacdo de pessoas com deficiéncia visual no universo da danca, pode-se
agregar as tentativas de justifica-lo, o fato da pouca realizacdo de trabalhos em
instituicdes voltadas para a educacdo dessas pessoas ou a pequena incluséo das
mesmas nas escolas tradicionais. Para fazer com que esses sujeitos cheguem até a
danca, talvez seja essencial fazer a danca chegar, anteriormente, até eles, como
fizeram Deizi Domingues da Rocha, Fernanda Bianchini e Ida Mara Freire. Logo,
penso que, enquanto a inclusdo das pessoas com deficiéncia nas escolas
convencionais ndo ocorrer de forma efetiva, sera necessario intervir em instituicées
de ensino especializadas para esse publico, no intuito de viabilizar o acesso do

mesmo a arte.
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4 O FAZER EM DANCA NO POTLACH GRUPO DE DANCA E NA ASSOCIACAO /
CIA. DE BALLET DE CEGOS

Esse capitulo, que consiste no cerne da pesquisa realizada, destina-se a uma
andlise comparativa entre o Potlach Grupo de Danca e a Cia. de Ballet de Cegos. O
foco desta andlise € a compreensdo dos parametros artisticos e estéticos que regem
a pratica da danca em cada uma dessas propostas. Considerando a especificidade
dos corpos presentes nessas realidades, sujeitos com cegueira ou baixa visdo, a
discussdao tera como ponto de partida a compreensao da maneira como a deficiéncia
visual € abordada em cada uma dessas praticas artisticas. Discutir essa questao,
implica em refletir a respeito da concepcdo de corpo e de estética que regem o
exercicio da danca nesses dois trabalhos. A realizacdo de estudo comparativo entre
o Potlach Grupo de Danca e a Cia. de Ballet de Cegos nao se refere ao
estabelecimento de juizo de valor entre os mesmos, e sim a compreensao
aprofundada de seus propésitos, por meio de reflexdo sobre as bases teorico-

praticas que os sustentam.

4.1 Corpo, percepcao e cegueira

Para o inicio desta reflexdo e consequente distincdo entre os dois trabalhos
eleitos como objeto da pesquisa realizada, recorro ao pensamento fenomenoldgico
acerca da percepcdo e do corpo. Pdde-se constatar que a Fenomenologia,
referenciada em Merleau-Ponty, tem sustentado reflexdes acerca da relacdo entre
corpo e cegueira. Nao € objetivo deste trabalho discorrer a respeito dessa
abordagem filosofica, e sim apresenta-la enquanto base da pratica do Potlach Grupo
de Danca e da Associacdo / Cia. de Ballet de Cegos. Logo, o pensamento
fenomenoldgico serd abordado por meio de autores que articulam esses dois
universos: o0 do corpo e o da cegueira, ou seja, que refletem sobre o corpo e a
percepcao da pessoa cega, sob perspectiva fenomenoldgica.

Em relacdo a Freire (2004) e Bianchini (2005), nota-se que ambas
compartiiham do entendimento de que a percepgdo ocorre por meio das

experiéncias, do vivido. Como assinala Freire (2007)

“Se as ciéncias reduzem a nogdo de experiéncia a processos produtivos
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internos, a fenomenologia, por sua vez amplia esse conceito com a inclusdo
da subjetividade, trata-se de uma vivéncia, aquilo que se vive, atos Vvivos,
como um modo de estar entrelacado- ser-no-mundo” (FREIRE,2007,p.2).

Em sintonia com a ideia de que a percepc¢édo abrange tanto a porgao do
racional quanto do sensivel, Bianchini (2005) revela, a partir de Merleau-Ponty, a
nocéo de um corpo, visto em sua totalidade, conectado com 0 espaco que o rodeia,
ligado a um mundo. “O corpo, segundo Merleau-Ponty, € visto como um todo, na sua
estrutura de relagdo com tudo o que esta ao seu redor”. Conforme Bianchini (2005),
a preocupacgao de Ponty € “mostrar que o sentido ja é imanente ao movimento de
um corpo que sabe, um corpo que compreende, e no qual o significado das coisas
se manifesta” (BIANCHINI, 2005, p.39 ).

Na base da discussdo de Freire (2004) acerca do corpo, encontra-se a
seguinte passagem da obra “O homem que confundiu sua mulher com um chapéu”
de Oliver Sacks (1987):

Se desejamos saber a respeito de um homem, perguntamos “qual é sua
histéria, sua histéria real, mais intima?”, pois cada um de nés é uma
biografia, uma histéria. Cada um de n6s é uma narrativa singular que, de
um modo continuo, inconsciente, é construida por nés, por meio de nés e
em noés - por meio de nossas percepgdes, sentimentos, pensamentos,
acbes e, ndo menos importante, por nosso discurso, nossas narrativas
faladas. Biologicamente, fisiologicamente, ndo somos muito diferentes uns
dos outros; historicamente, como narrativas, cada um de nés é Unico. Para
sermos nés mesmos precisamos ter a n0s mesmos, possuir, Se necessario
re-possuir, nossa histdria de vida. Precisamos "rememorar” a n6s mesmos,
rememorar o drama intimo, a narrativa de n6s mesmos. Um homem
necessita dessa narrativa, uma narrativa intima continua, para manter sua
identidade, seu eu.(SACKS, 1987, p. 111),

Entendendo o ser humano como presenca no mundo, atualizada atraves de
seu corpo, Porto (2005) afirma que “o processo do conhecimento €, antes de tudo,
um processo corporal’” (Porto, 2005, p. 104). Nesse sentido, considerando a
premissa de que o homem se presentifica através do corpo, pode-se pensar que sao
as experiéncias vividas por cada corpo que o significa e o singulariza. O mesmo
passa a ser entendido como um discurso de construcéo de identidade, por meio das
experiéncias vividas, da memoria dessas, e da eterna construcdo e significacdo de
sua narrativa. Em outras palavras, sua histéria, narrativa continua que o identifica,
ocorre atraveés do corpo e no corpo. Tal consideracdo esta fortemente presente no
trabalho do Potlach, como sera visto a seguir.

No tocante as especificidades da forma de ser no mundo dos individuos com
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cegueira, Porto (2005) destaca que na relacéo entre cegos e videntes, 0s primeiros
sao reconhecidos pelo sentido que Ihes faltam, e ndo pela presenca e potencialidade
dos outros quatro sentidos.

Borges (2008) aponta como, alinhados a concepcao de Porto (2005), diversos
autores vem tratando a cegueira como uma forma particular de relacdo com o

mundo.

O tema da cegueira tem sido amplamente discutido por outros autores
(Batista, 2005; Simmons; Satin, 2000) que apontam para o fato de que o
enfoque comparativo apaga uma outra definicdo de cegueira: aquela que a
considera ndo como falta, mas como uma outra modalidade de relagdo com
o mundo, que tem suas especificidades, suas singularidades. Considerar a
cegueira positivamente, como um modo singular de estar no mundo é a
proposta destes autores, entre os quais situamos Eline Porto (BORGES et
al.,2008,p.815).

O mundo do deficiente visual é construido a partir dos sentidos que tém
disponiveis € o que lhes é invisivel aos olhos, ndo Ihes é “invisivel a sua
sensibilidade, intencionalidade e interioridade” (Porto, 2005, p.25). Essa percepgao
de mundo é “propria, individual, Unica, assim como a de qualquer pessoa, deficiente
ou nao” e tem como base “as experiéncias, sentimentos e sensacdes que vao sendo
acumuladas ao longo da existéncia de cada um” (BORGES et al.,2008,p.815). Dai,
percebe-se que a cegueira é, ora considerada como deficiéncia visual, ora como
experiéncia singular de ser no mundo.

A diretora da Cia. de Ballet de Cegos, ao refletir sobre a deficiéncia, de um
modo geral, demonstra a valorizacdo das capacidades da pessoa portadora de
deficiéncia em detrimento das dificuldades e impossibilidades decorrentes da
mesma. Em sua proposta de trabalho atenta-se para a funcionalidade e
adaptabilidade social desses individuos, dizendo que o que importa ndo sao as
diferencas anatdbmicas ou sensoriais € sim o que eles sdo capazes de fazer.
Contribui com a ideia de que a percepg¢éo da pessoa com deficiéncia visual tem suas

particularidades. Bianchini (2005) cita Masini que diz que:

o deficiente visual tem uma dialética diferente devido ao contelido - que nao
€ visual — e a sua organizacdo, cuja especificidade é a de referir-se
principalmente ao tatil, ao auditivo, ao olfativo, ao cinestésico, ou seja, seus
sentidos remanescentes. E dessa dialética entre o especifico e o geral que
se pode definir a estrutura percentual propria do deficiente visual e
perguntar como ela é (MASINI, 1997 apud BIANCHINI, 2005, p. 38).
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Ainda de acordo com Bianchini (2005)

Se nos guiarmos em Merleau-Ponty que considera o sujeito no mundo como
corpo no mundo, um corpo que sente, que sabe, que compreende,
poderemos buscar nos alunos suas verdadeiras potencialidades e ndo suas
incapacidades (BIANCHINI 2005, p. 52).

Freire (2005) refere-se aos individuos cegos como nao visuais e aos que nao
apresentam alteracdo na visdo como normo-visuais. A autora nao se utiliza do termo
deficiéncia visual, compreendendo, assim, a cegueira, como invisibilidade e néo
como escuriddo. Assume a diferenca exclusivamente como diferenca, sem juizo de
valor. A diferenca ndo é boa nem ruim. E apenas uma oportunidade de troca de
experiéncias e aprendizado (FREIRE, 1999).

Consoante a consideracdo de que sdo as experiéncias vividas que significam
e singularizam o corpo, Freire (1999) assinala que a observagdo do movimento de
cada um dos integrantes do Potlach os fez “atentar para os padrées de movimentos
individuais, como as impressdes digitais”. De acordo com ela, “cada um de nés
desenvolve um jeito proprio de se movimentar” (FREIRE, 1999, p. 83). Sendo assim,
se por um lado, a cegueira €, para quem a vivencia, uma experiéncia singular na
construcdo da identidade desse sujeito, por outro, ela é apenas mais uma das
inUmeras experiéncias vividas por esse mesmo individuo. Portanto, seria equivocado
estabelecer generalizacfes a respeito do modo de movimentar de pessoas cegas,
uma vez que isso desconsideraria uma gama de vivéncias que podem interferir na
relacdo dessas pessoas com a sua cegueira, Seu corpo e o movimento. Alguns
exemplos dessas variaveis sdo: perda total ou residuo visual, cegueira de nascenca
ou adquirida, experiéncia ou nao de praticas corporais, etc. Logo, “cada individuo
tem sua especificidade, pois ndo € possivel generalizar que qualquer artista cego
faca determinadas coisas e tenha certas experiéncias” (FREIRE, 2005)*.

Desse modo, pode-se pensar que o que ha de singular na experiéncia com a
cegueira refere-se a forma de perceber, apreender e conhecer o mundo e nao
especificamente a maneira de se movimentar, pois como ja referido acima, sao
muitas as vivéncias que definem o padrdo de movimento de cada sujeito. Assim, 0

desenvolvimento da propriocepc¢ao € destacado por Freire (1999) como algo comum

%> Constatacdo dos artistas da companhia londrina Bock & Vincenzi Dance Co, que integrou artistas
cegos em seu elenco através do projeto Invisible Dance. Para conhecer melhor esse projeto, consulte
as referéncias BOCK,F. e VINCENZI, (2002) e Freire (2002)
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aos sujeitos nao visuais. Por exemplo, o andar, acéo corriqueira para a maioria dos
individuos, exige que a pessoa cega esteja atenta e conectada ao seu corpo,
percebendo a si mesmo e ao espago a todo o momento. “Ha uma qualidade nesse
andar que, para quem vé, pode passar desapercebida. Ja a propriocepcéo de quem

nao vé favorece a apreensédo dessas sutilezas” (FREIRE, 2004, p. 24).

Na pessoa que nao vé, notamos a construcao de uma motricidade forjada a
partir da propriocep¢cdo. Sem a possibilidade de imitar um movimento a
partir da visdo, a pessoa vai aprendendo 0s movimentos a partir do uso do
gue faz com o seu corpo (FREIRE, 1999, p. 83)

Por meio de observacdes do movimento dos integrantes do Potlach, Mayca

(2008) acrescenta que

nos momentos de criacdo das aulas de danca, percebe-se que as pessoas
visuais procuram referéncias nos corpos dos outros para executarem seus
proprios movimentos, ou seja, modelos e referéncias externas, parecendo
procurar um parametro para o certo ou para o errado. Os dancarinos nédo-
visuais ja partem mais de suas necessidades internas de fazer tais
movimentos (MAYCA, 2008, p.44).

Em suma, sabe-se que as relagBes espaciais e temporais vivenciadas por um
sujeito com cegueira, exigem que esse esteja atento e conectado com o seu proprio
COrpo e o0 seu entorno, o0 que propicia, de um modo geral, percep¢ado mais acentuada
das acBes de seu corpo no espacgo. Considerando que, “como em uma colcha de
retalhos, o cego se orienta costurando pequenos pedacos de mundo, absorvidos

com todos os sentidos restantes*®"

, ao aprender dado movimento, 0 sujeito com
cegueira aciona e integra os outros sentidos para tomar consciéncia do movimento
proposto e em seguida ser capaz de executa-lo. Todavia, ao reconhecer essa
singularidade no aprendizado de movimentos por parte das pessoas cegas, cabe ao
professor/diretor a decisdo de manter esse recurso apenas como uma especificidade
do processo de ensino-aprendizado em danca, ou utiliza-la como dispositivo para a
criagdo de movimentos e composicdo coreogréfica. Nesse caso, estard aberto um
caminho valioso para a pesquisa de movimento, experimentacdo e descoberta de
novas propostas esteéticas.

