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RESUMO

O presente trabalho, que tem como fundamento geirga histérico-cultural, surge
com o0 objetivo de ampliar as discussdes sobre damcaeficiéncia visual,
compreendendo os sentidos produzidos por bailacdegas ou com baixa visdo acerca
do oficio da danca em seu processo de desenvoliont@rirabalho objetiva também
analisar a trajetoria de vida das bailarinas n@wesso de profissionalizacéo, além de
refletir sobre as especificidades técnicas paraxerc&io do oficio da danca e
compreender as relacdes entre inclusdo social eadiissenvolvimento da pessoa cega
ou com baixa visdo. O percurso metodologico foi posto pela construcdo de
narrativas realizadas por meio de entrevistas stmiaradas. Participaram do estudo 8
(oito) bailarinas na idade de 20-35 anos cegasoou lzaixa visdo de uma instituicao
brasileira de danca classica. A partir do materidéogravado e do diario de campo,
surgiram trés eixos de andlise: a) A danca-ofi@arajetoria de vida das bailarinas
cegas ou com baixa viséo; b) Os processos de agrermddominio da técnica da danca-
oficio; e c) A experiéncia no palco: o publico kadlarina. Os resultados do trabalho de
campo indicam que a danca classica configurouisegsabailarinas entrevistadas nesta
pesquisa como uma esfera promotora de inclusdal soficio e desenvolvimento; uma
mudanca radical na trajetoria de vida delas.

Palavras-chave:Deficiéncia visual; danga classica; teoria histigultural.
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ABSTRACT

The present work, based on the historical-cultpeispective, has the objective of
expanding the discussions relating to dance andaligmpairment, presenting an
understanding of the senses produced by blind aswhNy impaired ballet dancers
during their performances and their developmentcgss. This thesis also aims to
analyze the life trajectory of the dancers in thefgssionalization process, in addition
to reflect about the technical specificities foe #xercise of the dance profession and to
understand the relationships between social immhjsart and the development of the
blind or visually impaired person. The methodolagicourse was composed by the
construction of narratives made through semi-stinect interviews. Eight (8) blind or
visually impaired dancers aged 20-35 years of aiBsa classical dance institution
took part in the study. From the videotaped madtenma the field diary, three axes of
analysis emerged: a) The dance-craft in the lifgettory of the blind and visually
impaired dancers; b) The processes of learningthedmastery of the technique of
dance-craft; and c) The experience on stage: teace and the dancer. The results of
the fieldwork indicate that the classical dance weasfigured for the ballerinas
interviewed in this research as a sphere that pmsnosocial inclusion,
professionalization and development; a radical ghan their life trajectory.

Keywords: Visual impairment; classical dance; historical-atdl perspective.
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APRESENTACAO

Costumo afirmar que tive uma infancia repleta detaio com a arte,
especialmente o piano e a literatura. Desde esszaéfembro-me de ficar encantada
com essas experiéncias, mesmo que, para mim, dgsse uma brincadeira. Anos
mais tarde, eu descobriria, com a perspectiva riast@ultural, a importancia da
brincadeira na vida humana e as relagbes da cratidtica com a imaginagéo. Apoés a
infancia, segui sendo uma apreciadora da arte helxp#o minhas exploracdes para as
demais manifestacdes artisticas, como as artescpia® 0 cinema, mantendo sempre
uma relacao de curiosidade e de prazer com ososlgetisticos.

O tema da deficiéncia, por sua vez, surgiu em minagtoria a partir da
experiéncia profissional como jornalista, entreaoss 2002 e 2005, com atletas com
deficiéncia de alto rendimento, no Comité ParaoidmBrasileiro (CPB), em Brasilia
(DF). Na época, a convivéncia diaria com essegaatlFouxe-me questionamentos
sobre o que é ser uma pessoa com deficiémria uma sociedade que, apesar de
oficialmente preocupada com os direitos pluraisdaiexclui aquelas que se desviam

dos padrbes do que é considerado belo e saudavel.

' Em relacdo a terminologia utilizada neste trabadtumtaremos o termo "pessoa com deficiéncia”, que
tem sido utilizado e preferido cada vez mais nadestda tematica. Embora as terminologias na area
tenham sofrido varias modificacdes ao longo dadhasthumana, atualmente, o termo “pessoa com
deficiéncia” também ¢é preferido em outros idiomasainda, € compactuado no texto da Convencgéo
Internacional para Protecao e Promoc¢éao dos Direildgnidade das Pessoas com Deficiéncia. Para uma
discussao aprofundada sobre a histéria da terngreolta pessoa com deficiéncia, ver Sassaki (2003).
Outros termos utilizados na discussé@o da temé&aéacomo defectologia e defeito, serdo mencionados
caso sejam utilizados por autores em especificsteNeabalho, sabemos que € preciso ir muito akésn d
aspectos legislativo, quantitativo e biolégico deficiéncia, mas acreditamos ser importante citar o
conceito de pessoa com deficiéncia na legislagasilbira. O artigo 1° da Convengéo sobre os Dseito
das Pessoas com Deficiéncia, promulgada pelo [@ea?ed.949, de 25 de agosto de 2009, e o artiga 2°
Lei n° 13.146, de 6 de julho de 2015, explicam queessoa com deficiéncia “é aquela que tem
impedimento de longo prazo de natureza fisica, ahentelectual ou sensorial, o qual, em interag@m

uma ou mais barreiras, pode obstruir sua partiéipagaglena e efetiva na sociedade em igualdade de
condicdes com as demais pessoas”. As deficién@atumam ser divididas em fisica, intelectual,
auditiva, visual e multipla (Camara dos Deputa@04,3; Decreto n°® 6.949, 2009; Lei n® 13.146, 2015).
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A partir da experiéncia com atletas com deficiéncae deixou marcas
significativas na minha maneira de entender a §ogbusquei compreender como era a
relacdo deles com seu préprio corpo; suas expé@@imudividuais e coletivas, tendo
como foco suas trajetérias de vida. Decidi, end@tinear um estudo sobre a analise da
cobertura midiatica dos Jogos Paraolimpicos deastetle maneira a pesquisar como 0s
meios de comunicacdo vinham cobrindo as tematietscionadas a deficiéncia
(Albarran, 2005).

