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RESUMO

Este estudo objetiva investigar o processo criativo em danca do espetaculo O Seguinte
Olhar, realizado com a bailarina deficiente visual (DV) Socorro Lima, integrante do
grupo de danc¢a Passos Para Luz, que desenvolve, ha dez anos, trabalhos com pessoas
deficientes visuais, na cidade de Belém do Para. Trata-se de um estudo de caso. O
trabalho busca analisar a construcdo cénica de um corpo, até entdo considerado incapaz
para tal pratica, de modo a possibilitar, na cena, outro olhar para novas possibilidades
estéticas de movimento, criacdo, producdo e recepcao artistica. Os encontros ocorreram
no periodo de agosto a dezembro de 2012, com a frequéncia de trés vezes na semana,
duracdo diaria de trés horas. As técnicas de coleta de dados utilizadas na investigacdo
compreenderam o uso de registros audiovisuais, fotograficos, escritos (diario de
campo), entrevistas ndo estruturadas e depoimentos da equipe que compds o espetaculo
pesquisado. A partir da analise do espetaculo O Seguinte Olhar vislumbram-se meios de
criagdo e recepgdo em danca, voltados para pessoas com deficiéncia visual.

Palavras-chave: Danca; Deficiéncia Visual; Processo de Criacdo; Recepc¢ao.

ABSTRACT

This study aims to reserch the creative process of O Seguinte Olhar dance show,
performed with the visually impaired dancer Socorro Lima, a member of dance
group Passos Para Luz, which develops works with visually impaired people in the city
of Belém do Para for ten years. This is a study case. The paper try to analyze the scenic
construction of the body, still considered incapable for such practice, in order to allow
new perspectives about movement, creation, production and reception artistic focused
on visually impaired person. The meetings happened from August to December 2012
three times a week and lasting three hours a day. The techniques used to colect pieces of
information in the research envolves the use of audiovisual records, photographic, notes
made in locus, unstructured interviews and testimonials of the team that wrote the
researched show. From the analysis of the show O Seguinte Olhar lays emphasis to the
possibility to ways of creation and reception in dance facing people with visual
impairment.

Key-words: Dance, Visual Impairment; Creation Process; Reception.
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O PRIMEIRO OLHAR

O sonho! Sempre o mesmo sonho! Eu, crianca ainda, brincando de esconde-
esconde em uma rua do Guama, na periferia de Belém. Oculto-me atras da mureta de
uma casa e fico olhando sorrateiramente para ver se 0 perseguidor se aproxima de onde
estou. De repente minha visdo comeca a ficar desfocada, fazendo-me perder a nogédo das
coisas em volta. Tento ver o que estd a minha frente e ndo consigo: esta escuro, muito
escuro... Meu coracdo se enche de angustia; esfrego desesperadamente os olhos na
esperanga de me livrar da imensiddo sombria que comeca a se apoderar de mim.

E assim que comega, creio eu, minha experiéncia com processos relacionados a
deficiéncia visual: por meio desse sonho que se repete ha anos. Concretamente, posso
dizer que meu trabalho com deficientes visuais comecou com o desejo de desenvolver
um projeto social. Para falar da génese dessa vontade, preciso dizer que minha histéria
com a danga teve como ponto de partida um Projeto de Extensdo da Universidade
Federal do Para (UFPA), cujo carater social vinha expresso no titulo, Riacho Doce?,
referéncia a uma das comunidades mais necessitadas daquela area urbana. La, aos treze
anos de idade, tive meu primeiro contato com essa forma de expressdo; no inicio, por
curiosidade, pois confesso que nunca havia me imaginado bailarina. A vida de crianga
de periferia ndo favoreceu que eu cultivasse em meu espirito tal possibilidade.

O trabalho de danca, nesse Projeto, era desenvolvido a partir da técnica do ballet
classico. Nesse comeco de vida artistica, tive duas professoras fundamentais para 0 meu
entendimento, tanto técnico quanto estético, do ballet classico. Chamavam-se Lorena
Lobato e Renata Teixeira, sendo esta Ultima responsavel por identificar em mim (e em
outros trés alunos do Projeto Riacho Doce), o potencial necessario para nos tornarmos

professores deste género de danca.

1 O Projeto Riacho Doce (PRD) é uma proposta académico-social de acdo complementar & escola,
desenvolvida pela Faculdade de Educacéo Fisica da UFPA, com o apoio de instituicdes diversas. O PRD
desenvolve acles voltadas para a formacdo integral de criancas e adolescentes, associadas ao
compromisso nacional com o desenvolvimento humano, manifestando-se no atendimento direto e na
construcdo e disseminagdo de tecnologias sociais, por meio da ética e da corresponsabilidade entre 0s
diferentes segmentos da sociedade. Suas atividades ocorrem no turno oposto ao da escola de origem. O
principal objetivo do Projeto é oferecer oportunidade de desenvolvimento a criancas e adolescentes entre
7 e 14 anos, por meio do aprimoramento de habilidades pessoais, sociais, produtivas e cognitivas para o
sucesso na escola e na vida. No Projeto, esses alunos vivenciam atividades esportivas, pedagogicas e
artistico-culturais, recebendo atendimento de enfermagem e complemento alimentar. (Cf. MATOS 2011,
p. 8-9)



12

Foi dessa forma, entdo, que, passei aos quinze anos de idade a exercer a funcdo
de “monitora” nas turmas iniciantes do Projeto, sob a supervisdo e orientacdo da
professora Renata Teixeira. Em funcdo da disponibilidade das professoras citadas, as
aulas ocorriam somente aos sabados e aos domingos, na Capela Ecuménica
Universitaria, localizada a beira do rio Guama, dentro do Campus do Guama, na
Universidade Federal do Pard. De |4 para ca, aprender mais e mais sobre a danca
converteu-se num objetivo prioritdrio em minha vida. Percebi, entdo, que minha
vocacdo profissional era a docéncia em danga, fato que influenciou diretamente minhas
escolhas profissionais que se seguiram.

Quando completei dezoito anos, outro acontecimento contribuiu para o
encaminhamento de meus projetos: convidada pela professora Renata Teixeira para
colaborar, nas atividades de ballet, com o Projeto Riacho Doce, a também professora e
empresaria Ana Unger, ao tomar conhecimento do trabalho realizado, decidiu convidar-
me, juntamente com 0s meus colegas monitores para estudar e estagiar em sua escola, o
Centro de Danga Ana Unger. Isso me permitiu dar continuidade aos meus estudos como
bailarina e aprofundar minhas experiéncias de ensino/aprendizagem em sala de aula.

Nessa nova etapa da minha vida, pude delinear o que viria a ser a minha
profissdo: professora de danga. Comecei dando aulas de ballet classico para criancas na
faixa etaria de 3 a 10 anos. Logo depois, passei a ministrar, também, aulas de sapateado.
Destarte, tive oportunidade de ampliar e apurar o0 meu olhar em relagdo ao corpo e suas
possibilidades na danca e através da danca.

Encontrei na diretora do centro de danca supracitado, a vontade de realizar um
projeto social com a danca, pretensdo esta que foi compartilhada comigo. Passei, entéo,
a pensar constantemente nessa possibilidade, pois me sentia no dever de dar um retorno
daquilo que recebera. Aos 21 anos, conheci a Unidade Educacional Especializada José
Alvares de Azevedo, que atua no atendimento a pessoas com deficiéncia visual. Pude
observar mais de perto as possibilidades desses individuos e tive a certeza de que,
mesmo submetido a circunstancias especificas, esse corpo poderia dancar.

Levei a proposta de proporcionar o ensino da danca a pessoas com deficiéncia
visual a diretora do estabelecimento de ensino em que trabalhava e a ideia foi ndo
apenas aceita, mas fortemente encorajada. Foi assim que nasceu o Grupo de danca
Passos Para Luz.

Né&o é dificil perceber que, minha vida de professora ganhou, com isso, novos

horizontes. Percebi que tudo o que havia aprendido sobre danca nédo seria suficiente para
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0 estabelecimento de um método de ensino para deficientes visuais. Sem nenhuma
referéncia a trabalhos dessa natureza, lancei-me no desafio de construir com 0s meus
alunos uma “forma” de ensino que contemplasse esse corpo.

Esse trabalho novo com a danca comegou concomitantemente a0 meu ingresso
na Graduacdo do curso de Licenciatura Plena em Educacéo Fisica, na Universidade
Federal do Pard. Nesse contexto, o estudo a respeito do corpo, sob a perspectiva de
varias ciéncias, abriu os meus olhos para a compreensdo da minha praxis.

As vivéncias com o Grupo Passos Para Luz influenciam o meu olhar de
pesquisadora. Construi meu Trabalho de Conclusdo de Curso em 2008, abordando
minhas experiéncias voltadas para esse campo. Nele, investiguei a atuacdo da danca na
construgdo da autonomia do deficiente visual, em suas atividades diarias.

A partir do meu ingresso no Programa de Po6s-Graduacdo em Artes, da
Universidade Federal do Pard, vislumbrei a possibilidade de aprofundar minhas
pesquisas em danca com deficientes visuais. O resultado estd impresso nas paginas
desta Dissertacdo. Trata-se de uma investigacdo — um estudo de caso — dos formatos por
meio dos quais se da o processo criativo com uma bailarina deficiente visual integrante

do Grupo Passos Para Luz.

Como delineamento de pesquisa, 0 estudo de caso [...] indica
principios e regras a serem observados ao longo de todo processo de
investigagdo. [...] os estudos de caso envolvem as etapas de
formulacdo e delimitagdo do problema, da selecdo da amostra, da
determinacdo dos procedimentos para coleta e andlise de dados, bem
como dos modelos para sua interpretacdo. O que implica descartar
qualquer definicdo que apresente estudo de caso apenas como um
método de coleta de dados. (GIL, 2009, p. 5)

Para Antonio Carlos Gil (2009, p. 6), “[...] o estudo de caso pode ser
considerado um delineamento em que sdo utilizados diversos métodos ou técnicas de
coleta de dados, como a observacao, a entrevista e a analise de documentos”.

Utilizo como enfoque tedrico os Disability Studies, em especial a obra de Ann
Cooper Albright, por tratar do corpo deficiente e da cena artistica. Para discutir a
deficiéncia, principalmente a deficiéncia visual, lancei mao dos escritos de Jodo Vicente
Ganzarolli Oliveira; Débora Diniz; David Le Breton; Erving Goffman; Jacques
Lusseryan, José Spinola Veiga e Oliver Sacks. O corpo é tratado a luz dos estudos de

Maurice Merleau-Ponty e Eline Tereza Rozante Porto. A analise da danca, relacionada a
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deficiéncia, tem como principais teoricos: Eliana Lucia Ferreira; Rudolf Laban, Isabel
Marques, Klauss Vianna, Helena Katz, Barbara Haselbach, Fernanda Bianchini; Renata
Mara Almeida; Ida Mara Freire, Ana Carolina Teixeira e Magda Bellini. E no que se
refere ao processo criativo, a investigacao foi pautada no conceito de “rede” a partir dos

estudos de Cecilia Almeida Salles:

[...] o conceito de rede, parece ser indispensavel para abranger
caracteristicas marcantes dos processos de criacdo, tais como:
simultaneidade de acOes, auséncia de hierarquia, ndo linearidade e
intenso estabelecimento de nexos. Este conceito reforca a
conectividade e a proliferagdo de conexdes, associadas ao
desenvolvimento do pensamento em criagdo e a0 modo como 0s
artistas se relacionam com seu entorno. (SALLES, 2008, p. 17-18)

No primeiro capitulo, situo a deficiéncia visual e a imagem retiniana, como
estratégia para elucidar aspectos inerentes a pessoa com deficiéncia visual. Esfor¢ando-
me por revelar a forma como os bailarinos do Grupo Passos Para Luz veem.

No segundo capitulo, trato do Grupo Passos Para Luz, contextualizando do
trabalho que vem sendo realizado, bem como apontando as vertentes criativas que o
grupo tem experimentado, destacando o historico e a metodologia de ensino da danca
desenvolvida; aborda, ainda, o corpo do deficiente visual, em geral, e a trajetéria da
bailarina Socorro Lima, em particular, que participa do referido grupo ha dez anos.

No terceiro e ultimo capitulo, discuto o processo criativo em danga com a
bailarina deficiente visual Socorro Lima, no ensejo do espetaculo O Seguinte Olhar,
producdo mais recente do Grupo Passos Para Luz.

O Seguinte Olhar nasceu da necessidade de compreender como se da a
experiéncia criativa em danca com uma bailarina deficiente visual e, mais que isso,
como esse trabalho pode dialogar com uma plateia também deficiente visual. Trata-se
do desenvolvimento de um processo experimental a respeito das maultiplas
possibilidades de criacdo artistica da danga com e para deficientes visuais. Aborda,
ainda, os meios de construcdo da cena que podem ser estabelecidos por esse corpo que
danca, mas que ndo se vé, e que ndo V€, também, a plateia. Configuraram-se, nesse
processo, dois olhares: um para o processo criativo da bailarina deficiente visual e outro
para a plateia DV, como tentativa de compreender as maneiras pelas quais se dao a
percepcdo e a recepcdo da danca por este publico, objetivo perseguido a partir de

didlogos diretos estabelecidos com essas pessoas ao longo do processo de
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criagdo/experimentacdo cénica. O foco foi a compreensdo da danca pelo artista DV,
com suas potencialidades de criacdo e ressignificacdo dos movimentos na e pela danca,
e da plateia DV, que mereceu um processo de cria¢do pensado com ela e para ela.

O referido espetadculo foi contemplado com recursos disponibilizados pelo
Instituto de Artes do Pard (IAP) em seu edital Bolsa de Criacdo e Experimentagdo
Artistica do ano de 2012. Os encontros ocorreram no periodo de agosto a dezembro do
mesmo ano, com a frequéncia de trés vezes na semana e duracdo diaria de trés horas. Os
espacgos utilizados foram as salas de danca do Nucleo de Esporte e Lazer (NEL-
SEDUC) e do proprio Instituto de Artes do Para.

Embora muitas questfes tenham surgido durante o processo de criacdo artistica
do espetdculo O Seguinte Olhar, o recorte deste estudo busca investigar o seguinte
problema: como se da o processo criativo em dangca com uma bailarina deficiente
visual? A hipotese aventada, a partir do problema explicitado, foi de que o processo
criativo em danga com uma bailarina deficiente visual ocorre a partir da exploracdo dos
seus sentidos remanescentes, visando desenvolver sua percepcdo corporal e espacial.

As pessoas que participaram da pesquisa ratificaram o aceite do uso de
entrevistas e imagem por meio da assinatura do Termo de Consentimento Livre e
Esclarecido (TCLE). As técnicas de coleta de dados utilizadas na investigacdo
compreenderam 0 uso de registros audiovisuais e fotograficos, escritos (diario de
campo), entrevistas ndo estruturadas e depoimentos verbalizados — colhidos, estes
altimos, durante os debates realizados em grupo, ao final de cada ensaio do espetaculo

pesquisado.
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1. VER E NAO VER

O Olho € uma espécie de globo,
€ um pequeno planeta

com pinturas do lado de fora.
Muitas pinturas:

azuis, verdes, amarelas.

E um globo brilhante:

parece cristal,

€ como um aquario com plantas
finamente desenhadas: algas,
sargacos,

miniaturas marinhas, areias, rochas,
naufragios e peixes de ouro.

Mas por dentro ha outras pinturas,
gue ndo se véem:

umas sdo imagens do mundo,
outras sdo inventadas.

O Olho é um teatro por dentro.

E as vezes, sejam atores, sejam cenas,
e as vezes, sejam imagens, sejam
auséncias,

formam, no Olho, lagrimas.

(Cecilia Meireles, 2001)

Compreender a pessoa com deficiéncia visual, sua forma de “ver” o mundo, as
patologias que resultaram no déficit visual e, por fim, a complexidade da imagem
retiniana, sdo os elementos que perfazem o entendimento buscado por mim, desde o
primeiro contato, acerca do universo destas pessoas.

Helena Katz (1998, p. 12) ressalta que, para pensar a danga, € necessario
entender melhor o corpo que danca. E, para tal empreendimento, ndo se pode dispensar
0s conhecimentos desenvolvidos em algumas areas que também estudam o corpo.

Destarte, discorrer sobre os aspectos supra, ressaltando as especificidades dos
bailarinos do grupo de danca Passos Para Luz, sobretudo da bailarina Socorro Lima —
foco deste estudo —, parece-me oportuno no sentido da compreensdo dos capitulos
subsequentes, para obter como resultado o entendimento mais abrangente daquilo que
concerne a pessoas com deficiéncia visual, suas necessidades e possibilidades enquanto

artistas dancantes.
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1.1 A cegueira e a visao subnormal

O termo deficiéncia visual refere-se a uma situacado irreversivel de diminuicdo
da resposta visual, em virtude de causas congénitas ou hereditarias, mesmo apds
tratamento clinico e/ou cirdrgico e uso de oOculos convencionais. A diminuigdo da
resposta visual pode ser leve, moderada, severa ou profunda, compondo o grupo
denominado de visdo subnormal ou baixa visdo. A auséncia total da resposta visual é
denominada cegueira. Os graus de visdo abrangem um amplo espectro de
possibilidades, desde a cegueira total até a visdo perfeita, também total.

A delimitacdo dos deficientes visuais — cegos ou pessoas com visao subnormal —
se da por duas escalas oftalmoldgicas: acuidade visual, que diz respeito a visdo central,
e as medidas do campo visual, que correspondem a visdo periférica e sdo utilizadas
como padréo segundo parametros mundialmente aceitos®.

De acordo com os estudos das alteragfes relativas ao campo visual, podemos
estabelecer dois tipos de comprometimento: central e periférico. Ja a idade do individuo,
no momento em que se inicia a deficiéncia, pode defini-la como congénita ou adquirida.
Se esta associada a outro tipo de deficiéncia, como a surdez, por exemplo, a deficiéncia
pode também ser caracterizada como multipla.

Chama-se 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 e limitacdo de outras
capacidades. Uma defini¢do simples de visdo subnormal é a incapacidade de enxergar
com clareza suficiente para contar os dedos da mdo a uma distancia de 3 metros, a luz
do dia. Ou seja: a pessoa com esse tipo de dificuldade conserva residuos de viséo.

Portanto, na pessoa com visao subnormal apresenta-se uma perda visual severa,
que ndo pode ser corrigida por meio de tratamento clinico, cirurgico ou com utilizagao
de o6culos convencionais. Ela mantém, contudo, um residuo visual que pode ser
caracterizado como individual e sua capacidade de usa-lo ndo depende somente da
acuidade ou da patologia. Esse residuo compreende uma extensa gama de
possibilidades, variando de pessoa para pessoa, e seu uso pode compreender desde
apenas algumas atividades da vida diaria até a utilizacdo da leitura e escrita em tinta,

com recursos especializados (épticos, ndo-0pticos e eletronicos).

2 \/er no sitio: http://mwww.ibc.gov.br/
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Utilizando recursos O6pticos (como oOculos e lupas), a pessoa com Visdo
subnormal apenas distingue vultos, a claridade ou objetos a curta distancia. A visdo se
apresenta embacada, diminuida, restrita em seu campo visual ou prejudicada de algum
modo.

Segundo a Organizacdo Mundial de Saude — OMS (Bangkok, 1992), o individuo
com baixa visdo ou visdo subnormal é aquele que apresenta perda profunda da acuidade
visual, com medidas que vdo variar de 20/30 até 20/1000 pés na escala de Snellen
(Tabela 1), tendo como consequéncia a diminuicio das suas respostas visuais, mesmo
apos tratamento e/ou correcdo dptica convencional, com percepcao de luz, ou um campo
visual menor que 10 graus do seu ponto de fixacdo, mas que usa ou é potencialmente
capaz de usar a visdo para o planejamento e/ou execugdo de uma tarefa.

E considerada como visdo normal aquela em que o sujeito possui visio central
20/20 ou campo visual igual a 180°. A medida da acuidade visual normal significa que o
individuo enxerga a 20 pés o estimulo que deve ser percebido a exatamente 20 pés. A
medida similar brasileira € de 6/6 metros.

A visdo pode ser medida na distancia de 20 pés (6 metros) ou, ainda, a uma
distancia menor, a 14 polegadas de distancia. Para fins de diagnostico, a distancia da
acuidade visual é o padrdo para comparacdo, sendo sempre testado cada olho
separadamente. A acuidade visual ¢ marcada por dois niimeros (por exemplo “20/60).
O primeiro nimero representa a distancia de teste, em pés, entre o quadro e a pessoa, € 0
segundo representa a fileira menor das letras que o olho da pessoa pode ler. 20/20
caracteriza uma visao normal; 20/60 indica que a pessoa consegue apenas ler, a uma
distancia de 20 pés, o que uma pessoa com olho normal pode ler a uma distancia de 60
pés.

A perda leve da acuidade visual do individuo corresponde & medida padrao de
20/30 até 20/70 pés (6/9 a 6/21 metros). A perda moderada é equivalente a 20/80 até
20/100 (6/24 a 6/30).

As pessoas com visdo subnormal severa estdo incluidas no grupo que possui
visdo entre 20/200 a 20/400 pés (6/60 a 6/120 metros). A visdo subnormal profunda
compreende o indice de 20/500 até 20/1000 pés (6/150 a 6/300 metros).

8 A escala de Snellen serve para medir a acuidade visual
para longe, ou seja, a percepcdo de forma e posicdo a uma distancia de 20 pés ou 6metros;
as figuras E em negro, em diferentes posicBes sdo alinhadas sobre uma carta branca, diminuindo seu
tamanho de cima para baixo, numa proporcdo direta de distdncia e tamanho baseados em uma
escala decimal que variade 0,1 a 1.
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Ja as medidas do campo visual correspondente a visdo periférica para a
classificagdo da visdo subnormal, de acordo com a OMS, sdo as seguintes: perda leve,
de 120° a 80° moderada, de 60° a 30°; severa, 20° a 15°; profunda, de 10° a 5°; e perda
total, classificacdo atribuida & pessoa com cegueira.

As medidas do campo visual estdo divididas no ser humano da seguinte forma:
60° de localizacdo posterior; 76° de localizacao inferior; 100° de localizagdo temporal; e
60° na regido nasal. Para fins legais, é considerada a ocorréncia de cegueira quando o
campo visual estiver abaixo de 20°.

Todas as medidas supracitadas sdo tomadas utilizando-se como parametro o olho
em melhor condi¢des, tendo sido realizada ainda a corregdo 6ptica, para que o individuo
possa ser classificado deficiente visual.

Figura 1 — Escala de Snellen

1

2 I E
s A WU E
4 M3 WE
5 EMEWS3
6 w3 Wwes3
7 MEW3IME
8 3ameume
9 IS WEmM3IWS3
10 E WEMmMI WM
11 E W 3ImEYE
19 4 w w008

Fonte: http://www.medicodeolhos.com.br

Tabela 1 - Tabela de conversao de Snellen

Escala normal Escala em metros Escala em pés
0,1 6/60 20/200
0,2 6/54 20/180
0,3 6/48 20/160

04 6/42 20/140



http://www.medicodeolhos.com.br/
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05 6/36 20/120
0,6 6/30 20/100
0,7 6/24 20/80
0.8 6/18 20/60
09 6/12 20/40
1,0 6/6 20/20

Fonte: Adaptado de Michael, 1980

A cegueira total ou simplesmente AMAUROSE, pressupde completa perda de
visdo — a visdo é nula, isto €, nem a percepcao luminosa esta presente.

A cegueira, ou perda total da visdo, pode ser adquirida ou congénita. O
individuo que nasce com o sentido da visdo, perdendo-o mais tarde, mantém, muitas
vezes, suas memorias visuais, consegue se lembrar das imagens, luzes e cores que
conheceu e isso é muito Util para sua readaptacdo. Quem nasce sem a capacidade da
visdo, por outro lado, jamais pode formar uma memdria visual, possuir lembrangas
visuais.

Jodo Vicente Ganzarolli de Oliveira (2002), afirma que o nivel de restricdo
sensdria imposta pela ocorréncia da deficiéncia visual esta diretamente relacionado a
maneira como esta vem a se manifestar. Quando uma pessoa fica cega antes dos seis
anos de idade, é como se houvesse nascido sem enxergar, pois € a partir desta idade,
aproximadamente, que as impressdes visuais registram-se na memodria.

As patologias que levam a deficiéncia visual incluem principalmente alteracfes
das seguintes funcdes visuais: visdo central, visdo periférica e sensibilidade aos
contrastes.

Como causas da deficiéncia visual, de maneira geral, podemos considerar que as
principais sdo infecciosas, nutricionais, traumaticas e causadas por doencas como a
catarata®. Observam-se, também, causas genéticas e degenerativas, que podem ser

divididas, ainda, em congeénitas ou adquiridas®.

* A catarata consiste na opacificacdo do cristalino, em grau suficiente para reduzir a visdo. (Cf.
BRAUNWALD, Fauci.; KASPER, Hauser.; LONGO, Jameson. Harrison Medicina Interna. Rio de
Janeiro: Mc Graw Hill, vol. |, 17.ed. 2008., p.189)

> Associagdo Baiana de Cegos. Ver no sitio http://www.associacaobaianadecegos.org.br/deficiencia-
visual/.



http://www.associacaobaianadecegos.org.br/deficiencia-visual/
http://www.associacaobaianadecegos.org.br/deficiencia-visual/

21

e Causas congénitas: amaurose congénita de Leber®, méa formacdo ocular,
glaucoma congénito’, catarata congénita.

e Causas adquiridas: traumas oculares, catarata, degeneracdo senil de macula,
glaucoma, alteracdes retinianas relacionadas a hipertenséo arterial ou diabetes.
Os bailarinos pesquisados do grupo Passos Para Luz apresentam as seguintes

patologias:

e José Albuquerque de Almeida Filho — Visdo subnormal adquirida aos 20 anos

por toxoplasmose). Apresenta descolamento da retina, catarata e glaucoma. O

bailarino relata: “Enxergo nublado, sombras e coisas grandes [...]”

Figura 2 — Descolamento de retina

Rotura ou buraco

Retina

\&‘ . ' descolada

Vitreo

Fonte: http://www.institutoderetina.com.br

Figura 3 — Catarata
Catarata

Fonte: http://www.cirurgiacatarata.com

® A amaurose congénita de Leber é um tipo de distrofia retiniana, que causa cegueira infantil. As
caracteristicas frequentes incluem grave perda visual (a0 nascimento ou nos primeiros anos de vida),
reducao do campo visual (campo tubular), nistagmo, cegueira noturna. (Cf. COCO, Monique; HAN, Sang
Won; SALLUM, Juliana Maria Ferraz. 2009, p. 564)

"0 glaucoma é uma das causas mais comuns de cegueira. E uma doenca do olho em que a pressdo intra-
ocular se torna patologicamente alta. Pressdes extremamente altas podem causar cegueira em dias ou até
horas. (Cf. BRAUNWALD, Fauci.; KASPER, Hauser.; LONGO, Jameson. 2008, p. 624)



http://www.institutoderetina.com.br/
http://www.cirurgiacatarata.com/
http://www.scielo.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=article%5Edlibrary&format=iso.pft&lang=i&nextAction=lnk&indexSearch=AU&exprSearch=COCO,+MONIQUE
http://www.scielo.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=article%5Edlibrary&format=iso.pft&lang=i&nextAction=lnk&indexSearch=AU&exprSearch=HAN,+SANG+WON
http://www.scielo.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=article%5Edlibrary&format=iso.pft&lang=i&nextAction=lnk&indexSearch=AU&exprSearch=HAN,+SANG+WON
http://www.scielo.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=article%5Edlibrary&format=iso.pft&lang=i&nextAction=lnk&indexSearch=AU&exprSearch=HAN,+SANG+WON
http://www.scielo.br/cgi-bin/wxis.exe/iah/?IsisScript=iah/iah.xis&base=article%5Edlibrary&format=iso.pft&lang=i&nextAction=lnk&indexSearch=AU&exprSearch=SALLUM,+JULIANA+MARIA+FERRAZ
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Figura 4 — Glaucoma

Dang ag N =
Nervo Otico é

Aumento do Humor Aquoso

Fonte: http://www.hosb.com.br

e Roseli Ménica Vilhena Ferreira — Visdo subnormal congénita. Possui miopia®
progressiva (20 graus), ceratocone’® e astigmatismo'®. Roseli Ferreira ao
exemplificar sua forma de ver, diz: “A minha visdo, ela € muito fechada, é

borrado, ndo é nitido, né? [...]”

Figura 5 — Miopia

Miopia

Fonte: Guyton; Hall, 2006

® Na miopia as imagens se formam antes da retina, incapacitando a pessoa de ver com nitidez objetos
distantes. A miopia mais comum € a axial, que se caracteriza pelo olho ser mais longo do que o normal.
Deste modo, o poder de refracdo do sistema de lentes (cornea e cristalino) é muito grande para o
comprimento do eixo antero-posterior do olho. (GUEDES, André F.; BRAUN, Luci F.M. e RIZZATTI,
Mara R. 2001, p. 53)

® Ceratocone é uma anormalidade que faz com que a cornea mude seu formato. Deixa de ser arredondada
e adquire uma forma de cone. Isso faz com que a pessoa enxergue embacado. (GIUSTINA, Eduardo Dell
et al. 2007, p. 256)

190 astigmatismo ocorre quando o sistema de lentes é ou fica ovéide em vez de esférico. Tanto a cérnea
quanto o cristalino podem estar mais alongados em uma dire¢do do que na outra. Assim o olho tem visao
para longe, para alguns raios luminosos, e visdo para perto para os demais. A pessoa com olhos
astigmaticos € incapaz de focalizar qualquer objeto com nitidez, ndo importando a distancia a que estiver
do olho; pois, quando os raios luminosos da visao de perto estdo focalizados, os de visdo para longe ndo
estdo e vice-versa. (GUYTON, 1988, p. 184)


http://www.hosb.com.br/

Figura 6 — Ceratocone
Normal Ceratocone

X

Fonte: http://www.cctc.com.br

Figura 7 — Astigmatismo

Fonte de
luz em ponto

Linha focal Plano AC
para plano BD Plano BD (menos poder
(mais poder refrativo)
refrati
Linha focal para o)

plano AC

Fonte: Guyton; Hall, 2006

e Socorro Carvalho de Lima — Visdo subnormal congénita. Tem coriorretinite®*
por toxoplasmose e miopia. Socorro Lima define assim sua forma de ver: “Tudo

embacado, sem foco. Como se tivesse algo bloqueando a viséo [...] e as pessoas
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eu ndo consigo ver detalhes de rosto, ver detalhes de objetos e de nada. A noite

eu ndo consigo perceber as coisas, percebo sO claridade, ndo consigo definir

pessoas [...].”