Nesse exato ponto encontra-se a possibilidade de entendimento e

diferenciacdo do trabalho desenvolvido pelo Potlach Grupo de Danga, dirigido por

“® http://www.grupoterra.org/deficienciavisual.php?acao=listar2&area=35&id=277.
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Ida Mara Freire e pela Associacdo / Cia. de Ballet de Cegos, conduzido por
Fernanda Bianchini. Apesar de ambas se sustentarem na abordagem
fenomenoldgica, reconhecendo o corpo como lugar do vivido, da construcdo de
conhecimento pela ordem do sensivel e o compreenderem como um corpo ligado ao
mundo, Bianchini (2005) prioriza 0 aspecto do conhecimento que habita o corpo,
abordando-o a partir das suas potencialidades, enquanto que Freire (2004) trata o
corpo sob perspectiva historico-cultural, estimulando a expressdo do mesmo a partir
de suas singularidades e de sua inteireza. A questdo ndo esta propriamente
colocada entre 0 que ha de singular ou de universal no corpo ou no movimento dos
individuos com cegueira em relacdo a individuos videntes, mas sim na maneira de
abordar o singular e o universal da experiéncia com a cegueira na pratica da danca.
Logo, embora a discussdo a seguir também se apoie ho modo como a deficiéncia
visual é considerada nos dois trabalhos, o foco da reflexdo, daqui em diante, seréa a
respeito da concepcéo de danca vigente em cada um deles.

4.2 Principios metodoldgicos e fundamentos dos trabalhos

Esse tdpico visa apresentar o processo de ensino-aprendizagem da danca na
pratica da Associacdo / Cia. De Ballet de Cegos e no Potlach Grupo de Danca.
Discutir como se da o exercicio da danca em cada um desses trabalhos néo esta
dissociado da compreensdo dos principios filoséficos que evidenciam o essencial
dessas propostas. Assim, segue descricdo metodolégica de cada universo
pesquisado, revelando diferentes abordagens do que ha de especifico em danca

com individuos cegos.

4.2.1 Balé para cegos: especificidades do método Fernanda Bianchini

Uma bailarina deve sempre olhar para as estrelas ainda que ndo as
enxergue.
(FERNANDA BIANCHINI)

No intuito de contextualizar a estruturagdo do método de ensino do balé
classico para pessoas com deficiéncia visual, proposto por Fernanda Bianchini,
apresento brevemente sua formacao profissional. Como bailarina € formada pela

Escola Municipal de Sado Caetano do Sul e pela Fundacdo das Artes da mesma
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cidade. Em seguida, j& na cidade de S&o Paulo, aprimorou seus estudos na Escola
Ballet Marcia Bueno. Sua atuacdo como professora de balé voltou-se desde o inicio
para alunas com deficiéncia visual. Desse modo, Fernanda Bianchini ndo possui
outras experiéncias no ensino do mesmo, além do Instituto de Cegos Padre Chico e
da sua propria associacdo. Relembro que a mesma tem formacao na area da saude,
mais especificamente, é graduada em Fisioterapia. A sua dissertacdo de mestrado,
gue descreve e analisa os beneficios desse método, insere-se na area de disturbios
do desenvolvimento. Dai, justifica-se a dedicacdo de Bianchini (2005) em
compreender o desenvolvimento geral do individuo cego. Assim, em sua
dissertacdo, antes de apresentar as especificidades do ensino do balé para
deficientes visuais e expor 0s ganhos que a pratica do mesmo pode trazer, ela
realiza um estudo comparativo do desenvolvimento da crianca cega em relacdo a
crianca vidente. Assinala a importancia da estimulacdo precoce da crianga cega,
para que essa tenha menos desvantagens em relacdo a crianca vidente, uma vez
gue sendo a visdo o canal sensorial que oferece a maior quantidade de informacdes

sobre a realidade e de modo imediato, é imprescindivel desenvolver

0S outros sistemas sensoriais, sendo que 0s mais importantes para a
recepcao de informac8es para 0s cegos sdo: a audicdo e o sistema haptico
[tatil]. A audicdo tem uma funcdo teleceptora e o tato, por sua vez, permite
ao cego o conhecimento sensorial dos objetos animados e inanimados que
constituem o ambiente (BIANCHINI, 2005, p. 32).

Se na perspectiva do desenvolvimento do individuo cego, a fisioterapeuta se
aproxima da definicdo de deficiéncia visual como a falta da visdo, ao desenvolver
seu método de ensino-aprendizagem do balé, ela dialoga com a no¢édo da cegueira
como uma experiéncia singular, na qual “a pessoa com deficiéncia visual pode
organizar seus proprios dados como qualquer outra pessoa e estar aberta para o
mundo em seu modo proprio de perceber-se e movimentar-se” (BIANCHINI, 2005, p.
37).

Buscando diminuir ou até mesmo tornar imperceptiveis as diferengas entre a
performance de uma bailarina cega de uma vidente, Fernanda Bianchini (2005) diz
que “Nao ha diferencas quanto ao desenvolvimento da aula de balé classico para
uma turma de bailarinas deficientes visuais ou nao; as diferencas se restringem
exclusivamente ao método aplicado no inicio do aprendizado [...] que requer certa

adaptacao” (BIANCHINI, 2005, p. 55). Logo, o método de ensino do balé classico
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para deficientes visuais, desenvolvido por ela, fundamenta-se na perspectiva de que
a cegueira ndo limita o corpo nem o0s movimentos dos individuos que a
experienciam.

Como relata a fundadora desse método, em um grupo de danca de
deficientes fisicos, o ensino do balé seria restrito, permitindo talvez a exploracéo da
face, bragos e chao, sendo impossivel, por exemplo, 0 uso das sapatilhas de ponta

mas em um grupo de deficientes visuais eu poderia explorar tudo, o corpo
estava perfeito em todas as suas funcdes, o que faltavam a elas eram
condicdes para a imitacdo do aprendizado que é exigido para se fazer uma
aula de ballet e desenvolver os movimentos ou passos da danca
(BIANCHINI, 2005, p.51).

Isso significa, portanto, que a estrutura da aula dada as suas alunas com
deficiéncia visual € a mesma de uma aula oferecida por escolas tradicionais de
danca. Essa, por sua vez, conforme Bianchini (2005), consiste das seguintes etapas:
aquecimento articular, alongamento muscular, exercicios de barra (preparacdo para
0 centro, trabalho de colocacédo postural, equilibrio, forca e flexibilidade, agilidade),
centro, diagonal e relaxamento. Logo, ndo haveria algo que suas alunas nao
pudessem fazer, sendo necesséario desenvolver apenas uma nova forma de
aprendizado dos passos que ndo passasse pelo recurso da viséo.

A construcédo de seu método apoia-se na ideia de um corpo que se relaciona
com o que esta em seu redor e que manifesta o sentido das coisas. No inicio, ao
identificar que seus referenciais de aprendizado nao faziam sentido para as alunas
com deficiéncia visual, Fernanda Bianchini percebeu a necessidade de ensinar os
movimentos, a partir de relagbes estabelecidas com objetos de conhecimento por
parte das alunas. Um exemplo interessante da ndo aplicabilidade dos corriqueiros
recursos, utilizados no ensino tradicional do balé, foi a visualizagéo de sair e retornar

para dentro de um balde, sugerida no ensino do echappé sauté*’

, para facilitar a
compreensao deste passo. Tal recurso ndo produzia qualquer associagao por parte
das alunas cegas, uma vez que nem sequer sabiam o que era um balde. Em
decorréncia dessa observacdo, de que o aprendizado deveria estar sempre

conectado com as experiéncias de suas alunas, ela desperta para a relevancia da

" passo de Balé que consiste em um salto para o alto, partindo da quinta posicdo em que as duas
pernas estavam juntas, cair na segunda ou quarta posicdo, em que as pernas ficam separadas e,
com mais um salto, retornar a quinta posicao.
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utilizacdo de objetos concretos, palpaveis. Assim, ao deparar-se com a dificuldade
das mesmas em executar o movimento dos bracos, com leveza e suavidade, recorre
as folhas de uma palmeira. Amarradas nos bracos das meninas, estas foram
utilizadas como recurso didatico, proporcionando a compreensdo e o alcance da
qualidade do movimento dos membros superiores. Dessa forma, nota-se como o
método desenvolvido por Fernanda Bianchini esta pautado nas especificidades do
modo de perceber e aprender dos individuos com cegueira ou baixa visao.

Partindo da minha experiéncia como bailarina, usualmente o aprendizado do
balé ocorre pelo processo de imitacdo dos passos através da visualizacdo dos
mesmos, almejando-se atingir a reproducao mais fidedigna do que se vé, no intuito
de executa-los com o maximo de qualidade. Bianchini preserva esse objetivo,
modificando somente o recurso utilizado para a imitacdo. Ao invés da apreensédo da
imagem corporal do professor pelos olhos, essa passa a ocorrer pelos outros
sentidos. Reforca a importancia da audicdo, do tato, e da propriocep¢ao, sendo
assim possivel “mostrar com o decorrer do aprendizado que a pessoa cega pode
utilizar outras estratégias compensatorias de sua perda visual e aprender a dancar a
despeito desta” (BIANCHINI, 2005, p.50).

A primeira etapa do processo de aprendizado de um passo novo ocorre por
meio da descricdo oral da professora. Apdés essa breve apresentacao do passo, as
alunas tentam executa-lo da maneira que compreenderam. Em seguida, as maos
sdo acionadas, que ao percorrerem individualmente o corpo da professora
certificam-se do entendimento do movimento ensinado. Para corrigi-las, a professora
também toca o corpo das alunas, possibilitando maior consciéncia postural e das
partes do corpo envolvidas na execucdo do passo ensinado. A medida que vao
aprendendo, ensinam umas as outras, tornando a aula mais dinamica e
desenvolvendo o aprendizado coletivo entre elas (BIANCHINI, 2005). Segundo
Bianchini, “uma vez aprendido, basta apenas dizer o nome dos passos para que elas
saiam dangando”.

O acompanhamento das aulas de iniciantes, por parte das alunas avancadas,
além de agilizar o aprendizado e possibilitar uma vivéncia coletiva do processo de
ensino-aprendizado do balé, também levou ao investimento na formagéo de novas
professoras. Assim, como fruto desse investimento e exemplo de uma atitude
inclusiva, a associagdo conta com a presenca de uma professora cega, aluna de

Fernanda Bianchini desde o inicio do trabalho no Instituto de Cegos Padre Chico, e
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atualmente integrante do elenco da Companhia. Cega desde os nove anos, Geyza
relata ser necessario certa intimidade entre ela e as alunas, uma vez que ensina por
meio do toque. Nesse caso, ndo sao apenas as alunas que precisam do toque para
aprender 0s passos, uma vez que o0 contato fisico € indispensavel para essa
professora avaliar o aprendizado de suas alunas. Sendo ambas cegas,
compartilham da mesma forma de apreensédo da danca e do mundo, o que torna
plausivel a observagao de Bianchini, ao dizer que “parece que as alunas aprendem
até mais rapido com ela” (BIANCHINI, 2011a).

Em relacdo a audicdo, Bianchini (2005) ressalta que as bailarinas devem
estar com os ouvidos muito atentos, tanto na sala de aula, quanto no palco, uma vez

que

precisam ouvir as orienta¢cdes quanto ao espacgo, lateralidade, sincronia e
também a professora que, a cada apresentacao, fica na lateral do palco, ou
seja, na coxia, auxiliando durante cada coreografia. Eu vou falando com
elas enquanto estdo dancando, conto em voz alta a contagem da musica
para que todas as alunas sigam ao mesmo tempo 0 compasso coreografico
e para que a coreografia figue muito sincronizada e também indico algumas
orientacdes espaciais, como por exemplo, para direita ou para esquerda, e
assim por diante, para que a platéia veja um grupo sincronizado e alinhado
em belas formas no palco, [...] (BIANCHINI, 2005, p. 70).

Diferentemente da Cia de Ballet de Cegos, que é formada apenas por
bailarinas cegas e bailarinos videntes, a Associacdo de Ballet e Artes para Cegos
Fernanda Bianchini integra, desde aproximadamente 2006, criancas com outras
deficiéncias e sem deficiéncia. Desta forma, as alunas, independente de serem
cegas ou ndo, aprendem através do método descrito acima.