Apesar dos avancos na cobertura da midia, foi ypelsgérificar que os meios de
comunicacao ainda permanecem com a antiga visgmeskoa com deficiéncia: seja
aquela em que é vitima, ou a que se transforma exmina, quando alcanga algo
diferente do que € socialmente esperado.

A partir dessas experiéncias, escrevi, em 2008r@ Guerreiros Paraolimpicos,
Vida e Magia, que, embora tenha um carater maisajistico e literario do que
académico, ajudou a delinear minha caminhada coasqusadora. O livro traz as
histérias de vida de atletas paraolimpicos de destaalém de entrevistas com
especialistas e personalidades que atuam na adediciéncia (Albarran, 2008).

Em tal contexto, indaguei-me mais fortemente sabrguestdes que envolvem o
corpo, a diversidade e suas contradicdes. No ndestraalizado na area de Ciéncia
Politica, conduzi uma pesquisa sobre a teméaticaialéncia contra a mulher e o
feminino, a partir de um estudo de caso com baseendaria da Penha (Albarran,
2010).

Ao ingressar no Doutorado no Programa de PoOs-Ggaduaem
Desenvolvimento Humano e Saude, da UniversidadeBdssilia (PGPDS-UnB),

aproximei-me da perspectiva historico-cultural & d@balhos realizados por autores



que seguem esta abordagem, como Lev S. Vigotski6(1834). Em Vigotski, os
assuntos relacionados a deficiéncia e a arte podelaborar para repensar a
ontogénese.

No presente trabalho, proponho ampliar as discessdlere danca e deficiéncia
visual, compreendendo os sentidos produzidos plarinas cegas ou com baixa visao
acerca do oficio da darfgam seu processo de desenvolvimeAttese objetiva realizar
a analise da trajetoria de vida das bailarinasrnogsso de profissionalizacédo, além de
refletir sobre as especificidades técnicas paraeoc&io do oficio da danca. Também
busquei compreender as relacdes entre incluséd@lsacte e desenvolvimento da
pessoa cega ou com baixa visao.

No primeiro capitulo, discuto a perspectiva histcultural, abordando
contribuicBes epistemoldgicas da teoria. No segundmento deste trabalho, discuto a
construcdo historica da deficiéncia e, também, stides em defectologia na
perspectiva histérico-cultural, bem como questdésesa deficiéncia visual.

Apés as discussBes sobre deficiéncia, o terceipituta esta dedicado a
psicologia da arte. Nele, abordo a experiénciatardi no desenvolvimento humano a
partir das contribuicbes de Vigotski. Além dissonbém delimito o estudo a partir de
um amplo levantamento nacional da bibliografia diseute mais especificamente a

relacédo entre danca e deficiéncia visual.

2 Como explica Duarte (1996), pode-se encontrar mend/igotski grafado de varias maneiras na
bibliografia nacional e internacional: Vigotski, §gtsky, Vigotskii, Vigotskji, Vygotski e Vigotsky.
Assim como Duarte, adotamos a grafia Vigotski emot® texto, uma vez que tem sido a forma
comumente utilizada pelos(as) estudiosos(as) bnaxi(as) da perspectiva histérico-cultural.

® Delari Janior (1999, p. 07), em sua traduc&o dciotéSobre o problema da psicologia do trabalho
criativo do ator", de Vigotski (1999b), optou pglalavra “oficio” no lugar de “arte”. Para o tradyto
“mesmo que fosse ‘arte’ seria na acepcao 8 desteeteeno Houaiss: ‘o conjunto dos principios e
técnicas caracteristicos de um oficio ou profisSs&@eguindo as consideracbes de Delari Junior, s s
notas sobre o texto de Vigotski, optamos, em algunosentos deste trabalho, pelo uso da palavra
“oficio”, especialmente quando nos referimos ao ithorda técnica pela bailarina e as especificidades
campo da arte. Isso significa que, para nés, @odio dominio da técnica pelo artista.



No quarto capitulo deste trabalho, dedico espeatehcdo ao percurso
metodoldgico e procedimentos adotados para a a€alizvda pesquisa, destacando a
analise vinculada a psicologia de base histériatética. A partir das entrevistas
realizadas com bailarinas cegas ou com baixa veg@r@sento, no quinto capitulo, os
resultados da pesquisa, organizados em trés exa@ndise. Nestes eixos, discuto a
entrada das bailarinas cegas ou com baixa vis&anga, detalhando o processo de
ensino e aprendizagem da danca cldssica. Por fiorda as experiéncias das
profissionais no palco e a relacdo estabelecidee eslas e o publico, a musica, o

figurino, entre outros aspectos.



1 A PERSPECTIVA HISTORICO-CULTURAL: PRINCIPAIS CONC EITOS
NORTEADORES

. . arelacado entre as funcdes psicoldgicas gupsrfoi
outrora relacao real entre pessoas. Eu me relacamayo
tal como as pessoas relacionaram-se comigo (Vigotsk
2000, p. 25).