1 Coriorretinite ¢ uma inflamacdo no fundo do olho. As manifestacdes oculares sdo: visdo turva e
diminuida, fotofobia e dor ocular. (Cf. BRAUNWALD, Fauci.; KASPER, Hauser.; LONGO, Jameson.

2008, p. 1308)


http://www.cctc.com.br/
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Figura 8 — Coriorretinite por toxoplasmose

Fonte: http://www.oftalmologiaonline.com.br

Pedagogicamente, classifica-se como cego aquele que, mesmo possuindo Vviséo
subnormal, necessita de instrucdo em Braille (sistema de escrita por pontos em relevo) e
como pessoa com visdo subnormal aquela que 1€ tipos impressos ampliados ou com o

auxilio de potentes recursos épticos.

1.2 A imagem vista

O olho humano é composto por um conjunto complexo de elementos que atuam

de forma especifica para que o ato de olhar, ver ou enxergar ocorra.

Os olhos sdo os 6rgéos que refratam e focalizam raios luminosos que
incidem sobre os sensiveis fotorreceptores da parte de tras de cada
olho. Os impulsos nervosos a partir dos fotorreceptores estimulados
sdo conduzidos através da via da visdo no interior do encéfalo até os
lobos occipitais do cérebro onde a imagem da visao é percebida.

Os olhos estao situados no cranio, em posi¢do anterior e separados um
do outro a uma distancia suficiente para conseguir visdo binocular
(estereoscopica) quando focalizam um objeto. Essa perspectiva
tridimensional permite a uma pessoa a avaliacdo de profundidade.
Frequentemente comparados a uma camera, 0s olhos sdo responsaveis
por aproximadamente 80% de todo conhecimento que é assimilado.
(VAN DE GRAFF, 2003, p. 499)

Existem nele as estruturas responsaveis pela captacdo da luz, que desempenham

funcdo Optica, e os elementos que transformam o impulso luminoso em impulso


http://www.oftalmologiaonline.com.br/
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elétrico, através de reacOes quimicas. O olho é formado, basicamente, por cdrnea, iris,

pupila, cristalino, retina, esclera e nervo 6tico™.

Cornea: E a primeira estrutura do olho que a luz atinge. A cornea é constituida
de cinco camadas de tecido transparente e resistente. A camada mais externa, o
Epitélio, possui uma capacidade regenerativa muito grande e se recupera
rapidamente de lesBes superficiais. As quatro camadas seguintes, mais internas,
sdo aquelas que proporcionam rigidez ao olho e o protegem de infeccdes.

fris: A porcéo visivel e colorida do olho, logo atras da cdrnea. Possui mésculos
que podem aumentar ou diminuir a pupila, a fim de que o olho possa receber
mais ou menos luz, conforme as condi¢des de luminosidade do ambiente.

Pupila: E a abertura central da iris, através da qual a luz passa para alcancar o
cristalino.

Cristalino: E a parte que ajusta na retina o foco da luz que vem através da pupila.
Tem a capacidade de aumentar ou diminuir, discretamente, sua superficie curva
anterior, a fim de se ajustar as diferentes necessidades de focalizacdo das
imagens, proximas ou distantes. A esta capacidade chamamos "acomodacao".
Retina: E a membrana que preenche a parede interna em volta do olho, que
recebe a luz focalizada pelo cristalino. Contém fotorreceptores que transformam
a luz em impulsos elétricos, passiveis de serem interpretados como imagens pelo
cérebro. Existem na retina dois tipos de fotorreceptores: bastonetes e cones*® que
se localizam em torno da févea™.

Nervo Optico: Transporta os impulsos elétricos do olho para o centro de
processamento do cérebro, para a devida interpretacgao.

Esclera: E 0 nome da capa externa, fibrosa, branca e rigida que envolve o olho.
E continua com a cornea e representa a estrutura que da forma ao globo ocular.

O interior do olho € cheio, em sua maior parte, com liquido. O liquido que fica

anterior ao cristalino é liquido extracelular praticamente puro: 0 humor aquoso; e 0 que

2. Cf. GUYTON, Arthur C.; HALL, John E. Tratado de fisiologia médica. Traducdo de Barbara de
Alencar Martins et al. 11. ed., Rio de Janeiro: Elsevier, 2006. ¢ SILVERTHORN, Dee Unglaub.
Fisiologia humana: uma abordagem integrada. Porto Alegre: Artemed, 2010.

13 Os cones e 0s bastonetes séo fotorreceptores que transformam o estimulo luminoso em sinal elétrico; os
cones operam em iluminagdo intensa e sdo responsaveis pela visdo de cores. Os bastonetes sdo
acromaticos, atuam na iluminag&o baixa, participam da visdo noturna. (Cf. AIRES, 1999, p. 260)

“ Fovea é uma pequena area central da retina com cerca de 0,5mm de didmetro. E especialmente
adaptada para uma alta acuidade visual. (GUYTON, 1988, p. 190)
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fica na parte posterior ao cristalino contém matriz mucoprotéica e forma uma estrutura

gelatinosa e transparente denominada humor vitreo.

Figura 9 — Estrutura geral do olho

Cristalino
ST IS / /COrnea
_— 3 4
/ e Objeto
Humor
, P aquoso
Retina Iris
/I Humor vitreo
Esclerética

Fonte: Guyton, 1988

Dee Unglaub Silverthorn (2010, p.365) afirma que o olho é um receptor
sensorial equivalente a cAmera fotografica: foca sobre uma superficie sensivel a luz
(retina) usando uma lente e uma abertura (pupila) que pode ajustar seu tamanho para
modificar a quantidade de luz que entra. A visdo pode ser definida como o processo
pelo qual a luz refletida nos objetos existentes no meio externo é transformada em
imagem mental. Este processo pode ser dividido em trés momentos:

1. Aluz entra no olho e é focalizada na retina pela lente (cristalino).

2. Os fotorreceptores presentes na retina transduzem® a energia luminosa
em um sinal elétrico.

3. As vias neurais da retina até o cérebro processam 0s sinais elétricos em
imagens visuais.

Ao entrar no olho, a luz passa através da cdrnea e do cristalino, antes de chegar a
retina. Quando os raios de luz passam do ar para um meio com densidade diferente,
como a agua ou o vidro eles refratam (mudam de direcdo). A luz que entra no olho sofre

duas refragdes: primeiro quando passa pela cornea e depois quando passa pelo
cristalino.

> Transdugéo ¢ a converséo de energia luminosa em sinais elétricos biologicamente reconheciveis, que se
processa no segmento externo dos cones e bastonetes. A transducdo ocorre quando a luz incide na retina.
O evento inicial é constituido pela absorcdo de luz pelos pigmentos visuais e pelas alteragcbes de
conformacdes moleculares resultantes. (Cf. SILVERTHORN, 2010, p. 371)
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Arthur Guyton (1988, p. 182) explica que o sistema de lentes do olho é formado
pela cornea e pelo cristalino, ambos exemplos de lentes convexas e convergentes. Uma
vez que a cornea é curva em sua parte externa, os raios luminosos que passam do ar para
a cornea sao refratados do mesmo modo como uma lente dptica refrata 0s mesmos raios
luminosos. Depois de haverem passado pela cornea e pelo humor aquoso, esses raios
refratados atingem a superficie curva anterior da lente do cristalino, onde ocorre mais
curvatura, e, conforme passam pela superficie curva posterior da lente do cristalino, 0s

raios sdo curvados mais uma vez.

Figura 10 — A refracdo da luz na cornea e no cristalino
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Fonte: Guyton; Hall, 2006.

O sistema de lentes do olho pode focalizar, na retina, uma imagem que por sua
vez é invertida e reversa em relacdo ao objeto. No entanto, a mente percebe 0s objetos
na posi¢do em pé apesar da orientagdo de “cabega para baixo” da retina, porque o

cérebro é habilitado para considerar uma imagem invertida como normal.

Figura 11 — Projecdo da imagem invertida na retina
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A formacdo da imagem também depende da quantidade de luz que entra pela
pupila. Nesse sistema de abertura existe a iris, cuja principal funcdo € aumentar a
quantidade de luz que entra no olho em um ambiente de escuriddo e diminuir a
quantidade de luz que entra no olho a luz do dia.

A quantidade de luz que entra na pupila é proporcional a sua area ou ao
quadrado do diametro da mesma. A pupila do olho humano pode diminuir a
aproximadamente 1,5 milimetro e aumentar até 8 milimetros de didmetro. A quantidade
de luz que entra no olho pode mudar cerca de 30 vezes em decorréncia de alteragdes da
abertura pupilar. Isso representa um mecanismo para adaptacdo ao claro e ao escuro,
adicional ao mecanismo retiniano para essas fungées™.

A retina é a parte sensivel a luz que penetra no olho e contém os cones, que sao
responsaveis pela visao de alta acuidade e pela visdo colorida durante o dia, quando os
niveis de luz sdo mais altos. Os bastonetes funcionam na presenca de pouca luz e séo
responsaveis pela visdo noturna, ocasido em que 0s objetos sdo vistos em preto e
branco. Quando bastonetes e cones sdo excitados, 0s sinais sdo transmitidos
primeiramente através de sucessivas camadas de neurbnios na propria retina e,
finalmente, propagam-se pelas fibras do nervo Optico e para o cortex cerebral.

A retina é dividida em camadas, estruturadas da seguinte forma: camada
pigmentar, camada de bastonetes e cones (que se projeta na camada pigmentar), camada
plexiforme externa, camada nuclear interna, camada plexiforme interna, camada

ganglionar, camada fibrosa do nervo éptico e membrana limitante interna®’.

8 Cf. GUYTON, Arthur C.; HALL, John E.. Tratado de fisiologia médica. Traducéo de Barbara de
Alencar Martins et al. 11. ed., Rio de Janeiro: Elsevier, 2006. p. 632.
7 Cf. GUYTON, Arthur C.; HALL, John E. op. cit, p. 635.
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Figura 12 — Camadas da retina
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A camada pigmentar da retina contém grandes quantidades de pigmento negro,
muito escuro, a melanina. A funcdo da melanina é absorver os raios luminosos que
atravessaram a retina, impedindo, portanto, por essa forma, a reflexdo da luz de volta
para o olho.

Depois que atravessa o sistema de lentes do olho e atravessa o humor vitreo, a
luz entra na retina a partir de sua camada mais interna, ou seja, atravessa primeiramente
as células ganglionares e depois as camadas plexiforme e nuclear, antes de finalmente
chegar a camada de cones e bastonetes que delineia a borda externa da retina.

Os cones e bastonetes sdo células sensoriais fotossensiveis e responsaveis pela
transducdo foto-elétrica. A retina humana possui aproximadamente 120 milhdes de
bastonetes e 60 milhdes de cones. Tanto 0s cones como 0s bastonetes possuem trés
segmentos: externo, interno e o terminal sindptico. No segmento externo ocorrem as
reacdes fotoquimicas e no terminal sindptico a liberacdo de neurotransmissores para as
células nervosas da retina (células bipolares e horizontais). O segmento externo dos
bastonetes possui, em seu interior, uma pilha de discos membranosos (ou lamelas)

flutuantes nos quais as rea¢des fotoquimicas ocorrem.
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Figura 13 — Partes funcionais dos cones e bastonetes
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O maior nimero de receptores de luz esta nos bastonetes. A luz de todas as cores
os estimula, enquanto que o0s cones sdo seletivamente estimulados pelas diferentes
cores. Por conseguinte, 0s cones sdo responsaveis pela visdo das cores, em contraste
com 0s bastonetes, nos quais se concentra a visdo em preto e branco ou claro-escura.
(GUYTON, 1988, p. 185-186)

Os cones e bastonetes utilizam a vitamina A para a sintese de substancias
fotossensiveis. Ao ser absorvida por um bastonete, a vitamina A é transformada em
retineno. Esse retineno combina-se com uma proteina dos bastonetes — a opsina — para
formar o composto fotossensivel denominado rodopsina. Nos cones ha trés proteinas
semelhantes & opsina, as fotopsinas. Séo as diferencas existentes entre as fotopsinas que
fazem com que os trés tipos de cones sejam sensiveis de modo seletivo a diferentes
cores.

A discriminacdo da imagem na retina ocorre a partir da decomposi¢do da
imagem em dois componentes. O primeiro componente € o da luminosidade; o segundo
componente € uma série de sinais indicativos de variacdo de intensidade luminosa.
Assim, as imagens que sao enviadas pela retina para o nervo 6ptico ndao transmitem o
padrdo veridico da imagem visual, mas transmitem uma espécie de sinal, indicativo da

intensidade geral da iluminagéo e outros sinais que indicam onde, na imagem, ocorrem
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variacbes da intensidade luminosa. Além desses sinais, 0S cones enviam sinais
adicionais para as respectivas cores, indicadores dos contrastes entre elas.

A adaptacdo da visdo a ambientes claros se da quando grandes quantidades de
energia luminosa atingem a rodopsina e grande parte dessa substancia é decomposta em
retineno e opsina. Assim, a quantidade de rodopsina cai a valores muito baixos quando
a pessoa permanece em locais com iluminacéo intensa.

No processo de adaptacdo, a pessoa que entra em um ambiente escuro,
proveniente de outro ambiente iluminado, tem a quantidade de rodopsina diminuida.
Como resultado, a pessoa ndo consegue ver nada. No entanto, por causa da quantidade
pequena de energia luminosa, pouquissima rodopsina é decomposta. Por conseguinte a
concentracdo de rodopsina aumenta gradativamente, de acordo com o tempo de
permanéncia nas novas condicdes, até atingir valor suficiente para permitir a
estimulacdo dos bastonetes por pequenissimas quantidades de luz. De modo analogo, os
MesMOS Processos 0Correm nos cones.

O segundo mecanismo € a adaptacdo neural, que envolve 0s neurénios nos
estagios sucessivos da cadeia visual, na propria retina e no cérebro. Isto significa que,
qguando a intensidade de luz aumenta pela primeira vez, os sinais transmitidos pelas
células bipolares, células horizontais, células amacrinas e células ganglionares sdo todos
intensos. (Cf. GUYTON; HALL, 2006, p. 631-632)

A persisténcia de imagens na retina se da quando, logo ap6s um clardo luminoso
que dure por um milionésimo de segundo, o olho vé uma imagem de luz que perdura
por aproximadamente um décimo de segundo. A duracdo da imagem é o intervalo de
tempo em que a retina permanece estimulada apds o clardo. A persisténcia das imagens
na retina permite a fusdo de imagens intermitentes, como ocorre quando se olha um
filme cinematografico. O filme é projetado na frequéncia de 16 a 30 imagens por
segundo. A imagem retiniana persiste durante o intervalo de tempo compreendido entre
duas imagens sucessivas, 0 que da ao espectador a impressdo de estar vendo algo
continuo™.

Na fovea, a pequena area central da retina, esta estabelecida a fungdo de
capacitar os mecanismos do olho para uma visdo acurada e detalhada. Essa area é
composta inteiramente por cones cujo diametro é substancialmente menor do que os da

regido periférica da retina e isso auxilia na deteccdo de detalhes na imagem visual. Um

8 id. Fisiologia Humana. Rio de Janeiro: Koogan, 1988, p. 186.
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aspecto muito importante é que cada um dos cones dessa regido estd conectado com
uma fibra do nervo Optico, de forma que os impulsos de um cone ndo sdo misturados
com os impulsos de outro cone.

Para aprofundar a compreensdo da importancia e complexidade da retina, é
importante destacar sua parte neural, explicando sua composi¢do e suas respectivas
funcdes na porc¢éo visual (Cf. GUYTON; HALL, 2006):

1. Os fotorreceptores — bastonetes e cones — transmitem sinais para a

camada plexiforme externa, onde fazem sinapse com células bipolares e células

horizontais.

2. As células horizontais transmitem sinais horizontalmente na camada

plexiforme externa, a partir de bastonetes e cones, para as células bipolares.

Ligam-se lateralmente entre os dois terminais sinapticos dos bastonetes e cones,

bem como se conectam aos dendritos das células bipolares. As saidas das células

horizontais sdo sempre inibitorias. Esta conexdo proporciona, portanto, o

fendmeno de inibicdo lateral que assegura a transmissdo de padrdes visuais,

como o contraste apropriado.

3. As células bipolares transmitem sinais verticalmente, dos bastonetes,

cones e células horizontais, para a camada plexiforme interna, onde fazem

sinapse com as células ganglionares e amacrinas.

4, As células amacrinas transmitem sinais em duas direcdes: diretamente de

células bipolares, para as células ganglionares ou horizontalmente dentro da

camada plexiforme interna a partir dos axénios das células bipolares para os
dendritos das células ganglionares ou para outras células améacrinas. As celulas
amacrinas tém como funcdo uma resposta forte, no inicio de um sinal visual
continuo, mas a resposta desaparece rapidamente; e uma resposta forte no
deslocamento de sinais visuais, que também desaparece rapidamente;

respondem, ainda, a mudangas de iluminacdo, independente da direcdo. A

maioria das células amacrinas € composta de interneurbnios que ajudam a

analisar os sinais visuais antes que eles cheguem na retina.

5. As células ganglionares, que transmitem sinais eferentes da retina,

através do nervo oOptico, para o cérebro, sdo as Unicas a transmitirem sinais

visuais através do potencial de agdo. Os outros neurdnios da retina conduzem
seus sinais visuais por conducdo. As células ganglionares respondem,

principalmente, as bordas de contraste na cena. Sdo também responsaveis pelo
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sinal “branco” quando todos os cones sdo estimulados de uma tUnica vez.
Inversamente, algumas das células ganglionares sdo excitadas por apenas um

tipo de cor, ou seja, acentuando a visdo apenas daquela determinada cor.

Figura 14 — Anatomia funcional da retina
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Fonte: Guyton; Hall, 2006.

Os fotorreceptores quando expostos a luz se hiperpolarizam, ativando as células
amacrinas, bipolares e horizontais na camada nuclear interna. Este circuito processa 0s
sinais dos fotorreceptores e 0s sinais assim produzidos convergem para uma via final
comum: as células ganglionares, que traduzem a imagem final incidente sobre a retina
em uma sequéncia de potenciais de acdo cuja intensidade varia continuamente. Estes
sinais se propagam pela via Optica primaria e entram no quiasma éptico. Neste ponto,
algumas fibras nervosas provenientes de cada olho cruzam para o outro lado do encéfalo
para serem processadas.*®

Como cada olho oferece imagem de um angulo diferente, o cérebro acaba
recebendo duas imagens discretamente dispares. Quando as une, numa impressao visual

Unica, a disparidade gera um efeito tridimensional. Esse fendmeno s é possivel em

1 SILVERTHORN, Dee Unglaub. Fisiologia humana: uma abordagem integrada. Porto Alegre:
Artemed, 2010. p. 377-378. e BRAUNWALD, Fauci.; KASPER, Hauser.; LONGO, Jameson. Harrison
Medicina Interna. Rio de Janeiro: Mc Graw Hill, vol. 1, 17.ed. 2008, p. 180.
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virtude da mistura de informacGes das duas retinas, promovidas pelas fibras do nervo
Optico.

A parte central do campo visual, na qual os lados esquerdo e direito do campo
visual se sobrepdem, é zona binocular. Os dois olhos tém visdes ligeiramente diferentes
dos objetos, nessa regido, e o cérebro processa e integra estas duas visdes para criar
representacdes tridimensionais dos objetos. A percepcdo de profundidade depende da
visdo binocular. Objetos situados no campo visual de apenas um olho estdo na zona
monocular e sdo vistos em duas dimensdes.

As informag6es monoculares dos dois olhos se unem no cértex para nos dar uma

visdo binocular sobre o0 nosso ambiente. (lbid., p. 378)

Figura 15 - Campos visuais dos olhos e a visao binocular

Fonte: Silverthorn, 2010.
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2. PASSOS PARA LUZ

O mundo do individuo cego ndo precisa ser restrito e sem
possibilidades; mesmo tendo limitacdo sensorial, sdo pessoas com
capacidades e limitagcbes como as outras e podem usufruir da danca —
uma acgdo corporal que ocorre em tempo real possivel a qualquer ser
humano. Ndo podemos esquecer que o deficiente visual é um ser
humano constituido de corpo, historia, emogéo, razdo, sentimento,
pensamento e sonhos; como tal, tem o direito de usufruir dos
conhecimentos humanos. A dangca € uma dessas formas de
conhecimento.

(Clotilde Cazé e Adriana Oliveira, 2008)

A danca, relacionada & deficiéncia visual, constitui, h4d dez anos, objeto de
interesse em minha vida como bailarina, coredgrafa e professora de danga, perpassando
minha experiéncia profissional. Primeiro, ao: formar um grupo de danga com bailarinos
deficientes visuais; e segundo, ao trazer para minha vida académica — tanto na
Graduacdo em Educagdo Fisica quanto no Mestrado em Artes — uma pesquisa nesse
campo.

Estar em uma sala de aula com bailarinos deficientes visuais pareceu-me, desde
o0 principio, desafiador. Nao tinha ideia de como seria ministrar aulas de danca para um
corpo que ndo vé. No entanto, estar em contato com esses bailarinos revelou-me, aos

poucos, um universo de possibilidades de ensino/aprendizagem e de criagdo artistica.

2.1 Historico

O grupo de danga Passos Para Luz surgiu em 2003, na cidade de Belém do Par4,
a partir de uma parceria entre o Centro de Dan¢a Ana Unger e a Unidade Educacional
Especializada José Alvares de Azevedo® — UEES JAA. A proposta de levar o ensino da
danga para pessoas deficientes visuais se configurou no contexto em que eu, professora
do Centro de Danga Ana Unger, me encontrava, sendo instigada pela diretora da escola
a construir um projeto social dentro do seu estabelecimento. Nesse periodo, eu estava

estudando com o objetivo de prestar vestibular para o curso de Educagdo Fisica na

2 A Unidade Educacional Especializada José Alvares de Azevedo foi fundada em 7 de dezembro de
1953, na cidade de Belém. A Unidade tem aproximadamente 348 alunos matriculados, de bebés a pessoas
da 3% idade, que sdo atendidos em programas de Educacdo e Reabilitacdo, em trés turnos, com
atendimento diversificado que vai da Estimulacdo Precoce ao Ensino Superior. (Ver sitio:
http://utjoseal vares.blogspot.com.br)
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Universidade Federal do Para e, sempre que podia, realizava reunides de estudo com
duas amigas de colégio. A Unidade Educacional Especializada José Alvares de
Azevedo, que atua no atendimento a pessoas com deficiéncia visual, pelo fato de ser o
local de trabalho da mde de uma de minhas amigas, servia de ponto de encontro
eventual para o grupo. Ela trabalhava em um setor primordial para a reabilitacdo e
socializacdo do deficiente visual, o de Orientacdo e Mobilidade (OM) e, por conta disso,
pude ter, nesse lugar, meu primeiro contato com o universo do deficiente visual.
Comecava, assim, a entender o mundo de quem ndo enxerga, vislumbrado no contexto
de um espaco totalmente adaptado.

A partir desse contato, pude me propor o que pode ser considerado minha
primeira indagacdo: por que ndo oferecer a vivéncia da danca a pessoas com deficiéncia
visual? Visualizando essa possibilidade, levei a proposta de dar aulas para essas pessoas
a diretora do centro de danca em que ministrava aulas. Era o inicio do ano de 2003.
Quando percebi 0 entusiasmo com que a proposta foi aceita, tratei de organizar um
encontro entre as diretoras da Unidade Educacional Especializada José Alvares de
Azevedo e do Centro de Danca Ana Unger. Neste acordou-se como dariamos inicio ao
ensino da danca para deficientes visuais. Dai partiu-se para o trabalho de divulgacéo e
para a formacgdo das turmas: mais especificamente, decidiu-se que as atividades seriam
voltadas para o ballet classico, envolvendo criangas e adolescentes de 6 a 14 anos,
divididos, por faixa etaria, em duas turma, uma turma de 6 a 9 anos e outra turma de 10
a 14 anos.

As aulas foram iniciadas em agosto de 2003, nas dependéncias da Unidade
Educacional Especializada José Alvares de Azevedo, mais precisamente na sala de
educacdo fisica, onde permanecemos até o final daquele ano. Duas professoras
ministravam as aulas: eu e minha amiga Cristina Pereira, também funcionaria do Centro
de Danga Ana Unger. Lembro-me que um dos momentos mais significativos aconteceu
em uma das primeiras aulas. Um menino de seis anos (o0 Unico da turma), alegre e
falante, me pediu: “Tia, posso te ver?”. Hesitei um pouco, sem entender de que maneira
o verbo “ver” poderia ser traduzido, naquela circunstancia, mas 10go respondi: “pode!”
Sem saber ao certo o que viria a seguir. O menino chegou, entdo, bem perto de mim e
comecou a tocar 0 meu corpo, meu rosto e meu cabelo. A cada detalhe percebido, ele
verbalizava sua surpresa. Ao discorrer sobre o inicio do seu trabalho com deficientes
visuais, Magda Bellini (2011, p. 101), afirma que nada do que sabia previamente a

preparou para 0 impacto de se ver rodeada por esses corpos.
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Esse inicio foi marcado pela dificuldade de compreender como o corpo poderia
aprender a dancar, sem qualquer referéncia visual, ou quais eram as possibilidades de
ensino/aprendizagem a serem construidas para/com o corpo do deficiente visual. Sem
qualquer indicativo de trabalhos dessa natureza, realizados anteriormente, por meio dos
quais pudesse estabelecer um suporte para 0 comec¢o de minha nova jornada, encarei 0

desafio as escuras, sem saber ao certo até onde poderia ir.

Figura 16 — Aula de ballet para criangas do Grupo Passos Para Luz

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Em janeiro de 2004, durante o processo de montagem do espetaculo A arvore
que chora: os homens que ganharam a vista e perderam os olhos, da Cia. de Danca Ana
Unger, que falava sobre os seringueiros, sobre o periodo aureo da borracha e sobre a
técnica de queimar o latex, uma pratica que cegava os trabalhadores, apresentou-se a
necessidade de realizar um laboratério com pessoas deficientes visuais adultas. Assim,
alunos da Unidade Educacional Especializada José Alvares de Azevedo foram
convidados para participar de um ensaio da companhia. Presente a esse encontro, pude
perceber quéo rica era a movimentagdo de alguns dos deficientes visuais adultos, sua
demonstracdo de dominio do espago, com deslocamentos autbnomos, movimentos

expansivos e diversificados, com o uso do corpo inteiro e dos niveis espaciais — baixo,
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médio e alto?. Vale ressaltar que esses deficientes visuais ja eram alunos, a algum
tempo, da Unidade Educacional Especializada e estavam reabilitados, possuindo
autonomia de deslocamento, com ou sem auxilio de bengala. Essa experiéncia me
proporcionou outro olhar para o deficiente visual e suas possibilidades, mesmo no corpo
adulto, pois € de praxe, na danca, que se comece ainda crianga, sendo negado, muitas
vezes, ao adulto, a oportunidade de comecar a dancar, sobretudo no ballet classico. Foi
formada, assim, a turma de danca para adultos deficientes visuais, inicialmente com
cinco alunos, dois do sexo masculino e trés do sexo feminino. Quatro deles possuiam
visdo subnormal e um cegueira. Nesse mesmo ano, as aulas foram transferidas para as
dependéncias do Centro de Danca Ana Unger, medida que beneficiou tanto a turma de
adultos quanto as de criancas, que passaram a usar um espaco mais adequado a pratica
da danca, numa sala com piso de madeira, barras e espelhos, aparatos necessarios a esse
tipo de atividade. Em abril do mesmo ano houve a estreia do grupo, no Theatro da Paz.
Intitulado Olhar e Ver, o trabalho teve a particularidade de somar a participagdo das
criangas e dos adultos deficientes visuais, em uma atuagdo conjunta com bailarinos
videntes. Essa apresentacdo historica, por ter sido a primeira com deficientes visuais na
cidade de Belém, revelou ao publico as potencialidades artisticas da pessoa com
deficiéncia visual. Foi este o primeiro passo de muitos que viriam a compor a nossa
trajetoria dancante.

O trabalho com criancas s6 foi interrompido em 2006, em consequéncia de uma
dificuldade muito grande em relacdo a frequéncia regular dos alunos, que nao possuiam
autonomia para se deslocarem sozinhos. Registrava-se um namero consideravel de
faltas, o que impediu que o trabalho avancasse com esse grupo. Ja no grupo de adultos,
o trabalho fluia cada vez mais rapido, com aulas regulares, construgdes coreograficas
constantes e inimeras apresentacdes em teatros, shoppings, escolas e outros espagos da
cidade. No ano de 2007, me inscrevi na Bolsa de Pesquisa, Experimentacdo e Criacdo
Artistica, do Instituto de Artes do Para para desenvolver um projeto com o grupo Passos
Para Luz e fui contemplada. A bolsa de pesquisa me proporcionou a possibilidade de

investigar mais a fundo as especificidades da danca para o corpo do deficiente visual.

1 Nivel espacial é a relagdo de posicdo espacial que pode ocorrer em duas instancias: primeiro, de uma
parte do corpo em relacdo a articulagdo na qual ocorre 0 movimento. Por exemplo, um braco pode estar
alto, médio ou baixo em relagéo a articulacdo do ombro; segundo, do corpo todo em relagdo a um objeto,
outros corpos ou ao espaco geral. Por exemplo, o corpo da pessoa esta baixo em relagdo a uma cadeira ou
a outra pessoa. (Cf. RENGEL, 2003)
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Pude também organizar um caminho metodologico de ensino/aprendizagem para/com o
bailarino com deficiéncia visual, que serad discutido no item 2.3 deste capitulo. Como
resultado tem-se a criagdo do espetaculo TransformAcao®. E esse processo artistico que
faz o trabalho do grupo ganhar reconhecimento e espaco no circuito artistico da cidade.