A interacdo entre as alunas cegas e as surdas foi um dado que me chamou a
atencao. Visitando Bussel (1994), Bianchini (2005 p. 13) apresenta a danga como
uma arte que ocorre simultaneamente no espaco e no tempo, dispondo tanto de
elementos visuais quanto sonoros. Assim, exige daquele que a pratica atencéo aos
estimulos visuais, relativos ao espago e aos auditivos, relativos ao tempo. Portanto,
conectar essas duas dimensdes da danga torna-se um desafio para as alunas dessa
Associacdo. Embora as criancas cegas e surdas estivessem separadas umas das
outras em seus camarins durante o ensaio, em cena dividiam o mesmo palco e a
mesma musica. E fato que a comunicacio entre individuos cegos e surdos é algo
bastante dificil, pois se os primeiros se utilizam da linguagem oral e pouco recorrem

aos codigos gestuais, 0s que ndo escutam, por sua vez, se comunicam através das
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maos, exigindo que o outro leia seus gestos. Contudo, pdde-se notar, através do
processo da formacgdo dos desenhos coreogréficos (filas, circulos, diagonais) e da
percepcdo musical, a interacdo dessas alunas, revelando ajuda mutua e construcao
coletiva do espaco e do tempo cénico. Foi possivel perceber que as criangas,
geralmente agrupadas de modo a garantir a diversidade em cada grupo, se
auxiliavam de acordo com 0s recursos sensoriais que dispdem, criando relagdes de
parceria, aprendendo a conviver e se respeitarem nas suas diferencas.

Nesse sentido, nota-se que o método de ensino do balé, desenvolvido por
Fernanda Bianchini especificamente para pessoas cegas, € um trabalho muito bem
sistematizado. Além do aprendizado da nomenclatura, execu¢éo e entendimento dos
passos, também proporciona varios ganhos a todos que o praticam. Particularmente
aos individuos com deficiéncia visual, Bianchini (2005) aponta aspectos fisicos,
sociais e psicolégicos. A melhora da postura, que por meio do alongamento e do
fortalecimento muscular, evita lesdes e aumenta a auto estima e a qualidade de
vida. O desenvolvimento do equilibrio juntamente a nocdo espacial, proporcionam
auto-confianca e, consequente, seguranca e desenvoltura na mobilidade. Destaca
também o aprimoramento da integracdo social, melhora da expressividade e
aquisicdo da autonomia. Em suma, percebe-se que a prética do balé proporciona a
superacao dos limites impostos pela deficiéncia visual, trazendo ganhos que podem
ser notados tanto nos palcos quanto nas ruas.

Fica claro no trabalho da Associacdo / Cia. de Ballet de Cegos que a
mudanca ocorre no corpo de quem danca. Pude observar in loco a transformacao
corporal das bailarinas do espaco publico para o espaco cénico e vice-versa. Essa
mudanca acontece no limite entre palco e coxia. Se enquanto sdo vistas, mantém a
postura e um dominio surpreendente do espaco, fora do palco, apesar da melhora
na orientacdo e mobilidade, acionam, inevitavelmente, 0s recursos comuns a
locomocéo de individuos cegos. Ao pisarem no palco, o corpo se reorganiza e se
expressa intensamente diferente de dois passos antes da coxia. Se em meio ao
anonimato social, ainda sofrem preconceitos por apresentarem uma deficiéncia,
perante o publico sdo reconhecidas como bailarinas de consideravel técnica e
expressividade. Vale ressaltar que em uma proposta de danga como essa, muito se
ensaia até se chegar aos palcos e, que antes de dancar se faz o reconhecimento do
mesmo, enquanto que, no dia-a-dia, 0s imprevistos estdo sempre nos mostrando

gue na vida ndo ha ensaios que permitam controlar, nem sequer prever as surpresas
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de ser no mundo.

A base filoséfica dessa companhia revela, ainda, que o fato de serem cegas
nao as impede de dancarem como quem enxerga. Como diz uma das integrantes do
Ballet de Cegos, “mesmo sabendo que temos muito para melhorar, ja conhecemos o
caminho para provar a todos que o cego é capaz de fazer qualquer coisa [...]**.
Assim, a esséncia desta companhia classica, formada por bailarinas cegas, pode ser
conferida pela seguinte fala de sua diretora, que a define como “a profissionalizagéao
de meninas que superam limites a cada dia [...] mostrando para as pessoas que
nada € impossivel quando a gente tem forca de vontade e acredita num sonho”
(BIANCHINI, 2011a).

Ainda de acordo com Bianchini

elas precisam dancar e interpretar os significados da coreografia
expressivamente e mudar de colocagdo no palco a cada contagem de oito
em oito na musica sem perder a performance e a expressao, ou seja, como
se estivessem vendo, e aquilo fosse muito simples para elas” (Bianchini,
2005, p. 66).

Em decorréncia desse esforco e dessa superacao, o padrdo de beleza em
questao é o mesmo que de um corpo que ndo apresenta nenhuma deficiéncia. Nao
se pretende pesquisar diferentes formas de se expressar através do movimento nem
discutir sobre novos padrbes de beleza e sim reproduzir o mais fiel e o melhor

possivel a estrutura e a concepcao estética do balé classico.

4.2.2 Potlach: pesquisando o movimento

A coordenadora do Potlach Grupo de Danga, por sua vez, reconhece que
para cada historia, cada par de olhos, que apresenta uma forma singular de ver o
mundo, existe uma forma expressiva e artistica de se movimentar. Isso faz com que
seja necessario dialogar com propostas que partam de principios de movimento e

nao de padrdes de formas. Como nos aponta Laban (1978):

Na verdade, é impossivel abranger todo um fluxo de movimento humano,
para estudar as variacdes quase infinitas dos passos e maneira do corpo se
movimentar, da mesma forma que se pode fazer com o nimero limitado de
movimentos usados nas formas estilizadas de danca. Em vez de estudar

8 Marina Guimarées em entrevista a Fernanda Bianchini (BIANCHINI, 2005, p. 96).
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cada movimento em particular, pode-se compreender e praticar o principio
do movimento. Esta abordagem a cerca da danca envolve uma nova
concepcao desta (LABAN, 1978 apud FREIRE, 2000, p. 56, traducéo livre

da autora)49.

Assim, os fundamentos eleitos como base da pratica corporal do Potlach,
entendidos por Mayca, (2008, p. 43) como “sistemas que extrapolam todos os falsos
e repetitivos conceitos de beleza e permitem criar ou revelar a identidade entre
danca e dancgarino”, sdo os sistemas Rudolf von Laban, Body Mind Centering (BMC)
e o Contact Improvisation (Cl). Esses sistemas serdo brevemente apresentados a
seguir, priorizando expor, no entanto, a aplicacdo dos mesmos na pratica desse
grupo, uma vez que ndo é interesse do presente trabalho discorrer sobre tais
principios e sim compreender as bases metodoldgicas do Potlach Grupo de Danca.

Discipulo do musico e pedagogo suico Emile Jaques - Dalcroze, Rudolf von
Laban (1879-1958) transforma a pedagogia do gesto, proposta por Dalcroze, de
“analise pragmatica em poesia e dramaturgia do movimento” (Boucier,1980, p. 293).
Considerando a danca poesia, seus movimentos devem ir além do gesto utilitario,
revelando por sua vez os sentimentos. Para Laban, “a danca é, essencialmente,
uma poética dos movimentos do corpo no espago”, e 0 “ espaco €, pois, concebido a
partir do corpo do bailarino e de seus limites” (GARAUDY, 1980, p. 118). Laban
valoriza o0 ato da criagdo artistica, ndo apenas pelo fato dessa antecipar os fins
realmente humanos, permitindo romper com os comportamentos estabelecidos que
conservam e reproduzem a vida habitual, mas também por ser ‘um meio de
comunicacdo, uma tomada de consciéncia do outro e da comunidade no seio da
qual ele existe, [...] do sentido de comunidade e da unidade humana” (GARAUDY,
1980, p. 120).

Laban (1978) propde um sistema de observacdo e analise do movimento a
fim de promover novas descobertas acerca dos significados dos gestos. Além das
“subdivisdes basicas necessarias a observacao de agdes corporais”, que se referem
ao corpo, envolvendo consciéncia de suas partes e do todo, origem do movimento

(centro/extremidade), articulagbes, parte superior e inferior, expressédo facial etc.,

9 Es, en realidad, imposible abarcar en su conjunto el flujo del movimiento humano, estudiar las
variaciones casi infinitas de los pasos y el porte del cuerpo de la misma manera que se puede hacer
com el restringido nimero de movimientos utilizados en las formas estilizadas de danza. En lugar de
estudiar cada movimiento particular, se puede compreender y practicar el principio del movimiento.
Este enfoque de la materia de la danza implica una nueva concepcién de ésta (LABAN, 1978 apud
FREIRE, 2000, p. 56).
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seu estudo aponta quatro “aspectos elementares necessarios para a observacao de
acgdes corporais”. Tais aspectos sao: espaco (dire¢gdes, planos, extensdes, caminho);
tempo (velocidade, ritmo, duracdo, pausa); peso (resisténcia, forca, tenséo
muscular, acento); fluéncia (fluxo, acéo, controle).

Freire (1999) ressalta, a partir das contribuicdes de Marion Northe e Veronica
Sherborne, discipulas de Laban, o carater simbdlico, elaborado e sistematico de seu
processo de analise do movimento. Distante das chamadas praticas de “liberdade de
expressao”, o trabalho de analise de movimento desenvolvido por Laban permite ao
professor observar de maneira clara e estruturada o movimento de seus alunos, o
que possibilita, consequentemente, um planejamento coerente das aulas. Segundo
Freire (1999, p. 82) “esse € um aspecto muito importante para o nosso projeto, pois
acreditamos que o trabalho com essa populacédo deve ser um trabalho estruturado,
de qualidade, do qual se possa avaliar os beneficios”. A proposta de Laban (1978),
conforme relata a coordenadora do projeto em entrevista, tem sido utilizada por ela
desde o inicio do seu trabalho com o intuito de ampliar a linguagem dos
participantes do Potlach, relativa tanto ao movimento, quanto a sua descri¢cao. Freire
(2011) destaca-a como uma boa referéncia para trabalho de descricdo de
movimento.

O segundo sistema que fundamenta a pratica do Potlach é o Body Mind
Centering, criado por Bonnie Bainbridge Cohen, terapeuta ocupacional que fundou a
escola Body Mind Centering em Nova lorque e atualmente desenvolve estudos e
trabalhos com criangas com necessidades especiais (FREIRE,1999). De acordo com
Freire (2004), o BMC possibilita compreender os diversos sistemas do corpo
humano como o 6sseo, ligamentar, muscular, dérmico, nervoso etc., tanto de forma
experiencial quanto cognitiva. A base da proposta de Cohen (1997, apud FREIRE,
2000) esta no entendimento de que os movimentos do corpo sdo manifestacdes da

expresséo da mente. Desse modo,

as mudancas nas qualidades do movimento indicam que a mente mudou o
foco sobre o corpo. Ao contrario, quando nés dirigimos a mente ou a
atencdo para diferentes areas do corpo, e iniciamos 0 movimento a partir
dessas areas, n0s mudamos a qualidade do nosso movimento. Entéo,
achamos que o movimento pode ser um modo de observarmos a expresséo
da mente através do corpo, e isso também pode ser uma maneira de
produzir mudancas na relacdo mente-corpo (COHEN, 1997, apud FREIRE,
2000, p.59, 60).
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Freire (1999, p. 82) considera os exercicios propostos por Cohen importantes
para que os dancarinos conhegcam seus corpos e consequentemente a “mente que
ele expressa”’, sendo essa relagao “entre o corpo e a mente” fundamental no
trabalho com pessoas que néo enxergam. Nota-se, por meio da descricdo a segquir,
a aplicagao desse sistema no projeto “Danga para Jovens e Adultos com Cegueira”,
coordenado por Ida Mara Freire. Em uma proposta de trabalho realizada nesse
projeto, que tinha como tema a coluna vertebral, foram desenvolvidas as seguintes
atividades: “Identificar em si mesmo essa parte do corpo, percebendo sua estrutura,
tocar na coluna de esqueleto, trabalhar em dupla, tocar e massagear a regiao da
coluna, realizar movimentos tendo a coluna como referencial: rastejar, rolar, ondular,
etc.” (FREIRE, 2004, p. 21).

A dindmica “Fases da Vida” também exemplifica 0 uso desse sistema no
trabalho do Potlach. Segundo Freire (2004) essa consiste na representacéo
corporal, em uma diagonal, das fases da vida - nascimento, infancia, puberdade,
adolescéncia, maturidade, velhice e morte. A autora aponta que esse tipo de
atividade leva a conexdes entre corpo e mente, uma vez que ao trabalhar a memoria
corporal, suscita nos participantes um resgate de aspectos importantes de seu
desenvolvimento. Outra caracteristica relevante desse sistema € o trabalho com a
percepcdo. Entendendo que a recepcédo das informacdes, provenientes tanto do
ambiente interno quanto externo, se da por nossos sentidos, Mayca (2008, p.44)
afirma que “é pela exploracédo do processo perceptivo que podemos expandir nossas
possibilidades de respostas na nossa relacdo com o mundo, com o outro e com noés
mesmos”. Enfim, a realizacdo de atividades pautadas no BMC evidencia que no
trabalho do Potlach, o processo de construcdo do conhecimento se da a partir da
exploracdo e percepgdo do proprio corpo e do corpo do outro, de modo que o
aprendizado e a criacdo de movimentos estdo conectados com as experiéncias que
cada corpo tem em si, tanto por sua memaoria quanto por seus anseios.