1.1 A crise na psicologia e o surgimento da perspe@ histérico-cultural

Na psicologia do inicio do século XX, duas correrntricas e metodoldgicas
se destacavam: uma cientifico-natural materiales&putra, idealista. De um lado, uma
perspectiva que negava a especificidade psiguscéjetiva do ser humano e, de outro,
uma psicologia que ndo estava submetida as estsuleruma ciéncia empirica, devido
a sua substancia ndo material (Lordelo, 2011; ¥lgpt1996). Essas correntes
apresentavam compreensdes distintas acerca do dandpsiquico e eram, portanto,
incompativeis, deflagrando uma situacao de criseerampo investigativo.

Vigotski (1996) detalha como era a situacao vividaesfera da psicologia na
época:

A tese de que existenluas psicologiaga cientifico-natural, materialista, e a

espiritualista) expressa com mais precisao o sogwib da crise do que a tese da

existéncia denuitas psicologias.Psicologias sendo exato, existeguas dois

tipos distintos, inconcilidveis de ciéncia; duasstaucdes do sistema de saber
radicalmente diferentes. O restante sdo soO difasenas perspectivas, escolas,
hipéteses; combinagcBes parciais, tdo completascaafusas e entremeadas,

cegas e caoticas, que com frequéncia € muitoldiBarientar (p. 335).

Em meio a crise na psicologia, uma nova forma deager e compreender o

desenvolvimento humano foi liderada pelo psicologsso Lev S. Vigotski (1896-

5



1934. Surgida na antiga Unido Soviética e tendo Vigatskno seu principal autor, a
perspectiva histérico-cultural enfatiza a importarda histéria humana e da cultura na
constituicdo do psiquismo (Elhammoumi, 2010; M®94; Shuare, 2010; Sirgado,
2013; Veresov, 2010).

A critica de Vigotski a psicologia vigente em spa&a se devia especialmente
ao fato de que ainda ndo se havia buscado compeendiscutir a relagcdo entre as
funcBes naturais ou biologicas asfungdes histéricas ou culturaiSirgado, 2013, p.
73). Para Vigotski (1996), a garantia da psicologpano ciéncia do futuro somente
poderia ser alcancada pela escolha do materialisistorico dialético como base
metodoldgica, conforme veremos a seguir. Desse pwdnico caminho possivel era o
de uma nova ciéncia psicologica, que se desviassend visdo fragmentaria:

Somente a rendncia radical ao empirismo cego, gueegue as sensacdes

introspectivas diretas e estd cindido internameate dois; somente a

emancipacao da introspeccéo, sua exclusao de um paodcido a como foram

ignorados os olhos em fisica; somente a rupturdwas psicologias e a escolha
entre ambas de uma sO oferecem a saida para aAriggdade dialética da
metodologia e da pratica com a psicologia constitdestino e a sorte de uma
dessas psicologias; a completa rentncia a praaceoatemplacdo das esséncias
ideais séo a sorte e 0 destino da outra; a rupttabe a separacdo entre ambas

sao a sorte e o0 destino comum que espera a amigassfyt, 1996, p. 353).

Para Vigotski (1996), a crise ndo havia surgidemezmente. Na realidade,

antes mesmo do climax da crise na psicologia, enad significativos ja vinham

“ Entre os mais de 200 estudos cientificos de authri¥igotski, é interessante notar que, mesmo que
elaborados ha quase um século, permanecem confmapsre inquietantes para o campo cientifico.
Apesar da curta vida de Vigotski — apenas 37 antessyompidos pela tuberculose em 1934 —, a praauca
do autor foi intensa e muito rica em busca da ariges processos psicoldgicos humanos e sua relacao
com a realidade histdrica e cultural. Igualmentigotski ndo se deteve a apenas um campo de estudo,
mas a varios, como arte, educacao, literaturasdfla, neurologia, deficiéncias e linguistica (Rego
1994).



acontecendo. Vigotski (1996, p. 42) esclarece gumaaes da psicologia empirica ainda
estavam repletas “da heranca da psicologia metaféstdo estreitamente vinculadas ao
idealismo filoséfico e permeadas de subjetivismoe qqao constituem um terreno
favoravel e comodo para a criagdo de um sistenmifid® Unico da psicologia como
uma das ciéncias naturais”.

Para o autor, a psicologia empirica ndo estavdamtor, pronta para elucidar
inquietacdes sobre os fendmenos psiquicos e a dordo homem. Assim, era urgente
a necessidade de determinar o objetivo, 0 métods principios para a construgao
dessa psicologia cientifica. Na nova psicologiagotéki (1996) recomendava que
conceitos, classificacbes e terminologias devessefmrer profundas transformacoes.
Assim, ele sugeria que se evitasse a analise defibagmentéaria da psique, uma vez
qgue o ser humano deve ser analisado em seu cootarfaeto e ndo isolado.

A saida da crise exigia que a psicologia ndo redazsua reforma as bases
cientificas russas, mas ampliasse as discussGe®ptaas fronteiras, como o Ocidente.
A libertacdo e a construcdo da psicologia defengida Vigotski (1996, p. 88)
demandava “construir a psicologia como ciénciaaoportamento do homem social e
ndo do mamifero superior’. Essa construcdo ndocac@ntecer de maneira pacifica e
tranquila, mas sim no a&mbito de uma intensa l@atifica.

Um pilar basico do pensamento vigotskiano é o de qufuncionamento
psicologico superior se constitui nas e pelas delagociais historicamente demarcadas,
as quais sao mediadas por sistemas simbdlicosnAssdesenvolvimento psicoldgico
nao deve ser pensado de maneira descontextualimedafortemente produzido nos

modos culturais da ordenagéao social (Duarte, 2000).