Contemplada, com uma nova Bolsa de Criagdo/Experimentacdo Artistica,
também do Instituto de Artes do Pard, em 2011, passo a desenvolver a proposta de
trabalhar com o grupo de danca Passos Para Luz, visando, desta vez, potencializar a
autonomia dos bailarinos do grupo no processo criativo em danca. Essa iniciativa gera o
espetaculo Dancar o Invisivel, com a primeira coreografia feita, sob minha direcéo,
totalmente pelos bailarinos.

Ao longo desses dez anos de trabalho, inimeros alunos/bailarinos, professores,
coredgrafos e artistas das mais diversas linguagens passaram pelo grupo, cada um dando
a sua contribuicdo para a construcdo de um tipo de danca que transcende a visualidade e
se lanca a outros meios de compreensdo e expressdo artistica deste corpo que danga,
mas néo Ve.

Atualmente, o grupo atua, sob minha direcdo, de forma independente, contando
com trés bailarinos deficientes visuais, sendo apenas um do sexo masculino, todos com
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visdo subnormal“ e na faixa etaria entre trinta e cinquenta e seis anos.

2.2 O corpo que ndo vé

Vivemos em um mundo predominantemente visual. Atribui-se aos olhos uma
grande parte das nossas experiéncias na relacdo com o mundo. Assim sendo, podemos
inferir a importancia da visdo para o conhecimento e a relagdo com o mundo. O que
falar, sobre o contexto do individuo desprovido desse sentido? Eline Tereza Rozante

Porto (2002, p. 30) avalia que, pelo fato de o0 mundo ser extremamente visual, ndo ter

2 O espetaculo TransformAcdo (2007) resultado da Bolsa de Pesquisa,Experimentacdo e Criagdo
Artistica do Instituto de Artes do Para — 2007, foi fruto de uma pesquisa das possibilidades de
movimentagdo e expresséo do bailarino com deficiéncia visual. Como fio condutor do processo criativo
foi utilizado o processo de metamorfose sofrido pelas borboletas, sugerindo as transformacfes do
individuo, o renascimento e sua libertacdo. Foram realizadas apresentacdes deste espetaculo no Instituto
de Artes do Para (Belém/PA); no Theatro da Paz (Belém/PA) e na Casa da Cultura (Castanhal/PA).

2 A baixa visdo é uma forma de deficiéncia visual em que a acuidade visual — o grau de aptiddo que o
olho humano possui para estabelecer diferenciagdo entre os detalhes presentes no espago —, ou seja, a
capacidade de perceber a forma e o contorno dos objetos, é baixa, comprometendo a funcionalidade
visual de ambos os olhos. Logo, a pessoa com baixa visdo nao enxerga nitidamente o objeto, mesmo
estando bem proxima a ele. Nesse caso, ¢ como se “enxergasse” apenas borrdes. (Ver mais informagdes
no sitio: http://www.ibc.gov.br/)
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acesso as suas imagens atrapalha um pouco, pois se trata de um mundo em que a
imagem possui, social e culturalmente, um valor muito grande. Ser deficiente visual® é
ter uma percepcdo visual de mundo prejudicada, borrada, sem nitidez, sem
profundidade. Estima-se que para o vidente, no minimo 80% da percepc¢do sobre o
mundo seja visual. Através da visdo, o homem conhece o universo que o rodeia,
reconhece as diferencas entre os seres de modo geral e percebe as nuances existentes em
cada parte do espaco (Cf. OLIVEIRA, 2002).

E possivel inferir que, de todas as deficiéncias, a visual é a que mais priva o
homem do contato com o mundo exterior, uma vez que os olhos sdo 0 maior captador
de imagens sensério-motoras. Jodo Oliveira (2002, p. 31) relata que “Os olhos sdo
responsaveis por pelo menos 4/5 das informagfes que a nossa sensibilidade capta do
real [...]".

Assim, lancar o olhar para o corpo que nao vé é tentar compreender como se da
a apreensdo do mundo por esse ser. Como 0 corpo que ndo vé conhece e reconhece o
mundo que o rodeia e seu préprio corpo nesse mundo. Maurice Merleau-Ponty (2011, p.
122) diz que “o corpo ¢ o veiculo do ser no mundo, e ter um corpo é, para um ser vivo,
juntar-se a um meio definido, confundir-se com certos projetos e empenhar-se
continuamente neles”. Percebe-se, entdo, que é pelo corpo que o deficiente visual, assim

como o vidente, se relaciona com o0 mundo e vive toda sorte de experiéncias.

O corpo é quem me possibilita chegar ao amago das coisas; ele é
sensivel para si, pois, é pelo corpo que vejo, que apalpo e, dessa
forma, sou capacitado para habitar e sentir o mundo interior e exterior.
Partindo desse principio, devo acreditar que o corpo deficiente da
visdo também “v€”. “Vé&” do seu jeito proprio, unico e particular,
como qualquer outro ser humano que néo é deficiente da visdo. E fato
gue muitas das propriedades e das qualidades das coisas eles véem do
modo como estas lhes sdo apresentadas, a partir dos significados que
Ihes sdo atribuidos pelo exterior, pois, estes sdo atribuidos por seres
gue veem com os olhos. (PORTO, 2002, p. 36)

# De acordo com dados do Instituto Benjamin Constant, verifica-se 0 grau de deficiéncia visual, em
cegos e portadores de visdo subnormal, com base em duas escalas oftalmoldgicas: a primeira mede o grau
de acuidade visual, que diz respeito a visdo central; a segunda mede o campo visual, que corresponde a
visdo periférica. Sdo utilizadas como padrdo, segundo parametros mundialmente aceitos. Quanto a
classificacdo, esta é feita de acordo com a intensidade da deficiéncia visual, que pode ser considerada
leve, moderada, profunda, severa ou com perda total da visdo. Conforme o grau de comprometimento do
campo visual, maior ou menor é o grau de comprometimento dos campos central e periférico, que podem
ou nao sofrer alteracdo. De acordo com a idade de inicio, a deficiéncia pode ser congénita ou adquirida.
(Ver mais informac@es no sitio: http://www.ibc.gov.br/)
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O deficiente visual, ao entrar em contato com o mundo, cria e recria acoes
efetivas para experienciar e experimentar as coisas; busca e encontra sua organizacao
auténoma coordenando-se nas relagbes com as pessoas, deficientes da visdo ou nao;
vive sua existéncia junto aos fendmenos que, no momento, o circundam. Porém, o
deficiente visual constroi o seu mundo sem ou com prejuizo da percepcao do visivel aos
olhos. (Cf. PORTO, 2002).

Se o deficiente visual apreende o mundo pelo seu corpo, como se da esse
processo com a falta ou prejuizo da visdo? Pode-se dizer que o conhecimento do mundo
se da pelos sentidos remanescentes desse individuo. A partir do uso mais constante do
tato, audicdo, paladar e olfato, o deficiente visual estabelece a percep¢do do mundo que
o rodeia. Nisso reside, para os videntes, uma impossibilidade de situar devidamente o
deficiente visual. José Espinola Veiga, no seu livro O que é ser cego (1983, p. Xiv)
afirma: “[...] ser cego ¢, ou ser sobrestimado, ou ser inferiorizado; quase nunca, porém,
devidamente situado, dentro de suas possibilidades e limitagcdes. Nisso reside

justamente a maior agrura da cegueira”.

Passamos a vida aprendendo a ver e construimos nosso mundo a partir
de experiéncias. Porém, ver objetos envolve muitas fontes de
informacdo além daquelas que se apresentam ao olho quando olhamos
um objeto. Experiéncias prévias que envolvam o conhecimento do
objeto ndo se limitam & visdo e podem incluir outros sentidos como o
tato, o paladar, o olfato, a audicdo, a temperatura e a dor (BELLINI,
2011, p. 109-110).

Oliveira (2002, p. 114) explica que a natureza nos deu um mecanismo eficiente
de compensacdo, que, no caso da perda de uma faculdade, estimula as restantes a
compensarem essa auséncia, mediante a sua utilizagdo mais intensa. Em nenhum caso,

porém, a compensacao é integral. A esse respeito, Veiga, completa:

Felizmente, a natureza humana €, de todas, a de maior capacidade de
adaptacdo. Assim o homem se acomoda a qualquer circunstancia que
a vida Ihe oferecga. Nisso reside, aliés, o eixo da explicagdo da vida de
quem ndo Vé [...] (VEIGA, 1983, p. 4).

Percebo esses aspectos no corpo dos meus alunos quando, ao explicar o que
pretendo desenvolver com eles, vejo que os sentidos mais utilizados para a percepcao do
corpo, do movimento, sdo, sobretudo, a audi¢do e o tato. Socorro Lima, bailarina, com

visdo subnormal, diz:



42

[...] como eu n&o t6 vendo, eu busco outros meios. No caso eu tenho
que ter uma boa audigdo e tenho que ter mais percepcdo para isso
(para as atividades do dia a dia), e eu busquei isso através do que eu
faco, da atividade que eu tenho, que € a danca [...]. (Socorro Lima,
depoimento cedido em 05 de setembro de 2012)

Percebo, ainda, que meus alunos buscam todo tipo de informacdo com os
sentidos remanescentes para se situarem no espaco, como, por exemplo, os desniveis,
frestas e texturas diferenciadas do piso da sala de aula ou do local de apresentagdo
cénica. Sdo referéncias individualizadas e especificas, utilizadas por eles para o
posicionamento e o deslocamento do corpo em cada local. Veiga (1983, p. 30) detalha:
“Habituado a servir-se dele constantemente, o cego tira do tato as informacdes mais
sutis”. H4, ainda, informacdes utilizadas para reconhecerem as pessoas, entenderem o
movimento na danca, explorando, para isso, as mais diversas possibilidades das quais 0s
videntes amitde ndo se dao conta. A bailarina Socorro esclarece que a sua maneira de
“ver” as pessoas se da da seguinte forma: “As pessoas eu procuro identificar pela voz,
ou entdo se eu ja vi bem pertinho eu procuro ver como ela esta vestida, como é o cabelo,
eu vejo bem de pertinho. E quando eu me aproximo, eu me lembro dessas observagdes
que eu fago primeiro” (Socorro Lima, depoimento cedido em 05 de setembro de 2012).

Vale ressaltar que € exatamente a utilizacdo dos sentidos remanescentes, de
forma mais frequente, que vai desenvolver a capacidade perceptiva mais apurada no
deficiente visual. No entanto, cada individuo vai usufruir de forma diferente desses
sentidos, ndo sendo regra que a auséncia da visdo faca com que os sentidos — tato,
audicao, olfato e paladar — figuem, naturalmente, mais acurados.

Percebi, nesses anos de trabalho com deficientes visuais, que ha pessoas que, na
auséncia da visdo, desenvolveram o tato e a audi¢do de forma acuradissima; e também
verifiquei que muitos ndo haviam desenvolvido esses sentidos em uma escala superior
ao padrdo de normalidade. Jaques Lusseyran (1995, p. 33), cego aos oito anos de idade,
desmitifica a questdo da cegueira enquanto fato que aguca, necessariamente, a audicéo.
Ele relata que seus ouvidos, apds o advento da cegueira, ndo escutavam melhor, mas
que ele aprendeu a usufruir melhor deles. E diz que a visdo traz beneficios, mas retira

outros de que nem suspeitamos.

E fato que a perda de um 6rgdo sensério tende a ser atenuada através
da utilizacdo mais intensa daqueles que restam, gracas a propria
constituicdo fisiologica de que somos dotados. Mas isso ndo significa
que a pessoa privada do uso de um 6rgdo esteja, a priori, vocacionada
para um melhor desempenho na utilizacdo dos outros 6rgdos. Se o
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cego inclina-se a desenvolver uma maior acuidade tactil, isto se da
porque ele solicita o tato com muito maior frequéncia do que o faz
uma pessoa que VE. A repeticdo transforma-se em treino, gerando o
habito, que por sua vez conduz ao aperfeicoamento. Mas nem todos 0s
cegos desenvolvem convenientemente os outros sentidos [...].
(OLIVEIRA, 2002, p. 180)

O corpo do deficiente visual, bem como qualquer outro corpo, possui uma
histéria inscrita. Ele é formado de pensamentos, sentimentos, a¢Ges, movimentos e
desejos. O que os diferencia sdo as vias de acesso, uma vez que eles ndo utilizam a

Visao.

[...] Embora a cegueira possa a principio ser uma terrivel perda e
privacdo, isso pode atenuar-se com o passar do tempo, ja que se da
uma profunda adaptacéo, ou reorientacdo, pela qual o cego reconstitui
e se reapropria do mundo em termos ndo visuais. Ela se torna entdo
um estado diferente, uma forma diferente de ser, com suas proprias
sensibilidades, coeréncia e sentimentos. (SACKS, 2006, p. 144-145)

Posso dizer que o deficiente visual vive o mundo usufruindo de todo o seu
potencial funcional, porém a sua forma de percepcao atinge a amplitude do invisivel, do
sensivel, do cognoscivel, que o corpo lhe proporciona e lhe da pelo contato com o seu

interior e com 0 seu exterior.

E imprescindivel a relagio estabelecida entre mim e o mundo; é ela
que define 0 mundo e os sentidos a partir do ponto de referéncia
adotado. A cegueira propicia ao cego um mundo proprio dele e para
ele, definindo o seu sentido visual enquanto facticidade do seu
surgimento. (PORTO, 2002, p. 24)

Mas nosso corpo nao € apenas um espaco expressivo entre todos 0s
outros. Este é apenas o corpo construido. Ele é a origem de todos 0s
outros, o proprio movimento de expressdo, aquilo que projeta as
significacdes no exterior dando-lhes um lugar, aquilo que faz com que
elas comecem a existir como coisas, sob nossas méaos, sob nossos
olhos. (MERLEAU-PONTY, 2011, p. 202)

Merleau-Ponty (1991) afirma ser o corpo uma coisa — uma coisa onde resido. E
o vinculo entre o eu e as coisas. E coisa que sente. E sujeito-objeto. E o ser na sua
totalidade e 0 é no espago. O corpo ndo €, para mim, uma somatoria de partes estanques
e dissociadas que faz parte do espaco universal, onde, no contato com 0s outros, parece
manter-se preso aos conceitos e explica¢bes creditados pela ciéncia classica. Ele € um

todo, envolvido e envolvente, no espaco que lhe € proprio e Unico, pois, a0 movimentar-
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se, vive — pela percepcdo de seu eu interior e exterior — sensacGes que sO a ele

pertencem e podem ser percebidas.

2.3 A metodologia de ensino/aprendizagem da danca

Ensinar danca para o deficiente visual foi o primeiro desejo que tive ao entrar
em contato com essas pessoas e identificar suas capacidades, contrapondo essa
possibilidade ao estigma da incapacidade, culturalmente estabelecido em torno da
pessoa deficiente. Isso se tornou factivel pela constatacdo de que as limitagbes do
individuo deficiente visual estdo relacionadas a percep¢do visual, enquanto que suas
outras fontes de percepcdo permanecem intactas e possibilitam a aprendizagem. Mas
que género de danca ensinar? Estava claro que minha formacédo de bailarina classica me
levaria a propor o ensino desse género de danca. Marques (2010, p. 190) delineia que
“[...] procedimentos e estilos de ensino, métodos e metodologias sdo escolhas a serem
feitas: escolhas que dependem de como professores se situam nas interfaces entre a
danca/arte, o ensino ¢ o mundo”.

Certifiquei-me, entretanto, da pertinéncia de comecar o trabalho com o ballet
classico quando observei os problemas posturais causados pela visdo subnormal e a
cegueira que 0s meus primeiros alunos apresentavam. Constatei que eles olhavam para
o chdo o tempo todo, andavam arrastando os pés e adotavam posturas inadequadas para
tentar “ver”, fazendo uso do residuo visual que lhes restava. Vianna (2005, p. 36) expde
dessa forma seu pensamento acerca desse problema: “[...] Por meio do classico é
possivel organizar fisicamente as emogGes e conhecer o corpo. [...]”. Assim, o trabalho
com a técnica do ballet pareceu-me a principio, eficiente, uma vez que, de acordo com
Dalal Achcar (1998), o ballet classico caracteriza-se por proporcionar e exigir
determinados atributos de quem o pratica, como por exemplo, a beleza. Além disso,
trata-se de um género de danga que produz melhoras significativas na postura do corpo,
por meio de exercicios que corrigem o relaxamento das costas e dos ombros, dos
joelhos e dos pés. A respeito da postura exigida pelo ballet, Eliana Caminada e Vera

Aragéo lembram:

A verticalidade do corpo é uma meta a ser alcancada, evitando-se, por
isso, inclinagdes para frente ou para trds. O uso das costas de maneira
correta ira fortalecé-las, sem prejuizo da flexibilidade. E importante
adquirir a percepg¢do exata da regido da coluna localizada na altura da
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quinta vértebra lombar. Nesta area, pouco a pouco, a musculatura vai
se desenvolvendo, auxiliando a manutencdo do equilibrio. A isso
chamamos aplomb, expressdo francesa que pode ser traduzida por
altivez. (CAMINADA:; ARAGAO, 2006, p. 25)

Em contrapartida, Mosqueira (2000) relaciona algumas caracteristicas da

percepcdo corporal®

do deficiente visual: marcha com pequena amplitude de passos,
elevacdo dos joelhos excessivamente pequena, 0s pés se arrastando na hora de andar,
ombros e cabeca ligeiramente voltados para frente, desenvolvimento de hiperlordose,
cifose ou escoliose, em alguns casos, aumento do tdnus muscular em regido de peitoral
e dorsal, pouca amplitude de coluna cervical e expressdo facial sem vida.

Nesse inicio, porém, o que me deixou inquieta, a principio, e em seguida quase
me levou ao desespero foi a dificuldade de encontrar um método eficiente e aceitavel,
do ponto de vista pedagdgico, para ensinar o ballet classico a alunos que ndo possuiam
a faculdade da visdo ou dela gozavam de maneira prejudicada, em varios niveis, e
verdadeiramente ndo saber “como” levar a termo minha proposi¢do. Mais que isso, essa
nova forma de ensinar que eu necessitava construir entrava em confronto direto com a
base metodologica na qual se inseria meu proprio aprendizado e que, de fato, permeia
boa parte das metodologias de ensino da danca. Por esse formato, o professor realiza
cada movimento e o aluno trabalha com sua capacidade de reproduzir o que percebe.
Como se pode notar, a forma é toda baseada na visualizacdo de uma imagem, na
imagem gerada pelo professor e apreendida pelo aluno. E era esta mesma forma que eu
reproduzia com as minhas turmas de criangas videntes. Logo, esse formato de
ensino/aprendizagem ndo poderia ser aplicado com os meus alunos deficientes visuais:

eu precisava pensar em outra coisa.

A tradicdo do balé classico, da danca classica indiana ou até mesmo
das dancas populares brasileiras sdo bons exemplos de como
metodologias de ensino tém sido reproduzidas ao longo dos anos.
Adota-se como caminho de ensino e aprendizagem a cépia dos
movimentos vindos do mestre (muitas vezes sem explicacdo verbal).
(MARQUES, 2010, p. 191)

% Trato da percepcdo corporal a luz do pensamento de Merleau-Ponty (2011), no qual o sujeito é
encarnado e o corpo é existencial. E para além das divisGes bindrias entre corpo e mente, sujeito e objeto,
percepcdo e percebido, o que existe € um corpo provido de intengBes. Destarte, a percep¢do, aparece
como um engajamento do sujeito em uma realidade material: a percepgdo, a partir de seus atos
(movimento, visdo, audigdo, por exemplo), informa o mundo sensivel e 0 adapta a sua estrutura
perceptiva.
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Fui entdo em busca, naturalmente, de referéncias, procurando descobrir outros
trabalhos de danca com deficientes visuais ja realizados. S6 encontrei um trabalho?,
que acontecia na Fundacdo Padre Chico, para Cegos, de S&o Paulo, na qual a professora
Fernanda Bianchini ministrava aulas de ballet classico para criancas deficientes visuais.
No entanto, ao entrar em contato com a instituicdo, via e-mail, obtive a resposta de que
a professora ndo trabalhava mais nesse local e fiquei sem saber como ela desenvolvia o
ensino do ballet para essas pessoas.

Foi entdo que percebi, a partir dos préprios alunos e da convivéncia com o
ambiente da Unidade Educacional Especializada José Alvares de Azevedo, que 0
caminho era trabalhar com os sentidos remanescentes, sobretudo o tato e a audicdo
dessas pessoas. Uma decisdo mais tarde confirmada pela fala de Oliveira (2002, p.146)
a respeito do assunto. Ele diz que “pertencente ao ambito das sensa¢des somestésicas?’,
que tém sua origem na superficie do corpo ou em suas estruturas profundas, o tato esta
diretamente ligado ao mundo exterior”. Assim, a possibilidade de conhecimento das
coisas palpaveis, para o deficiente visual, esta, de fato, diretamente ligada ao tato. Josée
Spinola Veiga, cego desde os dois anos de idade, assim se refere ao tato, em relacdo ao

deficiente visual:

O tato, talvez mais que a visdo, exige a realidade das coisas para sua
melhor satisfacdo. Ougo falar, por exemplo, de flores artificiais que
ndo se distinguem das naturais quando vistas com os olhos. Nunca
peguei em nada artificial que me desse a sensacdo do natural. Nas
flores, busco a maciez e a umidade das pétalas, a temperatura e o
perfume que ndo encontro nas artificiais. (VEIGA, 1983, p. 30)

Ratificando tal informacao a bailarina Socorro Lima, faz o seguinte relato:

[...] o que eu ndo consigo enxergar eu fico tocando, ai eu vejo a
referéncia por esse jeito, dessa forma, o que ndo da pra eu ver, é

% Esclareco que havia trabalhos de danga com deficientes visuais sendo desenvolvidos, mas na época tive
dificuldade de conseguir informacdes a respeito, por falta de dominio/acesso a utilizacdo de ferramentas
como sites de buscas. Trabalhos como o desenvolvido pelas companhias internacionais Mountains made
of Barking, criado pelo belga Win Vandekeybus, em 1996, que possui um dancarino cego como solista;
Rainbow Dance Company, grupo inglés com habilidades mistas que inclui dangarino cego; Touchdown
Dance, companhia norte-americana formada apenas por artistas com deficiéncia visual, fundado por
Steve Paxton e Kilcoyne Anne, em 1986. No Brasil, Ida Mara Freire, ao propor um projeto de extensdo
universitaria pela Universidade Federal de Santa Catarina, chamado Danga-educacdo para jovens e
adultos ndo visuais acaba por criar, em 1998, o Potlach Grupo de Danga, no qual atuam dangarinos néo
visuais e visuais. E também j& havia o trabalho com danca realizado por Magda Bellini, que em 2000
iniciou suas atividades na Associacao de Pais e Amigos dos Deficientes Visuais (APADEV) de Caxias do
Sul.

27 As sensacBes somestésicas s&o aquelas que tém origem na superficie do corpo ou em suas estruturas
profundas. Incluem sensagdes como (1) tato, (2) pressao, (3) calor, (4) frio, (5) dor e (6) angulagdo das
articulac@es. (Cf. PICHORIM, 2006). (Ver no sitio: http://www.pessoal.utfpr.edu.br)
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quando tem coisas muito pequenas, ou entdo quando é muita
informacdo que eu nao consigo identificar, ai eu comeco a tocar, por
que € o Unico jeito que eu tenho pra saber como é um objeto ou uma
pessoa. (Socorro Lima, depoimento cedido em 05 de setembro de
2012)

Foi 0 uso preponderante da fala, porém, a primeira forma para o ensino da danca
com o deficiente visual que utilizei: eu explicava verbalmente, de forma minuciosa,
cada movimento, desde um simples levantar de braco, para melhor entendimento dos
alunos acerca daquilo que estava sendo solicitado deles. Ainda assim, muitas vezes
percebia que cada bailarino entendia de uma maneira diferente 0 que estava tentando
explicar: isso me levou a constatacdo de que precisava reformular minha fala,
acrescendo-a de mais informagdes, 0 que me permitiu — de sobejo e inesperadamente —
uma reflexdo mais profunda sobre o movimento de uma forma. Comecei, desse modo a
decupar cada acdo, identificando quais articulacdes e musculos eram acionados, quais
sensacdes despertavam no meu corpo, langando outro olhar para 0 que eu estava
acostumada a fazer. Oliver Sacks (2010, p. 210) pontua: “A linguagem, a mais humana
das invencgdes, pode possibilitar 0 que em principio, ndo deveria ser possivel. Pode
permitir a todos nos, inclusive os cegos congénitos, ver com os olhos de outra pessoa”.
No filme Janela da Alma?®, ha um trecho no qual podemos ver a maneira como o
deficiente visual constroi a imagem a partir da linguagem, ao ouvir o fotografo
deficiente visual Eugen Bavcar dizer: “Para mim, linguagem e imagem estdo ligados,
isto é, o verbo é cego, mas é o verbo que torna visivel, cria imagens. Gracas ao verbo
temos imagens”.

Como segundo recurso, passei a empregar o toque no corpo do aluno, para que
sentisse, em seu préprio corpo, 0 movimento que estava sendo solicitado. No caso de
ndo serem compreendidas essas duas vias de percepcéo, o aluno era, entdo, convidado a
tocar no meu corpo, de modo a ampliar a compreensdo do movimento. Deixei essa
alternativa — o tocar do aluno no meu corpo — como Ultima via de compreensdo do
movimento, pois ndo queria que 0 meu corpo se tornasse padrdo de movimento para 0s
meus alunos. Sentia, desde logo, a necessidade de que eles compreendessem o proprio
corpo e suas possibilidades, como sendo diferentes das minhas, assim como eram de
bailarino para bailarino, entre os que eu tinha em minha sala de aula. Bellini (2011, p.

104) confirma algumas dessas decisfes, ao narrar que aprendeu muito, vendo dancar e

8 JARDIM, Jo#o. (Diretor) Janela da Alma. (60min. / 16mm) Rio de Janeiro: Copacabana Filmes, 2002.
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utilizando a memoria visual, quando necessario, e que, ao trabalhar com deficientes
visuais, percebeu que precisaria ensinar a danca de uma forma nova, utilizando para
tanto a linguagem e o tato.

Percebo, ao mesmo tempo, que esse caminho metodologico de
ensino/aprendizagem, experimentado e organizado nas aulas do grupo Passos Para Luz,
difere do recurso utilizado pela professora de ballet classico para cegos Fernanda
Bianchini, que utiliza, primeiramente, o “toque” em seu corpo: “Através do
desenvolvimento de uma metodologia propria, pelo toque, eu ‘oferecia meu corpo’ para
trabalhar com minhas alunas cegas. Assim, elas podiam me ‘ver’ com as maos [...]”

(BIANCHINI, 2005, p.50), explica a professora.

O ensino-aprendizagem do ballet classico para pessoas cegas iniciou-
se pela imitagdo dos movimentos através da propriocepgdo tatil, na
gual, como professora, pude mostrar com o decorrer do aprendizado
que a pessoa cega pode utilizar outras estratégias compensatérias de
sua perda visual e aprender a dancar a despeito desta. (BIANCHINI,
2005, p. 50)

Figura 17 — Aula de ballet do Grupo Passos Para a Luz.
A professora toca o corpo da aluna.

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz



49

Figura 18 — Aula de ballet do Grupo Passos Para a Luz.
Aluna toca o corpo da professora.

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Isabel Marques (2010, p. 193) afirma que a metodologia de ensino é delineada
pelas vivéncias do professor, seu ponto de vista, ideias e conceitos. Ratifico a
veracidade desta assertiva no tracado metodoldgico que me propus experimentar.

Nesse periodo, como ja mencionei, uma das grandes dificuldades no
ensino/aprendizagem da danca, foi que muitas coisas que eu falava ndo eram logo
compreendidas pelos alunos. Identifiquei dois fatores basicos como causa: 1) minha
comunicacao precisava melhorar — porque o mundo visual em que eu vivia e ao qual me
habituara ndo dava conta desse novo universo, desfocado, borrado e escuro, em que
estava entrando; e 2) havia um entendimento precario, por parte de meus alunos, do
préprio corpo e do espago utilizado para a pratica da danca.