O terceiro principio que fundamenta a pratica do Potlach € o Contato
Improvisacdo (apresentado de forma mais detalhada no segundo capitulo), criado
por Steve Paxton. Nessa técnica, baseada na sensacdo do toque proporcionada
pelo contato entre dois ou mais corpos, deve-se estar atento a percepcao de si, do
outro e do ambiente. O prazer de se movimentar juntamente com alguém, de forma
nao planejada, propde constante negociacdo do apoio e do peso de seus corpos,

pois qualquer movimento interfere na fluéncia e no equilibrio do todo. De acordo com
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Leite (2005), alunos de Cl devem

focalizar na sensacéo interna do toque, do contato e da pressao do peso
dos corpos. Desta maneira, no processo de aprendizagem, o sentido do
toque, a propriocepcdo e as agdes de reflexo fisico assumem maior
importancia para o dancarino do que o sentido da visdo e escolhas
conscientes de agfes. (LEITE, 2005, p.102)

Freire (2000) pontua como uma das contribuicdes dessa técnica o trabalho
em parceria, uma vez que “o contato com uma outra pessoa € imprescindivel para o
conhecimento do préprio corpo da pessoa com cegueira” (FREIRE, 2000, p. 64). Ela
diz ainda que “através do contato com o corpo do outro num dialogo corporal
constante, em alguns momentos os movimentos de inteireza de cada corpo se
fundem em total harmonia” (FREIRE, 2004, p. 24).

As aulas do grupo, conforme Mayca (2008) sdo baseadas em execucéao,
criagdo, observacdo e descricdo. Iniciam-se em uma roda que trata tanto dos
aspectos informativos do trabalho, quanto dos depoimentos pessoais e breves
discussbes sobre danca. Em seguida, realiza-se 0 aquecimento, geralmente
fundamentado no sistema BMC e nos principios de Rudolf von Laban. Passa-se
entdo, para o trabalho de aprendizado de “movimentos novos, o contato, a
exploragdo de alguma parte do corpo, entre outras possibilidades”. O momento
seguinte é dedicado a criagdo, partindo dos “elementos apresentados em aula e
apresentacdo de uma pequena coreografia, onde todos descrevem seus
movimentos”. Ao final, se faz o relaxamento e o encerramento, em roda, na qual
cada participante faz sua avaliagdo da aula com uma palavra (MAYCA, 2008, p. 42).

Os beneficios que a pratica da danca oferece aos participantes do Potlach
podem ser conferidos através do estudo de Golin (2002). No periodo em que esse
foi realizado, o projeto acontecia somente na ACIC - Associagdo Catarinense de
Integracdo do Cego - e de acordo com Mayca (2008) era denominado de “Danga,
Movimento-Educacdo para Criangcas e Jovens com Necessidades Educacionais
Especiais e/ou Nao Visuais”. Reconhecendo a importancia da danca “para a pessoa
portadora de deficiéncia visual”, Golin (2002) conclui que a pratica da danga melhora
a consciéncia corporal, possibilita o conhecimento do préprio corpo e amplia as
possibilidades de movimento, desenvolve a expressao corporal e a criatividade,
além de promover autoconfianca e consequente integracdo social.

Se a danca proporciona muitos ganhos para o individuo ndo visual, esse
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corpo - sujeito que nao vé também oferece novas possibilidades de apreensdo
dessa arte. Conforme a coordenadora do Potlach Grupo de Danca, o

interesse em conhecer a natureza da danca esta numa busca de qualidade
do movimento para a pessoa com cegueira, por um lado. Por outro, também
esta no reconhecimento de que a percep¢ao que a pessoa cega tem desse
movimento pode nos oferecer uma possibilidade de apreendermos aspectos
sutis do movimento e da propria experiéncia estética que perpassa a danca
(FREIRE, 2004/2005, p. 64).

No trabalho do Potlach, portanto, a base ndo estd em poder fazer, ser tdo
capaz quanto o outro que vé&, mas na sutileza da percepcao desse corpo que é em Si
diferente de todos os outros, ndo apenas pela experiéncia com a cegueira, mas
porque cada corpo € singular, pois nele vive uma histéria que o identifica. O
entendimento de que uma estética diferenciada pode surgir exatamente dessas
sutilezas na apreensao da danca por sujeitos ndo visuais € o ponto central das

diferencas entre o Potlach Grupo de Danca e a Cia. de Ballet de Cegos.

4.3 Parametros estéticos

Para iniciar a reflexdo sobre os parametros estéticos vigentes nos trabalhos
pesquisados, recorro ao seguinte questionamento de Albright (1997), que, ao partir
da consideracdo da deficiéncia como a antitese cultural do corpo saudavel e apto,

indaga:

0 que acontece quando uma pessoa com deficiéncia se apresenta no papel
de dancarino? E preciso aqui ressaltar que esse papel vem sendo
historicamente reservado para a glorificacdo de um corpo ideal. Pode a
integracdo de corpos deficientes na danca contemporanea resultar numa
ruptura com as pré-concepcdes das habilidades sobre o profissional da
danca? Ou serd, ainda, que o corpo deficiente "transcende" sua deficiéncia
para tornar-se um dancarino? (ALBRIGHT, 1997, apud FREIRE, 2000, p.
23).

Dito de outro modo € o corpo que supera suas dificuldades e diferencas,
mantendo-se nos padrdes de exigéncia e de beleza de uma danca realizada por

individuos sem deficiéncia, ou é a dangca que, ao incluir esses corpos em cena,

rompe com esses padrdes e alarga seu conceito? De acordo com Bellini (2001)

Inabilidades fisicas e corpos fragmentados colocam-nos no caminho
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contrario ao que a danca tradicionalmente propds: a bailarina como
estritamente feminina, branca, magra, longilinea, flexivel para a discusséo
sobre o tipo de corpo que constitui um bailarino atualmente. Tenta-se
romper, assim, a equacdo em que habilidade fisica esta diretamente
associada a modelos estéticos pré-concebidos. E possivel perceber que
uma estética fragmentaria contemporénea vem tomando o mundo de
surpresa, desafiando as nocdes aceitas do que significa arte e,
especialmente, do que significa danca (BELLINI, 2001, p. 209-210).

As consideracbes de Albright (1997) e de Bellini (2001), citadas acima,
abordam a questdo da estética na danca contemporanea sob a logica de corpos
com deficiéncia fisica. No entanto, me parece pertinente questionar se um corpo
com cegueira, ao se dar a ver por uma plateia, também supera os limites impostos
pela sua deficiéncia alcancando habilidades técnicas e expressivas exigidas por
certos padrdes de beleza, ou propde uma ressignificacdo de parametros estéticos da
danca. No caso de corpos com membros atrofiados ou até mesmo sem a presenca
de todos eles, inevitavelmente se vé a danca e a deficiéncia, pois ela esta ali,
explicita em cena. Contudo, o que acontece quando o bailarino / dancarino
apresenta uma deficiéncia sensorial, como € o caso da cegueira? Tal questdo sera
discutida, a seguir, a partir do recorte da pesquisa que realizei, abordando, assim, a
producdo artistica da Associacdo / Companhia de Ballet de Cegos e do Potlach
Grupo de Dancga. Conforme assinala Britto (2010), a compreenséo da dancga, “nao se
resume ao que se vé nos palcos — as composicdes coreograficas propriamente
ditas, mas inclui tudo aquilo o que se refere ou deriva delas, como producéo de
conhecimento, agéo publica e/ou aplicagéo pratica” (BRITTO, 2010, p. 186). Desse
modo, além do processo de criacdo e da apresentacdo dos espetdculos desses
grupos, também seréo tratadas questdes relativas a posigdo do publico para com
esses trabalhos e o alcance dos mesmos. A fim de melhor compreender cada

proposta, esses aspectos serdo abordados no ambito da analise especifica de cada

grupo.

4.3.1 Superando limites em funcdo de uma estética tradicional

A possibilidade de existir uma companhia de balé classico formada por
bailarinas cegas € algo que se refere tanto as transformacdes ocorridas e propostas
pela danca ao longo de sua evolucdo quanto ao desenvolvimento de politicas

publicas voltadas para pessoas com deficiéncia, como exposto no segundo capitulo
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dessa dissertacdo. Concentrando a presente reflexdo sob o aspecto da histéria da
danca, nota-se que, embora a ocorréncia de tal trabalho se deva as mudancas de
paradigmas propostas por essa arte, a concepcao artistica da Associacéo / Cia. de
Ballet de Cegos demonstra pouca ou quase nenhuma influéncia de tais rupturas.
Desse modo, apesar desta companhia classica existir no século XXI, o processo de
criacdo e apresentacdo de seus espetaculos, a relacdo com o publico e o lugar que
a danca ocupa num cenario socio-politico-cultural ainda compartilham dos principios
estéticos que deram origem ao balé classico, no século XVII, e da funcao artistica
que o mesmo exercia na Franca do século XIX. Contudo, isso ndo significa dizer
gue o trabalho desenvolvido por Fernanda Bianchini esteja desalinhado com 0 nosso
tempo, pois a contemporaneidade se caracteriza, justamente pela pluralidade de
suas producdes, cabendo tanto a vanguarda mais arriscada quanto movimentos de
tradicdo, como este.

Codificado em seus principios fundamentais por Pierre de Beauchamps no
século XVII, o balé classico foi organizado como um sistema que, segundo Boucier
(2001, p.116), “como toda a arte da época de Luis XIV [...] tende a beleza das
formas, a sua conformidade a um cénone fixo e, consequentemente, a sua rigidez”.
A partir das contribuicbes de Boucier (2001), pode-se dizer que a danca classica
nasceu das transformacdes dos passos entdao existentes nas dancas de corte, que
ao serem levados ao maximo de seu desenvolvimento, atribuindo-lhes uma beleza
formal, tornaram-se artificiais. Realiza-los com tamanho virtuosismo, leveza e
precisao, implicava em disfarcar o esforco exigido para a execucdo dos mesmos. Na
danca classica, caracterizada por esse autor, como uma arte rigorosa e artificial,
analoga aos padrbes de etiqueta e as normas de boa conduta que perpassavam a
sociedade da corte daquele periodo, “a expressao individual, o pitoresco, o natural
sdo recusados em favor de uma ordem estabelecida com desejo de perenidade”
(BOUCIER, 2001, p. 113).

Diversos desses aspectos podem ser identificados no trabalho da Associacdo
/ Cia. de Ballet de Cegos. Em relacdo a montagem de seus espetaculos, nota-se que
a mesma ocorre semelhantemente ao processo de criacdo coreografica do balé
classico, no qual “os coredgrafos, trabalhavam individualmente, sem a participagao
criativa dos dangarinos, num processo relativamente simples de fazer combinar os
passos em variagdes que acompanhassem a musica de forma literal” (SILVA, 2005,

p.94). Na entrevista, Bianchini (2011a) relata um fato que ilustra como o trabalho de



75

montagem das coreografias estd desvinculado da participacéo criativa coletiva das
alunas/bailarinas. Na criacdo para um dos festivais, uma das alunas da Associagao
de Ballet e Artes para Cegos, que residia em outra cidade, pode participar a partir de
algumas viagens para Sao Paulo, nas quais aprendia os trechos da coreografia e
depois, sozinha, ensaiava em sua cidade, sob a supervisdo de sua professora
regular. A partir desse fato, fica evidente que a criacdo € centrada na figura da
coredgrafa. Dispensados da colaboracdo criativa, a participacdo dos bailarinos da
Associacao / Cia. de Ballet de Cegos consiste em aprender as coreografias e danca-
las utilizando-se de toda a qualidade técnica necessaria a realizagao dos passos do
balé classico.

Acerca da combinacdo de passos previamente codificados, nota-se que
Fernanda Bianchini, embora se utilize desse modelo na criacdo de suas proprias
coreografias, o trabalho da Associacéo / Cia. de Ballet de Cegos é, em sua maior
parte, um trabalho de remontagem, uma vez que os balés apresentados tiveram sua
criacdo durante o século XIX. Tendo como repertorio grandes pecas classicas, a
Associacdo / Companhia apresentou nos ultimos anos Dom Quixote (2011),
Coppélia (2010), e O Quebra Nozes (2009)°.

A fim de manter os parametros técnicos e estéticos da danca classica, a
diretora da companhia, juntamente com as outras professoras da associacédo, fica

nas coxias orientando as alunas.

Conto em voz alta a contagem da musica para que todas as alunas sigam
ao mesmo tempo 0 compasso coreografico e para que a coreografia fique
muito sincronizada e também indico algumas orientacées espaciais, como
por exemplo, para direita ou para esquerda, e assim por diante, para que a
platéia veja um grupo sincronizado e alinhado em belas formas no palco,|...]
(BIANCHINI, 2005, p. 70).

Ao discorrer em sua dissertacdo sobre o interesse do publico pelo balé
classico, Bianchini (2005) indica que esse decorre da “busca pelos padroes estéticos
europeus, sobretudo aqueles que lembram as artes da tradicdo francesa. Talvez o

fascinio pelo sonho e pelo mundo irreal” (BIANCHINI, 2005, p. 12). Ela parece

*° Balés criados na segunda metade do século XIX, periodo no qual a Franca perdia o status de
capital mundial da danca, com o enfraquecimento do balé romantico, enquanto que a Russia, com a
chegada de Marius Petipa, se despontava com o Balé Imperial (GARAUDY, 1980). Assim, Copélia
(1870) é um balé comico, que se opds aos padrdes do Romantismo, no intuito de resgatar o publico
do balé na Franca. De autoria de Arthur Saint-Leon, em 1884 foi remontado por Petipa. Ja O Quebra
Nozes (1892) e Dom Quixote (1869) foram originalmente coreografados por Marius Petipa.
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referir-se aos parametros estéticos do Romantismo, que conforme Garaudy (1980)
foi um movimento artistico que evidenciava o clamor da aristocracia francesa da
primeira metade do século XIX de se esvair da sordida realidade, decorrente da
crescente industrializacdo daquele periodo. A arte com funcdo de diversao,
distragdo do publico, ainda sustenta o entendimento de danca de um grande nimero
de pessoas (artistas, produtores, patrocinadores, espectadores, etc.). Enfim,
permanece a compreensdo da danca como algo destinado, prioritariamente, a
agradar aos olhos de quem a assiste, por meio de um distanciamento da realidade.
Sinalizando compartilhar desse conceito de danca, Bianchini (2011a) afirma, quando
questionada sobre a estética de seu trabalho, mais especificamente a respeito da
posicdo do publico frente a deficiéncia, que o publico ndo vé a deficiéncia em cena.
“O trabalho é muito bonito [...] o que vocé vé no palco ndo € deficiéncia. Eu sou
muito critica, vou atras de figurinos lindissimos. Elas se apresentam muito bem em
cena. O mais importante ndo é a deficiéncia. E muito bonito mesmo” (BIANCHINI,
2011a).