Como bem pontuava Vigotski (1996), tendo como baseprincipios do
materialismo histérico-dialétiGo a ciéncia constitui-se como resultado da ativedad
humana, de modo que a ciéncia é obrigatoriamerg®ritia. Para o autor, seria
necessario construir uma teoria psicolégica quecegee para a psicologia o0 mesmo
papel que a obr® Capital de Karl Marx (1818-1883), desempenhava em relacéo
analise do capitalismo. Portanto, construir umagbsgia marxista representava para
Vigotski a edificagdo de uma psicologia que segedadeiramente cientifica (Duarte,
2000).

A dialética abarca a natureza, o pensamento, ariisé a ciéncia em geral,

universal ao maximo. Essa teoria do marxismo p&igod ou dialética da

psicologia é o que eu considero psicologia geral A psicologia precisa de seu

O capital — seus conceitos de classe, base, valor etc.m,asoquais possa

expressar, descrever e estudar seu objeto (Vigd@86, p. 393).

Para a construcdo dessa psicologia cientifica &tide Vigotski (1996)
defendia que ndo bastava que ela fosse chamadaméstan, mas sim que o carater
marxista de sua base estivesse marcado por umaitdefio epistemoldgica robusta:

Um marxista-historiador nunca diria: “histéria mata da RuUssia”.

Consideraria que isto se depreende dos préprios.failarxista” é para ele

sindnimo de “verdadeira, cientifica”; ndo reconmeos outra historia a nao ser

a marxista. E para nos a questdo deve ser formalssien: nossa ciéncia se

tornard marxista na medida em que se tornar verdadeentifica; e é

precisamente a sua transformacédo em verdadeirdp earcoordena-la com a

> Em sua obra, Vigotski fundamentou sua teoria comaterialismo histérico-dialético. Além disso,
embasava suas argumentacdes e tecia didlogos etesntiedricos com seus contemporéneos: 0s
defensores das teorias comportamentais (assoastifioulo-resposta) Ivan Pavlov, Wladimir Bekhterev
e John B. Watson; o epistemdlogo suico Jean Piages que fundaram o movimento da Gestalt na
Psicologia: Wertheimer, Kohler, Koffka e Lewin, entmuitos autores que algumas vezes serdo citados
no nosso trabalho (Cole & Scribner, 2007; Rego4).99



teoria de Marx, que nos dedicaremos. . . . A psgial marxista ndo € uma
escola entre outras, mas a Unica psicologia veirdademo ciéncia; outra
psicologia, afora ela, ndo pode existir. E, pelotcrio: tudo que ja existiu e
existe de verdadeiramente cientifico na psicoldga parte da psicologia
marxista: esse conceito € mais amplo que o deasciiclusive o de corrente.
Coincide com o conceito de psicologigentifica em geral, onde quer que se
estude e seja quem for que o faga (Vigotski, 1pp6414-415, grifos do autor).
Assim, para a construcdo de uma teoria fundamentaxlamaterialismo
histdrico-dialético era preciso cuidado para gpsiaologia nao realizasse uma espécie
de colcha de retalhos, recolhendo citacdes de Médfxiedrich Engels (1820-1895) e
inserindo-as em pesquisas que fossem realizadas perspectivas filoséficas
incoerentes com o marxismo (Duarte, 2000). Embonamapxismo estivesse sendo
compreendido aos poucos pelos académicos soviétimaisas discussdes evocavam
essa filosofia sem, de fato, entendé-la, ou utitipaa equivocadamente (Luria, 1992).
Ao definir o materialismo histérico-dialético comfimdamento para suas obras,
Vigotski delimitou um lugar epistemolégico: o intluo € produto e produtor da
histéria. Isso significa, portanto, negar a corggtaudo conhecimento de uma maneira
linear e sem desvios, uma vez gque os fatos ou fenésnao se agregam simplesmente
ao processo. Diante disso, conceber o ser humanimdiesta logica implica perceber
como e porque uma determinada formacdo socialeexmsbcurando compreender o
funcionamento humano, especialmente em relacdoodugdio e a satisfacdo das
necessidades dos individuos (Duarte, 2000; Mart®84; Nagel, 2015).
Quando teceram para a ciéncia uma realidade quersplasse e exigisse a
totalidade dos fatos, os defensores do materialibistorico-dialético reforcaram a

importancia de que o mundo deve ser compreendiplarte de variadas conexdes e



possibilidades. Nessa direcdo, portanto, ndo héumis que seja autbnomo e
independente e 0 homem n&o pode ser consideradmarperspectiva individualizada,
mas sempre em um contexto que é historico e ddtagel, 2015).

A partir das concepcdes de Marx e Engels (2009)esebciedade, trabalho,
instrumentos e relacdo homem-natureza, Vigotskomnou a base para fundamentar
sua compreensao acerca do psiquismo: a profuragitigcom a cultura. Deste modo, a
concepcao teorica de Vigotski direciona para um@apreensdo do comportamento
humano e da consciéncia como fenbmenos que estagoastante movimento e
transformacao (Cole & Scribner, 2007; Rego, 1994).

Como explicado, para Vigotski (1996), os seguidodes duas principais
correntes da psicologia vigentes na época néo goinam conceber uma psicologia
gue fosse materialista, historica e dialética. Niemdn das vertentes tinha considerado o
individuo de modo monista; um ser que é desenwleidtural e historicamente. Desse
modo, compreender quais Sao 0S pressupostos dpegiva histérico-cultural
possibilita uma visdo aprofundada sobre os prexeigostskianos e marxistas, como

veremos a seguir.