Necessitava reaprender a falar, para que as minhas palavras dessem conta do que
eu me propusera a construir com os meus alunos, cujas vivéncias corporais, devo
ressaltar, eram as mais variadas possiveis, pois a turma possuia desde um atleta de
corrida até pessoas que nao conseguiam andar sozinhas, possuindo experiéncias motoras
reduzidissimas. Meu propdsito era definido e precisava avancar, mesmo que tateando,
para chegar a ver meus alunos dangando no palco, com autonomia suficiente para que

ndo precisassem do auxilio da professora, e brilhando como artistas.
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Pegar no corpo do aluno para explicar o que minhas palavras ndo davam conta;
tocar e manipular os pés que ndo compreendiam as posi¢des que o ballet classico exige;
tocar o outro; fazendo-o ver, com o corpo todo, o que os olhos, sozinhos, ndo
conseguiam: esse foi, por assim dizer, o primeiro desafio. Embora tenha revelado
resultados positivos, demonstrava-se extremamente cansativo e dispendioso, em termos
de tempo, pois em uma turma com o nimero de alunos variando entre seis a dez, ter que
pegar em cada um para ensinar um movimento resultava num processo de
ensino/aprendizagem da danga demasiadamente lento. Em uma hora de aula, duas vezes
por semana, pouco se produzia! E isso me angustiava. Intuia que havia caminhos a
serem construidos no sentido de facilitar a aprendizagem dos meus alunos, mas me
demorava a percebé-los. Fernanda Bianchini relata as dificuldades encontradas por ela

no inicio do seu trabalho:

As dificuldades foram aparecendo bem no inicio do trabalho e entéo
resolvi pedir a opinido e o conselho para minhas préprias professoras
de ballet que tinham mais experiéncia que eu no ensino do ballet
classico, mas como o ballet exige o "ser artista”, eu fui totalmente
desestimulada a ensinar ballet classico para criancas cegas, ja que o
aprendizado da danca se da por imitacdo e repeticdo. Muitas pessoas
envolvidas com a danga me diziam que todos podiam dangar menos o
cego, pois ele ndo tinha nenhum referencial para aprender o bailado e
entdo fui aconselhada a ensinar "dancas ou expressdo corporal”, mas
que o ballet classico seria meramente impossivel, pela diversidade de
passos e pela dificuldade que implicava nas prdprias alunas sem
qualquer deficiéncia. (BIANCHINI, 2005, p. 51)

Esbarrei, também, no entendimento precario que os meus alunos, tinham do
préprio corpo e do espago no qual aconteciam as aulas de danca. Menescal (1994)
pontua que a auséncia da visdo provoca desvantagens mais acentuadas na area motora,

principalmente no que concerne & imagem corporal®

, esquema corporal, esquema
- ;= 30 -y s - - A - e ~ ~
cinestésico™, equilibrio dindmico, postura, mobilidade, marcha, locomogao, expressao
corporal, expressao facial, coordenacdo motora, lateralidade e resisténcia fisica.
Aspectos estes que eu senti no meu dia a dia de sala de aula: deparei-me com situagdes

nas quais os alunos ndo conseguiam definir quais eram os lados direito e esquerdo ou a

% Thomas Cash e Thomas Pruzinsky (1990 apud Barros 2005) relatam que a imagem corporal refere-se
as percepcdes, aos pensamentos e aos sentimentos sobre o corpo e suas experiéncias. Ela é uma
experiéncia subjetiva. As experiéncias da imagem corporal sdo permeadas por sentimentos sobre nds
mesmos. O modo como percebemos e vivenciamos nossos corpos relata como percebemos a nds mesmos,
a imagem corporal é determinada socialmente. Essas influéncias sociais prolongam-se por toda a vida.
%0 sentido cinestésico é o sentido mediante o qual percebe-se o esforco muscular, 0 movimento e a
posic¢do do corpo. (Cf. RENGEL, 2005, p. 100)
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frente e as costas de seu corpo. Muitos ainda andavam arrastando os pés, apresentando
marcha extremamente insegura. Ressalto que cada aluno trazia uma especificidade
inscrita no seu corpo e a diversidade de corpos que tinha nas méos exigia de mim uma
resposta para cada caso e uma resposta para mim mesma sobre as minhas limitagfes
praticas e tedricas acerca do atendimento ao aluno com esse déficit sensorial.

Em face dessas dificuldades, passei a buscar formas de compreensdo do corpo e
do espaco que dessem suporte para o aprendizado da danca. Assim, em 2007, ao ser
contemplada com a bolsa de Pesquisa, Experimentacdo e Criacao Artistica, do Instituto
de Artes do Paré, lancei-me na experimentacdo de formas de ensino e aprendizagem que
me apontassem outros caminhos na danga; caminhos que levassem o aluno a adquirir
autonomia na sua movimentacdo e dominio do espaco, tanto da sala de aula quanto de
apresentacao.

Essa fase de pesquisa e experimentacdo levou-me a novas vertentes de
ensino/aprendizagem que suplantaram a forma verbal e o toque. As experimentagdes do
grupo foram realizadas nessa etapa, através da compreensdo do mundo exterior. Isso foi
possivel gracas a mediacdo com objetos, que a partir do seu uso, do entendimento da
sua forma e da investigacdo das suas possibilidades, oportunizou a introjecdo no/para o
corpo do bailarino deficiente visual. Por esse meio, 0s sentidos remanescentes foram
trabalhados/estimulados. Dividi, entdo, a proposta de trabalho de ensino/aprendizagem
do grupo em unidades elementares de desenvolvimento de movimentos e deslocamentos
do corpo no espaco, tais como: caminhada; movimentos circulares e semicirculares,
giros, resisténcia, torcdo, saltos e expressdo facial. Vejamos como a aluna Roseli

descreve esse trabalho:

[...] um verdadeiro desafio, que eu considero muito rico, porque as
vezes a gente pensa “eu ndo posso fazer tal coisa”. Para mim é super
gratificante poder fazer alguma coisa. Primeiro, por causa da minha
idade; e segundo, por causa da minha visdo, ai eu acho demais,
maravilhoso. (Roseli Ferreira, depoimento cedido em 10 de setembro
de 2011)

As unidades foram desenvolvidas no projeto da seguinte forma: a unidade
“andar” teve como foco principal a questdo da sensibilidade dos pés visando a
orientacdo espacial, através do uso de fitas adesivas de diversas texturas (lisa, média e
aspera) coladas no chdo. Foram tracados percursos mais simples (retilineos), médios

(curvilineos), assim como complexos (intervalados). Os alunos seguiam tateando o
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percurso delimitado no chdo, até cumpri-lo, exercitando a sua percepcdo de um
elemento novo no espaco. Lenira Rengel (2005, p. 31), ao se referir ao caminho espacial
na perspectiva labaniana, afirma que este é produzido pela locomoc¢do e empregado para
trajetorias tracadas no chdo. Esses caminhos podem ser retilineos e/ou sinuosos e/ou
angulares. Para compreender melhor a importancia desse tipo de trabalho temos em

Oliveira (2002) a seguinte afirmacao:

Para 0 homem que ndo vé, o mundo apresenta severos limites e
enormes obstaculos dos quais 0s videntes amitde nédo se ddo conta. O
simples ato de caminhar de um lugar para outro pode constituir um
objeto de dificil aprendizado. (OLIVEIRA, 2002, p. 18)

Esse trabalho da unidade “andar” foi um grande avango, mais um passo para que
0 entendimento do corpo e a orientacdo do bailarino deficiente visual em relacdo ao
espago fossem mais precisos. A variacdo no uso dessas fitas adesivas no chéo
possibilitou que os pés dos bailarinos deficientes visuais ficassem mais sensiveis, mais
atentos ao espago e mais dangantes. Os pés moviam-se, agora, com seguranga, com
referéncia, prevenidos de como esta disposto 0 espaco para a danga e o espaco do outro,
para evitar choques e encontros ndo programados. Virginia Kastrup (2007, p. 73) relata
que, com a perda de visdo, o tato é considerado o sentido mais adequado para prover
referéncias para deslocamento no espago, e € por meio dele que a maior parte do
conhecimento espacial deve ser reconstruida. Essa assertiva se fez presente no
desenvolvimento dessa unidade.

Com isto, a danca com bailarinos ndo videntes se tornou mais autbnoma em
relacdo ao espaco utilizado para aula e para apresentagdes. Os alunos podiam dancar
sem auxilio da professora, utilizar melhor o espaco cénico. Bellini (2011, p. 123) afirma
que a “orientacdo no espaco ¢, sem duvida alguma, um dos aspectos mais importantes
da independéncia a ser considerado em individuos que perderam a visao”.

Juntamente com a unidade “andar” foi desenvolvido o trabalho de percepcao
musical (auditivo), através do uso de musicas com andamento mais rapido, mais lento e
com compassos diferenciados. O que possibilitou também o trabalho dos conceitos de
andar lentamente e rapidamente, de passos curtos e longos, de andar em um nivel médio
e alto e da unido destes, mostrando, assim, a variedade de deslocamentos possiveis com
estes conceitos trabalhados.

Ao final de varias semanas de experimentacdo nessa unidade, pude constatar o

éxito no entendimento de todos os bailarinos. Isso possibilitou que fosse utilizado como
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marcagdo no espago cénico o lugar de cada bailarino com o recurso da fita, delimitando,
inclusive, o centro do local de apresentagdo como ponto de referéncia para todos. Com
os bailarinos que possuem visdo subnormal, percebi que, além da textura da fita, era
importante também sua cor, pois eles conseguem perceber contrastes fortes. Entéo,
trabalhar com uma fita de cor branca no chao escuro ou vice-versa converteu-se em
mais uma possibilidade descoberta e logo adotada pelo grupo.

A unidade “movimentos circulares ¢ semicirculares” foi trabalhada ¢ mediada
pelo elemento “arco”. Mostrou-se esse objeto aos alunos, deixando que eles o
examinassem livremente; logo apo6s, foi-lhes solicitado que fizessem movimentos livres
com o arco. Foi verificado que, de acordo com as vivéncias corporais de cada um, todos
associaram o objeto a movimentos circulares. No segundo momento, os alunos foram
orientados a realizar sua movimentacdo em um nivel baixo (chdo). Na terceira etapa da
aula, foram recolhidos os arcos e os alunos foram orientados a realizar movimentos
como se cada parte do corpo deles fosse o objeto (arco), de uma maneira livre e
espontanea. Foi observado que os alunos se relacionaram com o objeto, compreenderam
sua forma e suas possibilidades e introjetaram esse elemento em cada parte do seu

corpo, explorando e reconhecendo as possibilidades articulares.

Figura 19 — Experimentacdo — movimentos circulares

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Com os movimentos semicirculares foram introduzidas as nogdes de “concavo”
e “convexo”, com o uso do elemento “arco aberto”, em forma de semicirculo. Através
do tato, os alunos compreenderam a forma do objeto e relacionaram seu corpo a essa

forma, experimentando as diversas maneiras de realizar movimentos cdncavos e
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convexos com partes isoladas do corpo e com o corpo todo (nogdo de contragdo),
contrapondo-0s aos movimentos retilineos.

Porto (2002) relata que os cegos, ao tocarem 0 mundo das coisas, descobrem um
potencial especifico para se relacionarem. A autora fala que o tato, na auséncia da visao,
apresenta- se mais despojado para sentir o mundo das coisas. E, no deficiente visual,
essa forma de perceber o mundo ndo o desqualifica, para mais ou para menos, em
relacdo ao vidente. Percebi esse aspecto na relacdo estabelecida pelos corpos dos meus
alunos com os objetos oferecidos; de como aquela forma explorada, sobretudo pelo tato,
foi compreendida e associada ao corpo.

Entende-se que este trabalho possibilitou, sobretudo, o aprimoramento da
orientacdo e mobilidade do aluno deficiente visual, visto que para Rosa Maria Novi, a

orientacdo é:

A habilidade para reconhecer o meio ambiente e estabelecer sua
posicdo em relagcdo ao meio ambiente. Isto significa: consciéncia do
corpo, consciéncia dos objetos e do espago, comportamento motor
perceptual e eficaz, e adequado uso de conceitos. Ela é desenvolvida
por repetidas experiéncias sensomotoras no meio fisico. (NOVI, 1996,
p.29)

A autora supracitada ainda afirma que a mobilidade diz respeito a habilidade
fisica de se movimentar com eficiéncia, determina¢do e seguranca pelo ambiente e tdo
independentemente quanto possivel de um espacgo para o outro. Envolve questdes como:
orientacdo, movimento do corpo, uma razdo para se mover (motivacdo) e comunicacao.

Na aula de torcéo, foram utilizadas cordas como elementos mediadores. Fazendo
uso de texturas suaves, os alunos foram orientados a experimentar possibilidades de
executar torgbes com a corda. Num segundo momento, permitiu-se que
experimentassem livremente as possibilidades de movimentos e tor¢cdes com o elemento
a eles oferecido. Entdo foi retirado o objeto e solicitado que os alunos praticassem a

torgdo com partes isoladas do corpo e com o corpo todo.
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Figura 20 — Experimentacdo — Torgao

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

[...] quando trabalhamos uma determinada articulacdo, ampliamos sua
mobilidade, e o esforgo realizado repercute sobre todo o corpo, uma
vez que essa articulacio é parte de um todo. Ao trabalhar
isoladamente uma articulacdo, ao dissociar as partes do corpo, pouco a
pouco recupero a percepcdo da totalidade [...]. (VIANNA, 2005, p.
99)

A partir da unidade “giro”, foi introduzida a nogdo de girar com dois apoios e
com um, assim como girar no préprio eixo e em deslocamento, movimentos associados
a uma postura da coluna vertebral: retilinea, inclinada para o lado direito ou esquerdo,
para a frente e para tras. Foi enfatizado, nessas experiéncias, um elemento fundamental
para o deslocamento do deficiente visual: o equilibrio. Os deficientes visuais, pela falta
de informacdes dpticas, tém sérios problemas para uma consciente e correta percepcao
de equilibrio, orientacdo espacial, coordenacgdo e locomocdo. (Cf. MONTEIRO, 1999).



56

Figura 21 — Experimentagao — giros

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Na expressdo facial foi trabalhado o olhar: os alunos foram orientados a abrir e
fechar os olhos com diversas intensidades e a coordenar o sorriso com o abrir dos olhos,
assim como a transmitir toda a intencionalidade do movimento para o corpo. Rudolf
Laban (1978, p. 48), afirma em sua obra Dominio do movimento que as “expressoes
faciais relacionam-se aos movimentos da cabeca, que servem para dirigir os olhos,
ouvidos, boca e narinas na direcdo de objetos nos quais se espera ter impressdes
sensoriais.”

A unidade “resisténcia” foi introduzida para a compreensdo dos alunos acerca
desse tema: o objeto eléstico, de diversas propor¢des, entregue aos alunos, possibilitou a
vivéncia somestésica da resisténcia do objeto. Assim, foi inicialmente estimulada a
exploragdo do objeto, por parte deles, e logo depois retirado este elemento, para que 0S
alunos representassem corporalmente o eldstico com as nuances percebidas e
introjetadas.

Nos saltos, foi experimentada uma gama de possibilidades, como sair de dois
apoios e voltar com os dois; sair com um apoio e voltar com um; sair com dois apoios e
voltar com um; sair com um e voltar com dois apoios; saltar com deslocamentos para a
frente, para trds e para o lado, além de associacOes entre todas essas variantes. Socorro
Lima, bailarina do grupo, fala de sua experiéncia em saltar: “Achei dificil, porque eu
nunca tinha saltado assim. Eu gostei muito, particularmente eu gosto do dificil, por eu

estar vencendo o meu proprio limite. Eu ndo fico com medo de me bater, eu quero fazer
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bem, conseguir fazer o salto”. Laban (1978, p. 82) assim discorre sobre o saltar: “Uma
das acbes corporais mais excitantes é a elevacdo do corpo acima do solo, ou seja, 0
momento em que ambos 0s pés deixam o chdo num pulo e vocé fica verdadeiramente
suspenso no ar por um momento”.

Eliana Lucia Ferreira (2005) opina que a danca permite aos deficientes se
subjetivarem, pois eles ndo se véem como deficientes. O irrealizavel torna-se, entdo,
possivel através da danca. Isso é evidenciado na aluna Roseli Ferreira, quando narra sua

experiéncia com a danca:

Até entdo eu achava que ndo podia nada, porque eu tinha que ver tudo
de pertinho, para ver os detalhes. Eu me considerava assim, nao intil,
mas incapaz de fazer certas coisas, como dangar, ir para a escola, de
fazer uma atividade de pessoas normais. (Roseli Ferreira, depoimento
cedido em 10 de setembro de 2011)

Figura 22 — Ensaio do Espetaculo TransformAc&o do Grupo Passos Para Luz

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Esta proposta de trabalho foi desenvolvida com o grupo de danca Passos Para
Luz, tendo como ponto de partida suprir a necessidade de imagens que pudessem ser
associadas e assimiladas no e pelo corpo, proporcionando uma expressividade artistica

mais apurada, a partir do conhecimento do corpo e de suas possibilidades.

A0 conhecermos nossos corpos, suas possibilidades, ordenagtes,
conexdes e relagdes com quem somos e existimos, também
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compreenderemos e participaremos criticamente de processos de
leitura da danga/mundo. Corpos que se conhecem, em geral, também
logram estabelecer dialogos diferenciados com os outros, com 0 meio,
com o mundo. (MARQUES, 2010, p. 150)

A aluna Socorro Lima exemplifica da seguinte forma sua relagdo com os objetos

antes mencionados:

A relagdo com esses objetos foi boa, porque me ajudou a conhecer 0s
movimentos, de acordo com o que se pedia. Na hora em que eu tinha
contato com o objeto era como se (0 objeto) fosse 0 meu corpo. Sendo
gue eu fazia meu corpo buscar o objeto, entdo o objeto me ajudava na
hora de me movimentar. (Socorro Lima, depoimento cedido em 10 de
setembro de 2011)

Para Merleau-Ponty (2011), o movimento e apreendido quando compreendido
pelo corpo e incorporado ao seu "mundo” e mover-se & deixar-se corresponder a
solicitagdo do corpo.

Nessa experiéncia do tocar e explorar objetos, pode-se citar Merleau-Ponty
(2009), que diz que as coisas visiveis sdo apalpadas, sdo envolvidas e sdo desposadas
pelo olhar. O que eu olho e vejo sdo coisas que, ao serem interrogadas por mim,
necessitam ser tocadas para a exploracdo, e as informacdes pertencentes a elas sdo
transpostas para além do visivel.

Mais recentemente, em 2011, senti a necessidade de proporcionar vivéncias aos
meus alunos para além do espaco da sala de aula. Levei-0s para espagos abertos, para
pracas, jardins e para a praia. Com o intuito de estimular a percepcdo sensorial da
textura, temperatura, odor e sons acerca desses lugares e levar as sensa¢fes produzidas
para a danca. A experiéncia de tirar as sapatilhas e pisar na grama, na areia, no seixo e
na dgua se mostrou muito rica na sensibilizacdo desse corpo e no entendimento mais
apurado das possibilidades corpéreas na danca. Para Marques (2010, p. 181), o0 mundo
percebido por nés com impressdes, percepgdes, sensacdes, historias, aprendizados e
estados corporais ndo pode estar ausente das aulas de danga que trabalham
essencialmente com corpos dancantes. Nesse momento fui a busca de vivéncias que
trouxessem para a sala de aula essas percepcoes.

Desta experiéncia destaco dois momentos: o do trabalho na agua e do trabalho
na areia. A experimentacdo na agua, foi realizada com a formacao de duplas, na qual um
seria 0 condutor e 0 outro o conduzido; a intencéo foi de fazer com que um entregasse o

corpo ao outro, sentindo seu movimento, sua conducdo e a fluéncia que esse meio
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liquido tinha, assim como o dialogo que o corpo podia estabelecer com esse meio e com
0 corpo do outro. Penso nessa experiéncia a luz de Laban (1978, p. 125): “O elemento
de esforco, de fluéncia ‘livre’ consiste num fluxo libertado e na sensacdo de fluidez do
movimento”.

Ja com a experimentacgdo na areia, cada bailarino foi conduzido a sentir a textura
e a temperatura deste elemento com varias partes do corpo. Esses experimentos foram,
obviamente, de entrega ao contato com ambientes distintos ao da sala de aula. Buscou-
se ndo sO as sensacdes sinestésicas®’ e somestésicas que estes elementos poderiam
estabelecer com o corpo de cada bailarino, mas, sobretudo, uma via de reforco da
confianga muatua entre os bailarinos e a professora. A respeito das sensacOes

somestésicas para a pessoa nao visual, Jodo Oliveira escreve:

“E ainda através das sensagdes somestésicas que percebemos o calor,
o frio — como j4 foi dito ha pouco — e também o vento. S&o referéncias
importantissimas para o ndo-vidente, na medida em que lhe permitem
configurar mentalmente o mapa topologico, dando-lhe ainda a
possibilidade de conhecer as fases essenciais do dia: 0 cego sabe que €
de manhd, porque o Sol atinge-o no rosto, diferentemente do que
ocorre por volta do meio-dia, por exemplo, quando sente 0s raios
solares sobre a cabega”. (OLIVEIRA, 2002, p. 149)

Figura 23 — Experimentac¢do na agua — llha de Cotijuba (PA)

) : ;
Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

%1 A sinestesia é a relagdo subjetiva que se estabelece espontaneamente entre uma percepgao e outra que
pertenca ao dominio de um sentido diferente (por exemplo: um perfume que evoca uma cor, um som que
evoca uma imagem).
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Figura 24 — Experimentac¢ao na areia — Ilha de Cotijuba (PA)

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Vianna (2005, p. 77) expde que os padrdes com 0S quais somos criados
contribuem para manter nosso corpo adormecido. E que € preciso desestruturar o corpo
para que surja algo novo.

Nessa perspectiva, comecei a trabalhar também com o Contato-Improvisacédo
(C.I)*

O Contato-Improvisacdo é determinado por duas pessoas a0 mesmo
tempo, que improvisam livremente, tentando ndo impedir o trabalho
do outro. Espectadores assistem a um diélogo fisico que pode ir desde
a imobilidade até um alto nivel de atletismo. As razBes para a
mudanca na escala de movimento ou qualquer outra mudanga podem
ser analisadas a partir do nivel emocional, fisico ou psicolégico, ou
varios niveis simultaneamente. (NEDER, 2005, p. 5)

%2 A histéria do Contato-Improvisacdo comega nos EUA, no inicio dos anos 70. A iniciativa de pesquisa
de movimentos partiu de Steve Paxton, um bailarino com experiéncia em ginéstica olimpica e Aikido, que
vinha de uma trajetoria de trabalho em Dancga Moderna e Experimental, com Merce Cunningam e Robert
Ellis Dunn. Ele estava interessado em descobrir como a improvisagdo em dan¢a poderia facilitar a
interacdo entre 0s corpos, as suas reacdes fisicas e como proporcionar a participacao igualitaria das
pessoas em um grupo, sem empregar arbitrariamente hierarquias sociais. (Cf. LEITE, 2005, p. 90-91)
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Flgura 25 — Contato-Improvisagao — Pra(;a da Republica — Belem (PA)
‘.‘

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

O Contato-Improvisacdo € uma forma de expressdo na qual os corpos se
comunicam a partir da experiéncia do contato fisico. A agdo esta diretamente ligada a
processos de construgdo do movimento definidos pelos parceiros de danga. A troca de
informacdes entre os corpos que dancam é fundamental para que possam planejar,
tomar decisdes e adaptar-se criando os vinculos necessarios a construcdo poetica (Cf.
DALTRO, 2006)

Percebi a necessidade de um dialogo mais intimo entre esses corpos; sentir 0
peso e o toque na danga foi o caminho que encontrei para que essas pessoas pudessem
explorar ao maximo o contato com o corpo do outro como movimento criador na danca.
E esse fato se somou as experimentacfes em espacos abertos, o que trouxe uma gama de
sensacOes somestésicas, que ampliaram o entendimento do proprio corpo e do corpo do
outro, dentro e fora da cena.

A danca relacionada a deficiéncia é compreendida como um campo por meio do
qual podem ser exploradas as construcdes do corpo, da subjetividade e da visibilidade
cultural. Uma forma de analisar as pré-concepcdes das habilidades do mundo da danca
profissional é confrontar os significados simbolicos e ideologicos que o corpo deficiente
assume na nossa cultura. David Le Breton (2011, p. 75) diz que “a deficiéncia, quando é
visivel, é um poderoso atrativo de olhares e comentarios, um operador de discursos e de

emogdes [...]”. Oliveira (2002, p. 91) diz que é comum que a pessoa deficiente sofra o
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estigma da incapacidade completa. Em consonancia com essa afirmativa, Erving
Goffman (2008) diz que para as pessoas que veem que a cegueira costuma ser
considerada uma deficiéncia que atinge o organismo como um todo. As pessoas ditas
normais costumam projetar sobre as deficientes uma visdo ampliada, diante do
problema.

Achcar (1998) acrescenta que a danga se mostra como instrumento de
compreensao das possibilidades fisicas do corpo humano, pois permite exteriorizar um
estado emocional latente, pelo jogo de musculos, segundo as leis naturais do ritmo e da
estética. Silvana Venancio e Elaine Costa (2005) dizem que danca é a possibilidade de
arte gravada no corpo; é um vestigio da arte no corpo porque mostra que ele é capaz de
ser arte.

Para Ida Mara Freire (2001), a danca, até pouco tempo atras, era um lugar s
para corpos perfeitos, tanto no que se refere a auséncia de algum tipo de deficiéncia,
quanto em relacdo ao corpo que € exigido pelo padrdo do ballet classico. Vemos que,
nesta pesquisa, 0 grupo vivencia também esse género de danca, contrapondo o ideal de
corpo pré-estabelecido historicamente pelo ballet.

Percebe-se que esse caminho metodoldgico de ensino/aprendizagem da danca
pensada para/com o deficiente visual é de suma importancia, pois Magda Bellini (2001)
destaca a relevancia que existe em se criar estilos proprios de danca, que acomodem
possibilidades fisicas diferentes, abrindo espacos na danca ao que antes ndo fora
escutado nem vivenciado.

Outro aspecto que merece atencdo, nesta analise, é o fato de a beleza do corpo,
na danca, contrastar com o “corpo deficiente”, culturalmente e historicamente marcado
como nao eficiente, incompleto ou mesmo ruim (OLIVEIRA, 2002). Ferreira (2005), ao
discorrer sobre o corpo deficiente na danca, anuncia que, aparentemente desconexo, este
corpo explora as possibilidades do movimento, da dindmica e do espaco e comeca a
conviver no meio social da danga como um todo, reelaborando a valorizacdo pessoal e a
autoestima desses sujeitos.

Temos, na fala da aluna Roseli Ferreira um exemplo de como a préatica da danca
contribuiu, através das caracteristicas supracitadas, para melhorar a autoestima a

locomocéo da pessoa deficiente visual:

A partir da atividade de danca, eu comecei a perceber o quanto eu
podia iniciar um bem estar para mim mesma, no meu dia a dia, no
caso a minha postura para andar, ndo ficar olhando muito para o chédo.
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O meu ombro caia muito, eu tentava esconder os seios. E espontaneo,
a gente vai adquirindo a pratica de melhorar a postura, pescogo e
cabeca. Entdo, enriqueceu muito meu andar e até mesmo a minha
autoestima ao andar na rua, subir e descer do Onibus, assim me
misturando, numa inclusdo que é como chamam, junto com as pessoas
ditas normais. Entdo eu me sinto bem, eu me sinto feliz de ter tido
essa oportunidade [...]. (Roseli Ferreira, depoimento cedido em 10 de
setembro de 2011)

Rute Estanislava Tolocka e Rozangela Verlengia (2006, p. 9) asseguram que a
danga é uma “atividade que impede o corpo da pessoa com deficiéncia de se atrofiar
com a inatividade ou empobrecer com tantos movimentos ‘“recomendados”’ e
“proibidos”.

Pode-se citar, ainda, a “expressdo” como caracteristica necessaria na danga.
Achcar (1998) diz que esse item é extremamente importante para encontrar gestos e

expressdes que demonstrem emocgdes com precisao e veracidade.

Figura 26 — Trabalho de Expressao Facial

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

A expressao facial, para o aluno deficiente visual, constitui um elemento que
merece atencgdo especial, pelo fato de ndo poder aprender pela imitagao e observacdo do
outro (OLIVEIRA, 2002). O aluno José cita a expressao como sua maior dificuldade na
danga: “A expressdo facial, no caso, para nos, que somos deficientes visuais, tem um

pouco de dificuldade, por ndo perceber o que o outro esta fazendo”. (José Albuquerque,
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depoimento cedido em 10 de setembro de 2011). A esse respeito, José Espinola Veiga,

discorre:

[...] ser cego de berco é perder a plasticidade do movimento das outras
pessoas, é ficar fisicamente diversificado dos outros, é ndo ter o
comum das expressdes fisiondmicas, dos gestos, das atitudes e dos
meneios das outras pessoas. (VEIGA, 1983, p. 3)

Ainda no filme Janela da Alma, o fotdgrafo fala da sua experiéncia profissional
e conta como ele fez para fotografar uma mulher:

“Eu toquei, toquei seu rosto, isso significa que a olhei de perto. Para vocés que
enxergam, eu a toquei, mas para mim que sou cego, eu a olhei de perto”. Tal colocagdo
nos leva a compreender como o deficiente visual vé as coisas e as pessoas. Merleau-
Ponty (2009, p.16) diz em O Visivel e o Invisivel, que 0 mundo é o que vemos e que, No

entanto, precisamos aprender a vé-lo.

2.4 A danca e o deficiente visual

A pessoa com deficiéncia veio a ter lugar nas Artes a partir da década de 1970,
quando passou a ocupar 0s setores da economia, mormente com 0 surgimento dos
Estudos sobre Deficiéncia (Disability Studies)®, iniciados, na mesma década, no Reino
Unido e nos Estados Unidos. O movimento pela insercdo social e pelo acesso ao
mercado de trabalho caracterizou esse periodo como nevralgico para a luta das pessoas
com algum tipo de deficiéncia, nesses paises. Assim, a deficiéncia passa a ser um
campo de estudo nas mais distintas areas de conhecimento, sobretudo, na area das
Ciéncias Humanas.

No entanto, dentre as narrativas sobre a desigualdade que se expressam no
corpo, os estudos sobre deficiéncia surgiram tardiamente no campo das Ciéncias Sociais
e Humanas. Legatarios dos estudos antirracistas, feministas e de género, os teéricos do
modelo social da deficiéncia geraram uma nova significacdo do habitar um corpo que

foi considerado, por muito tempo, anormal (Cf. DINIZ, 2007, p. 9).

BA expressdo disability studies delineia um campo disciplinar de pesquisas sociolégicas e politicas. Os
estudos sobre deficiéncia cresceram a partir da década de 1980, no Reino Unido. O desenvolvimento do
campo se deu em decorréncia das guerras, das catastrofes naturais, das violéncias urbanas, do aumento da
expectativa de vida — um fendmeno mundial com consequéncias globais: a deficiéncia. (Ver DINIZ,
2007)
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A ideia de normalidade — compreendida ora como uma expectativa biomédica de
padrdo de funcionamento da espécie, ora como um principio moral de produtividade e
adequacdo as regras sociais — originou-se do entendimento de que deficiéncia ndo é
apenas um conceito biomédico, mas a opressdo pelo corpo com variagdes de
funcionamento. Destarte, a deficiéncia traduz a opressao ao corpo com impedimentos: 0
conceito de “corpo deficiente” ou “pessoa com deficiéncia” devem ser entendidos em
termos politicos e ndo mais estritamente biomédicos. Nesse interim, a deficiéncia ndo é
mais apenas o0 que o olhar médico descreve, mas principalmente a restricio a
participacdo plena gerada pelas barreiras sociais.

O modelo biomédico da deficiéncia afirma que ha uma relagdo de causalidade e
dependéncia entre os impedimentos corporais e as desvantagens sociais vivenciadas
pelas pessoas com deficiéncia. O modelo social contestou essa tese e ndo apenas
desafiou o poder médico sobre os impedimentos corporais, mas demonstrou o quanto o
corpo ndo € um destino de exclusdo para as pessoas com deficiéncia.