E notério o investimento na producéo artistica dos espetaculos da Associacéo
/ Cia. de Ballet de Cegos. Cenérios, figurinos, iluminacdo e som séao trabalhados
com o maximo de qualidade para que “o publico veja a parte perfeita, ndo veja os
defeitos” (BIANCHINI, 2011b). Se, conscientemente, ela se refere as imperfei¢cdes
relativas a execucdo dos passos pelo bailarino, ou seja sua qualidade técnica, o
mesmo parece ocorrer com a deficiéncia / diferenca, seja ela sensorial, mental ou
fisica. Assim, a mesma nao se apresenta de modo a despertar curiosidade no
publico, uma vez que essa é camuflada pelo modo como a diretora da companhia
organiza os elementos cénicos.

Um dado que demonstra a dissolugdo da deficiéncia no trabalho da
Associacdo / Cia. de Ballet de Cegos foi a forma como os dois rapazes com
deficiéncia fisica foram incluidos no espetaculo Dom Quixote (2011). Por mais que
haja a inclusdo de pessoas com outras deficiéncias, distintas da visual na
Associacdo de Fernanda Bianchini, e ela demonstre preocupar-se com a autonomia
das mesmas em cena, pude perceber nos ensaios desse espetaculo que essa
autonomia é relativa. Fernanda Bianchini buscava uma forma mais independente de
participacdo dos dois cadeirantes, evitando, por exemplo, que seus deslocamentos
fossem feitos sempre com o auxilio de outra pessoa empurrando suas cadeiras. Em

verdade, em alguns momentos, iSso ocorreu, porém a movimentacao realizada por
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eles, restrita aos bragos e a cabeca, ndo revelava nenhuma particularidade daqueles
corpos. Partes imoOveis mantinham-se imoveis e indiferentes ao publico, uma vez
que esses COrpos se expressavam por meio apenas de movimentos que nao
causassem nenhum estranhamento aos olhos de seus espectadores. De um modo
geral, nota-se que a liberdade e autonomia dadas a esses sujeitos vao até onde a
estética do trabalho e a linguagem do balé ndo sejam prejudicadas. Como ela
mesma aponta, “a forma como eu incluo, ndo é que assim... tA todo mundo
dancando e um deficiente no meio dancando igual, mas eu incluo nos espetaculos
da forma como eu acho que ficaria bonito e poderia mostrar o trabalho, bem feito”
(BIANCHINI, 2011a). Nesse sentido, tomando como base os parametros estéticos
dessa modalidade de danca, o trabalho desenvolvido por Fernanda Bianchini, desde
a criacdo e sistematizacdo do seu meétodo, até o resultado artistico de seus
espetéculos, é realmente elogiavel.

De acordo com Bianchini (2011b), a maior dificuldade n&o foi desenvolver
uma maneira de se ensinar o balé acessivel as alunas cegas, e sim vencer o
preconceito das pessoas, principalmente das que atuam na area da danca. Ela
relata que, no inicio do trabalho, nove inscrigbes em festivais foram canceladas, com
justificativa de que ndo seria possivel a participacdo das bailarinas por serem cegas.
No entanto, com o tempo, esse cenario se modificou.

Atualmente, reconhecida como a pioneira do ensino do balé para pessoas
com deficiéncia visual, Fernanda é convidada para ministrar cursos para
profissionais que desejam atuar nesta area, de modo que hoje tem como semente
da difusdo do método de balé para cegos, uma turma no Rio de Janeiro - RJ e outra
em Vila Velha- ES. Em nivel nacional, dentro da programacdo da TV Globo, a
companhia se apresentou no programa Domingéo do Faustéo, no programa Crianca
Esperanca e na novela América. Internacionalmente, o alcance da companhia pode
ser evidenciado pelo acompanhamento por parte de Fernanda, em marco de 2011,
de trés de suas bailarinas em uma viagem para Nova lorque, na qual realizaram
cursos em duas escolas norte americanas. A exceléncia das alunas levaram-nas a
uma matéria no jornal Wall Street. Também despertou interesse de icones da danca,
como, Ana Botafogo, Mikhail Baryshnikov e David Parsons, que chegaram a
conhecer pessoalmente o trabalho. Do ponto de vista financeiro, a Associacao
/Companhia é patrocinada pelas empresas Vivo e Equus Jeans, além de dispor da

contribuicdo de diversas pessoas fisicas. Assim, apesar de instavel, os bailarinos da
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Companhia de Fernanda Bianchini contam com uma razoavel ajuda de custo.

Se, por um lado, deve-se atribuir ao grandioso reconhecimento da Associagao
/ Companhia de Ballet de Cegos a qualidade do trabalho, a persisténcia e dedicagao
de Fernanda e de suas alunas, por outro, seria ingenuidade desconsiderar a forca
de uma estética tradicionalmente aceita. Logo, penso que o0 sucesso da proposta
esta alicercado em dois pontos: o fato de ser uma companhia de balé classico e o
fato de ser formada por bailarinas cegas. A respeito do primeiro aspecto, o autor de
“‘Dancar a Vida”, referindo-se ao virtuosismo, a exceléncia técnica e ao carater
acrobatico do balé classico, diz: “essas maravilhas que parecem ultrapassar o
possivel em audacia, equilibrio e harmonia provocam em nés esta emocao particular
que nos faz reconhecer, com angustia, alguém que supere nossos limites”
(GARAUDY, 1980,p. 40). No caso especifico das bailarinas da Cia. de Ballet de

Cegos, tal superacao nao seria ainda maior? Conforme a diretora desse trabalho,

elas sdo muito mais bailarinas do que qualquer bailarina, porque para elas
estarem la fazendo o que elas estdo fazendo... N&o que eu ndo vou cobrar
técnica, ndo é nada disso. Eu também cobro, mas eu acho que elas se
superam demais. A superacdo delas é o maior presente que a gente pode
ver num palco. (BIANCHINI, 2011b).

Para quem assiste, 0 balé, em si, ja carrega sua beleza, seu encanto, sua
histéria. Para quem o faz, sabe-se de suas exigéncias, um convivio com a
superacao, disciplina, em um misto de dor e prazer. Assim, se fosse retirado dessa
companhia um dos dois aspectos que a constitui, talvez o trabalho nao tivesse a
mesma repercussdo. Por exemplo, se deixasse de ser uma companhia de balé
classico, talvez ndo tivesse 0 mesmo reconhecimento, pois até os leigos imaginam o
esforco que o virtuosismo e o brilhantismo dessa técnica demandam de seus
bailarinos. E se ndo fosse formada por bailarinas cegas? Provavelmente seria mais
uma dentre tantas outras companhias de danca do Brasil que, mesmo apresentando
uma boa qualidade técnica, estaria buscando seu espaco no mercado artistico. Mas
a realidade ndo é essa. A companhia que desperta o interesse de tantos, € uma
Companhia formada por bailarinas cegas, cujo estilo é o balé classico.

Dai, por mais que Bianchini possa enfrentar o preconceito para com 0
diferente, esse diferente (deficiente visual) € apresentado sob o respaldo de algo
que preza pela tradicdo, pelo padrdo, pela homogeneidade: uma estética familiar,
que ainda identifica a danga, em grande parte do mundo. Como elucida Paix&o
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(2006):

Uma danca criada a partir de principios tradicionais carrega seus valores,
seus ideais e aspiracdes, sua posicdo no mundo. Nao existe um modo
neutro de se expressar, cada modo de expressao traz consigo sua posi¢ao
no mundo (PAIXAO, 2006, p. 68).

4.3.2 Por uma estética diferenciada

Partindo de referéncias estéticas da danca contemporanea, 0 processo
criativo dos espetaculos do Potlach Grupo de Danca se pauta no intercambio das
experiéncias entre 0 corpo que enxerga e 0 que ndo enxerga, nao havendo
destaque para qualquer dos dois corpos. Ambos estdo no mesmo patamar,
dialogando com suas vivéncias, convivendo e criando dangca. Retomando Mayca
(2008), o Potlach Grupo de Danca se pauta em pesquisa e criagdo de movimento,

de forma que os dancarinos do grupo

participam da criacdo coreogréfica, fazendo a danca do corpo préprio. Nao
€ 0 corpo que se adapta a danca, ela é criada conforme a necessidade e
vontade sentida no momento, e ao mesmo tempo indo, além disso, visando
sempre ao didlogo. A experiéncia criadora consiste, dessa forma, em
pensar no que é singular e plural em nés (MAYCA, 2008, p. 43).

Como assinala Freire (2007), as criacbes coreograficas do grupo baseiam-se
nas experiéncias cotidianas dos dancarinos e em suas memoérias corporais, de modo
gue as sequéncias sao criadas a partir da improvisacdo de movimentos e do contato
corporal entre os participantes.

No que diz respeito as montagens coreograficas, 0 grupo estreou em
dezembro de 2003 no Teatro da UFSC, apresentando o trabalho “Quatro”. Segundo
Mayca (2008), o processo de criacdo desse trabalho ocorreu a partir das
experiéncias cotidianas, memorias corporais e imagina¢cbes dos dancarinos
vinculadas aos quatro elementos da natureza, terra, agua, fogo e ar. A construcéo
das sequéncias coreograficas se deu a partir da improvisacdo e contato corporal,
sugeridos através das quatro qualidades do movimento: condensado, ondulatorio,
explosivo e sustentado. No primeiro semestre de 2004, foi apresentado o processo
coreografico “Agua Constante...” no Espelhos da Educagdo, no CED- UFSC. Em
2005, também apresentado no Espelhos da Educacéao, o Potlach levou “Embalos e

Cancgodes”. Em 2006 o grupo foi pré selecionado na modalidade video danca do
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Rumos Itau Cultural (FREIRE, 2007).

Devido a dificuldade de circulacdo dos espetaculos do Potlach, por auséncia
de verbas, a diretora do mesmo tem optado pelo video danca para torna-los
acessiveis. Essa linguagem dialoga com a proposta do grupo, uma vez que sugere
aquele que o assiste uma nova forma de olhar a danca, ou seja, através das
imagens eleitas por um olhar anterior, o do videomaker.

O espetaculo "Que sei eu?", de 2009, segundo Ida Mara Freire, responde as
corrigueiras perguntas relativas a uma danca realizada por cegos, acrescentando

gue a sua fruicdo ou apreciacdo, como a de todos os trabalhos do grupo,

depende da percepgédo do espectador. Uma danca que € uma interrogacéo
gue apela para a intuicdo primordial de uma danca expressa no
entrelacamento entre um dancarino que ndo vé e o espectador que o vé. A
coreografia busca criar um jogo ladico, dindmico e criativo de
reconhecimento do outro. Despertando, assim, uma danca forjada nos
sentidos, na memoéria corporal, no visivel e no invisivel®.

Ao definir-se como um “trabalho de pesquisa perceptiva e sensorial, o Potlach
tem por finalidade despertar no espectador uma experiéncia estética insdlita e
provocadora acerca do acolhimento do outro que é diferente de si”.>* De um modo
geral, as criagdes coreograficas do Potlach visam “provocar o publico a repensar a
questao da visualidade”, fazendo-o se perguntar: “O que é que eu estou vendo? Eu
estou vendo mesmo, ou ndo?” (FREIRE, 2011).

Embora fortemente reconhecido no campo da pesquisa académica, sendo
referéncia importante na area da danca-educacédo, mais especificamente no ambito
da educacdo inclusiva, educacéo estética, o Potlach ainda ndo alcangou seu lugar
no cenario artistico profissional. Vale recordar que esse grupo € em sua esséncia
um projeto de extens&o universitaria que propde a “Danga para Jovens e Adultos
com Cegueira” (MAYCA, 2008, p. 42). Nao dispde de recursos para sua
manutencdo, 0 que inviabiliza um espaco proprio para a realizagdo de suas
atividades, pagamento dos dancarinos, verba para producéo de seus trabalhos etc.
O Potlach funciona na sala Espaco do Corpo, do Centro de Ciéncias da Educacéo
na UFSC, e se sustenta por meio de algumas doacbes, cachés esporadicos

mediante apresentacao, e consideravel investimento pessoal de sua coordenadora.

>t http://www.youtube.com/watch?v=j7TXAK3GCQE&feature=channel_video _title
°2 www.ced.ufsc.br/alteritas
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Conforme Freire (2011)

O que eu posso oferecer para essas pessoas... Infelizmente, eu ja tentei
varias vezes, 0s projetos para tentar verba para eu pagar um salario para
eles [...] ficarem exclusivos para o projeto. Ndo consegui isso até hoje.
Entdo, [...] A troca é o tempo deles pela experiéncia que eu ofereco para
eles (Freire, 2011).