1.2 Comportamento humano: contribuicbes epistemolécas da perspectiva

histérico-cultural

Um marco importante para a trajetéria académicaoéispional de Vigotski
ocorreu com o Il Congresso Psiconeuroldgico, nodn®924, em Leningrado, quando
0 autor apresentou resultados de pesquisas quea astalizando, escolhendo como
tema central a relagé@o entre os reflexos condidie®ma o comportamento consciente do

homem. Naquela ocasido, o entdo diretor do Instil# Psicologia de Moscou,
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Konstantin Kornilov (1879-1957), o convidou parabtlhar junto com sua equipe de
pesquisadores. E neste Instituto que Vigotski comidexandre R. Luria (1902-1977)
e Alexis N. Leontiev (1903-1979), com quem desevewlestudos sobre questdes
epistemoldgicas e filoséficas da psicologia, dacadéo e do desenvolvimento de
criancas com deficiéncia. Os trés buscaram tamb@émpieender alguns trabalhos
desenvolvidos por autores ocidentais influentespddodo, tais como: Jean Piaget
(1896-1980), Sigmund Freud (1856-1939) e WillianerSt(1871-1938) (Friedrich,
2012; Luria, 1992).

O grupo formado por Luria, Leontiev e Vigotski fiégnominado por eles de a
troika. Vigotski assumiu a lideranga di@ika e, juntos, os trés iniciaram uma revisao
cuidadosa e critica da Psicologia vigente na Rése@resto do mundo, com a meta de
criarem uma abordagem mais completa e abrangent®rde como a Psicologia
entendia o psiquismo humano (Friedrich, 2012; Lur¢®9?2).

E importante compreender, no entanto, em qual ktmtetroika atuou. Na
Russia pré-revolucionaria, a sociedade estava idaidoor classes claramente
demarcadas entre os trabalhadores e os campooss®Esnerciantes e 0s que atuavam
nos negocios de uma burguesia ainda incipientegl@ aobreza fundiaria. A libertacao
proporcionada no cenario revolucionario colaboroamo explica Luria, para a
formulacdo de novas ideias, filosofias e sisternams:

Nem eu nem qualguer um de meus amigos tinhamosiidaiile com o

Marxismo ou com a teoria do socialismo cientifitédbssas discussdes nao

haviam ido além dos esquemas socialistas utoperns,oga naqueles tempos. .

. Os limites de nosso restrito mundo particularam estilhacados pela

Revolucdo, e novas paisagens se abriram perantsomnoslhos. Fomos

arrebatados por um grandioso movimento historiamssis interesses pessoais
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foram consumidos em favor das metas mais amplasnde nova sociedade

coletiva (Luria, 1992, p. 24).

Tendo como objeto de estudocomportamento do homem socia nova
psicologia defendida por Vigotski e seus colaboresipossuia quatro tracos distintos.
O primeiro deles é materialismg uma vez que o0 ser humano possui as caractesistica
de um ser materiale a psicologia tem que analisa-lo como tal. Outago é a
necessidade de que a psicologia adotsbjatividadecomo exigéncia central para a
analise do material. E preciso também considenaétdo dialéticoque “reconhece
que 0s processos psiquicos se desenvolvem em amdagao indestrutivel com todos
0s demais processos no organismo e que estdo mdns exatamente as mesmas leis
de desenvolvimento que regem tudo o que existeahaaza” (Vigotski, 2003, p. 40).
E, por fim, abase biossocialou seja, ir além do biolégico e compreender odramo
ambito cultural e social. O fator biolégico ndo Xclasivamente decisivo para o
comportamento humano, uma vez que o fator socigu& se constitui em um
componente crucial para o0 modo de agir, pensantr € ser humano. Trata-se de,
conforme Vigotski (2003), uma experiéncia sociat deres humanos e seus variados
grupos.

Interessante notar que tanto a luta pela sobresi@é@uanto a sele¢ao natural
das espécies, indicadas por Vigotski (1930) comuriasipais molas propulsoras para a
evolugdo biologica dentro da natureza animal, deixie ser fundamentais quando o
desenvolvimento histérico e social do ser humarssga fazer parte da analise. Desse
fato, depreende-se que:

Como um individuo sé existe como um ser social,com membro de algum

grupo social em cujo contexto ele segue a estradkesenvolvimento histoérico,

a composicao de sua personalidade e a estrutlgaudsomportamento reveste-
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se de um carater dependente da evolucdo socia esjmectos principais séo

determinados pelo grupo (Vigotski, 1930, para. 4).

Na concepcéo vigotskiana, a capacidade de construwdificar a historia é um
elemento filogenético que diferencia o ser humam® ahimais, pois 0 ser humano se
apropria do que foi produzido pelas geracdoes amé=mj de modo que a heranca da
humanidade é sempre repassada ao longo da hidi#i.é, apenas, a experiéncia
herdada biologicamente que marca o ser humano:a‘Tm$sa vida, o trabalho, o
comportamento, baseiam-se na utilizacdo muito ardplaxperiéncia das geracoes
anteriores. . .” (Vigotski, 1996, p. 65).

Além da experiéncia historica estd aexperiéncia social- das conexdes
estabelecidas com outras pessoas — como element@lcdo comportamento do
homem. A vida social deve ser, portanto, entendiol@o imbricada as atividades
realizadas pelo homem para dominio da naturezangnib de si; o trabalho social.
Soma-se a isso o fato de que os animais adaptgmieerdialmente de maneira
passiva ao meio (considerando, é claro, a adapiaigdal da atividade instintiva, como
a construcao de ninhos), enquanto o ser humansfdrama o meio. Engels iria afirmar
(1952) que, ao transformar a natureza, o homemnandoe transforma sua propria
histéria. Essa transformacdo — tanto da naturezatqude si mesmo — € possivel,
segundo Marx (2002), porque 0 homem pensa e planggdo antes de executa-la.
Assim:

Uma aranha executa operagfes semelhantes as tfiojexzen abelha supera

mais de um arquiteto ao construir sua colmeia. Blague distingue o pior

arquiteto da melhor abelha é que ele figura na ensué& construcdo antes de

transforma-la em realidade. No fim do processo alho aparece um
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resultado que ja existia antes idealmente na iraggmdo trabalhador (pp. 211-

212).