Ana Carolina Bezerra Teixeira (2010, p. 40) diz que é com a organizacdo de
instituicGes por pessoas com algum tipo de deficiéncia que paises como o Reino Unido
elaboraram um novo projeto politico para o entendimento do fendmeno socioldgico da
deficiéncia. Um exemplo assinalado pela antropdloga Débora Diniz (2007) é a criacao,
no Reino Unido, da Union of the Physically Impaired Against Segregation (UPIAS).

O surgimento desses movimentos sociais colaborou para legitimar o
cumprimento de direitos e obrigacdes da pessoa deficiente na sociedade. Esse fato se
deveu ao impacto das grandes guerras mundiais, que trouxe a necessidade de
(re)socializagdo dos vitimados (amputados, paraplégicos, surdos e cegos). O que
prevalecia até este periodo era a visdo da deficiéncia entendida por um modelo social
comandado por uma visdo patoldgica do corpo, na qual o que prevalecia eram as
doencas do individuo em detrimento de suas capacidades. Pode-se dizer, entdo, que o
modelo social da deficiéncia vai além da definicdo do sujeito por suas lesbes corporais e
constitui uma representacdo politica, baseada num sistema de opressao/intervencdo
sobre o corpo deficiente.

Assim, o modelo social da deficiéncia ofereceu novos instrumentos para a
mudanca social e a garantia de direitos. Constata-se que ndo era a natureza da
deficiéncia o que oprimia e sim a cultura da normalidade, que apresentava alguns corpos

como indesejaveis.
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O advento do modelo social trouxe a compreensdo da deficiéncia como uma
experiéncia de desigualdade compartilhada por pessoas com diferentes tipos de
impedimentos: ndo sdo cegos, surdos ou deficientes fisicos, em suas particularidades
corporais, mas pessoas com impedimentos, oprimidas e discriminadas pela cultura da
normalidade.

Vislumbra-se que a desvantagem social vivida pelas pessoas com deficiéncia
ndo € uma sentenca da natureza; €, contudo, o resultado de um movimento discursivo da
cultura da normalidade, que apresenta os impedimentos corporais como abjetos a vida
social. O modelo social da deficiéncia colocou em cheque as narrativas do infortanio, da
tragédia pessoal e do drama familiar, que confinaram o corpo com algum tipo de
impedimento ao espago doméstico do segredo e da culpa. O modelo social, ao trazer
propostas de igualdade, forneceu ndo apenas um novo conceito de deficiéncia, em
didlogo com as teorias sobre opressao e desigualdade; possibilitou, também, a revolucao
na forma de identificacdo do corpo com impedimentos e sua relacdo com as sociedades.

No que tange as Artes Cénicas, a discussdo sobre deficiéncia ainda se faz
incipiente, fazendo-se imprescindivel o aprofundamento sobre a questdo, tdo importante
para as falas recorrentes sobre diversidade e inclusdo social. A pessoa deficiente “ndo se
reconhece enquanto vitima da loteria da vida, mas esbarra nas imposi¢des socioldgicas
impostas pela sociedade”, assinala Diniz (2007, p. 43).

Ann Cooper Albright destaca que o handcap® caracteriza-se por uma
desvantagem que deve ser notada, também, pelo viés estabelecido no decorrer da
historia; e, no caso da danga, deve ser entendida como um corpo em falta que nos induz
a refletir sobre nossas desvantagens. Mesmo discordando do termo, a autora reconhece a
presenca desse corpo que ndo se define pelas nomenclaturas “deficiente”,
“descapacitado”, em desvantagem, mas, sobretudo, pela potencialidade criativa comum
a todos os corpos e pelas novas proposicdes estéticas que estes suscitam. Para Albright,
a deficiéncia ¢ a antitese cultural do modelo do ajuste criado pela sociedade “ndo
deficiente”.

E no final dos anos de 1980 e inicio dos anos de 1990, que grupos com pessoas

com algum tipo de deficiéncia surgem na Europa e nos Estados Unidos, por iniciativa

% Termos como handcap, utilizado nos Estados Unidos, passam a denominar pessoas com algum tipo de
incapacidade ou desvantagem. A utilizacdo desse termo, que tem na sua origem a manutenc¢do do status
do deficiente enquanto pedinte ou mendigo, passa, posteriormente, a caracterizar a condicdo de
incapacidade-desvantagem. No Brasil, o termo handcap foi incorporado para designar “deficiente”, sendo
substituido, atualmente, por “pessoa com deficiéncia”.
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de bailarinos, como no caso do grupo inglés CandoCo Dance Company® e da
americana AXIS Dance Company36. Esses grupos eram compostos por pessoas com e
sem deficiéncias fisicas, proporcionando, na época, um didlogo entre corpos diversos e
possibilidades de criagdo. Albright diz que o trabalho desses grupos possibilita repensar
o fazer da danca, colocando as diferencas corporais como formas de recriar com 0s
limites.

Bellini (2001, p. 219) discorre sobre a crescente participacdo, no cenario da
danca contemporanea nacional e mundial, de grupos que incluem pessoas com
deficiéncia: Cleveland Ballet Dancing Wheels, E-Motion, Light Motion e Danceability,
nos Estados Unidos; Bilderwerfer, Austria; Roda Viva Cia. de Danca, Grupo Giro e
Limites Cia. De danga, no Brasil. Iniciativas como essas colocam a danga como aliada
do movimento de inclusdo social e ainda permitem uma nova atitude perante o corpo e a
danca, a partir dessa nova visibilidade corpdrea.

Renata Mara Fonseca Almeida (2012, p. 35), ao falar de grupos de danca com
deficientes visuais, cita as companhias internacionais envolvendo artistas com
deficiéncia visual: Mountains made of Barking, criado pelo belga Win Vandekeybus,
em 1996, que possui um dancarino cego como solista; Rainbow Dance Company, grupo
inglés com habilidades mistas que tem dancgarino cego; Touchdown Dance, companhia
norte-americana formada apenas por artistas com deficiéncia visual, fundado por Steve
Paxton e Kilcoyne Anne em 1986; e Bock & Vincenzi, companhia londrina de danca
contemporanea que trabalhou temporariamente com artistas com cegueira.

De acordo com Albright (1997, p. 73), “Assim como a sociedade cria um ideal
de beleza que é opressivo para todos nés, ela cria um modelo ideal da pessoa

fisicamente perfeita que ndo esté cercada de fraqueza, perda ou dor”.

No entanto o crescimento do nimero de pessoas com diferencas
fisicas, mentais e sensoriais no contexto artistico tém suscitado uma
silenciosa inquietagdo. Talvez, pelo fato de que, até pouco tempo
atrds, os espetaculos de danca se constituiam como espago da
graciosidade e da perfeicdo, o corpo diferente desse ideal acaba por
fim provocando uma instabilidade em nossos conceitos estéticos.
Supomos que devemos aproveitar essa oportunidade para revermos

% Essa companhia surge em 1991, em Londres, a partir da parceria entre Adam Benjamim e a bailarina
com deficiéncia fisica Celeste Dandeker. Trata-se de uma companhia de dan¢a que transcende as
limitagBes de um corpo incapacitado. (BELLINI, 2001)

% AXIS Dance Company, fundada em 1987, atua sob a direcéo artistica de Judith Smith. Tornou-se um
dos grupos mais aclamados e inovadores do mundo de artistas com e sem deficiéncia. (Ver mais
informac@es no sitio: http://axisdance.org/about-us/)
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tais conceitos. Nesse caso, 0 dangarino com cegueira, no palco, pode
nos suscitar esse tipo de reflexdo. Ele ndo esta la apenas por lhe ser de
direito, tampouco para nos entreter, mas sua presenca significa um
convite a apreciagdo, em sua inteireza e na sua invisibilidade. Uma
coreografia que somente aquele corpo, em virtude de sua
especificidade, pode executar. [...] (FREIRE, 2004-2005, p. 72)

Henriqgue Amoedo (2001, p. 197) relata que apesar das mudancas e conquistas
obtidas no ultimo século, ndo se pode deixar de recordar que os preconceitos, a exclusao
social e o estigma de se ter um corpo fora dos padrdes socialmente determinados e

aceitos ainda persistem. Ao falar de estigma, Goffman conta que

Enquanto o estranho estd a nossa frente, podem surgir evidéncias de
gue ele tem um atributo que o torna diferente de outros que se
encontram numa categoria em que pudesse ser incluido, sendo, até, de
uma espécie menos desejavel — num caso extremo, uma pessoa
completamente ma, perigosa ou fraca. Assim, deixamos de considera-
lo criatura comum e total, reduzindo-0 a uma pessoa estragada e
diminuida. Tal caracteristica € um estigma, especialmente quando o
seu efeito de descrédito é muito grande — algumas vezes ele é também
considerado um defeito, uma fraqueza, uma desvantagem — e constitui
uma discrepancia especifica entre a identidade social virtual e a
identidade social real. (GOFFMAN, 2008, p. 12)

Amoedo (2001, p. 190) narra, ainda, que, para que trabalhos de danca com
pessoas deficientes pudessem existir, foram necessarias grandes transformacdes nos
convencionalismos vigentes na danca. Ele destaca a danca moderna como um marco
importante, assim como as mudancas ocorridas nas politicas sociais voltadas as pessoas
deficientes. E diz que as mudancas nesses dois universos possibilitaram a participagao

dessas pessoas.

[...] A explosdo e a exploragdo da danca nos Estados Unidos e na
Europa na metade do século passado, depois de Isadora Duncan, Loie
Fuller e outros pioneiros da chamada danga moderna, possibilitaram
que mais tarde, muitos artistas portadores de deficiéncias fisicas e com
o corpo considerado “fora dos padrdes fossem atraidos para estilos de
danca menos ortodoxos em contraposi¢do a danca classica académica
que estava em pleno vigor até entdo sob a égide do virtuosismo.
Ampliaram-se as fronteiras da danca e redesenharam-se amplos
contornos do novo teatro-fisico e da performance que estava
emergindo. Dessa forma, a fisicalidade dos artistas-bailarinos com
“corpos imperfeitos” tornou-se um fértil material coreogréafico e uma
fonte para amplas pesquisas. (BELLINI, 2001, p. 207-208)
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Ressalto que, apesar de a danca moderna ter aberto espago para O COrpo
deficiente, o grupo Passos Para Luz vivenciou primeiramente o ballet classico, o que
contrapde o corpo preconizado como padrdo para esse género de danca, abrindo novos
espagos na danga para o corpo que danca, mas nao Vé.

A danca relacionada a deficiéncia visual € campo embrionario, tanto no que se
refere a pesquisa quanto a sua execuc¢do. Parece-me que a danca com deficientes fisicos
tem sido mais pesquisada e desenvolvida por grupos no Brasil e no exterior. Porém, ndo
vou me ater a essa verificagdo, para ndo desviar do objetivo desta pesquisa.

Dentro do cenario nacional, podem ser citados os seguintes grupos de danca com
deficientes visuais: Percepcdes (SC); Associacdo/Cia. de Ballet de Cegos Fernanda
Bianchini (SP); Potlach Grupo de Danga (SC) e o Passos Para Luz (PA). Destaco esses
quatro trabalhos por se encontrarem atuantes, deixando clara a possibilidade de haver
outras iniciativas de danca com deficiéncia visual que ndo foram citadas por ndo haver
referéncias bibliograficas a respeito e/ou divulgacdo em sitios da internet.

Almeida (2012, p. 41- 42) relata que Percepgbes configura-se em uma proposta
de danca para pessoas com deficiéncia visual, com enfoque educacional, que iniciou
suas atividades no ano de 2007, a partir do projeto de extensdo do curso de Educacao
Fisica da Universidade Comunitaria Regional de Chapecé (SC), sob o titulo de Mundo
das percepcOes: uma proposta de danca para deficiéncias visuais e objetivava ofertar
aulas de danca para os associados da Associacdo de Deficientes Visuais do Oeste de
Santa Catarina — ADEVOSC. O trabalho atualmente é coordenado por Deizi
Domingues da Rocha. A partir de 2009, a iniciativa passou a ocorrer sem vinculos com
a Universidade e conta, hoje, com um nimero maior de associados, oferecendo aulas
para criangas, adolescentes e adultos e trabalhando com turmas de danca de saldo e de

danca contemporanea.

A danca é uma possibilidade para todos os corpos e que ela se basta na
sua materializagdo singular e sensivel. No entanto, para quem danca
buscando uma identidade de corpo perfeito, o ato de dancar ainda se
sustenta na padronizacdo elitizada de movimento e de corpo, isso,
nega a possibilidade de ser corpo dangante na sua singularidade e na
maneira de ser e estar no mundo tornando esta experiéncia mais
sensivel e significativa. (ROCHA, 2010, p. 39)
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A fisioterapeuta e bailarina Fernanda Bianchini (2005, p. 01), que iniciou sua
docéncia em danca com pessoas deficientes visuais no Instituto de Cegos Padre Chico™,
em S&o Paulo, no ano de 1995, expde que a Associacdo/Cia. de Ballet de Cegos
Fernanda Bianchini surgiu em 2004, com um trabalho desenvolvido por ela. A
professora desenvolveu um método de ensino de ballet classico para cegos, pautado no

toque das alunas no corpo da professora.

Ensinava uma aluna de cada vez; primeiro falava o nome dos passos
em francés e o que ele significava em portugués, para tentar possiveis
associacgoes, depois realizava 0 passo e pedia para a aluna tocar no
meu corpo, sentir o movimento e tentar reproduzir no seu proprio
corpo, e ai corrigia 0 que fosse necessario no corpo da aluna.
(BIANCHINI, 2005, p. 54)

As bailarinas cegas estrearam nos palcos em 1998, no Festival de Inverno de Sao
Paulo. E a partir de 1999, comecaram a participar de espetaculos e festivais renomados
em danca, dentro e fora de S&o Paulo. Com o crescimento do trabalho, houve a
necessidade de maior autonomia e liberdade, ampliacdo dos horérios, espacos para
ensaio e a procura por pessoas que ndo eram ligadas a Instituicdo. Com isso, as
instalagdes do Instituto de Cegos Padre Chico ndo atendiam mais as demandas
apresentadas. Assim, Fernanda Bianchini concluiu as atividades no Instituto em 2003,
fundando sua propria Associagdo®; nela, ampliou suas atividades, oferecendo, além do
Ballet Classico, o ensino de outras linguagens de danca, tais como Danca de Saldo,
Sapateado, Danca Sincronismo e Expressdo, que atende a terceira idade, além de aulas

de canto.

[...] o trabalho realizado na Associagdo busca expandir as habilidades
necessarias para um bom desenvolvimento da pessoa com deficiéncia,
seja ela visual ou ndo. Ainda de acordo com ela (Fernanda Bianchini),
as pessoas que procuram a Associacdo, mas que ndo desejam ser
profissionais da danca, buscam os beneficios que esta pratica pode
oferecer: expressividade, locomocéo, postura, equilibrio, etc. Enfim, é

%" Entidade sem fins lucrativos, que existe ha aproximadamente 80 anos, atendendo criangas cegas e com
baixa visdo, garantindo-lhes a educacdo basica e fundamental. Além das atividades especificas ao
desenvolvimento da pessoa com deficiéncia visual, como estimulacdo precoce, leitura, escrita e
informatica em Braille, a entidade oferece aos alunos educacéo fisica e praticas musicais, dentre as quais
o aprendizado de instrumento, coral e musicografia Braille. As criangas contam também com atendimento
odontolégico, psicoldgico, fonoaudioldgico, fisioterapico e orientacdo pedagogica. (ALMEIDA, 2012)

% para que o trabalho ndo acabasse, pais, amigos e colaboradores resolveram montar uma associacio.
Com o nome Associacdo de Balé de Cegos Fernanda Bianchini, localizada na Rua Humberto I, 298, na
Vila Mariana, S8 Paulo, o grupo iniciou uma nova fase, com objetivos mais amplos. (Ver sitio:
http://www. ciafernandabianchini.org.br)
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um trabalho corporal, emocional e de inclusdo social (ALMEIDA,
2012, p. 46).

Essa proposta de trabalho contempla uma companhia profissional com 15
bailarinos classicos, sendo cega a maioria dos integrantes. Com reconhecimento
mundial, a Cia. de Balé de Cegos Fernanda Bianchini apresenta-se em varios espacos:
escolas, empresas e grandes eventos de danca, nacionais e internacionais.

A Potlach Grupo de Danca atua sob a direcdo da professora, pesquisadora e
dancarina lda Mara Freire, pedagoga que encaminhou seus estudos com enfoque na
Educacdo Especial, realizando, em 1992, sua pesquisa de doutorado sobre o
desenvolvimento da crianga ndo-visual. A pesquisadora estabeleceu um vinculo estreito
com a Associacdo Catarinense de Integracdo do Cego (ACIC)™, por considera-la uma
referéncia no campo da cegueira.

Ida Mara Freire procurou, em 1998, articular sua pesquisa académica e sua
vivéncia em danca®’. Desta forma, a partir de um intercambio na Inglaterra, realizou, em
parceria com Linda Rolfe, um trabalho sobre Danga na Educagdo. Ao retornar ao Brasil,
em 1998, propde um projeto de extensdo universitaria pela Universidade Federal de
Santa Catarina, chamado Danca-educacéo para jovens e adultos ndo-visuais. O projeto
incidia em oficinas de danca para o publico com cegueira ou visdo subnormal, com
frequéncia de uma vez por semana na ACIC, duracdo de 90 minutos e estruturando-se
em quatro momentos: circulo de apresentacdo gestual, reconhecimento do espaco,
sequéncia de movimentos e composicdo a partir da criacdo. (Cf. ALMEIDA, 2012,
p.47).

Freire prossegue nos seus estudos sobre a danca e o deficiente visual e reconhece
a necessidade de trabalhar com a “dan¢a cénica”. Almeida (2012) discorre sobre esse

periodo do trabalho de Freire:

Percebendo seu desejo por um trabalho estético, o que implicava no
movimento do grupo em direcdo a danca de espetaculo, reconhece 0s

% Instituicdo fundada em 1977, na cidade de Florianpolis, com missdo de promover a inclusdo social da
pessoa cega, com baixa visdo ¢ outras deficiéncias associadas. Por meio de “uma postura politica
democratica e pelo esforco em dar acesso a habilitacdo/reabilitacdo integral, educacdo, profissionalizagdo
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 auténomo e consciente de seus direitos e deveres” (ALMEIDA,
2012, p. 47).

“ Freire era dancarina, tendo vivenciado no seu corpo a danca contemporanea e a danca afro.
(ALMEIDA, 2012, p. 47)
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limites da Danca-educacéo, especializando-se em Danga Cénica em
2000. Logo em seguida, almejando compreender uma estética pautada
na experiéncia singular de cada corpo ndo visual, e ndo encontrando
exemplos de trabalhos com este propdésito no Brasil, aprofundou seus
estudos, realizando um poés-doutorado nos anos 2001 e 2002, na
Inglaterra. Ao pesquisar a relacéo de tempo e espago em corpos com
especificidades e fisicalidades diferentes em um contexto estético, lhe
foi possivel conviver com bailarinos profissionais com a experiéncia
da cegueira, como os da Cia Bock & Vincenzi [...]. (ALMEIDA,
2012, p. 48)

Assim, as vivéncias de Ida Freire, somadas & vontade de seus bailarinos de
estarem no palco, propiciaram a criacdo da Potlach Grupo de Danca*.

Percebo que os trabalhos em danga com deficientes, que ocorrem no Brasil,
estdo vinculados a questdo terapéutica, da reabilitacdo ou grupos de pesquisa em
universidades.

O foco do trabalho em danca com o grupo Passos Para Luz foi, desde o
principio, artistico. Ndo posso deixar de citar, porém, que aspectos terapéuticos e
reabilitadores tenham sido alcancados a partir do conhecimento do corpo e de suas
possibilidades na danca. A bailarina Socorro, no inicio do trabalho com o grupo, fez a
seguinte revelagdo: “A dangca melhorou para mim a questio da postura, do
posicionamento dos movimentos, porque isso foi adquirido dentro deste trabalho de
danca. O que para mim foi mais forte, foi mesmo a questdo da postura”. (Socorro Lima,

depoimento cedido em 10 de setembro de 2011)

Quando nos referimos a danca para pessoas Cujo corpo apresenta uma
deficiéncia, a primeira idéia que talvez passe pela nossa cabeca é a
danca terapéutica, ou a danca expressiva ou livre, usada geralmente
para se “soltar”. Mas, perguntamos: serd que o corpo diferente estd
destinado a dancgar sO certos tipos de danca? Sera que, por detras da
danca livre, ndo se esconde o fato de ndo termos formacéo adequada
para ensinar danca para essas pessoas, ou, ainda, a nossa falta de
conviccdo de que esse corpo com tantas limitacdes possa realmente
dancar? (FREIRE, 2001, p. 39)

*I A proposta do grupo de danca pauta-se na profunda e verdadeira troca de experiéncias entre seus
participantes, a respeito do ver e do ndo ver. Desse modo, 0 grupo se constitui apenas de dangarinos ndo
visuais e visuais, ndo havendo participacdo de pessoas com outras diferencas/deficiéncias. (ALMEIDA,
2012, p. 49)
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Figura 27 — Espetaculo TransformAcao

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

O deficiente visual pode dancar. Essa foi a primeira constatacdo que fiz ao me
aproximar de pessoas com esse déficit sensorial. Mas que danca pode ser trabalhada
por/com esse corpo? Visualizo que qualquer género de danca pode ser apreendido por
essas pessoas que possuem indmeras possibilidades, a despeito do fato da ndo
visualidade ou da baixa visualidade. A assertiva esta na descri¢do, ainda que breve, dos

trabalhos supracitados.

Possibilitar aos deficientes visuais o contato com a danca é uma forma
de ajuda-los a sentir, perceber, conhecer e aprender. Além disso,
vivenciando a danca, esses individuos tém a possibilidade de utilizar
suas capacidades, descobrir suas habilidades e explorar suas
potencialidades [...]. (CAZE e OLIVEIRA, 2008, p. 298)

O grupo Passos Para Luz sempre foi composto somente por pessoas com
deficiéncia visual, no entanto tivemos, em alguns momentos, a participacdo de
bailarinos videntes nas coreografias do grupo, sempre em eventos pontuais. A primeira
apresentacdo do grupo, com a coreografia Olhar e Ver, foi composta por bailarinos
videntes em namero igual ao de bailarinos deficientes visuais. 1sso ocorreu por dois

motivos: a necessidade inicial de orientacdo espacial para os bailarinos deficientes
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visuais que estavam iniciando na danca, bem como a urgéncia da troca de experiéncias
entre esses corpos dancantes.

Por conseguinte, apds essa experiéncia, procurei focar no processo de criacao e
apresentacao coreografica somente com bailarinos deficientes visuais, pois ficou latente
em mim a necessidade de mostrar a possibilidade da danca ser executada por bailarinos
deficientes visuais sem o auxilio e/ou presenca de bailarinos videntes, podendo ser uma
danca com qualidade artistica. Creio que esse desejo surgiu em mim pela constatacdo do
estigma da incapacidade completa que permeia a visdo da sociedade acerca do
deficiente. Le Breton (2011, p.74) fala que “Nossas sociedade ocidentais fazem da
‘deficiéncia’ um estigma, quer dizer, um motivo sutil de avaliacdo negativa da pessoa.
Fala-se entdo de ‘deficiente’ como se em sua esséncia 0 homem fosse um ser
‘deficiente’, ao invés de ‘ter’ uma deficiéncia. [...]”. Assim, busquei mostrar que o
bailarino deficiente visual pode ser tdo eficiente no palco quanto qualquer outro
bailarino. Constatei que alcancei esse objetivo ao ouvir, varias vezes, o publico, apds
assistir a apresentacdes do grupo, comentar, incrédulo: “Mas eles [0s bailarinos]

'9’

enxergam!”, como se um bom desempenho na danga ndo fosse possivel para um

bailarino com deficiéncia visual.

A pessoa com deficiéncia visual deve sempre receber apoio e muitas
oportunidades para participar das inimeras possibilidades de
movimento que existem, com isso podera surpreender-se consigo
propria e com 0s outros, numa rela¢do natural com o ambiente no qual
estiver inserida. Em muitos casos, causard espanto e surpresa aos
outros, pelo fato de suas capacidades e potencialidades serem
desconhecidas por muitos que acreditam que as pessoas que ndo
enxergam apresentam apenas limitacdes e desvantagens. (PORTO,
2009, p. 178)

A danga, para o deficiente visual, € um espa¢o no qual esse corpo pode explorar
suas multiplas possibilidades e constituir-se enquanto meio de expressao artistica capaz
de superar muitas defasagens, sobretudo, motoras*, tais como:

= Locomocao insegura: ao andar, arrastam os pées no chédo, dando passadas muito
curtas e, muitas vezes, ndo conseguem se locomover com tranquilidade e

liberdade dos movimentos, pois a mobilidade para a marcha é deficitaria;

%2 (Cf. PORTO, 2009)



75

= Controle e percepgdo corporal diminuida: apresentam pouco conhecimento e
controle do corpo e das possibilidades para se movimentar, na relacdo com o
tempo e espaco, desde 0s movimentos simples até os complexos;

= Postura: varios problemas de postura podem ser destacados, principalmente a
cifose e a escoliose, muitas vezes decorrentes do mau posicionamento da
cabeca;

= Percepcdo espacial: a maioria das pessoas com deficiéncia visual apresenta
grandes defasagens no dominio dos conceitos relativos ao espago;

= Expressdo corporal e facial: expressGes corporais e/ou faciais ndo sdo tdo
comuns a essas pessoas, como formas de comunicacdo, apresentando-se bem
reduzidas. Tal caracteristica propicia, em muitos casos, a inibicdo, a
introspeccao e o isolamento social;

= Maneirismos: s40 movimentos repetitivos revelados por essas pessoas — cocar
os olhos, balancar o corpo e outros.

Ressalto que essas caracteristicas sdo apresentadas por deficientes visuais que
ndo foram estimulados a descobrir as possibilidades de movimentacdo do seu corpo.
Recebi inimeras pessoas deficientes visuais nas minhas aulas de danca que
apresentavam varios dos aspectos supracitados. Lembro-me de uma aluna com cegueira
congénita que possuia muitas defasagens motoras, principalmente no que concernia a

questdo postural e paratonica®®.

O deficiente visual, por si, ja apresenta certo comportamento
paratbnico, bem como assume atitudes corporais e posturais que
muitas vezes refletem a imobilidade a qual foi submetido em
decorréncia da deficiéncia, provocando geralmente um encurtamento
muscular e atitudes hipertonicas. (BELLINI, 2007, p. 74)

A danca com/para deficiente visual € um campo que merece atencdo, pois em
consonancia com Valéria Figueiredo et al. (1999), a pessoa com deficiéncia visual tem
experiéncias restritas, uma vez que o mundo lhe apresenta inimeras barreiras e
limitagbes. Destarte, a danca pode e deve ser oportunizada para essas pessoas
ressignificarem seus limites e suas dificuldades, explorando melhor suas

potencialidades.

* A paratonia é definida por Ajuriaguerra (1983), em seu Manual de Psiquiatria Infantil, como a
incapacidade ou a impossibilidade de descontracdo muscular voluntaria.



76

2.5 A trajetdria de Socorro Lima, uma bailarina deficiente visual

Socorro Lima, bailarina com visdo subnormal congénita, comecga seu contato
com a danca voltada para apresentagdo artistica aos 16 anos de idade, ao cursar o ensino
fundamental na Escola Estadual de Ensino Fundamental Paulo Maranhdo, no bairro do
Guama, em Belém do Para. Essa vivéncia comeca a partir das aulas de Educacéo Fisica,
nas quais a professora solicita como requisito avaliativo da disciplina a pesquisa e
execucdo de uma danca tipica da regido. Socorro relata: “A primeira vez que participei
foi como miss da minha turma, da minha classe; pra mim, no momento foi vergonhoso,
tanto é que eu fiquei travada na hora de participar; ai foi a primeira vez que eu participei
mesmo”. (Socorro Lima, depoimento cedido em 04 de agosto 2012)

No ensino medio, na Escola Estadual de Ensino Médio Alexandre Zacarias de
Assungdo, Socorro prossegue com os trabalhos de danca para a disciplina Educacao
Fisica. Nessa escola, a bailarina tem a primeira experiéncia de coreografar, junto com
seus colegas de classe, para a avaliagdo da disciplina citada. Socorro Lima fala dessa

experiéncia:

[...] a primeira vez eu apresentei como avaliagdo uma coreografia que
era 0 Olho de Boto e junto com os meus colegas n6s montamos a
coreografia e participamos em vinte pares, na avaliagdo da festa da
escola, no encerramento do semestre. E desde ai eu vi que eu gostava
de danca, queria participar [...]. (Socorro Lima, depoimento cedido em
04 de agosto 2012)

Ao concluir o ensino médio, Socorro se reine com alguns dos colegas que
dancavam na escola e, juntos, decidem formar um grupo para continuar dangando em
eventos escolares como festivais e feiras de cultura.

Socorro vivenciou outras linguagens artisticas, na Unidade Educacional
Especializada José Alvares de Azevedo, atuando em atividades de artes plasticas, teatro,
musica — com canto coral e também danca —, que geralmente eram ministradas pelo
professor de Artes e Educacdo Fisica da Unidade, com carater terapéutico e/ou
educacional.

Em 2004, Socorro é convidada para fazer parte do laboratorio da Cia de Danca
Ana Unger, para o espetaculo A arvore que chora: os homens que ganharam a vista e
perderam os olhos, que abordava a vida dos seringueiros do periodo da borracha e a

pratica de queimar o latex que cegava os trabalhadores. A partir desse encontro, forma-
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se 0 grupo de danca para adultos Passos Para Luz e Socorro Lima é convidada para
fazer parte do mesmo. Socorro passa a frequentar as aulas de Ballet Classico e a compor
o0 elenco das produces coreograficas do grupo.