Ela acrescenta ndo desejar estabelecer uma relagdo de posse para com 0s
dancarinos, reconhecendo que “a vida muda, né? Eu, por exemplo, venho para ca>3,
faco as minhas mudancas e as pessoas também nao ficam muito concentradas”
(FREIRE, 2011).

Nota-se, portanto, que o Potlach se configura como um trabalho intermitente,
de modo que as interrup¢des vividas pelo grupo ndo parecem estar associadas
apenas a questdo da captacao de recursos. Caracterizando-se como um projeto de
pesquisa em danca, o processo de criacdo de seus espetaculos perpassa por acdes
que vao além da pratica da dangca com os integrantes do grupo. Tais acdes, por sua
vez, parecem concentrar-se, temporariamente nas inquietacdes de lda Mara Freire,
enquanto artista, professora e pesquisadora. Sua participacdo em diversos
programas, pesquisas e intercambios de consideravel duracdo fora de Florianépolis
e em alguns casos até fora do pais, se, por um lado, interrompe a pratica do Potlach,
por outro, fomenta reflexdes para os futuros laboratorios de criagcdo desse grupo.
Como relata Freire (2011) os processos duram em média quatro anos, “pois eu vou
coletando material para criar [...] ai, quando eu tenho uma proposta pronta,
provavelmente o ano que vem quando eu retornar [da cidade do Cabo], eu comeco a
reunir o grupo de novo para a gente comegar a pensar um projeto” (FREIRE, 2011).

Em suma, todo esse contexto no qual se insere a pratica do Potlach, implica
em uma liberdade maior tanto para os integrantes do grupo, quanto para sua propria
coordenadora. Uma vez que nao lhe € possivel assegurar renda fixa aos integrantes
do projeto, Freire (2011) compreende com naturalidade a impossibilidade de
exclusividade dos mesmos. No caso de um trabalho estavel, autbnomo, seria
necessario reconciliar os interesses de todos, inclusive os dela prépria. Logo,
mesmo que nao seja possivel dimensionar ao certo se esse modo de estruturacao

do grupo representa efeito ou causa da escassez de recursos, parece que estédo

*% Durante a realizacdo da pesquisa, Ida Mara Freire desenvolvia atividades de pesquisa na Cidade
do Cabo, na Africa do Sul.
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associados em alguma medida, pois como diz Paixdo (2006, p.68) “os meios n&o
estdo dissociados dos seus fins. Um modo de fazer diz respeito ao que esta sendo
feito”.

Outros aspectos, relativos a estética do Potlach e ao lugar que individuos com
deficiéncia ocupam no imaginario das pessoas, também interferem no
posicionamento soécio-cultural e econdmico do grupo. O trabalho realizado pelo
Potlach Grupo de Danca evidencia os processos de estruturacéo e de interacdo da

danca pds-moderna, que de acordo com Silva (2005)

[...] no se interessa em apresentar corpos perfeitos, unificados pela forma
nem delineados por imperativos estéticos ou sexuais. A danca parece
querer, de fato, expressar a multiplicidade corporal feita de musculos,
0ssos, imperfeicbes e qualidades do ser humano falando de si préprios,
sem disfarces e para uma platéia que se identifigue com o que vé (SILVA,
2005, p.140).

Em sintonia com esse propdésito, Freire (2004) afirma néo pretender enfatizar
a deficiéncia e nem tdo pouco nega-la. Diz ainda nao querer “importar alguma coisa
de uma outra cultura de um outro corpo para provar que eles sao tao capazes. [...]
Eu queria, eu quero uma estética que surja desse corpo, que sO este corpo pode
fazer pela experiéncia que ele tem nele” (FREIRE, 2011). Abordado sob perspectiva
de que a dancga nao é para ser explicada, o corpo de quem nao vé, “propde uma
danca que nédo se explica, mas que se sente como nascente de um corpo
perceptivo”, num entrelagcamento dos corpos do dangarino e de sua plateia (FREIRE,
2007, p. 6).

Nesse sentido, os parametros estéticos vigentes no Potlach Grupo de Danca,
apresentados até entdo, demonstram como o trabalho desse grupo caracteriza-se
como uma proposta de danca contemporanea. A fim de demonstrar os principios
que embasam o reconhecimento deste projeto como tal, recorro as contribuicbes de
Tomazzoni (2005) e de Katz (2004). O primeiro autor, reconhecendo a dificil tarefa
de definir dangca contemporanea, apresenta em seu artigo, intitulado Esta tal de
danca contemporénea, alguns fatos que auxiliam na compreensdo desta, pois, de
antemao, “danga contemporanea nao € uma técnica ou método que vem com

rétulo”. Os fatos elencados por ele estao sintetizados abaixo:

1. a danga contemporénea ndo é uma escola, tipo de aula ou danga
especifica, mas sim um jeito de pensar a danca [...], [de modo que] cada
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projeto coreografico tera de forjar seu suporte técnico. [...] Assim, passou a
se constituir uma infinidade de alternativas. [...]

2. Nao ha modelo/padrdao de corpo ou movimento. Portanto, a dan¢ca nao
precisa assombrar por peripécias virtuosas e nem partir da premissa de que
ha ‘corpos eleitos’ [...] pode-se reconhecer a diversidade e estabelecer o
dialogo com multiplos estilos, linguagens e técnicas de treinamento.

3. Danca é danca. A danca contemporanea reafirma a especificidade da
arte da danca. [...] A danca ndo precisa de mensagem, de histéria e mesmo
de trilha sonora. O corpo em movimento estabelece sua propria
dramaturgia, sua musicalidade, suas histérias, num outro tipo de
vocabulario e sintaxe.

4. [..] O pensamento se faz no corpo e o corpo que danca se faz
pensamento.|...]

(TOMAZZONI, 2005)

Ja Helena Katz (2004) diz que “o que distingue um espetaculo de danca
contemporanea € a pergunta que ele faz”. Portanto, ndo é mais a técnica ou o tipo
de treinamento corporal que define ou caracteriza a danca contemporanea e sim o
fato da mesma propor uma indagacao, retirando o publico da posicdo de expectador
e tornando-o parceiro na construgao “da legenda do que se passa” em cena.

O trabalho desenvolvido pelo Potlach é caracterizado por sua coordenadora
como “dancga do nao sei la o que”, fato que evidencia alguns parametros estéticos do
grupo. “Danga do ndo sei la o que”, é resposta dada em tom de brincadeira por um
participante do grupo nao visual a pergunta “que danga é essa?” de outra dangarina,
também cega, para Ida Mara, diante de uma complexa descricdo do movimento
(FREIRE, 2007, p.5). Isso revela tanto o carater ludico e experimental do trabalho
desse grupo, quanto a disponibilidade para a construcao coletiva do saber a respeito
do corpo, do movimento e da propria danca. Conforme Freire (2007), esse
acontecimento demonstra o0 panorama da danca contemporénea, que ora Se
apresenta como incompreensivel, e ora tem seus cdédigos significados pelo
espectador.

Desse modo, ao nao almejar um padrdo de corpo ou de movimento,
trabalhando a partir de diferentes modos de percepcdo, uma vez que 0O grupo €&
integrado por pessoas com e sem deficiéncia visual, e principalmente por indagar o
publico a respeito do ver ou ndo ver, estdo dadas as pistas de que o trabalho do
Potlach é uma proposta de danga contemporanea. Logo, a resposta a pergunta “Que
danca é essa?” também poderia ter sido: “E a tal da danca contemporanea”. E essa
danca, que segundo Tomazzoni (2005) incomoda por revelar que “podemos ser
mais e muitos”, talvez desperte menos interesse de patrocinadores e do publico do

que a danca do que se sabe muito bem o que, h& pelo menos quatrocentos anos.
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Assim, ao assumir o Potlach enquanto um grupo de danca com uma estética
diferenciada, Ida Mara Freire encara as dificuldades encontradas em relacdo a

captacao de recursos, negando-se a uma agenda de incluséo.

E muito dificil conseguir patrocinio porque eles exigem que a gente coloque
o trabalho como um trabalho social, e o trabalho ndo é social... S&o alguns
precos gue eu pago para 0 grupo se sustentar neste panorama de uma
estética diferenciada, como um trabalho estético e ndo como um trabalho
social, nem um trabalho terapéutico ou s6 de cunho educacional. Se ha
educacéo, pode ter porque eu estou dentro de um centro de educacédo, mas
€ uma educacgdo estética, se ha uma terapia, € um terapéutico como eu
andar na praia. (FREIRE, 2011).

A compreensdo da proposta estética do Potlach remete aos fundamentos do
método DanceAbility. Oportunizar a danca para todas as pessoas,
independentemente de “habilidades ou deficiéncias”, incluindo desde iniciantes até
artistas profissionais, € um dos objetivos desse método, que se baseia no estudo da
improvisacdo de movimento. A funcionalidade, do mesmo modo que a estética do
movimento, ndo sao prioridades da pratica do DanceAbility. JA a atencdo a
sensacao do movimento, o estabelecimento de relagcdes por meio da intuicdo e do
exercicio de fazer escolhas a partir da percepcdo de si préprio, do outro e do
espaco, esses sim os sdo. Com a pratica do DanceAbility, “os dangarinos aprendem
a reconhecer e seguir seus desejos ao se mover e se relacionar ao invés de
somente seguir movimentos determinados. A linguagem particular de movimento de
cada pessoa € honrada e valorizada” (ALESSI, 2011a, p. 17). Em um depoimento do

fundador desse método, ele diz que:

[...] novas experiéncias levaram para longe minhas suposi¢cfes sobre danca.
Trabalhar com habilidades mistas me ensinou (e continua a ensinar) a
escutar de maneira diferente e a mover meu corpo de maneira diferente, me
ajudando a dissolver antigos habitos e padrdes.[...] Minha visdo de mundo
comecou a mudar. Eu comecei a ter muito mais respeito e apreciacdo pelo
meu corpo e pelos corpos dos outros. Eu comecei a ver beleza em mais
formas (ALESSI, 20114, p.13).

Ampliar a nocdo de belo, permitindo dissocia-la daquilo que é agradavel
apenas aos olhos é, também, um convite recorrente nas reflexdes de lda Mara
Freire. Freire (2004) reconhece que a danca para um corpo diferente ndo apenas
nos propdée a ampliacdo do conceito de beleza, mas também “o desafio de

apreendermos uma estética da prépria existéncia, a vida como obra de arte, como
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sugerem os filésofos gregos” (Freire, 2004, p. 20). De acordo com ela, “um simples
movimento ou gesto pode conter beleza e despertar novas nogdes de autonomia”
(FREIRE, 1999, p.83).

Discutindo sobre processos decorrentes da presenca de corpos diferentes em
cena, mais especificamente da contradicdo entre a condicdo fisica e real desses
corpos e a representagdo cultural que os mesmos tém em nossas sociedades, Freire
(2004/2005) aponta que o corpo diferente dos ideais formais, em cena, provoca uma

instabilidade de tais conceitos estéticos, propondo a revisdo dos mesmos.

Nesse caso, 0 dangarino com cegueira, no palco, pode nos suscitar esse
tipo de reflexdo. Ele ndo estd 14 apenas por lhe ser de direito, tampouco
para nos entreter, mas sua presenca significa um convite a apreciacdo, em
sua inteireza e na sua invisibilidade. Uma coreografia que somente aquele
corpo, em virtude de sua especificidade, pode executar. Ha, entdo, de
formar esse dancarino, seus professores e, também, sua platéia (FREIRE,
2004/2005, p.72).

4.4 Estética como escolha de vida: estabelecendo relagcdes

A deficiéncia torna-se as novas diretrizes criativas.
(ALITO ALESSI)

No contexto do DanceAbility, essa afirmativa refere-se a nocdo de
denominador comum. O facilitador identifica as possibilidades de movimento,
comunicacao e aprendizado acessiveis a todos os participantes do grupo e se pauta
nessa base comum, que visa a inclusdo e conexao de todos para o desenvolvimento
da aula. Nesse sentido, “cada aula é um evento criativo e improvisado” % uma vez
gque demanda do professor atencdo e criatividade para reconhecer e avaliar, no
momento presente, as habilidades comuns ao grupo. Assim, se em relagcdo ao
DanceAbility, as habilidades comuns sdo o que fundamentam cada pratica, haja
visto que este método sustenta-se na experiéncia da danca para todas as pessoas,
nos dois universos pesquisados também ressoa essa compreensdo da deficiéncia /
habilidade como a diretriz do trabalho.

Os principios metodologicos de ambos os trabalhos analisados,
diferentemente do DanceAbility, foram originalmente organizados para viabilizar o

ensino da danca especificamente para individuos cegos ou portadores de baixa

> Steve Paxton, em notas suplementares de (Alessi, 2011a, p. 49).
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visdo. Contudo, a metodologia utilizada, tanto por Fernanda Bianchini quanto por Ida
Mara Freire, ndo impede a pratica da danca por pessoas sem deficiéncia visual. Isso
nao quer dizer que essas iniciativas se configurem como propostas convencionais
de danca que se adaptaram para viabilizar a inclusdo de sujeitos sem o sentido da
visdo. Pelo contrario, nesses casos, a inclusdo foi das pessoas sem deficiéncia ou
com outras deficiéncias, como é o caso da Associacdo de Fernanda Bianchini.
Desse modo, independente da dire¢cdo da incluséo, ou seja, por parte dos sujeitos
com deficiéncia ou dos sem deficiéncia, atualmente os trabalhos analisados se
configuram como propostas inclusivas de danga, pois ndo sdo mais exclusivas as
pessoas com deficiéncia visual. Portanto, estdo sintonizadas com o “paradigma da
inclusao social”, da mesma forma que o DanceAbility, tanto por permitirem o convivio
e 0 respeito as diferencas humanas, quanto por atuarem na equiparacdo de
oportunidades. A existéncia da Associacao / Cia. de Ballet de Cegos e do Potlach
Grupo de Danca oferece, em alguma escala, iguais oportunidades na pratica da
danca por esses individuos, sem que seja preciso recorrer as instituicdes
especializadas, como ocorre no “paradigma da integragao social”.