Vigotski (1996, p. 66) pontua que a frase de Mduostia o que pode ser
explicado como “a duplicagéo da experiéncia ncalfalbhumano”. O ser humano pode,
por meio do trabalho, realizar o que antes ja hsidia projetado em sua mente, criando
formas de se adaptar ativamer@endo assim, Vigotski (1996) completa a formula de
comportamento do homenexperiéncia histéricaexperiéncia sociale experiéncia
duplicada(Vigotski, 1996, p. 66).

Dessa forma, na perspectiva histérico-culturatabalho desempenha um papel
constitutivo no psiquismo. Se, por um lado, para@amomistas o trabalho representa a
fonte da riqueza, para os marxistas é possivainiafi que o trabalho criou o proprio
homem” (Engels, 1952, para. 1). Nesse ambito, tied@se a habilidade adquiridas com
a mao ao longo de muitos anos de evolucgéao fizeeatdnto 6rgdo quanto produto do
trabalho.

O trabalho é a base explicativa do desenvolvimenttural, pois a partir das
intervencdes na natureza observamos modificacOesralm psicologica. (Moretti,
Asbahr & Rigon, 2011). E nforma historico-social de atividaddo trabalho que
encontramos 0 aparecimento da linguagem e o empmlegonstrumentos; elementos
gue medeiam a relagdo do homem com a realidadenaxteuria, 1991, p. 74).

Conforme advogamos anteriormente, o desenvolvimpsittologico ndo deve
ser pensado de maneira descontextualizada, masadamente articulado aos modos
culturais de estruturagao social. Podemos afirerago, que a atividade consciente —
tipicamente humana — surge a partir da materiatiddds condigcbes sociais. A
constituicdo humana, portanto, precisa ser cordéxtwda a partir de condigbes

concretas de existéncia e das dinamicas intergegso@ia, 1991; Oliveira, 1993).
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Assim sendo, para compreender o comportamentordwusgno, em um plano
ontogenético, € fundamental considerauliura na qual estamos inseridos. O contato
gue o homem estabelece com a natureza sera seragiadm pelagraticas culturais-
gue determinam e organizam o proprio psiquismo.eB&r esse, portanto, o objeto de
estudo da psicologia: @mportamento do homem sodf&ligotski, 2003, p. 40). Cabe
destacar que nessa visdo, 0 outro irhd nos comsitads transformar, em um processo
que nunca serd individual, mas sempre coletivoré@zmo, 2003).

Todas as questbes centrais para a perspectivaridostdltural tém como
principio explicativo, necessariamente, as relag8esiais, uma vez que elas
representam a explicagdo sobre a origem dos paxes$quicos tipicamente humanos
(Delari Junior, 2015). E importante salientar quenodo de producido da sociedade
determina as relagdes sociais, as quais ndo sdlela do natural, mas sim um sistema
de posicdes e papeis sociais contraditorios enf8rgado, 2000; Vigotski, 2000).

Enfim, o ser humano se constitui a partir do cotguwe relagbes sociais que sao
encarnadas dramaticamente no individuo. Elas assunassim, centralidade na
formacao do psiquismo, como explica Vigotski, (200033, grifo do autor): “O que é
o homem? Para Hegel é o sujeito l6gico. Para Pavmgoma, organismo. Para nés é a
personalidade social & conjunto de rela¢des sociais, encarnado no iddiv{funcdes
psicolégicas, construidas pela estrutura social)”.

As funcdes psicoldgicas superiores séo tipicamleateanas e sdo constituidas
nas e pelas dinamicas sociais. Considerados poxessplexos e superiores, devido
ao carater de acdo consciente (e, portanto, sica)pklas envolvem a capacidade de
planejamento, memoria voluntaria, imaginacdo etr. 80 serem processos inatos,

como explica Vigotski, as funcbes psicoldgicas sopes tém origem a partir dos
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processos de internalizagdo da cultura mediadososeamente nas relagbes sociais
(Rego, 1994).

Nesse sentido, Sirgado (2000) defende a centralid#ml premissa basica
vigotskiana de que as funcdes superiores se aomstitem relacdes sociais
internalizadas. Nas préprias palavras de Vigot2@DQ, p. 25): “. . . a relacdo entre as
fungBes psicologicas superiores foi outrora relae@b entre pessoas. Eu me relaciono
comigo tal como as pessoas relacionaram-se comigra Vigotski, a mediacéo pelo
outro ndo o torna um simples mediador instrumental, algs bem mais complexo,

“fazendo dele a condicao desse desenvolvimentojg8o, 2000, p. 65).

1.3 A linguagem, o psiquismo e o desenvolvimentoltural

Para Tuleski e Franco (2013, p. 64), quando Vigatscute sobre as fungdes
psicologicas superiores e a mediacao pela linguageam origem histoérico-cultural —,
ele busca demonstrar o quanto o psiquismo humapende “das apropriacdes dos
produtos objetivos e simbolicos” produzidos histamente pelos homens. Nesse
contexto, a linguagem € o elemento central pararradcao e o desenvolvimento da
consciéncia (Luria, 1991).