Perspicaz e apaixonada pela danca, Socorro se mantém atuante no grupo, desde
o primeiro dia de aula. Vale ressaltar que a bailarina sempre demonstrou dedicacao e
afinco na danca, reconhecendo que esse é seu caminho profissional e de realizacdo
pessoal. JA dancou em coreografias de conjunto, duos e solo, recebendo prémios em

festivais da cidade e sendo reconhecida por sua atuacdo como bailarina.

Figura 28 — Socorro Lima e Ronilson Cruz — Espetaculo TransformAcao

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Por iniciativa propria e com meu apoio, Socorro foi a Unica bailarina do grupo a
fazer aulas de danga em turmas de videntes, tendo realizado, dessa forma, o curso de
Jazz e de Ballet Classico, voltados para adultos, ambos no Centro de Danga Ana Unger;
e o curso de danca da Escola Municipal de Danca, da Prefeitura Municipal de Belém, no
qual atuei como professora. Socorro, através dessas experiéncias, afirma: “Eu digo

assim que isso foi uma barreira mesmo que eu ultrapassei, que eu venci [...] desde ai eu
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comecei a ver que eu posso me matricular em qualquer turma dancando ou fazer em
qualquer trabalho [...]”. (Socorro Lima, depoimento cedido em 04 de agosto 2012)

No ano de 2010, quando fui contemplada com a bolsa de Pesquisa,
Experimentacdo e Criagdo Artistica, do Instituto de Artes do Para (1AP), com o projeto
SincroniCidade de videodanga, convido Socorro Lima a fazer parte do elenco de
bailarinos/pesquisadores, para desenvolver o trabalho coreografico voltado para a tela e
ela aceita o desafio de construir uma coreografia com/para uma midia na qual sua visao
subnormal, ndo lhe possibilita 0 acesso a imagem gerada pelo seu corpo.

Nesse mesmo ano, a bailarina inscreve, no edital de Bolsa de
Experimentacdo/Criagdo Artistica do AP, um projeto intitulado O Seguinte Olhar e é
contemplada. A sua pesquisa tem dois objetivos primordiais: o primeiro é construir um
espetaculo solo de danca a ser executada por ela e o segundo propor o dialogo desse
espetaculo com uma plateia de deficientes visuais, investigando como pode ser
melhorado o0 acesso a essa linguagem artistica, na perspectiva de uma plateia ndo visual.
Assim, Socorro se langa como pesquisadora em danca e abre novos caminhos para
pensar a danca com/para deficientes visuais, agora sob o olhar de uma artista que vive
essa deficiéncia. Esse processo de criacdo artistica serd descrito e analisado no proximo

capitulo.
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3. O SEGUINTE OLHAR: PROCESSO CRIATIVO EM DANCA COM UMA
BAILARINA DEFICIENTE VISUAL

A criacdo é um passaro em pleno voo,
que nunca vai voar em linha reta.

(Violeta Parra)

O processo de criacdo artistica em danga do espetaculo O Seguinte Olhar, cujo
projeto foi proposto pela bailarina Socorro Lima ao Instituto de Artes do Pard e
contemplado com a Bolsa de Criacdo/Experimentacéo Artistica em edital de 2012, é um
desdobramento das acOes de pesquisa/experimentacdo/criacdo realizadas pelo grupo
Passos Para Luz.

Foi realizado no periodo de agosto a dezembro de 2012, com a frequéncia de trés
dias por semana e duracédo de trés horas a cada encontro.

O desenvolvimento do processo exigiu a utilizacdo de dois espacos da cidade de
Belém/PA: a sala de danca do Ndcleo de Esporte e Lazer da Secretaria de Estado de
Educacdo (NEL-SEDUC) e a sala de danca do Instituto de Artes do Pard, ambos
publicos e de competéncia da esfera estadual.

Do projeto, em que atuei como coordenadora, coredgrafa e produtora,
participaram: Walter Freitas — diretor de cena, que desempenhou também as funcdes de
dramaturgo e diretor musical; icaro Gaya — preparador corporal; Malu Rabelo —
iluminadora; e Socorro Lima — intérprete-criadora* e produtora. Tomaram parte,
também, com o objetivo de compor uma plateia a ser trabalhada de forma experimental,
José Albuquerque, Roseli Ferreira, Yolanda Yoko e Karina Pinheiro, sendo trés deles
com visdo subnormal e uma com cegueira. Ressalto que duas dessas pessoas Sao
bailarinos do grupo Passos Para Luz*®.

Embora o processo de criagdo tenha envolvido varios sujeitos, o recorte da

pesquisa foi desenhado com a intencdo de investigar seu desenvolvimento a partir do

* O termo intérprete-criador compreende a figura de um colaborador, de alguém que nutre o processo
com propostas, inquietacBes e respostas as provocacgdes e aos estimulos do coredgrafo. (Cf. SOTER,
2012)

** Walter Freitas — Diretor de Teatro; ator; dramaturgo; cantor; compositor; arranjador; jornalista; escritor
e arquiteto. Icaro Gaya — Ator; bailarino; produtor e preparador corporal. Malu Rabelo — lluminadora e
cenografa. José Albuquerque — Atleta e bailarino. Roseli Ferreira — Bailarina. Yolanda Yoko — Terapeuta
ocupacional. Karina Pinheiro — Estudante.
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trabalho realizado pela/com a bailarina Socorro Lima, considerando para tanto a
contribuicdo dos demais envolvidos.

Construido com vistas a contemplar dois objetivos principais — primeiro, a
construcdo de um espetaculo solo com a bailarina Socorro Lima (que possui visao
subnormal congeénita); e, segundo, a investigacdo das possibilidades de acesso de uma
plateia de deficientes visuais a uma cena construida com/para o publico ndo visual — o
processo criativo foi igualmente utilizado como base para a construcdo desta
Dissertacdo. O presente estudo visa, assim, elucidar os diversos aspectos de construcéao
artistica da danca com/para deficientes visuais, bem como os meios de elaboracdo da
cena estabelecidos por esse corpo — que danga, mas ndo se vé nem vé a plateia. Embora
tenham surgido diversas questdes durante o processo de criagdo artistica do espetaculo
O Seguinte Olhar, o olhar desta pesquisa busca investigar o seguinte problema: como se

da o processo criativo em danca com uma bailarina deficiente visual?

3.1 A metodologia do processo de criagdo

A tessitura do espetaculo analisado neste capitulo constituiu-se de forma a se
distribuir por diversos planos, que foram brotando de forma ndo linear, a partir de
discussdes, reflexdes e experimentacbes da equipe reunida para esse fim. Adoto dessa
forma o conceito de criacdo como rede. Cecilia Almeida Salles (2008, p. 18) afirma que
0 conceito de rede reforca a questdo da conectividade e a propagacdo de conexdes
ligadas ao desenvolvimento do pensamento em criagdo e a0 modo como os artistas se
relacionam com seu entorno. Tal conceito envolve caracteristicas importantes dos
processos criativos, pontuadas da seguinte forma, por Salles (2008, p. 17): auséncia de
hierarquia, simultaneidade de acGes, ndo linearidade e intenso estabelecimento de
nexos.

Posso dizer, desse modo, que o processo de criacdo do espetaculo apresentado
pela intérprete-criadora Socorro Lima teve um carater de criacdo relacional, no qual
todos os elementos que o compuseram achavam-se interligados.

O primeiro passo necessario para a composi¢do coreografica do espetaculo O
Seguinte Olhar, identificado pela equipe integrante do processo criativo, foram as

variantes e variaveis de possibilidades dramatdrgicas a serem desenvolvidas. Patrice
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Pavis afirma que a dramaturgia, no sentido original do termo, é originaria do vocabulo

grego dramaturgia, que significa a arte de compor drama.

No seu sentido mais genérico, é a técnica (ou a poética) de arte
dramaética, que procura estabelecer os principios de construcdo da
obra, seja indutivamente, a partir de exemplos concretos, seja
dedutivamente, a partir de um sistema de principios abstratos. Esta
nogdo pressupde um conjunto de regras especificamente teatrais cujo
conhecimento € indispensdvel para escrever uma peca e analisa-la
corretamente. (PAVIS, 1999, p. 113)

A afirmacdo de Pavis, que faz uso do termo dramaturgia como sendo a arte
necessaria para escrever textos dramaticos, alude a existéncia de principios e regras que
devem ser seguidos com a finalidade de produzir tais textos. Contudo, nos séculos XX e
XXI o conceito de dramaturgia sofreu uma expansao significativa em sua acepcdo. A
acdo teatral ultrapassa, direta ou indiretamente, a sua condicdo dialégica e introduz
elementos de expressdo emocional e/ou distancia-se da acdo pela narrativa. (Cf.
MOREIRA, 2012, p. 12 e BONFITTO, 2011, p. 56).

Matteo Bonfitto (2011, p. 56) relata que, entre os fatores que contribuiram de
forma preponderante para que o termo dramaturgia fosse ampliado, destaca-se o
trabalho desenvolvido por Bertolt Brecht, bem como as elaborac6es feitas por Antonin
Artaud. De forma distinta, eles foram determinantes para a consolida¢do, em dominio
teatral, dessas ampliagdes. Assim, a partir do trabalho de Brecht, a nogdo de
dramaturgia passa a estar relacionada ndao somente com a escritura de textos dramaticos,
mas com a articulacdo dos diversos elementos que compdem a cena. Com Artaud o
fendmeno teatral € compreendido a partir de uma relacdo ndo hierarquica entre os
elementos da cena. No caso de Brecht, surge a figura do dramaturgo, como o
profissional que articula o texto escrito com todos os demais elementos cénicos. O
trabalho de ambos os artistas possibilitou o reconhecimento de uma nocdo de
dramaturgia que esta relacionada com o funcionamento e a articulacdo de cada elemento

cénico e ndo mais com a palavra escrita, apenas.

A dramaturgia contemporanea é um tema em construgdo. Passa por
uma revisdo de definicBes, pelo surgimento de novos termos e €, na
verdade, uma reflexdo em processo, sobre o que estd sendo feito nas
Artes da Cena a partir de meados do século XX até os dias de hoje.
[...] Os diversos tipos de estruturacdo cénica passam a ser
considerados dramaturgias e, desta forma, todas as Artes da Cena
passam a possuir dramaturgia(s). (TOURINHO, 2009, p.89)
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Esse conceito, originario do teatro, € levado para a danca. Rosa Maria Hercoles
(2005, p. 17-18) relata que, durante toda a histéria da danca, a preocupacdo com a
dramaturgia esteve presente, pois alguns coredgrafos em suas obras ja anunciavam o
entendimento de que um espetaculo de danga € composto por um tecido de relacbes
coerentes. Assim, trata-se da criacdo de algo que, mesmo compartilhando propriedades
heterogéneas, demonstra uma organizacdo que se encontra inseparavelmente conectada,
e ndo meramente reunida. A dramaturgia pode ser entendida, em seu aspecto mais geral,
como a instancia responsavel pelo estabelecimento dessas conexdes.

Corradini (2010); Hercoles (2005) e Moreira (2012) concordam que o termo
dramaturgia da danca foi amplamente difundido com o trabalho da coredgrafa alema
Pina Bausch, ndo somente por sua exposi¢cdo do termo danca-teatro, mas, sobretudo,
pela aproximacao desta artista com o dramaturgo Raimund Hoghe, o que nos dias atuais
¢ cada vez mais comum. Assim muitos artistas da danca utilizam o conceito de
dramaturgia ndo mais associado a narrativa e, sim, a composi¢do do espetaculo,
privilegiando o corpo na pratica.

Na&o se trata de uma simples migracdo, mas de uma ressignificacdo do conceito
nesta linguagem. Na dramaturgia da danca, o corpo é apresentado como protagonista e a
percepcdo da dramaturgia como composicdo. (Cf. MOREIRA, 2012, p. 14 e
CORRADINI, 2010, p. 20)

A partir da migragdo do termo/ideia dramaturgia do teatro para a
danca, observa-se haver neste ultimo um redimensionamento do
sentido de dramaturgia, sendo pouco provavel que ela seja
compreendida pelo mesmo prisma que promove a sua Compreensao no
teatro. (CORRADINI, 2010, p. 19)

O dramaturgo na danca tem o papel de oferecer assisténcia ao coreografo, ou ao
intérprete-criador, durante o processo de construcdo da obra, operando em um contexto
colaborativo, cujo servico consiste em realizar um acompanhamento critico continuado
do processo, tanto nos ensaios quanto nas apresentagdes. (Cf. CORRADINI, 2010)

Marianne Van Kerkhoven (1997) afirma que a dramaturgia é entendida como a
base de toda criacdo artistica. E ao falar sobre a dramaturgia no teatro e na danca,
pontua especificidades concernentes a cada um dos campos, assinalando a existéncia de
diferencas referenciadas por dois aspectos: primeiro, pelos distintos materiais que
configuram as obras, na danca e no teatro; e, segundo, pela singularidade inerente ao

processo historico de cada campo.
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No entanto, ndo é objetivo deste estudo aprofundar questdes sobre o
desenvolvimento historico da dramaturgia e sua atuacdo no campo das artes da cena.
Quero apenas introduzir nogdes basicas acerca deste conceito, com o objetivo de
facilitar o entendimento no que tange ao processo de criacdo investigado nesta.

Pontuo, assim, que uma das discussdes iniciais no processo de criacdo do
espetaculo O Seguinte Olhar foi inquirir qual histéria seria contada coreograficamente.
Nesse momento da reflexdo, o diretor do trabalho propés como ponto de partida a

Lenda do Guarana“®

, que sugeriu por tratar simbolicamente os olhos, que, ao perderem
sua funcéo perceptiva, dao frutos que podem alimentar e fortificar o corpo.

A proposta de trabalhar com esta lenda amazonica foi aceita pela equipe,
principalmente por seu carater alegérico. Jodo de Jesus Paes Loureiro (2000, p.86)
afirma: “O imaginario amazonico tem vocagdo alegorica [...] Ha nas alegorias

produzidas pelo imaginario na cultura uma permanente tentativa de compreender o

homem, o amor, a vida, a morte o trabalho e a natureza”.

[...] a proposta da coordenagdo do projeto era fazer um trabalho de
pesquisa/experimentacdo de uma bailarina DV para uma plateia DV.
Entdo, como essa questdo da deficiéncia visual estava muito presente
e eu ja havia definido na minha cabega que nos teriamos que traduzir
isso através de uma historia, eu pensei, logo de saida, na Lenda do
Guarana, como proposta que acabou se confirmando e sendo aceita
por todos [...] exatamente por que ela tem esse momento que mistura a
questdo da visualidade com a questdo da auséncia dos olhos, da
auséncia da visdo. [...] (Walter Freitas, depoimento cedido em 26 de
maio de 2013)

Segundo Nunes Pereira (1967, 729-733) a Lenda do Guarand, originaria da tribo
indigena Maué*’, conta que antigamente, existiam trés irmios: Ocuméato, Icuami e

Onhiamuacabé.

%8 Existem outras versdes desta lenda. Uma vez que a caracteristica principal da lenda é o fato de que ela
se apresenta como produto da oralidade, resultando em muitas variagdes da mesma historia (Cf. LIMA,;
OLIVEIRA, 2006). Assim, destaco que o texto da Lenda do Guarana utilizado no processo de criacdo O
Seguinte Olhar foi extraido da Opera Hanérea — Lendas Amazonicas, de 2003, do escritor paraense
Walter Freitas (Anexo 1)

" Maué é o nome de uma tribo indigena, também conhecida por: Maooz, Mabug, Mangués, Mangués,
Jaquezes, Maguases, Mahués, Magnués, Mauris, Maragua, Mahué, Magueses. Falam a lingua maug,
Unica integrante da familia linguistica de mesmo nome, pertencente ao tronco tupi. Os mais velhos
representantes da tribo atribuem a origem do nome Maué ao cadaver (lcancoque) do filho de
Onhiamuacabé. A tribo Maué esta localizada nos rios Tapajos, Amazonas e Madeira entre os estados do
Pard e do Amazonas. Nas cabeceiras dos rios Mariacaud, Andira, Araticum, Maué-Assu, Maué-Mirim,
Abacaxis, Canuma e os parands do Ramos e Uruarid. (Cf. PEREIRA, Nunes. Os indios maués. Rio de
Janeiro: Organizacdo Simdes, 1954)



http://pt.wikipedia.org/wiki/Tribo
http://pt.wikipedia.org/wiki/Ind%C3%ADgena
http://pt.wikipedia.org/wiki/L%C3%ADngua_sater%C3%A9-maw%C3%A9
http://pt.wikipedia.org/w/index.php?title=L%C3%ADnguas_mau%C3%A9s&action=edit&redlink=1
http://pt.wikipedia.org/wiki/Tronco_tupi
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Onhiamuacgabé era Dona do Nocoquém, um lugar encantado no qual havia
plantado uma castanheira. A moca nao tinha marido, porém todos os animais da selva a
queriam por esposa. No entanto, 0s irmaos a queriam sempre em sua companhia, porque
era ela quem detinha o conhecimento de todas as plantas com que preparava 0S
remédios de que precisavam. Um dia uma Cobrinha que queria Onhiamuagabé como
esposa, passou a espalhar pelo caminho por onde a moga passava todos os dias, um
perfume que alegrava e seduzia. Assim, a Cobrinha, espreitando Onhiamucabé, tocou-a,
levemente, numa das pernas. Isto bastou para que a moga ficasse prenhe, porque,
antigamente, uma mulher, para que isso acontecesse, bastava ser olhada por alguem,
homem, animal ou arvore, que a desejasse por esposa. Quando a moga apareceu prenhe,
os irmédos ficaram furiosos. E falaram que ndo queriam vé-la com filho. A crianca
nasceu. Era um menino bonito e forte. E cresceu forte e bonito até a idade de falar.
Entdo o menino desejou comer frutas, as mesmas frutas de que os tios gostavam. A
mogca contou ao filho que, antes de o sentir nas entranhas, plantara no Nogcoguém uma
castanheira, para que ele comesse o0s frutos, mas que os irmaos, expulsando-a da
companhia deles, se apoderaram daquele lugar. Além disso, os irmaos da moca tinham
entregado o Nocoquém a guarda da Cutia, da Arara e do Periquito. O menino, porém,
insistia em pedir a Onhiamuacabé, que Ihe desse a comer as mesmas frutas que seus tios
comiam. Um dia, entdo, a moca, resolveu levar o filho ao Nocoquém para que comesse
castanhas. O menino, ja conhecendo o caminho do Nocoquém, tornou a ir 14 no dia
seguinte. Os guardas do Nocoguém, que tinham ido adiante, com ordens de matar quem
ali encontrassem, viram 0 menino subir, as pressas, a castanheira. Sentindo falta do
filho, Onhiamuacabé, que ja havia se posto a caminho, para busca-lo, ouviu-lhe os
gritos. Correu na direcdo do filho, mas ja o encontrou morto. Onhiamuacgabé, chorando
e gritando sobre o cadaver do filho, disse:

— Esta bem, meu filho. Foram os teus tios que mandaram te matar. Eles
pensavam que tu ficarias um coitadinho, mas ndo ficaras.

Arrancou-lhe primeiro o olho esquerdo e plantou-o. A planta, porém, que nasceu
desse olho ndo prestava: era o falso guarana (uarana-hép). Arrancou-lhe, depois, o olho
direito e o plantou. Desse olho nasceu o guarana verdadeiro (uarana-cécé). E, continuou
a falar com o filho:

— Tu, meu filho, tu seras a maior forca da Natureza (Hanérea). Tu faras o bem a
todos os homens. Tu seras grande. Tu livrards os homens de umas moléstias e os curaras

de outras.



85

Em seguida juntou todos os pedacos do corpo do filho. Mascou as folhas de uma
planta magica (upip-aypoc), lavou o cadaver do filho e o enterrou. Cercou-lhe a
sepultura com estacas e deixou o Caraxué como guarda, vigiando-a. Passados alguns
dias, Caraxué, ouvindo barulho na sepultura, correu, correu, e foi avisar Onhiamuagabé.
A mulher veio, abriu o buraco da sepultura e de dentro dele saiu um Cuata.
Onhiamuacabé soprou sobre o Cuata e o amaldigoou: andaria sem repouso pelos matos.
Fechou de novo a sepultura e langou-lhe em cima o sumo das folhas do upip-aypoc, que
mastigara, lavando o cadaver. Dias depois o Caraxué foi avisa-la de que ouvira um
barulho na sepultura do menino. A moca veio, abriu o buraco da sepultura e dele saiu o
Cachorro-do-mato, depois do Caiarara. Ela o soprou e o amaldigoou, para que ninguém
o comesse. (A propor¢do que saia um bicho da sepultura do menino e era expulso, a
planta do guarand ia crescendo, crescendo). Passados alguns dias, o Caraxué ouviu o
barulho na sepultura e foi avisar Onhiamuacabé. Ela veio de novo, abriu a sepultura e
dali saiu uma crianga (seu filho, ressuscitado) que foi o primeiro Maué, origem da tribo.

Como se percebe, a lenda atua no relato de um tempo fabuloso, do principio de
uma determinada realidade, na qual o homem e a natureza se confundem, constituem
uma relacdo de dependéncia no ato interpretativo do acontecimento de fendbmenos
naturais as acdes dos deuses. Opera, portanto, a partir da interacdo narrativa de quem
conta com quem ouve e os fatos relatados sdo tomados como verdade, dependendo do
que esta sendo narrado. (Cf. LIMA; OLIVEIRA, 2006, p. 5)

Esta lenda, proposta como ponto de partida da criacdo em danca, estd imbuida
do imaginario amazonico. Discorre a respeito de duas origens a partir dos olhos: a

planta do guarané e a tribo Maue.

[...] a lenda atua na mediagéo individuo e cultura de uma determinada
regido, nela estando combinados a fantasia, o sonho e elementos do
real. Além de recuperar os modelos arquétipos, torna-se também um
ato criativo que sistematiza poeticamente uma narrativa de
nascimento, ou seja, uma narrativa de natureza mitica, de caréater
exemplar e original e, portanto, sagrado. (LIMA; OLIVEIRA, 2006, p.
6)

Deste modo, num primeiro momento, o processo de criacdo do espetaculo O
Seguinte Olhar foi desenvolvido por meio de leituras e debates, com participacdo de
toda a equipe, a respeito da lenda proposta. Paulatinamente, foram encaminhadas

propostas de cenas e identificadas as personagens que, extraidas do contexto da lenda,



86

poderiam ser levadas para a cena e apresentadas por uma Unica bailarina/intérprete.

Chegou-se a esta diviséo:

Quadro 01 — Cenas

01 Viagem de apresentacdo do Nogoquém

02 Apresentacdo de Onhiamuacabé

03 O namoro com a Cobrinha

04 Icuamd e Ocumaatd condenam Onhiamuacabé

05 Nasce o filho de Onhiamuacabé
06 A histéria do Menino

07 Persegui¢do e morte do Menino

08 Onhiamuacabé vela o corpo do filho

09 Os olhos do menino sdo arrancados e plantados: brota o
Guarana

Neste ponto, surgiram e foram tomando corpo as seguintes questdes: como seréo
apresentados coreograficamente, por uma Unica bailarina, todos os personagens? De que
maneira essa intérprete poderia lidar com a necessidade da simultaneidade interpretativa
de duas ou mais personagens? Que tratamento seria dado, cénica e coreograficamente,
aos dialogos existentes? Quais artificios deveriam ser utilizados no sentido de resolver a
narrativa, transpondo-a para a cena sem utilizacdo da palavra? Como a plateia deficiente
visual podera ter acesso ao que for produzido? Que elementos cénicos poderdo ser
utilizados para a criacdo coreografica com a bailarina deficiente visual?

Os ensaios foram organizados com divisdo em trés momentos: preparacao
corporal, experimentacdo/criacdo coreografica e avaliacdo, em forma de dialogo, dos
procedimentos do dia, realizada em um circulo com a equipe. Concomitante a esta
estrutura, programou-se a realizacdo de pesquisa/criacdo cenografica e sonora.

Partiu-se, assim, da lenda para o enredamento da tessitura do processo criativo,
do qual comecaram a emergir os elementos dramaturgicos desta composi¢do: o

movimento, o texto, 0 som e a cenografia.

A dramaturgia da danca se relaciona a instancia da composi¢ao
coreografica que cuida das relagbes que se estabelecem durante o
processo de construcdo e organizacdo da cena, sendo que suas
propriedades constitutivas se encontram inseparavelmente conectadas,



87

e ndo simplesmente agrupadas. Para isto, se faz necessaria tanto a
definicdo de um campo tematico especifico quanto a busca de precisao
em relacdo ao objeto a ser investigado. (HERCOLES, 2005, p. 126)

Opto, entdo, por utilizar este pensamento, desenvolvido por Rosa Hercoles, para
descrever e analisar as variantes que compuseram a dramaturgia do espetaculo O
Seguinte Olhar, sobretudo por dialogar com o conceito de criacdo em rede que adoto
neste estudo. Salles (2006, p. 26) ressalta que “[...] E importante pensarmos o ato
criador como um processo inferencial, no qual toda acdo, que d& forma ao novo sistema,
esta relacionada a outras acfes de igual relevancia, ao se pensar 0 processo Como um
todo [...]”

Empregada como indutor inicial da criacdo, a Lenda do Guarana desencadeou
uma série de processos e procedimentos visando & construgdo coreografica®.

Ao tomar conhecimento, discutir e refletir acerca da Lenda do Guarana e da
divisdo em nove cenas, Socorro Lima foi orientada pela direcdo a trabalhar cena por
cena, propondo sua visao inicial de como seria a composicdo corporal e coreografica
das personagens.

Utilizou-se como forma inicial de pesquisa de movimentos para a danca, a
improvisacdo®’. Mara Francischini Guerreiro ao tratar sobre a improvisacdo em

processos criativos, diz:

Na atualidade, muitos artistas realizam seus processos de criacdo
através de improvisacdes. Sdo propostas de experimentacdes como
estudo e desdobramento de questdes relativas a obra em processo. A
opcao por trabalhar neste formato esta conectada a imprevisibilidade
de suas experimentacOes, que pode gerar solugdes inesperadas e
diversas, visto gue os artistas envolvidos tém autonomia sobre o
processo. (GUERREIRO, 2008, p. 4)

Barbara Haselbach (1988) expde que improvisar significa executar algo, sob

certas condigdes, ndo previamente planejado. Pode ser entendido como a pratica de se

* 0O termo coreografia é aqui entendido na perspectiva labaniana, como a escrita da danca. (Cf.
RENGEL, 2005)

%9 Utilizo a improvisag&o como proposta inicial, pois, no decorrer do processo de criagdo, 0s movimentos
experimentados pela bailarina em questdo foram selecionados, e/ou modificados, a partir das observacoes
do diretor, da coredgrafa e do preparador corporal e organizados de forma a compor a coreografia. Mara
Guerreiro afirma que a improvisacado em processos de cria¢do atua como fomentadora da investigacio e
ocorre em um periodo anterior a apresentacdo da danca. As composicdes podem contar, ou ndo,
com improvisacdo em suas organizacOes. Destacam-se as seguintes possibilidades de configuracao:
improvisacdes com roteiros, em performances, intervencfes urbanas e coreografias, entre outros. (Cf.
GUERREIRO, 2008)
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adaptar a dificuldades (do tema, do objeto, da musica, entre outros), tornando-se ponto
de partida para uma mudanca individual ou composi¢do. Para a autora, improvisar
significa também chegar a uma forma espontanea.

Nesse caso, 0 exercicio de improvisacdo levado a cabo por Socorro, teve como
elemento fundador a lenda proposta.

O ato de improvisar pode ser considerado como uma motivacdo para o
movimento: uma expressdo do objetivo, que mais tarde torna-se significativo. Desta
forma, o improviso pode ser visto como uma atividade motivadora ou fase preparatdria
ou, ainda, campo experimental para as composi¢fes em danca. Entretanto, além disso,
ela também é marcada por caracteristicas proprias: a capacidade de criacdo espontanea e
a sua expressdo. (Cf. HASELBACH, 1988)

A partir das primeiras proposicdes de movimento da bailarina, foram
identificadas, pela equipe envolvida, caracteristicas acentuadas do ballet cléssico,
principalmente no que concerne a postura verticalizada e a leveza, preconizadas por
esse género de danga.

Eliana Malanga (1985) assevera que a evolucdo da técnica classica foi guiada
pela busca da agilidade e leveza do bailarino com o objetivo de possuir total dominio do
corpo, de seus musculos e de seus movimentos, de maneira a poder utiliza-lo de forma
expressiva. Destaca, ainda, que esta técnica apresenta certos principios de postura —
ereta e alongada — e posicionamento do corpo que precisam ser mantidos em todos 0s
movimentos, atuando nas potencialidades de agilidade, equilibrio e movimento
harmonico.

Reitero que a bailarina em questdo tem inscrita em seu corpo uma série de
vivéncias corporais. Em danca, especificamente, pode-se citar: ballet classico, jazz e
contato improvisacdo. De acordo com Katz (1998, p.19) “[...] Para improvisar, um
corpo precisa haver colecionado muitas experiéncias motoras. A sua capacidade de
inovar parece depender totalmente da sua habilidade em haver adquirido muitos
conhecimentos motores”. No entanto, nas experimentagdes iniciais do processo, as
nuances enunciadas do ballet emergiram de modo proeminente.

A diregdo, entdo, deliberou, juntamente com o preparador corporal e a
coredgrafa, proporcionar que outras possibilidades de movimentos fossem investigadas,
a fim de gerar novas conexdes com o acervo da referida bailarina. Salles (2006, p. 22)
afirma: “[...] o desenvolvimento do processo vai levando a determinadas tomadas de

deciséo que propiciam a formacao de linhas de forca. Essas passam a sustentar as obras
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em construcdo [...]”. Fayga Ostrower (2008, p.27) em sua obra Criatividade e processos
de criacdo, reafirma esse pensamento a respeito da obra em construg¢do: “[...] Cada
decisdo que se toma representa assim um ponto de partida, num processo de
transformagao que estad sempre recriando o impulso que o criou”.

Katz (1998, p. 17) assinala que a improvisacdo atua tanto na producdo de um
novo vocabulario, quanto na configuracdao de conexdes inusitadas com o vocabulario ja
estabelecido. E que, nos dois casos, 0 que a improvisacdo intenciona é a quebra de

cadeias habituais.