Se na perspectiva do acesso a dancga, 0s aspectos metodolégicos vigentes
nos dois trabalhos analisados podem ser compreendidos sob o “paradigma da
inclusao social”, ao refletir sobre os mesmos a partir de seus propositos estéticos,
percebe-se diferencas significativas. A respeito da proposta de Bianchini, o publico
de alunas com cegueira levou a criacdo de um método de ensino da danca que
possibilita a esse grupo de pessoas alcancar maneiras padrées e unanimes de
dancar. Para o Potlach, os principios metodoldgicos baseados em pesquisa de
movimento, permitem a cada corpo se expressar em sua especificidade. Dessa
forma, embora a deficiéncia visual tenha sido o ponto de partida dos dois trabalhos,
a forma de aborda-la distingue-se consideravelmente nessas propostas.

Sendo a cegueira um tipo de deficiéncia sensorial que compromete um dos
canais sensoriais de aquisicdo de informagéo, o visual, a mesma nao ocasiona
modificacdes diretas na capacidade de movimentar dos sujeitos que a vivenciam,
pois ndo se trata de alteracbes anatbmicas ou de disfuncbes neuromotoras.
Portanto, se interfere no movimento desses corpos € por provocar alteracdes na
percepgcdo espago-temporal, trazendo, na maioria das vezes, inseguranca na
locomogédo. O corpo, em si, tem o0 potencial para a realizacdo de qualquer

movimento, porém a vulnerabilidade e a inseguranca, decorrentes da
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impossibilidade de identificar o espaco a sua volta e consequentemente prever 0s
possiveis obstaculos no caminho, fazem com que a mobilidade de sujeitos com
deficiéncia visual seja prejudicada.

Desse modo, € evidente que a danga, como qualquer outra pratica corporal,
bem orientada, contribui em diversos aspectos da vida de pessoas com deficiéncia
visual. Como constatam Cazé e Oliveira (2008),

A danga, para o deficiente visual, possibilita a superagéo de limites impostos
pela cegueira, ampliando as possibilidades motoras com a execuc¢do de
movimentos conscientes. Ela promove a melhoria do equilibrio e da
locomogéo; da socializacdo, da realizagdo pessoal e propicia uma vida
ativa; além disso, a danca aumenta a compreensdo da nogao
espago/temporal e a nogdo de consciéncia corporal pela concretizacdo da
imagem de si mesmo, podendo ser um espaco de descobertas e
consolidacdo de novos padrbes motores que possibilitam novas
aprendizagens e a aquisicdo da autonomia” (CAZE; OLIVEIRA, 2008, p.
295).

No tocante as duas realidades analisadas ao longo da minha pesquisa, 0
Potlach Grupo de Danca e a Cia. de Ballet de Cegos, nota-se que ambas promovem
transformacdes significativas no existir das pessoas cegas ou com baixa visao,
favorecendo a autonomia das mesmas. Atuando ndo apenas na pratica da danca,
enquanto instrumento para a formacdo humana, mas também, em maior ou menor
grau, na profissionalizacdo de bailarinos/dancarinos, nos dois trabalhos ha uma
sistematizacdo, de qualidade, para o desenvolvimento das capacidades fisicas, da
expressividade, da socializacdo e da autonomia de sujeitos com cegueira ou baixa
visdo. Entretanto, a forma de conciliar o que a danca oferece aos corpos de
individuos cegos ou portadores de baixa-visdo com o0 que esses corpos podem
oferecer a danca, indica diferencas significativas acerca do modo pelo qual cada
uma dessas propostas aborda o corpo com cegueira e 0 apresenta em cena.

Todo o estudo realizado sobre o trabalho desenvolvido por Fernanda
Bianchini evidencia sua preocupacdo em considerar e pautar o ensino do balé, a
partir das vivéncias de suas alunas, ou seja, de um universo nao visual, significado e
reconhecido principalmente pela audicdo e pelo tato. Contudo, se essa
particularidade na maneira de aprender de uma pessoa cega é realmente levada em
conta durante o processo de ensino e aprendizado do balé, a concepcéo estética de
seus trabalhos e a estrutura coreografica mantém-se nos classicos padrdes de
beleza dessa modalidade de danca. P6de-se constatar que o trabalho de Bianchini
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fundamenta-se, prioritariamente, na aquisicdo de habilidades técnicas e expressivas,
por meio do esforco e da superacédo dos limites impostos pela deficiéncia visual,
preservando os parametros de uma estética tradicional, enquanto que o Potlach
Grupo de Danca pauta-se em atitudes de ressignificacdo desses limites e
compreensao dos mesmos como possibilidade de expresséo corporal diferenciada.

Com base na descricdo dos parametros estéticos que sustentam cada uma
das propostas eleitas como objetos dessa pesquisa, pode-se considerar, em
principio, que, apesar de interferir, ndo € a cegueira, nem a forma de aborda-la
durante o processo de ensino-aprendizado da danca e de criacdo ou montagem
coreografica, que definem a proposta artistica da Cia. de Ballet de Cegos e do
Potlach Grupo de Danca. Os distintos modos de conceber e praticar a danca em
cada um deles revela que a presenca de corpos com cegueira no universo da danca,
pode resultar tanto na superacdo de limites vinculados a deficiéncia visual e
adaptacdo a um padréo de beleza e manutencdo de um conceito de danga, quanto
na expressao auténtica desse corpo com suas singularidades e ampliacdo da nocao
de arte e de danca. Desse modo, nota-se que a especificidade de cada trabalho ndo
se resume a maneira de abordar a deficiéncia visual, pois isso é apenas mais um
reflexo dos paradmetros estéticos vigentes em cada uma dessas realidades.

Numa direcao inversa, ou seja, em vez de partirmos da deficiéncia visual para
a estética, se pensarmos na estética a caminho da forma de abordar a deficiéncia
visual, conclui-se que tanto a deficiéncia pode ser a diretriz de uma proposta
artistica, quanto a propria maneira de conceber a danca pode apontar o modo de
lidar com a deficiéncia em cena. Todos o0s elementos, 0 corpo, a cegueira, a danca e
a estética se interagem, portanto, para um mesmo fim: a expressao da vida. Alias, a
estética, em si, ja é algo que diz respeito ao modo de viver, pois “supde sempre uma
atitude fundamental a respeito do mundo e do homem. Ela ndo é somente um modo
de ver o mundo, mas de escolher a vida” (GARAUDY, 1980, P. 46).

Assim, reconhecendo que a andlise sobre a estética da Cia. de Ballet de
Cegos e do Potlach Grupo de Danca vai além da acdo corporal visivel, discuto,
finalmente, a respeito da imagem da pessoa com deficiéncia visual que essas
iniciativas levam a sociedade a construir. Tal discussédo perpassa pela relacdo
estabelecida entre esses corpos que ndo veem e aqueles que os veem, tanto os que
se colocam intencionalmente na posicao de expectador diante de uma obra artistica,

quanto aqueles que se interagem com esses sujeitos enquanto seres sociais, ou
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seja, inevitavelmente submetidos ao olhar do outro. Considero esse ponto de grande
relevancia por tratar de sua posicdo no mundo, mediada pelas inUmeras e Unicas
maneiras de cada ser humano ver, dancar e existir. Recorro as palavras de Freire
(2005), que afirma que, quando corpos de artistas com deficiéncia se dédo a ver no
espaco cénico, lhes é dada a oportunidade de serem compreendidos através da

arte, uma vez que essa permite que reconciliem

com a realidade que insiste em negar-lhes o direito de uma vida digna. Suas
ac0es criativas os inserem no mundo concebendo um segundo nascimento,
original e singular. Mas aos olhos do espectador, a diferenca ainda pode
parecer inquietante (FREIRE, 2005).

Partindo dessa consideracdo de Freire (2005), observa-se que os dois
trabalhos pesquisados estdo atentos com a ressignificacdo da pessoa com cegueira
perante a sociedade. No entanto, a forma de compreender essas pessoas e
promover sua inser¢do social parece estar, mais uma vez, diretamente associada a
concepcao estética que fundamenta cada um desses trabalhos. Tendo em vista que
“a rejeicdo ou a comogao do publico frente a diferenca pode ser interpretada como
um nao reconhecimento, uma negacédo a realidade, apresentada como pluralidade
humana” (FREIRE, 2005), a forma de evitar esses sentimentos da audiéncia para
com o0s sujeitos com deficiéncia revela a estética desses trabalhos e,
consequentemente, a imagem que esses permitem que a sociedade construa em
relacado a tais individuos.

Para a diretora da companhia classica, que valoriza a homogeneidade entre
as alunas cegas e videntes, esse “inquietante” da deficiéncia, citado acima por Freire
(2005), se dilui na capacidade de suas bailarinas de fazer a deficiéncia visual passar
despercebida do publico. Como diz uma delas “algumas vezes quando nos
apresentamos, as pessoas acabam nem percebendo que ndo enxergamos. Isso
para nos € sempre uma vitoria [...]” (LOPES apud BIANCHINI, 2005, p. 78).
Buscando evitar a rejeicdo ou a compaixao da audiéncia em relagdo ao corpo com
cegueira, Fernanda Bianchini impulsiona em suas bailarinas persisténcia e
dedicacéao, levando-as a alcancarem qualidade equivalente a de bailarinas videntes.
Tal atitude, se por um lado, sugere afastar o preconceito para com trabalhos
artisticos realizados por pessoas com deficiéncia, uma vez que os colocam, tanto 0s

trabalhos, quanto as pessoas, no mesmo patamar de quem nao apresenta alguma
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deficiéncia, por outro, pelo mesmo motivo, deixa uma lacuna quanto a verdadeira
aceitacéo da diferenca desses corpos.

Indago se a exposicdo de um corpo que camufla suas diferencas, se
adaptando a um modelo estético, ndo se aproximaria do conceito pré inclusivista de
normalizacdo? Relembro que tal conceito, considerado por Sassaki (1997) como
uma das bases do “paradigma da integracédo social’, refere-se ao intenso trabalho
desenvolvido para que a pessoa com deficiéncia possa se aproximar do “padrao de
normalidade” do ser humano. Nesse sentido, parece que a forma como os corpos
com deficiéncia se apresentam no trabalho da Associagao / Cia. de Ballet de cegos
acaba por reforcar a idéia de que para que tais individuos sejam aceitos é
necessario esforcarem-se ao maximo, superar as dificuldades impostas pela
deficiéncia e atingir uma condi¢do artistica e humana o mais préxima possivel do
“‘normal”. Todavia, ao abordar essa atitude sob a légica do “paradigma da inclusédo
social”, compreende-se que isso é apenas uma das faces do processo de inclusao.
Relembro que a inclusédo social € uma via de mao dupla, cabendo, por um lado, a
pessoa com deficiéncia desenvolver suas potencialidades ao maximo e, por outro, a
sociedade minimizar as barreiras encontradas por elas para a realizacdo de seu
desenvolvimento. A filosofia desse paradigma n&o esta na busca por um padrao de
normalidade e sim no respeito as diferencas humanas.

Pensemos no expectador como aquele que exerce o papel da outra face da
inclusédo, ou seja, aquela que revé seus parametros e reformula seus sistemas em
prol da participacéo social das pessoas com deficiéncia. Diante de um corpo que
supera seus limites, se colocando de igual para igual em relagdo a alguém que nao
apresenta alguma deficiéncia, e de uma obra que néo interroga seu publico, o olhar
do expectador € como o0 de uma testemunha. Esse permanece passivo ao apreciar e
admirar a superacéao do individuo que nao vé, dancando lado a lado daquele que vé.
Entretanto, ao se deparar com um trabalho que se baseia nas singularidades
sensoriais e perceptivas de sujeitos que experienciam a cegueira ou a baixa visao, e
gue convida o publico a refletir sobre o ver ou nédo ver, este se torna parceiro na
construcdo de significados em relacdo a tais pessoas e a propria obra. No Potlach
Grupo de Danca, como ja dito, a estética que o sustenta é aquela que somente cada
corpo pode apresentar em funcdo de suas experiéncias. Logo, o trabalho
compartilha com sua audiéncia as singularidades de corpos que nao dispdem do

sentido da visao, vislumbrando assim a aceitacdo dos mesmos em sua diferenca.
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Dessa forma, parece que a estética da Cia. De Ballet de Cegos tende para a
perspectiva da integracdo social e a do Potlach Grupo de Danca direciona-se para a
vertente da incluséo social.