Trés mudancgas principais na atividade conscientehdmem advém do
surgimento do signo. O primeiro aspecto € que aocsigiluando designa objetos,
discrimina-os. Esses objetos podem, com isso, passr conservados na memoaria, de
tal modo que podem ser lembrados e mencionados enggamdo n&o estao presentes.
O outro papel essencial do signo vem com o fatquieele permite abstracdoe a
generalizacdp uma vez que, conforme Luria (1991), as palavesnjtem abstrair,

relacionar e categorizar as propriedades essembiaigue elas representam. E, por
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ultimo, o signo possibilita a transmissdo da infagdo, de modo que o homem pode
assimilar as experiéncias acumuladas anteriornpatdehumanidade.

Vigotski (2001a) pontua que o pensamento e a liggouando devem ser
entendidos como processos independentes, poistsdaeam ontogeneticamente. A
linguagem nao consiste, portanto, em mero reflespeeular de como se estrutura o
pensamento, como esclarece Vigotski (2001a):

A linguagem nao serve como expressdo de um pensanpeonto. Ao
transformar-se em linguagem, o pensamento se uagstire se modificaO
pensamento ndo se expressa, mas se realiza nargpaRor iSso, 0S processos
de desenvolvimento dos aspectos semantico e sdadimguagem, de sentidos
opostos, constituem a auténtica unidade justamamtdforca do seu sentido
oposto (p. 412, grifo nosso).

Assim, a palavra, signo por exceléncia, € consilfertan elemento central na
ontogénese da conduta superior, trazendo a pdodadel de que a realidade seja
significada (Toassa, 2004). Outros autores tamb&fendem a centralidade da palavra
na constituicdo humana, como Zanella, Reis, Titdnmau e Dassoler (2007). Para as
autoras, a palavra é a base constituidora dos ggosesicoldgicos, como memoria,
percepcdo e imaginacgdo, e, também, a dimensawmfatiitiva das pessoas consigo
mesmas e com o0 outro. Por meio da linguagem, chgerano tem suas funcdes
psiquicas transpostas em um nivel superior de tan@omo explicam Zanella et al.
(2007):

A transformacdo do pensamento em palavra, por gaitde, € um processo

complexo e dindmico de decomposicdo e recomposidaotransformacoes

complexas onde a objetivacdo do sujeito por meipadavra escrita ou falada,

do gesto, da expressamjnca corresponde diretamente ao pensamento que a
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engendroue que é modificado no préprio processo de comgaaabDito de

outra forma, ha sempre um subtexto oculto em todmaado. Desse modo,

pensamento ndo € simplesmente expresso em patavi@sgro signo pelo qual
se objetiva, ele se constitui por meio delsito em sua dimenséao fisica, ou
seja, pelo som, traco ou imagem que 0 apresen@ta@upelos sentidos
produzidos nos contextos de interlocucdo, sentideses que pressupdem
necessariamente algum outro, presente ou auserd#, (@ifos Nn0ssos).

Zanella et al. (2007, p. 31) explicam que o pensdme e 0 sujeito em si — s&o
a mistura entre cognicéo e afetos, bem como d® raz#esrazdo, de modo que, “no
préprio processo de se objetivar — seja via palaxpressao, gesto, escrita, ou outro —
concomitantemente se (re)constitui”.

Assim, o significado da palavra consiste em umdsayeneralizacdo, que se
modifica ao longo do processo de desenvolvimentari@daca. De fato, os processos
intelectuais de abstracdo e generalizacdo soflamformacdes, como explicam Goés e
Cruz (2006). Vemos, nesse sentido, que o signibicdd palavra se transforma
radicalmente ao longo da ontogénese, em procedntmlEos que transformam e
tornam mais complexas as func¢des psicoldgicas isueger

Na concepcdo vigotskiana, a atividade semioticdbalee especificamente
humana. E, “embora outros signos — que ndo osaiers possam mediar o
conhecimento humano, ele vincula explicitamentenceito a palavra” (Goés & Cruz,
2006, p. 33). Deve-se considerar que o conceitsupasigem social, de modo que a
sua formagao necessariamente envolve as relacomsssdNesse processo, a crianca
primeiramente se guia pela palavra do outro e,eposinente, ela passa a utilizar as
palavras na orientacdo do proprio pensamento. Assida nova palavra que a crianca

aprende significa apenas o inicio de um processtesienvolvimento.
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Diante disso, os estudos vigotskianos apontamgargortancia dos processos
de simbolizacdo ao longo da ontogénese, que sawsfdrenados radicalmente,
envolvendo processos de abstracdo e generalizadaosez mais complexos, conforme
dito anteriormente. As criancas que apresentamlipgdades no seu desenvolvimento
revelam variacdes nos processos de generalizagBstmcao — no proprio modo de se
relacionar com a palavra. Interessado por essatape¥igotski (1997) buscou
investigar sujeitos com peculiaridades desenvolrtais. Como veremos no proximo
capitulo, a questédo da deficiéncia, para Vigot$RP{), ndo € um problema bioldgico,

mas envolve questdes da vida social do individuo.
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2 A CONSTRUCAO HISTORICA DA DEFICIENCIA E OS ESTUDO S DE
VIGOTSKI SOBRE DEFECTOLOGIA

A educagdo social vencerd a defectividade. Entéo,
provavelmente, ndo nos compreenderdo quando digamos
de uma crianca cega que é deficiente, mas dirdonde
cego que € um cego e de um surdo que é um surdga

mais (Vigostki, 1997, p. 82, traducdo nossa, grifo do
autor).