Eu acho que isso (0 entendimento do movimento proposto na danca)
parte através das informacdes, por exemplo: se eu sei como andar e
iSSO ja estd em mim, a professora diz entdo eu quero que vocés agora
andem rapido, ai eu ando rapido e assim ela vai propondo as coisas eu
assimilando com outras coisas que eu ja sei. (Socorro Lima,
depoimento cedido em 05 de setembro de 2012)
A bailarina pesquisada ressalta 0 que esta reconfiguracdo Ihe proporcionou, na
pesquisa de movimento: “Foi a desconstrucdo corporal mesmo, de criar 0 personagem,
de sair do que o meu corpo ja conhecia, dentro do processo da danca que foi

desenvolvido antes. [...]”. (Socorro Lima, depoimento cedido em 16 de margo de 2013).

Em geral, quando uma nova instrucéo é colocada em um corpo, ocorre
um acordo com as informagdes ja pertencentes a este corpo, onde o
processo de absorcdo das informacdes pelo sistema irda promover a
transformacdo da informagdo, assim como do sistema que a
reconhece. Esta juncdo cria um conjunto de relagdes onde, tanto as
possiveis aquisices de existéncia formal quanto a permanéncia de
uma nova instrucdo se encontram intimamente relacionadas a questéo
do aprendizado. (HERCOLES, 2005, p. 21)

Logo, vislumbro que o processo de criacdo coreografica foi pautado pela
preparacdo corporal e pelas experimentacfes coreograficas realizadas em duas vias — a
partir da improvisacdo e da pesquisa de movimentos cotidianos, como material a ser
desdobrado na cena®®, que atuaram no estabelecimento de um novo vocabulario no
corpo da intérprete-criadora. Contou, também, a contribuicdo da plateia DV, bem como
a composicdo cenografica construida para o espetaculo. Isabel Marques ao tratar sobre o

processo criativo em danga define:

%0 A diregdo do espetaculo orientou a intérprete-criadora a pesquisar movimentos de pessoas dentro da sua
propria casa, anota-los e leva-los para o ensaio. O lécus da pesquisa foi definido pela possibilidade que a
bailarina com visdo subnormal teria de se aproximar o suficiente para perceber os movimentos realizados
por membros da sua familia.
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Os processos criativos de danca/arte sdo aqueles que dao margem para
escolha, ordenacdo, construcdo e criacdo ampla [...] Destaco dois
processos criativos importantes para que leituras de danga/mundo
sejam amplas, relacionais, abertas e revestidas de sentidos: a
composicdo coreografica e a improvisagdo. (MARQUES, 2010, p.
154)

Nesta construcdo, comeco por tratar de alguns aspectos referentes a preparacao
corporal, um dos fios fundamentais nesta constru¢do dramatdrgica da danca. Para tanto

trago a fala do preparador corporal, ao descrever o contetdo do seu trabalho:

Os principios que busquei trabalhar foram: desarticulagéo corporal,
exploracdo do espaco, os planos, foco e experimentacdo corporal a
partir de sensacbes opostas de corpo tenso, corpo relaxado.
Conscientizacdo corporal quando eu pedia que ela tocasse que
percebesse o corpo dela através do tato, tocasse 0 maximo de partes
do corpo que ela podia areas que normalmente a gente ndo toca,
como: 0 sovaco, area de trds do cotovelo, atrds do joelho. Entdo essa
conscientizagdo, mesmo, dela tomar o corpo como um todo [...] (icaro
Gaya, depoimento cedido em 15 de dezembro de 2012)

Para discutir a preparacdo corporal do espetaculo O Seguinte Olhar, lanco méo
de dois tedricos da danca: Klauss Vianna e Rudolf Laban. Essa escolha se justifica pela
aproximacao dos conceitos que ambos estabeleceram ao estudar a fundo o movimento
na danca com a linha de trabalho desenvolvida nesse processo de criagao.

Defino, assim, como eixo de suma importancia para esse trabalho, a questdo da
exploracdo do espaco, por oportunizar a bailarina a oportunidade de se deslocar com
autonomia e fazendo uso dos mais variados tipos de movimento, a partir do momento
em que seu corpo passa a conhecer o0 espaco cénico. O espaco que foi delimitado para
0S ensaios e, posteriormente, para apresentacdo do espetaculo, pode ser representado
pelo “cubo” delineado no estudo da organizagao espacial dos movimentos desenvolvido

por Laban®.

*1 0 cubo é um corpo geométrico tridimensional, com seis faces, estruturado pela ligacdo dos extremos
alcancados pelas oito diregdes da cruz diagonal. O centro do cubo corresponde ao centro do corpo do
bailarino. Ha inimeras maneiras de se experimentar esse solido imaginério, criando-se diferentes
trajetdrias. (Cf. RENGEL, 2005, p. 41)
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Figura 29 — Cubo — organizacgéo espacial

Fonte: Rengel, 2005.

Ao falar sobre o espaco, Klauss Vianna:

Ao dividirmos o0s espacos, nos localizamos dentro deles.
Estabelecemos seus limites, tdo importante para o surgimento de uma
verdadeira acdo. [...] Assim é importante que, antes de comecar
qualquer trabalho corporal, eu incorpore 0 espaco que vou usar. [...]
Ao caminhar por um espaco fechado, ao ter consciéncia dele, limito
meus espacos internos para que minha energia seja conduzida e
utilizada so na extensdo da sua necessidade [...] (VIANNA, 2005, p.
94-96)

Para que o espaco fosse conhecido pela bailarina, utilizou-se concomitantemente
o que o preparador corporal denominou de “desarticulagdo corporal”, que consistiu no
explorar de varias possibilidades de movimentos com articulacdes isoladas do corpo,

tais como cotovelo, joelho, quadril e ombro.

Fizemos um trabalho de segmentagéo corporal: a cabega, 0os ombros,
os cotovelos, 0s punhos, os dedos [...] Foi bem interessante pra mim
observar dentro desse trabalho que ela conseguia desenvolver uma
consciéncia maior em relacdo a isso (percep¢do do proprio corpo e do
espaco) e tinha uma propriedade que ela passava de ter cada vez mais
confianca nela mesma [...] (icaro Gaya, depoimento cedido em 15 de
dezembro de 2012)
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Figura 30 — Exploracdo do espaco

=

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Lui

Reporto-me mais uma vez a Vianna (2005, p. 99): o autor, ao discorrer sobre o
trabalho articular, afirma que, ao explorarmos determinada articulacdo, expandimos sua
mobilidade, o0 que faz com que o esforco efetivado repercuta sobre todo o corpo. Ou
seja: ao trabalhar de forma isolada uma articulacgao, ao separar as partes do corpo, pouco
a pouco a percepcdo da totalidade é recuperada — a dissociacdo torna-se Util a

associagao.

Figura 31 — Trabalho com articulagdo dos Figura 32 — Trabalho com articulacGes
cotovelos das méos

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz
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A decisdo de experimentar possibilidades de movimentos com as articulagbes
isoladas relacionou-se diretamente aos niveis — alto, médio e baixo — e aos planos
espaciais®’, o que possibilitou que o espaco fosse explorado em toda sua

tridimensionalidade, investigando os apoios™ que estas associagcdes poderiam gerar.

A questdo espacial também foi muito relevante. E muito importante
gue se desenvolva na danca uma consciéncia do espaco. Entdo isso
(explorar o espaco) foi algo que eu tive que trabalhar bastante com
ela, trabalhar no chdo, no plano médio, no plano alto [...]
deslocamentos utilizando partes diferentes do corpo, ah como é que eu
posso me deslocar no plano baixo com o meu ombro, como é que eu
posso me deslocar no plano médio usando meu quadril [...] (icaro
Gaya, depoimento cedido em 15 de dezembro de 2012)

Esclareco novamente a importancia de se explorar o espacgo, sobretudo para a
pessoa que possui déficit visual e que isso tem permeado toda a minha trajetéria no
ensino da danca para estas pessoas. Magda Bellini (2011, p. 123) ratifica esta assertiva
ao expor que um dos aspectos mais importantes da independéncia a se levar em conta
em pessoas que perderam a visdo € a orientacdo no espaco. Faz-se pertinente afirmar,
enquanto professora e coredgrafa que atua ha dez anos no ensino da danca para pessoas
com deficiéncia visual, a necessidade de se explorar o espago a cada configuragdo nova
que se apresente 0 que no caso desse processo de criacdo se deu de duas formas: uma
sala de ensaio nova e o primeiro espetaculo solo do grupo Passos Para Luz.

O foco, normalmente associado ao olhar, foi trabalhado com a intencdo de
contemplar variadas partes do corpo. Rengel (2005, p. 19) afirma que o foco ndo esta
restrito a visdo. Pode ser ativado por outras partes do corpo, que podem estar “olhando”
para um ou diversos pontos no espaco. No caso da intérprete-criadora com visdo
subnormal, foi necessario reforcar a atencdo para o foco do olhar também, pois de
acordo com Ana Macara (2011, p. 85) o foco do olhar no bailarino estad diretamente

relacionado a qualidade da sua interpretacdo na cena.

%20 preparador corporal trata como planos de movimento o trabalho que foi realizado de niveis e planos
espaciais. Plano espacial corresponde a combinagdo de duas dimensdes. Retomo aqui a definicao de nivel
espacial que pode ocorrer em duas instancias: de uma parte do corpo em relacdo a articulagdo na qual
ocorre 0 movimento e do corpo todo em relagdo a um objeto, outros corpos ou ao espaco geral. (Cf.
RENGEL, 2005)

%% Os apoios do corpo estdo relacionados com a gravidade. Estes apoios podem acontecer no chao, nos
objetos sobre 0s quais 0 corpo se apoia €, ainda, no préprio corpo. Configuram-se como passivos — com o
corpo ou parte dele pesando, cedendo sobre algo ou sobre parte do préprio corpo — ou ativos, usando
intencionalmente o peso do corpo direcionado para uma superficie qualquer de apoio. (Cf. NEVES, 2008)
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[...] uma coisa que eu pensava era o foco também no espago — faz isso
em relagdo a parede, faz isso em relacdo ao chdo — utilizar essas
referéncias de foco no espaco pra ter uma ligacdo mais verdadeira,
mais objetiva mesmo do movimento. Porque a questdo do foco era
uma coisa que era muito importante pra se trabalhar, o objetivo era
dela ter um foco, ndo s6 no olhar, mas em varias partes do corpo.
(icaro Gaya, depoimento cedido em 15 de dezembro de 2012)

O entendimento da possibilidade de focar com partes do corpo, como o quadril,
0 cotovelo, o ombro e outras, de fazé-las “olhar” para varios pontos do espaco, foi
levado para as experimentacfes coreograficas, resultando em uma construcao cénica de

movimentos mais precisos. O olhar expandiu-se.

Figura 33 — Foco do olhar

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

As sensacOes opostas experienciadas neste processo de preparagdo corporal
tiveram como premissa basica oferecer ao corpo da intérprete-criadora a possibilidade
de compor dualidades, sobretudo com movimentos que levassem a estados de
relaxamento e tensdo, tanto a partes isoladas (como bragos e pernas) quanto ao corpo

como um todo.

E preciso jogar com opostos também em nosso corpo. Para conhecer o
exato grau de relaxamento de um masculo é preciso antes ter
experimentado a tensdo. Para conhecer a importancia do espacgo entre
as articulagdes € preciso ter sofrido com a falta de espaco. SO depois
de nos sentirmos presos saborearemos 0 exato sabor da liberdade.
(VIANNA, 2005, p. 81)
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Nestas experimentacdes emergiu um corpo deformado, tenso, pesado que foi
colhido pelo dramaturgo e levado para o trabalho de experimentacdo/criacéo
coreografica para compor a cena da “Apresentacio da Onhiamuacabé”. Icaro Gaya,

detalha as sensacdes que buscou trabalhar:

As sensacdes que eu estava buscando com ela, eram de alternancia,
uma alternancia de sensa¢do de um corpo grotesco, como seria um
corpo deformado, como é a sensacgdo de corpo que € reprimido, como
¢ a sensacao de tensdo corporal [...] trabalhei também com sensacdo
através de imagens, quando eu pedia para ela se transformar em um
monstro pra ela ir mesmo pra essa imagem corporal do grotesco e
contrapondo também com sensacdo de liberdade, de relacdo com a
natureza, entdo era aquela imagem de fada, era mais como se fosse
uma ninfa, como uma sensagéo de vento [...] trabalhei ent&o com essas
dualidades, com esses estados. (Icaro Gaya, depoimento cedido em 15
de dezembro de 2012)

Figura 34 — Sensac¢des opostas — Figura 35 — Sensac¢des opostas —
Corpo tenso Corpo leve

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

As experimentacdes coreogréficas, trabalhadas no segundo momento do ensaio,
comecaram, como ja foi dito, a partir da improvisacdo. O material produzido pela
intérprete-criadora passava, a cada uma das nove cenas, por uma selecdo feita pela
coredgrafa e pelo diretor a fim de gerar novos arranjos para composi¢ao coreografica.
Marques (2010, p. 154-155) expde que a composicdo coreografica trabalha com as
possibilidades de experimentacdo das relaces de nexo, de exploracdo, de criacdo, dos
signos e dos componentes da danca, que tém como intento escolher, recortar e finalizar

— ainda que provisoriamente — produtos.
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Para se compor em danga é preciso muito mais que o ato de dancar. E
necessaria a vivéncia do fascinante processo criativo para, a partir
dele, dar forma a composi¢do cénica. [...] Podemos chamar a
coreografia de composicdo coreografica. Na danca, quem escreve é 0
corpo com suas percepgOes, sensacdes e sentimentos transformados
em qualidades no espaco e no tempo, Seus parceiros inseparaveis.
(LOBO; NAVAS, 2008, p. 25-26)

Assim, muitos movimentos originados na preparacdo corporal foram coletados
para serem desdobrados na experimentacdo coreografica. E muitas necessidades
identificadas pelo olhar do diretor e da coredgrafa, durante as experimentacdes
coreograficas realizadas pela intérprete-criadora, eram destacadas como material para o
preparador corporal desenvolver no seu trabalho. Ou seja, foram se estabelecendo nexos
a partir das interacOes entre os diversos momentos do ensaio, possibilitando avaliacoes,

revisoes e selecdo do material gerado em cada um desses momentos.

As interacGes sdo0 muitas vezes responsaveis por essa proliferacdo de
novos caminhos: provocam uma espécie de pausa no fluxo da
continuidade, um olhar retroativo e avaliagfes, que geram uma rede de
possibilidades de desenvolvimento da obra. Essas possibilidades
levam a sele¢Bes e ao consequente estabelecimento de critérios.
(SALLES, 2006, p. 26)

O estudo intenso das acBes corporais® de cada personagem, o sentimento e
emocdo que cada um podia emanar na cena, a construcdo das relagdes entre as
personagens, levaram a outra escrita do texto, que, ao tomar a Lenda do Guarana, a
ressignifica, sem deixar que perca, contudo, sua simbologia. Ao falar de outra escrita do
texto, refiro-me a escolhas de acrescentar, retirar e/ou modificar elementos da historia
narrada pela versdo da lenda adotada, propiciando que 0 processo criativo tivesse um
ponto de partida aberto a novas conexdes refletidas nas opcdes estéticas configuradas na
obra coreogréfica. Assim, a experimentacdo/criacdo coreografica, bem como as
constantes avaliacOes realizadas com toda equipe, ao final de cada ensaio,
possibilitaram o delineamento de caracteristicas proeminentes em cada cena, deixando
claro que, embora outras caracteristicas tenham sido observadas, a equipe elegeu uma

como dominante.

> Utilizo agdo corporal na perspectiva de Laban, que a define como: a acdo que compreende um
envolvimento total da pessoa, racional, emocional e fisico. (RENGEL, 2005)
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Quadro 02 — As cenas e suas caracteristicas

~ Cenas | Caracteristicas Identificadas
01 | Viagem de apresentacdo do Nogoquém Orgulho
02 | Apresentacao de Onhiamuacabé Poder
03 | O namoro com a Cobrinha Sedugdo
04 | Icuama e Ocumaat6 condenam Conflito
Onhiamuacabé
05 | Nasce o filho de Onhiamuacabé Dor
06 | A hist6ria do Menino Alegria
07 | Perseguicdo e morte do Menino Aflicao
08 | Onhiamuacabé vela o corpo do filho Consternacao

09 | Os olhos do menino sdo arrancados e | Renascimento
plantados: brota 0 Guarana

Essas caracteristicas possibilitaram que a composicdo coreografica de cada cena
ganhasse nuances que definiram rumos para a construgdo corporal de cada personagem.

Exponho, assim, o processo de experimentacdo/criacdo coreografica de cinco
cenas: A histdria do Menino; Viagem de apresentacdo do Nocoquém; Apresentacdo de
Onhiamuacabé; Onhiamuacabé vela o corpo do filho e Os olhos do menino sdo
arrancados e plantados: brota o Guarana. A escolha da primeira cena citada justifica-se
por compor um procedimento diferenciado dentro do processo experimentacdo/criacao
coreografica ao engendrar outro tipo de pesquisa de movimento que ndo foi pautada
pela improvisacgdo. E as outras quatro cenas por estabelecerem nexos diretos de diversos
tipos com a plateia de pessoas com deficiéncia visual.

Vale ressaltar aqui que todas as cenas do espetaculo foram construidas com o
objetivo de contemplar a plateia com deficiéncia visual e um dos caminhos encontrados
durante o processo criativo foi a posi¢cdo enquanto plateia que esse publico ocuparia:
definiu-se que seriam os quatro lados do espago cénico, composto pelo “cubo”.
Destarte, deliberamos, durante as experimentagdes, que seriam privilegiadas as bordas
da cena, a fim de aproximar mais a bailarina desta plateia, possibilitando 0 acesso em
duas instancias: da intérprete-criadora, enquanto deficiente visual, estabelecer contato

com a plateia e da plateia poder utilizar tanto o recurso do residuo visual, quanto 0 uso
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mais intenso dos sentidos remanescentes na apreensao da coreografia executada
pela intérprete-criadora.

Esse espago teve seus limites demarcados com esteiras de palha, o que foi
utilizado como referéncia da dimensdo do espago cénico para a intérprete-criadora e
também para a plateia, sobretudo, pela sonoridade produzida pela atuacdo da bailarina
na borda da cena, o que auxiliou na compreensdo da histéria contada. Destaco neste
ponto a sinestesia produzida com este recurso ao propiciar a evocagdo de imagens a
partir do som. Jodo Oliveira (2002, p. 155) afirma: “[...] A percep¢dao, como sabemos,
desdobra-se através dos nossos diversos sentidos. Ora, as imagens das coisas percebidas
podem ser de carater visual, auditivos, tacteis e assim por diante; todos 0s nossos

sentidos imprimem ‘imagens’ na alma”.

Os textos da danga sdo, portanto, entrelacamento de corporeidades, de
signos e de seus componentes que se ordenam em improvisagoes,
composicOes, repertorios. A articulacdo, a combinagdo, o arranjo
individual ou coletivo dos campos de significacdo da linguagem da
danga geram a construcdo de textos a serem compartilhados — lidos —
por/com um publico observador ou participativo. (MARQUES, 2010,
p. 154)
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Figura 36 — Diagrama da disposi¢do do espaco cénico.
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Figura 37 — Delimitacdo do espaco cénico

-

’

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

A cena “A histéria do Menino” foi trabalhada a partir da pesquisa de
movimentos cotidianos, realizada pela intérprete-criadora por solicitacdo do diretor e
depois orientada por ele. Esta pesquisa teve como locus a residéncia da intérprete-
criadora, numa escolha que se deu por proporcionar a bailarina com visao subnormal a
proximidade necessaria para observar os movimentos realizados por outras pessoas,
bem como a possibilidade de recorrer ao toque no corpo de outro, como segundo
recurso, na impossibilidade de apreensdo do movimento com uso de seu residuo visual.
Deste modo, os movimentos pesquisados pela intérprete-criadora foram focados nas
criangas (seus sobrinhos) da sua familia, em situacdes de brincadeiras, 0 que propiciou
Sua utilizagdo na cena “A histéria do Menino”, desenhada para mostrar a agdo deste
personagem no Nogoquém e permeada pela caracteristica “Alegria” — impressa no
brincar e saborear as delicias do lugar. Esta cena teve o uso de balGes como elemento de
cena, os quais foram explorados sonora e visualmente. Socorro detalha como realizou

essa parte da pesquisa:

Como eu tenho baixa visdo, as vezes me aproximando deles
(sobrinhos) bem de perto pra ver a movimentacdo ou entdo tocando.
Porque no momento que eu estou vendo 0S movimentos se eu nao
entender eu chego bem pertinho deles ou entdo eu pergunto pra eles o
que estdo fazendo e interajo. Tanto é que quando a gente foi fazer uma
parte da cena dessa historia do menino foi de uma brincadeira que eu
fiz com os meus sobrinhos dentro d’agua brincando um com o outro,
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jogando as coisas um pro outro e vendo movimentagdo de brago, na
hora de estar passando de um lado pro outro eu procurei ver bem de
perto e até mesmo tocar pra entender os movimentos. Ai eles (os
sobrinhos) ficavam com raiva. Por que eu aproveitava nessas horas
pra anotar, entdo eu pedia para eles esperarem ai eles ficavam
chateados porque eles estavam brincando, né? Nessa brincadeira, na
interacdo que eu tinha com eles eu aproveitava pra pegar esses
detalhes, copiar esses movimentos. (Socorro Lima, depoimento cedido
em 16 de margo de 2013)

Figura 38 — Cena do espetaculo O Seguinte Olhar:
“A histéria do Menino”

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

A cena “Viagem de apresentacdo do Nocoquém”, a primeira do espetaculo O
Seguinte Olhar, foi moldada na perspectiva de conex&o direta entre a plateia e bailarina.
A intérprete-criadora inicia o espetaculo com essa cena, sentada entre a plateia e comega
a coreografia em uma das cadeiras destinadas ao publico, a partir de movimentos quase
imperceptiveis concentrados no centro de seu corpo™, o que ndo sinalizava, para a
plateia, o inicio exato do espetaculo. Ainda na plateia, 0s movimentos cresciam até
compor um ritmo frenético culminando com a saida da intérprete-criadora do local onde
se achava para o centro da cena, seguindo-se a apresentacdo do Nog¢oquém. Portanto,

neste comeco de espetaculo, a intérprete integra a plateia, simbolizando logo de inicio a

% Adoto o termo “centro do corpo” pautada no método Laban, que corresponde a regifo do umbigo que
forma o centro de dois outros centros: cintura pélvica e cintura escapular.



102

conexao direta entre a artista e o puablico. Nesta primeira cena, a caracteristica

“Orgulho” foi denotada a partir de movimentos expansivos realizados em ritmo®

acelerado, priorizando, na trajetéria®’ percorrida pela bailarina, as bordas da cena.

Figura 39 — Cena do espetaculo O Seguinte Olhar:
“Viagem de apresentacao do Nogoquém”

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

A cena “Apresentacdo de Onhiamuagab&” foi construida a partir da busca pelo
entendimento de quem seria a personagem Onhiamuacabé. A discussdo em equipe
acerca da atuacdo desta mulher na Lenda do Guarand levou a reflexdes que culminaram
na eleicdo da caracteristica “Poder” para permear esta cena. Essa caracteristica foi
escolhida pela compreensdo do dominio exercido por esta personagem na tribo através
da posse do conhecimento das plantas, seu uso medicinal e a integracdo plena desta
mulher com os elementos da natureza, o que conferia a ela o titulo de “Dona” do
Nocoquém. Para a apresentacdo desta personagem, foi realizado o trabalho de
construcdo corporal, que teve como base o corpo tenso, deformado e pesado,
experimentado na preparacdo corporal e paulatinamente configurou o que ficou
denominado como “Monstro”. O estado corporal do “Monstro” estava diretamente
associado ao enorme “Poder” desta mulher na sua tribo. Ao dar corpo ao “Monstro” a
intérprete-criadora aproximava-se da plateia, chegando tdo proximo quanto possivel,

mostrava-se, travando um dialogo mediado pelo movimento ao levar o foco das suas

% 0 ritmo é entendido segundo o que Laban, denomina de “ritmo métrico” que ¢ medido, quantificado,
restringido a batidas e contagens. (Cf. RENGEL, 2005)

> Segundo Laban, “trajetéria” ¢ a unido dos pontos por onde se desloca o movimento. A trajetoria define
0 ponto exato de inicio do movimento, para onde é conduzido e aonde chega. (Cf. RENGEL, 2005)
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acOes corporais para a plateia e pela sonoridade produzida por esta personagem atraves

de um apito de madeira colocado sobre o nariz e a boca.

Na parte do monstro a intengdo € mostrar, nesse momento a integragdo
dela com os elementos da natureza, a Amazonia é rica de elementos
naturais, de crendices, de mitos, de historias. Entdo esses elementos
estdo todos sintetizados nesse corpo dela, que é um corpo de monstro,
transformado. Isso simboliza a integracdo dela, da Dona do
Nogoquém com a natureza. E como se ela incorporasse. Os elementos
da natureza vém e tomam conta dela, tal a integracdo dela. Dai a
capacidade que ela tem de ser escolhida para ser essa mulher que é
Dona do Nogoquém e responsavel por todo aquele paraiso que o0s
indios tém na tribo. (Walter Freitas, depoimento cedido em 22 de
outubro de 2012)

Figura 40 — Cena do espetaculo O Seguinte Olhar:
“Apresentacao de Onhiamuagabé”

Fonte: Frame de registro de apresentacdo em video. Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Ja a cena “Onhiamuacabé vela o corpo do filho” constituiu um momento no
espetaculo no qual a plateia entrou em cena. A coreografia nesta cena do espetaculo foi
composta em forma de ad4gio® com movimentos lentos e continuos e utilizou-se como
objeto de cena duas garrafinhas de agua mineral contendo liquido até a metade do
recipiente, ao manipular com as maos esse objeto, foi produzida uma sonoridade que
compds a ténica desta cena marcada pela tristeza da personagem. Assim, ao encontrar o
corpo do filho Onhiamuacabé consternada pede auxilio a um integrante da plateia para

realizar o ritual fanebre de lavar o corpo do menino. Para tanto chega proximo a um

%8 Adégio provém da palavra italiana adagio e significa andamento lento, vagaroso.
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espectador estende o brago e entrega uma das garrafinhas na mao desta pessoa em um
gesto que solicita a pessoa que a acompanhe no seu pesar. A pessoa da plateia é
induzida pela intérprete-criadora a segui-la no seu trajeto e no movimento realizado com
a garrafinha de 4gua. Apds, simbolicamente, lavar o corpo do filho, a personagem leva a
pessoa da plateia de volta ao seu assento. Verifica-se neste momento do espetaculo a
plateia assumindo outra atuacdo, agora dentro da construcdo cénica como participe da

composicado coreografica.

Ha muitos trabalhos artisticos de danca na contemporaneidade que
também subvertem a nocdo de espectador que tradicionalmente
somente assiste e V& a danca: sdo trabalhos que convidam o espectador
a ler a danca dancando, interagindo, propondo um olhar para o
trabalho artistico mediado pelas sensacOes e experiéncias corporeas.
(MAQUES, 2010, p. 159)

Eu ndo esperava que ela viesse me buscar, eu fiquei assustada, mas foi
muito legal. Entendi que eu tava participando do sofrimento dela, eu
tava ajudando, dando um apoio, creio eu, um apoio moral. Porque
naquele momento ela tava precisando de alguém, a crianga morreu.
(Karina Pinheiro, depoimento cedido em 03 de dezembro de 2012)

Figura 41 — Cena do espetaculo O Seguinte Olhar:
“Onhiamuacabé vela o corpo do filho”

Fonte: Frame de registro de apresentacdo em video. Arquivo do Grupo Passos Para Luz
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Figura 42 — Cena do espetaculo O Seguinte Olhar:
“Onhiamuacabé vela o corpo do filho”

Fonte: Frame de registro de apresentacdo em video. Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Na tltima cena analisada neste capitulo “Os olhos do menino sdo arrancados e
plantados: brota 0 Guarana” esta impressa a alegoria da ressignificagdo dos olhos que
perdem a funcdo perceptiva e renasce como fruto que da forca ao corpo. Nesta cena o
corpo do “Monstro” volta a cena, com furia e poder, arranca os olhos do menino e segue
para mais um contato direto com a plateia ao repetir a acdo de tirar também os olhos do
publico, chegando bem perto e tocando-os nos olhos. A coreografia assume um ritmo
frenético, a intérpre-criadora percorre todos os lados do espago cénico e permite que as
pessoas com deficiéncia visual tenham contato e acesso ao movimento realizado por ela.
Por conseguinte os olhos sdo plantados e do olho direito brota 0 Guarand, finalizando o
espetaculo. Esta cena traz a tona a questdo do renascimento pelos olhos, o que permite
varias leituras a partir deste 6rgao sensorio responsavel por aproximadamente 80% da

nossa percepcdo do mundo.
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Figura 43 — Cena do espetaculo O Seguinte Olhar:
“Os olhos do menino sdo arrancados e plantados: brota o Guarana”

- S -
L
X

Y eedl o
Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Destaco um recurso que utilizei enquanto coredgrafa com a bailarina, para que
esta fixasse as trajetorias definidas na composicdo coreografica, solicitei a ela que
fizesse desenhos esquematicos das cenas. A respeito do uso de desenho no processo de

criacdo, Cecilia Salles relata:

[...] o desenho guarda conexdes, sob a forma de organizacdo das
ideias: hierarquizagdes, subordinagdes, coordenacdes, deslocamentos,
oposicBes, agcbes mutuas etc. Tudo é feito, na maioria dos casos, por
meio de grafismos intimos, ou seja, sem padrbes pré-estabelecidos.
(SALLES, 2008, p. 107)

Figura 44 — Desenhos da trajetoria coreografica no espaco cénico.
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Desenho: Socorro Lima

A participacdo da plateia de deficientes visuais que compds 0 processo de
criacdo do espetaculo foi efetivada a partir de encontros periodicos realizados nos
ensaios. Tivemos quatro encontros em momentos distintos do processo de criacéo,
organizados com vistas a proporcionar que essa plateia tivesse acesso a evolucdo do
processo cénico e emitisse sua compreensdo e contribui¢do acerca do que estava sendo
construido. Deste modo, a plateia de deficientes visuais atuou como receptora e
produtora de sentidos e significados na obra coreogréafica.