Uma consideracdo simplista e reducionista acerca dos paradigmas em
questdo talvez atribuisse a estética do trabalho de Fernanda Bianchini uma
abordagem insuficiente, pois sua contribuicdo na mudancga do posicionamento social
em relacdo a individuos com cegueira ou baixa visdo parece ndo alcancar a
compreensédo da deficiéncia enquanto diferenca. E claro que ao participarem e se
apresentarem pela Associacao / Cia. de Ballet de Cegos séo retirados do lugar de
invalidos, incapazes. Entretanto, parece manté-los, mesmo que pela negativa, na
posicdo de alguém que se encontra fora do padrdo. Por conseguinte, reafirma-se a
existéncia do mesmo e pouco contribui para o reconhecimento da deficiéncia como
mais uma das caracteristicas de um ser humano, que dentre tantas outras
expressam a diversidade humana. No entanto, parecia impossivel compreender os
sentimentos que me envolviam enquanto assistia Dom Quixote, apresentado pela
Associacdo de Ballet e Artes para Cegos. Sentada na primeira fileira do Teatro
Brigadeiro, em S&o Paulo, em 26 de novembro de 2011, me deparei com uma
mistura de sentimentos: encanto, admiracao, critica, compreenséo e partilha de um
pouco desse universo de quem danca sem tudo ver, atravessados por lembrancas
da minha trajetéria na danca. Esses sentimentos ndo seriam compartilhados na
presente dissertacdo, se hdo me chegasse aos ouvidos as esclarecedoras palavras
de Garaudy (1980), citadas anteriormente. Se o sentimento do publico frente ao
corpo virtuoso, perfeito, do balé classico trata-se de um angustiante reconhecimento
de alguém que supera os nossos limites, e “a deficiéncia nos lembra a nossa propria
incapacidade ou limitagbes para atingirmos o ideal, nosso apelo a transcendéncia”
(CARVALHO; FERNANDES, 2007, p. 3), qual seria o sentimento quando esse corpo
que se mostra “perfeito” apresenta uma imperfeigdo, mesmo que supostamente
invisivel? E mais, e quando aquele que o vé, além de compartilhar dessa suposta
imperfeicdo invisivel, assume o lugar de pesquisador? Talvez mais admiravel, e ao
mesmo tempo, mais angustiante seja essa experiéncia, uma vez que parece
impossivel separar as duas dimensdes da deficiéncia visual / cegueira.

O estudo de Borges (2008) demonstra que, ora considerar o individuo cego a
partir de suas particularidades, reconhecendo-o por meio das mesmas e, ora

compara-lo com o sujeito vidente, & contradicdo que faz “parte [tanto] do cotidiano
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daqueles que se interrogam sobre o conhecer sem o ver’ (BORGES et al.,2008,
p.817), quanto de quem se interessa e / ou propde o0 dancar por quem nao vé. A
presenca de ambas as perspectivas pode ser identificada na coexisténcia do Potlach
Grupo de Danca e da Cia. de Ballet de Cegos. O trabalho de Ida Mara Freire,
marcado pela proposta de uma estética diferenciada aponta para a primeira
perspectiva, uma vez que sugere o reconhecimento da pessoa cega pelo que ha de
singular no seu corpo, em funcéo de sua diferenca. A diretora da Cia. de Ballet de
Cegos, por sua vez, ao desejar que o publico ndo diferencie as bailarinas cegas das
videntes, se aproxima, mesmo que pela negativa, da nocdo que define o cego em
comparacdo ao vidente. No entanto, essa ambiguidade na compreensédo e no
reconhecimento do individuo cego ndo se apresenta pelo simples fato de haver
esses dois trabalhos, como se cada um representasse um desses modos de
compreensao da experiéncia do nao ver. Embora, em virtude das dimensdes
proprias de uma pesquisa de mestrado, ndo tenha sido possivel identifica-las, é
bastante provavel que ambas as no¢des coexistam no interior de cada uma dessas
propostas. Contudo, uma delas prevalece.

Nota-se, portanto, que a mudanca de paradigma nao é tdo simples assim.
Implica em modificar pilares culturais fortemente estabelecidos ao longo da histéria.
A exemplo dessa dificil tarefa, tem-se o trabalho do Potlach Grupo de Danca que,
apesar e talvez exatamente por propor um novo olhar em relacdo ao sujeito com
cegueira e a propria danga, ainda ndo alcancou grande publico.

A complexidade do assunto também se deve ao fato de que na perspectiva
dos direitos, todo ser humano tem, “de um lado, o direito a igualdade, e de outro, o
direito as diferengas” (GARCIA, 2010, p.2). De acordo com o socidlogo e humanista
portugués Boaventura de Souza Santos, “temos o direito a igualdade, quando a
diferenca nos inferioriza; e o direito a diferenca, quando a igualdade nos
descaracteriza” (SANTOS, 2006 apud GARCIA, 2010, p.2). Aplicando essa maxima
ao trabalho da Associacéo / Cia. de Ballet de Cegos e do Potlach Grupo de Danca,
penso que a concepgdo estética do primeiro refor¢a o direito a igualdade, enquanto
que a do segundo enfatiza o direito a diferenca. E o que isso significa? E preciso
lembrar que estética diz respeito a escolha e a arte refere-se a liberdade de
expressdo. Logo, a estética que cada artista elege diz de sua constru¢cdo de mundo,
de seu posicionamento politico, de suas crencas e de seus ideais, ou seja, de sua

forma de escolher a vida. Desse modo, Fernanda Bianchini tem seus motivos para
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realizar um trabalho que priorize o direito a igualdade, da mesma forma que Ida
Mara Freire tem suas razbes em compatrtilhar a diferenca.

Em suma, nota-se que ha no universo da danca e da deficiéncia visual a
coexisténcia de propostas que se mantém na tradicdo e outras que rompem 0S
padroes dessa tradicdo, fazendo coexistir diferentes modos de compreender e de
abordar o corpo com cegueira em cena. Nesse sentido, a coexisténcia da
Associacao / Cia. de Ballet de Cegos e do Potlach Grupo de Danca revela a principal
caracteristica da danca na contemporaneidade: uma diversidade de corpos, estilos e
concepcdes estéticas. E sdo as diferentes estéticas, ou melhor, diferentes modos de
ver, de dancar e de viver, que geram possibilidades de escolha. Em relacdo aos
trabalhos cuja presenca de corpos com deficiéncia/diferenca em cena buscam
provocar a revisdo de parametros estéticos e a ampliagcdo das possibilidades de
apreciacdo artistica, como é o caso do Potlach, é preciso pensar que apreciar algo
novo, diferente dos padrdes de beleza vigentes em uma sociedade, e as vezes até
estranho, exige, antes de qualquer coisa, como diz Mayca (2008), que se conheca
esse fenbmeno de forma livre de preconceitos. Ainda de acordo com essa autora,
também dancarina do Potlach, ao invés de gostar ou ndo gostar, € preciso conhecer
para apreciar. Eu acrescentaria as consideracdes de Mayca (2008) que conhecer
nado € necessario apenas para apreciar, mas também para que seja possivel
escolher.

Que seja dado a cada individuo o direito de escolher a sua forma de ser, de
se expressar e de dancar a sua propria vida, se assim o for desejado. A principal
intencdo do presente trabalho foi fazer conhecer, dar a ver diferentes formas de
abordar o corpo com cegueira na cena da dancga, para que seja viavel ampliar as

possibilidades de apreciacéo dessa arte e da prépria vida.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

A partir da pesquisa realizada, conclui-se que danca inclusiva € tanto
consequéncia das transformacgdes ocorridas e propostas pela danca ao longo de sua
evolugdo, quanto importante motor nas mudangas do lugar que pessoas com
deficiéncia ocupam no imaginério social. Considerando que os anos 90 revelam, em
nosso pais, tanto o surgimento de propostas em danca incluindo pessoas com
deficiéncia, quanto a realizacdo de politicas publicas pautadas no paradigma da
inclusdo social, observa-se que a arte e a politica caminham lado a lado,
interferindo-se mutuamente.

Com base no mapeamento exposto no terceiro capitulo, observou-se que 0s
trabalhos nacionais em danca inclusiva, do mesmo modo que a producdo artistico-
cultural brasileira concentra-se na regido sudeste. O contexto de formacao de muitas
das propostas localizadas esta vinculado a projetos desenvolvidos em instituicdes
especializadas no apoio as pessoas com deficiéncia, sejam instituicdes educacionais
ou voltadas para a reabilitacdo das mesmas. Logo, nota-se que a arte inclusiva,
ainda se apoia em medidas que se configuram sob a légica do “paradigma da
integracao social’. Tal fato ndo tira o mérito desses projetos, nem das instituicées
gue os desenvolvem. Conforme Garcia (2010), o esforco deve ser em direcdo a
construcdo de uma sociedade inclusiva, na qual medidas especificas para o publico
em questdo sejam paulatinamente desnecessarias. Todavia, em decorréncia da
complexidade do assunto e da dificuldade em modificar conceitos e pré-conceitos
em relacdo as pessoas com deficiéncia, os trabalhos originados nestas instituicdes
tém muito a nos ensinar.

Como visto no segundo capitulo, as ressignificacdes acerca do corpo, do
movimento e da estética em danca foram fundamentais para o surgimento da danca
inclusiva. Nesse sentido, a atual inclusdo de corpos diferentes na cena da danca
pode ser compreendida como algo que estd em sintonia com o principal aspecto da
danca na contemporaneidade: a diversidade de técnicas, de modos de compreender
e de usar o corpo, e de conceber a cena. Contudo, ndo me parece coerente atribuir
a toda danca inclusiva o status de danca contemporanea, pois, embora ela se utilize
de diversas técnicas e meétodos para treinamento do corpo, ndo se configurando
como um estilo de danca, diz de um jeito proprio de pensar a danca (TOMAZZONI,

2005). Relembrando Katz (2004), esse modo de pensar a danca pode ser
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caracterizado pelo fato de que trabalhos em dancga contemporanea propdem uma
pergunta a sua audiéncia. Desse modo, se aplicarmos a observacdo de Katz (2004)
aos trabalhos estudados, nota-se que existem propostas de danca que incluem
pessoas com deficiéncia que nao interrogam o publico, como é o caso da
Associacdo / Cia. de Ballet de Cegos. Logo, se o trabalho de Fernanda Bianchini
pode ser identificado como uma proposta de danca inclusiva, ndo se configura como
um trabalho de danca contemporanea, e vale dizer que iSSO ndo ocorre por se
utilizar da técnica classica, mas sim por apresenta-la como fim e ndo como meio de
construcdo das habilidades fisicas do corpo que se propde a convidar o publico na
construcéo do sentido da obra.

Por meio da analise comparativa entre a Associacao / Cia. de Ballet de Cegos
e o Potlach Grupo de Danca, ficou evidente a possibilidade da coexisténcia de
diferentes concepcdes artisticas em torno da danca realizada por individuos cegos
ou portadores de baixa visdo. P6de-se observar que a forma de abordar o corpo que
nao vé, enquanto artista, estd fortemente vinculada a concepcdo de danca e
deficiéncia visual que as proponentes desses trabalhos apresentam. Em suma, o
trabalho dirigido por Fernanda Bianchini estaria mais proximo de uma vertente do
gue a danca oferece ao corpo cego, enquanto que o projeto coordenado por Ida
Mara Freire teria prioritariamente como base 0 que esse coOrpo cego em sua
inteireza e singularidade proporciona a danca. Ambos levam a releituras e
ressignificacdes dessa relacdo danca e deficiéncia visual. No entanto, o primeiro
modifica mais a compreensdo das potencialidades do corpo cego que dancga,
mostrando que esse é capaz de dancar da mesma forma que aquele que enxerga.
Ja o segundo, embora também permita ressignificar o corpo e as potencialidades da
pessoa com cegueira, provoca mudancas relevantes a respeito da natureza da
danca e amplia a nog&o de belo. A Associacdo / Cia. de Ballet de Cegos buscaria,
assim, demonstrar que é possivel dancar apesar da diferenca, enquanto que a
proposta do Potlach poderia ser sintetizada como um trabalho que visa dancar a
partir da diferenca.

De fato, nenhum € pior ou melhor do que o outro, sdo apenas trabalhos
distintos e coerentes com a base filosofica que sustenta cada um deles. Enfim, a
coexisténcia de propostas tdo distintas revela a possibilidade de multiplas
concepgdes em danga na contemporaneidade. Mediante essa diversidade de modos

de dancar e de viver, cabe a cada um, juntamente a sociedade, a construcdo da sua



maneira de atuar no palco e na vida.
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VIDEO

BIANCHINI, F. Bianchini, Fernanda: depoimento [2011b]. In: Os olhos da danca.
Roteiro, Producéo e Edicdo de Imagem: Ana Caroline Ribeiro e Vivian de Lima
Amaral. Video (conclusdo de curso) — Pontificia Universidade Catélica de Sao Paulo,
Comunicacéao Social e Jornalismo, Sdo Paulo, 2011b. 1 video-disco (25 min.), son.
color.
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APENDICE A — ROTEIRO DA ENTREVISTA SEMI-ESTRUTURADA

Aspectos abordados:

Contexto historico e formacao do grupo.
Principios metodoldgicos que sustentam a pratica.
Eventos dos quais o grupo participa.

Auto definicdo do trabalho que realiza (educacéo, inclusdo, formacéao de artistas).

ok~ 0N PE

Processo de criacdo dos espetaculos e compreensao em relagdo a estética dos
mesmos, assinalando particularidades no fazer em danca por corpos-sujeitos
com deficiéncia visual.

6. Conhecimento de outros trabalhos de danca envolvendo pessoas com deficiéncia

visual.