Diante do desafio de propor um processo de criacdo em danca elaborado com
uma bailarina deficiente visual para uma plateia também deficiente visual, levou a
equipe envolvida a pensar constantemente nesses dois vieses. Dentro desse contexto se
fez imperativo ndo s6 fazer “para” uma plateia com déficit visual, mas fazer “com” esse

publico que almejavamos contemplar.
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Esclareco que durante o processo foi cogitado o uso da Audiodescricdo® como
uma possibilidade de acesso para a fruicdo do espetaculo O Seguinte Olhar. No entanto
ap6s inumeros debates, deliberamos ndo utilizar este recurso nesse pProcesso.
Vislumbramos que outras possibilidades poderiam ser levadas para a experimentacao
em danga e no dialogo com a plateia de deficientes visuais poderiamos estabelecer
outros caminhos para a recepcdo da danca. A assertiva expressa por Jodo Oliveira
(2002, p. 221) no que tange as dificuldades de difusdo desta ferramenta, alimenta em
parte a decisdo de ndo utiliza-la, neste momento: “[...] as palavras jamais equivalem
exatamente as coisas que elas representam; entre uma e outras, existem barreiras
semanticas intransponiveis. Dai a impossibilidade de que a descricdo de uma cena
“traduza” perfeitamente o seu contetido visual. [...]”. N&o desconsidero ou minimizo as
potencialidades da Audiodescricdo enquanto recurso que promove acessibilidade ao
publico com deficiéncia visual a varias praticas artisticas, no entanto acredito que outras
possibilidades de acesso podem e devem ser pensadas e experimentadas, sobretudo, na

danga.

O palavreado em torno da danca restringe as atividades daqueles que
pertencem ao mundo da danca profissional, tornando-os responsaveis,
em palavras, pelos pensamentos e agdes que séo essencialmente ndo
verbais. Ele também sufoca o conhecimento senso-comum e as
sensibilidades dos espectadores, porque inibe sua capacidade natural
para dancar e apreciar a danca [...] (BLACKING, 2013, p. 2)

Destaco, assim, dois desses encontros — o primeiro e o terceiro — por
representarem respectivamente dentro do processo de cria¢do, dois momentos nos quais
houve avancos significativos na construcdo coreografica. No primeiro encontro com a
plateia, estiveram presentes trés pessoas com deficiéncia visual, foi explicado a elas o
objetivo do Projeto e a pesquisa para esta que seria realizada a partir desta experiéncia.
Por conseguinte foi apresentada a sala de ensaio, o espaco delimitado para a cena e 0
local que ocupariam durante a apresentacdo das cenas. O ensaio nessa primeira

apresentacao para a plateia foi dividido em trés blocos de cenas, obedecendo a forma na

% Este recurso consiste na descricdo clara e objetiva de todas as informagdes que compreendemos
visualmente e que ndo estdo contidas nos dialogos, como, por exemplo, expressdes faciais e corporais que
comuniquem algo, informagBes sobre o ambiente, figurinos, efeitos especiais, mudangas de tempo e
espaco, além da leitura de créditos, titulos e qualquer informacdo escrita na tela. (Ver no sitio:
http://audiodescricao.com.br)



http://audiodescricao.com.br/
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qual vinha se desenvolvendo o processo de experimentacdo das cenas, trabalhadas
individualmente, a principio, e em blocos, posteriormente. As cenas estavam ainda em

fase de experimentacdo e foram organizadas nos seguintes blocos:

Viagem de apresentacdo do Nogoquém
Apresentacdo de Onhiamuagabé

O namoro com a Cobrinha

Icuaméd e Ocumaatd condenam Onhiamuacabé
Nasce o filho de Onhiamuacabé

1° - Bloco

obwbdE

o

A histéria do Menino

0.
2°- Bloco Perseguicdo e morte do Menino

~

Onhiamuacgabé vela o corpo do filho
Os olhos do menino sdo arrancados e plantados: brota
0 Guarana

3°-Bloco

© ™

Encerrada a primeira apresentacdo dos blocos das cenas, a plateia relata seu
entendimento, impressdes e percepgdes acerca do que haviam presenciado. Esclareco
que neste primeiro momento a plateia ndo conhecia a historia que estdvamos contando

coreograficamente e que a trilha sonora ainda ndo estava presente.

Eu consegui identificar muitas coisas. Nessas cenas tem varias
informacGes, tem varios personagens, né? Eu percebi acho que uma
cobra, parecia que ela estava segurando uma cobra. Tem outra cena
que eu penso que é uma crianga, que estava brincando. Acho que
alguém morreu. Ai a ultima parte eu acho que estava crescendo
alguma coisa. [...]. (Karina Pinheiro, depoimento cedido em 22 de
outubro de 2012)

Eu pensei assim que ela estaria num momento de agonia, ela parece
que estava querendo sair daquela situagdo, ne? Num momento de
muita angUstia. Eu percebi porque ela comecou de forma circular®
parece que ela estava querendo se impor neste comeco. (Yolanda
Yoko, depoimento cedido em 22 de outubro de 2012)

Apos o relato dessas impressdes, o diretor conta para a plateia a historia da
Lenda do Guarana, no formato a partir do qual estivamos desenvolvendo a pesquisa e a
experimentacdo cénica. De posse desta informacéo, a plateia foi convidada a assistir
novamente aos trés blocos de cenas. Para essa segunda passagem, os integrantes da

plateia trocaram a posicdo (lado do espaco cénico) na qual haviam estado na primeira

% A entrevistada se refere a forma de utilizagdo do espaco na primeira cena pela intérprete-criadora.
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passagem. Estabeleceu-se, assim, a possibilidade de cada um observar as cenas em outra
perspectiva. E no terceiro bloco de cenas o diretor musical executa essa parte da trilha

sonora.

Teve um momento que ela tava namorando a cobra, deu pra
interpretar essa parte toda. Também deu pra entender o0 momento da
brincadeira da crianca, 0 momento que a crianca morre. Depois ela
fica com a crianca, lamentando a morte e teve o som [mdsica] assim
bem triste e isso ajuda também, eu acho que 0 som é uma coisa
primordial, porque 0 som é uma coisa que coloca sentimento.
Movimento eu quase ndo percebo, eu enxergo contraste, entdo o som
ele induz o sentimento o pensamento. (Yolanda Yoko, depoimento
cedido em 22 de outubro de 2012; grifo meu)

Pela informacdo que foi dada, deu pra perceber melhor. Mas assim,
tem algumas partes que eu ainda ndo consegui entender direito o que
é. [...] Aquela parte que ela briga com a cobra ali também, é
interessante. [...] E como sugestdo eu acho que quanto mais tiver
som, melhor, ajuda mais, porque a visao é dificil. (José Albuquerque,
depoimento cedido em 22 de outubro de 2012; grifo meu)

Eu preferi a primeira apresentacdo, eu acho que foi pela posicao, eu
acho que aqui estava mais escuro e eu percebi que ela estava fazendo
mais movimento para o lado de 14, quase ndo deu pra perceber daqui
como eu percebi na primeira vez. E € logico que depois que foi
contada a historia ficou melhor o entendimento, também a questao
sonora ficou melhor, nessa encenacdo dela tem varios momentos,
momentos tristes, alegres, de susto e nisso a musica complementa
melhor a cena. E mesmo na primeira vez ndo tendo som, deu pra
perceber melhor, visualmente [...]. Eu acho que ela deve aproveitar
mais 0 espaco do quadrante [espaco cénico]. Se for fazer um gesto
para direita, depois faz um pouco mais pra esquerda, pra frente, pro
lado. S6 pra gente entender mesmo. (Karina Pinheiro, depoimento
cedido em 22 de outubro de 2012; grifo meu)

Quanto aos sentimentos evocados na apreciacdo da coreografia, a estudante

Karina relata:

Teve varias situaces, uma que me deu alegria, outra me deu tristeza.
Alegria foi quando percebi que era uma crianga que tava brincando,
isso € um momento de alegria. Fiquei assustada quando teve, parece,
uma briga e teve movimentos que ela fez que deu pra perceber que ela
tava sendo agredida, deu assim um susto. E deu tristeza quando eu
percebi que aquela crianga que tava brincando morreu, na hora que ela
ta dando banho na crianga e arranca os olhos da crianga. (Karina
Pinheiro, depoimento cedido em 22 de outubro de 2012)

Neste primeiro momento com a plateia de pessoas com deficiéncia visual,

algumas questdes levantadas contribuiram para o processo de experimentacdo e criacao
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coreografica posterior, sobretudo no que tange a distribuicdo da coreografia no espago
cénico de forma mais equivalente possivel, com o objetivo de propiciar as pessoas com
visdo subnormal a proximidade necessaria para que o residuo visual fosse também
utilizado na recepcdo do espetaculo, como pontuou Karina ao afirmar que teve uma
compreensdo visual das cenas apresentadas, quando a coreografia foi realizada mais
préxima a ela. Outro aspecto dado como fundamental para a compreensdo das cenas
foram as solucBes sonoras: ao ouvir a musica, em determinado momento, ampliaram-se
as referéncias da composicao coreografica. Oliveira (2002), explica a importancia que a

audicdo assume na auséncia da visdo:

Para 0 cego, 75% das impressdes sensOrias sdo transmitidas ao
cérebro por via auditiva. E isso € muitissimo significativo, sobretudo
se levarmos em conta que, para o vidente, no minimo 80% desse
mesmo potencial sensério sdo percebidos e enderecados ao cérebro
através dos olhos. (OLIVEIRA, 2002, p. 37)

A possibilidade de fruir a danca sem a percepcao visual ou com a percepcao
visual reduzidissima, pode ser compreendida a partir do uso das percepgfes corporeas,
com o uso potencializado de todos os demais sentidos. Isabel Marques ao discursar

sobre o leitor na danca — aqui entendido como plateia — destaca:

Ler, na &rea da danga/arte, ndo diz respeito somente ao olhar, ver,
distanciar-se, alids, em nenhuma area, mas principalmente na danca.
[...] as leituras de textos de danca sdo expandidas pelo envolvimento
do corporal de seus intérpretes, coreografos, apreciadores que veem,
fazem, ouvem, sentem, percebem, enfim, incorporam e corporeificam
os textos da danca. (MARQUES, 2010, p. 159)
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Figura 45 — Primeira apresentacao das cenas do espetaculo O Seguinte Olhar
para a plateia deficiente visual

Fonte: Arquivo do G'fupd Passos Para Luz

Figura 46 — Primeira apresentacao das cenas do espetaculo O Seguinte Olhar
para a plateia deficiente visual
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Fonte: Arquivo do Grupo Passos Pa
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No terceiro encontro, realizado cerca de um més apds o primeiro contato,
estiveram presentes quatro pessoas com deficiéncia visual. Uma delas viu as cenas pela
primeira vez. Neste momento a coreografia apresentava diversos objetos de cena, tais
como balGes, apitos, sino de vento, palha, garrafas de plastico, guizos e sacos plasticos,
que foram experimentados e incorporados nas cenas. Materiais esses pertencentes a
contemporaneidade foram costurados a tradicdo exposta na Lenda do Guarana. O uso
desses materiais atuou oferecendo, sobretudo, referéncias sonoras da composicao

coreogréfica. Outro aspecto da construcdo sonora que foi exposto a plateia ndo visual,
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neste momento, foi a trilha sonora, composta para o espetaculo a partir da composicao
coreografica, seguindo assim, o ritmo estabelecido na coreografia. Somaram-se a essa
paisagem sonora 0s sons emitidos pela intérprete-criadora, extraidos de forma mais
marcante de sua propria respiracdo. Soter (2012, p. 92) afirma que, no dialogo entre o
corpo que danca e o corpo do espectador, encontram-se em jogo, aléem do olhar, varias

sensacOes sinestésicas. Exponho aqui as impressdes da plateia neste encontro:

Percebi véarios movimentos, ndo nitidos, mas eu percebi, assim:
nascimento, vida, morte e vida, foi o que eu entendi. [...] de
nascimento percebi que nascia uma crianca, vida é 0s movimentos que
ela fazia e morte quando eu escutei o som de baldo que parece tiro. E
depois teve vida com outros movimentos pra terminar a encenacao.
Percebi sons de pisadas em folhas secas, o fluido da &4gua, os apitos, o
guizo de uma cobra envolvendo o corpo dela. Tinha um corpo uma
hora mais tenso, outra hora mais mole. Percebi movimentos sofridos.
E arrancaram meu olho no final [...]. (Roseli Ferreira, depoimento
cedido em 03 de dezembro de 2012)

[...] tem algumas coisa que facilitaram, foi muito bom, pela audicdo e
visualmente também deu pra perceber. Foi muito legal o barulho da
cobrinha, muito legal essa ideia de colocar um instrumento pra parecer
mesmo o som da cobra. [...] quando ela estoura os baldes faz a gente
ficar mais atento no que estd acontecendo, da pra entender melhor,
quando estoura os trés balGes da pra entender que é o fim da crianca.
[...]. (Karina Pinheiro, depoimento cedido em 03 de dezembro de
2012)

E eu gostei, 0 acréscimo de alguns instrumentos ajudam bastante. [...]
ela pega um instrumento que da pra entender que é o movimento de
uma cobra, alguma coisa assim. [...] ai com a respiracdo que ela
simula uma respiragéo de parto, da pra entender que é o nascimento de
uma crianca. Os balBes representam a alegria da crianga, mas ao ser
perseguido, quando estoura o baldo da a entender que houve algo de
muito ruim pra crianca, porque acabou todo aquele entusiasmo da
crianca, a alegria, a brincadeira, eu penso que o baldo naquele
momento que estoura ele vai estourando todos os sonhos da crianca.
[...]. (Yolanda Yoko, depoimento cedido em 03 de dezembro de 2012)

Loureiro (2000, p. 186) afianga “Pelos sentidos 0 homem também se afirma no
mundo objetivo, como também aprofunda o conhecimento de si mesmo e, com isso,

desenvolve a sensibilidade estética”.
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Figura 47 — Terceira apresentacdo das cenas do espetaculo O Seguinte Olhar
para a plateia deficiente visual

Fonte: Arquivo do Grupo Passos Para Luz

Ao refletir sobre a recepgdo nesse processo de criagdo, concordo com Flavio
Desgranges (2003, p. 122-123), ao dizer que somente quando o contemplador elabora
sua compreensdo da obra é que o acontecimento artistico se completa.

Destarte a conexdo com a plateia durante o processo de experimentacdo
coreografica possibilitou que a rede da criacdo fosse expandida a partir da apropriacéo,
dos ajustes e das transformacbes feitas na composicdo coreografica, por meio das

relacOes estabelecidas entre as pessoas que compuseram 0 processo de criagao.
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4. CONSIDERACOES FINAIS

Esta pesquisa teve como objetivo primordial investigar o processo criativo do
espetaculo O Seguinte Olhar, realizado com a bailarina deficiente visual Socorro Lima.
Para tanto, ao adotar o estudo de caso como método de pesquisa, identifiquei, no
decorrer do processo, tanto pratico quanto tedrico, a necessidade de expandir esse olhar
e discorrer de forma mais ampla acerca dos meios experimentados em minha trajetoria
na danca, com o Grupo Passos Para Luz. Assim, trouxe a tona as minhas vivéncias em
sala de aula, esclarecendo como tenho desenvolvido a minha pratica de professora e
coredgrafa e desemboquei na elucidacdo de aspectos do processo de criacdo do
espetaculo O Seguinte Olhar, producdo mais recente do grupo. Sobre os caminhos do

processo de criacdo, enquanto resultado do meio, Eduardo Santana (2008) elucubra:

As descobertas no processo de criagdo ndo sdo inocuamente internas,
mas embebidas do ambiente (questdes do coredgrafo, métodos e
procedimentos artisticos, suas influéncias estéticas - artisticas ou nao -
entre outros). Um contexto, no qual a obra pode ser produzida e, com
isso, acumular informacdes, seja da legalidade imposta por seus
modos de se organizar, seja pela coeréncia estética com a qual
formaliza suas significagdes. (SANTANA, 2008, p. 2)

Ao refletir sobre as minhas vivéncias praticas na danca, envolvendo pessoas com
deficiéncia visual, a construcdo deste estudo abarcou varios campos de conhecimento e,
ao relacionar teoria e pratica, foram tecidos sentidos e significados na danca, a partir da
néo visualidade. Retomo aqui o posicionamento de Katz (1998), ao afirmar que, para se
entender a danca, faz-se necessario conhecer melhor o corpo que danca e ndo prescindir
do conhecimento de outras areas que também estudam o corpo.

Busquei, assim, a compreensdo das especificidades e possibilidades deste corpo,
visando desconstruir conceitos pré-estabelecidos que geraram, e que ainda geram
estigmas no que concerne a pessoa com deficiéncia. Concordo, aqui, com a assertiva de
Bianchetti e Freire (1998), quando dizem que, para conseguir a superacdo das
expectativas limitadoras e preconceituosas a respeito da pessoa com deficiéncia visual, é
necessario que se tenha disposicdo para conhecer o individuo real, como um ser
completo, de modo que ndo seja priorizada a deficiéncia em detrimento do sujeito. Ao

refletir acerca dessa questdo Oliveira afirma:
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O cego pertence ao territério semantico da alteridade; fugindo aos
padrdes fisioldgicos esperados, choca-se com a normalidade. Para a
pessoa normal, muitas vezes, o deficiente parece pertencer a um outro
mundo: é como se a deficiéncia fosse algo que s6 acontece aos outros
[...]. (OLIVEIRA, 2002, p. 70)

No decorrer de dez anos de atuacdo como coordenadora, professora e coredgrafa
do Grupo Passos Para Luz, visualizei a danca de outra perspectiva, mais sensorial,
diferente da forma predominantemente visual na qual estive submersa por muito tempo.
De acordo com Vianna (2005, p. 70), estamos “acostumados a introjetar a ordem a
nossa volta, habituamo-nos a ndo olhar, ndo ouvir, ndo sentir intensamente e desprezar a
importancia dos fatos e acontecimentos menores, quase imperceptiveis — embora
fundamentais”. Abriu-se, assim, o campo para inumeras investigacdes praticas e
tedricas a partir de cada passo que dei a caminho da constru¢do desta danca que
transcende a visualidade.

Este estudo buscou elucidar um desses passos, 0 processo de criagdo do
espetaculo O Seguinte Olhar, seus processos e procedimentos que delinearam a tessitura
da construcdo cénica como uma grande rede relacional.

Assim, o terceiro capitulo desta Dissertagcdo, refere-se a metodologia do
processo de criagdo, sua configuracdo organizacional e as relagdes de nexos
estabelecidos. Ao me debrucar academicamente na descri¢do e analise deste processo,
percebi de forma mais lucida as questdes que emergiram na criacdo coreografica e pude,
mesmo com anos de experiéncia com pessoas deficientes visuais, descortinar
possibilidades outras para a apropriacdo e recepcdo da danga por esse corpo. A
experiéncia me conduziu ao pensamento de Magda Bellini (2001), que fala da
importancia de criar estilos proprios de danca; estilos que acomodem configuracfes
fisicas diferentes, abrindo novos espagos ao que antes ndo era escutado nem vivenciado.

Posso, a partir do exposto, inferir que o processo de criacdo do espetaculo O
Seguinte Olhar permitiu ampliar as possibilidades de criagdo e pensar na recepgao por
parte de uma plateia composta por pessoas com deficiéncia visual. Ao explorar as
percep¢Oes fundadas nos sentidos remanescentes, ndo foi descartada a utilizacdo do
residuo visual como aporte para a construcao e recep¢do da coreografia. No trabalho
com a intérprete-criadora foram exploradas de forma mais consistente trés vias
perceptivas: o tato, a audicdo e o residuo visual, sendo que as duas ultimas vias foram
trabalhadas intensamente, também com a plateia convidada para atuar no processo de

criagdo do espetaculo. Desta forma, o espetaculo foi composto na dupla perspectiva da
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criacdo coreografica com uma bailarina deficiente visual e do dialogo desta construgéo
com uma plateia também deficiente visual.

Ao pensar a recepcdo na danca, construida no espetaculo O Seguinte Olhar,
tomo o pensamento de Marques (2010, p. 158), ao afirmar que na atualidade
trabalhamos com a perspectiva de uma plateia ativa, participante e conhecedora,
ultrapassando a recep¢do passiva. As possibilidades exploradas e mediadas por essa
plateia constituiram uma composi¢do coreografica para além da visualidade. Com a
experimentacdo e implementagdo de inimeros elementos cénicos, a plateia obteve
referéncias que destacou como fundamentais para a compreensdo da histéria contada
coreograficamente. Robson Rosseto (2010) afirma que qualquer produto artistico
precisa de um destinatario que ira se confrontar com essa obra, abrindo, assim, um
caminho de diversidades e didlogos, manifestos com uma riqueza de ressonancias
condicionada pela relacdo dialdgica entre a obra e o leitor.

Considero, portanto, que uma das maiores contribui¢Ges desta Dissertacdo esté,
justamente, em expor a profissionais que atuam no ensino e na composi¢do da danca,
possibilidades de criacdo e recep¢do a partir do dialogo com pessoas que possuem
deficiéncia visual.

Pensar, experimentar e criar, na danca, levando-se em consideracao as inimeras
potencialidades perceptivas do sujeito pesquisado, abre um amplo campo de
investigacdo, tanto tedrica quanto artistica. Percebo, assim, a necessidade de novas
pesquisas em Danca que contemplem as varias formas de danca de uma perspectiva
mais sensorial, ampliando as possibilidades de criacao e recepcdo, pensadas para/com a
pessoa com deficiéncia visual. Aprofundar a questdo da recepcdo por uma plateia ndo
visual configura a possibilidade de uma pesquisa que pretendo realizar em um futuro

préximo, em nivel de Doutorado.
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APENDICE A- TERMO DE CONSENTIMENTO LIVRE E ESCLARECIDO
(TCLE)

Projeto de Pesquisa: O Seguinte Olhar: estudo de caso de um processo criativo em danca com
uma bailarina deficiente visual

Eu, Marina Alves Mota, venho, por meio deste documento, convida-lo (a) a participar,
voluntariamente, da construgdo da minha pesquisa de Mestrado, a ser realizada no &mbito do
Programa de Pds-Graduagdo em Artes, da Universidade Federal do Pard, sob a orientagdo da
Prof? Dr2 Giselle Guilhon Antunes Camargo.

O Objetivo desta pesquisa € investigar o processo criativo do espetaculo O Seguinte
Olhar, realizado com uma bailarina deficiente visual. Esclarecemos que sua participacdo se dara
por meio de observagdes feitas pela pesquisadora e entrevistas gravadas em audio, nas quais o
sujeito pesquisado deverd responder questGes acerca do processo de criacdo do espetaculo
supracitado. Declaramos, ainda, que as observacgdes serdo registradas em um diario de campo e
serdo realizados registros audiovisuais e fotograficos de observacfes feitas em campo. As
imagens serdo utilizadas com fins estritamente académicos para compor e enriquecer o estudo.
Asseguramos que a pesquisa nao trara qualquer risco para os participantes. As informacoes e
resultados obtidos nesta pesquisa serdo publicados e apresentados em eventos de carater
cientifico. A sua participacdo neste estudo sera de carater voluntario, ndo trazendo qualquer
onus para o pesquisador ou para o participante. Se desejar, o(a) senhor(a) € livre para participar
ou retirar-se da pesquisa a qualquer tempo, sem que isso Ihe traga qualquer prejuizo.

Pesquisadores responsaveis:

Marina Alves Mota Prof® Dr2. Giselle Guilhon Antunes Camargo

Consentimento Livre e Esclarecido
Declaro que li as informacdes acima sobre a pesquisa e que me sinto perfeitamente esclarecido

(a) sobre o conteudo da mesma. Declaro ainda, que por minha livre vontade, aceito participar da
pesquisa cooperando com a coleta de dados para analise.

Belém, / /

ASSINATURA DO SUJEITO DA PESQUISA

Em atendimento a Resolucéo n° 196, de 10 de outubro de 1996, do Conselho Nacional de Salde, o
presente Termo €é confeccionado e assinado em duas vias, uma de posse do avaliado e outra de posse
do avaliador.
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ANEXO I

Guarana

(Apagado pela noite, com seus companheiros, Uanha lembra-lhes a
origem do povo Maué, narrando as delicias que havia no Nogcoguém, o paraiso

perdido da tribo. Aparecem os personagens da Lenda do Guarand).

UANHA — Por aqui eu chego cedo
na trilha do Nocoquém,
medo no olho néo brilha,
turva a vista de ninguém.
La ndo entra maleficio,
nem treva, nem gente ruim:
vicio, peste, 0 vento leva,
entrega pra maruim.
Nocoguém tinha uma dona
— Onhiamuacabé,
dona da oca e da praga,
senhora do canjeré,
mas o sitio foi fechado
pelaira e pelo mal,
jurado de febre, pira,
varrido de vendaval.
OS HOMENS - Uanha, o tempo se desdobra,
na memoria de quem Vé:
olha a cobra dessa historia

e Onhiamuagabé.

(Onhiamuacabé é atraida por uma cobra pequena, que a seduz com

perfumes e a deixa prenha, tocando-lhe de leve na perna).

COBRINHA — Toma um cheiro,

Onhiamuacabé,
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derradeiro,
que eu roubei do canjeré...
Roca breve
tua pele contra mim,
bem de leve
nessa toica de capim.
ONHIAMUACABE — Ah!, Cobrinha,
teus cheiros cheiram tdo bem...
Coceirinha
na Dona do Nogoquém.
COBRINHA — Te namoro
pra esposa do bem-querer...
Vem, que eu choro,
Onhiamuacabé.
Dorme prenha,
ouve a corrida do rio:
tempo corre

como ele no baixio.

(Enquanto o menino nasce e cresce, Ocumaato6 e Icuama condenam a

irma e maldizem o Nogoquém).

OCUMAATO E ICUAMA — Nossa irmd nio sera mais
Onhiamuacabé.
Terra ndo viceje paz,
chuva ndo molhe o sapé.
ICUAMA — Desca a fdria de Icuama...
OCUMAATO - ...de Ocumaat6 também
OCUMAATO E ICUAMA — Sobre tudo que Tupa
fez nascer no Nogoquém:
frutas podres, ervas mas,
sementes secas na méao,
agua salobre no cais,

estrelas do céu no chéo,



127

demonios e maruins,
oncgas, monstrengos, ipés,
jias frias, coisas ruins
fechem a trilha de vez!
ONHIAMUACABE - Entfo eu prendo
toda virtude,
todo segredo
do Nogoquém.
Espalho medo,
fecho-me rude,
ndo dou, ndo vendo
nada a ninguém.
Misturo trilhas,
troco lugares,
desencaminho,
perco sinais:
nem passarinho
nos alguidares,
nem comedilha
pros animais.
Cravo esta lanca
no paraiso,
sumos e plantas
ndo para alguém,
pacas e antas
por onde piso,
nem mais lembranca
do Nogoquém.
O MENINO - Mée, e as fruteiras
que tanto gabas?
— Ah, se eu pudesse...!
ONHIAMUACABE — Que eu prometi?
O MENINO - Cutite doce,

cupu, bacaba,
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pupunha em cacho,

manga, acai...

mordo, lambuso,

cheiro, chalero,

como fizeram

estes meus tios.

Se eles tiveram,

também eu quero

ing&, mel puro,

nos amplos rios.

ONHIAMUACABE - Entdo, que seja

s0 tu, meu filho,
sabes aquilo
que te ensinei.
Monta este grilo,
dobra no trilho
— a estrada andeja

que te mostrei.

(O Menino entra no Nocoguém, montado num Grilo, mas é perseguido

por ordem dos tios).

OCUMAATO E ICUAMA — Quem rouba nossas castanhas
a mando de nossa irma?
Contra nds alguém se assanha

ICUAMA — Ocumaat6

OCUMAATO - e lcuama!

OCUMAATO E ICUAMA — Guardas, sigam sem descanso
0s rastros deste ladréo.
Vejam: atravessa 0 Rio Manso
e bate o trilho e o estradéo.

O MENINO - Aqui no mato

ninguém me pega,

nem me pressente,



sO minha mae.

Depois vou rente,

nas horas cegas,

por entre 0s ratos

ver minha mée.
OCUMAATO E ICUAMA — L4 vai ele, pela trilha,

vai no rumo do curral!

GUARDAS — Néo escapa da armadilha

que montamos no perau.
OCUMAATO E ICUAMA — E depois de castigado

que devolva o que roubou.

Peguem ele!, é o danado

gue nossa irméa carregou.

(O Menino morre flechado).

ONHIAMUACABE — Meu filho grita,
desesperado,
no descaminho
do Nocoquém.
Ele, sozinho,
no descampado,
como se agita,
grita e ndo vem...
E este siléncio,
tdo de repente...
meu filho morto
— seré, serd?
Nada no porto,
nem brisa quente!,
e este siléncio,
de onde vira?
Sim, vem da boca

do meu querido,
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que ja ndo fala,
que ja ndo ri,
por uma tala
0 peito ferido,
dento da oca
de miriti.
Eu choro tudo,
eu choro noite,
madrugadinha,
tarde, manha,
na canoinha,
em guem me acoite,
no corpo mudo,
choro Tupa.
A TRIBO - Arranca os olhos
do teu menino,
planta no estreito,
deixa grelar...
Do olho direito
do pequenino
uma plantinha
— 0 guarana!
ONHIAMUACABE - Seras, meu filho,
a maior forca
da natureza
— hanérea.
Toda mazela,
toda fraqueza
que houve no mundo
vais derrotar.
UANHA — E masca as folhas do upip-aypoc,
a planta magica do canjeré,
lava o cadaver do teu pequeno

e enterra, Onhiamuacabé.
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ONHIAMUACABE - E sai cotia — e eu sopro nela —
da cova, da sepultura no chéo.
Sai paca, eu sopro, sai cobra, eu sopro
e amaldigoo é bicho de montéo.
Mas, de repente... esta crianca
sai da urna do meu filho — quem é?
Vali ser guerreiro, ter uma danca,

sera este-um o primeiro Maue.