2.1 Do modelo biomédico ao social: a sociedade elansformacao

Nos estudos sobre deficiéncia, dois modelos sémaieipara a compreensao da
tematica: o biomédico e o social. O modelo biom#&diataloga uma pessoa com
deficiéncia visual, por exemplo, como alguém gueeréerga, portanto, enfatizando os
fatores bioldgicos Por sua vez, o modelo social enfatiza que éiadade quem cria as
barreiras sociais para a pessoa com deficiéncisaodo a elas a incapacidade ou a
desvantagem para a vida em sociedade (Sassak), 1997

Segundo Diniz (2007) e Santos (2008), ap0s umaugdo nos estudos sobre
deficiéncia, que comecaram a emergir no Reino Ugeidos Estados Unidos por volta
dos anos 1960/1970, passou-se da abordagem bi@pEde uma énfase no tratamento

da questéo social, quando a deficiéncia passou @esquisada também no campo das

® Em termos biomédicos, a deficiéncia visual consist@erda total (cegueira) ou parcial da visdaxéai
visdo, ambliopia, visdo subnormal ou visdo residsaja congénita ou adquirida. De acordo com elniv
de acuidade visual, ha dois grupos que determinaiefiaiéncia visual. A cegueira consiste na perda
completa da visdo ou pouquissima capacidade paergar, com impossibilidade de perceber cores,
tamanhos, distancias, formas e movimentos. A bés&o refere-se ao comprometimento funcional dos
olhos, mesmo com tratamento ou corregéo. Na legislarasileira, o decreto n° 5.296, de 2 de dezembr
de 2004, define a deficiéncia visual como: "cegueaia qual a acuidade visual é igual ou menor ¢ 0
no melhor olho, com a melhor correcdo 6ptica; aadaisdo, que significa acuidade visual entre 0,3 e
0,05 no melhor olho, com a melhor correcdo éptisagasos nos quais a somatdria da medida do campo
visual em ambos os olhos for igual ou menor que 60° ocorréncia simultdnea de quaisquer das
condicdes anteriores" (Decreto n° 5.296, 2004; &géo Dorina Nowill para Cegos, 2016; Gil, 2000; S4,
Campos e Silva, 2007).
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humanidades. Nessa mudanca, a deficiéncia deixosed@&m conceito estritamente
biomédico, passando também a representar a estrsigial que oprime, humilha e
discrimina a pessoa com deficiéncia. Dessa mudalecgaradigma investigativo
decorre a aproximacao dos estudos sobre defici@sgi@squisas culturais, antirracistas
e feministas, consolidando um espac¢o de enfrentanceitico & hegemonia biomédica
que cercava a compreensdo em relacdo a defici@iciez, 2007; Pegorini, Bisol &
Valentini, 2015; Santos, 2008; Santos, Diniz & Hare010).

Sobre tal mudanca de rumo nos estudos e nas pratteaca da deficiéncia,
cabe ressaltar que, conforme informa Diniz (2007):

Houve, portanto, uma inversao na logica da cawsddidia deficiéncia entre o

modelo médico e o social: para o primeiro, a dé&ficia era resultado da lesao,

ao passo que, para o segundo, ela decorria dagoarrsociais opressivos as

pessoas com lesdo. Para o modelo médico, les@ealévaeficiéncia; para o

modelo social, sistemas sociais opressivos levapassoas com lesdes a

experimentarem a deficiéncia (p. 23).

A deficiéncia, antes pensada em termos diagnostcestritamente fisicos,
comecgou a ser investigada dentro de termos pditecsociais. No modelo social,
passou-se a conceber o corpo como um espacgo delagdiscursos discriminatorios.
Isso ndo significa, porém, que se defenda que wssop com deficiéncia, assim como
gualquer ser humano, néo precise das possibilidafdgscidas pela biomedicina do
cuidado ou reabilitacao (Diniz, 2007; Santos, 2@htos, Diniz & Pereira, 2010).

Antes de tudo, deve-se considerar que a definighe que € ou ndo normal €
um julgamento estético (e ético) — um valor monmal eelacdo aos estilos de vida.
Assim, no modelo social, a sociedade é alertada pdato de que é ela quem causa

incapacidade ou desvantagem para o desempenhoafés [sociais — especialmente
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por causa de préaticas discriminatérias e dos padrde normalidade de
desenvolvimento humano (Diniz, 2007; Sassaki, 1997)

A influéncia do modelo biomédico fez com que a esdade fosse levada a
acreditar fortemente que, havendo uma deficiénuestaria prover um servico ou
ferramenta que promovesse a reabilitacdo que tstdwia solucionado. Assim, quem
deve ser reabilitada e tratada € a pessoa coméiefi@ e ndo a sociedade com suas
praticas sociais de excluséo (Diniz, 2007; Sasiak7).

Para Sassaki (1997), é possivel comprovar a irdlaéta vertente biomédica até
mesmo em documentos divulgados internacionalmeatep a Declaracéo dos Direitos
das Pessoas Deficienteque foi aprovada pela Assembleia Geral da Orgaédiz das
Nacdes Unidas em 1975, e que diz em seu artigo 6:

As pessoas deficientes tém direito a tratamentaamgpsicoldgico e funcional,

incluindo-se ai aparelhos protéticos e ortéticosgabilitacdo médica e social,

educacao, treinamento vocacional e reabilitacasistéscia, aconselhamento,
servicos de colocacdo e outros servicos que lhesilplitem o maximo
desenvolvimento de sua capacidade e habilidadegs @eaglerem o processo de
sua integracdo social (Organizacao das Nacoes §Jrii@&5).

Contudo, os documentos oficiais passaram, aos ppuectransformar sua
abordagem sobre o assunto. Sassaki (1997, p. p6B)aao ano 1981 como aquele em
que a Organizacdo das Nacbes Unidas (ONU) lancausemente do conceito de
sociedade inclusiva”, com a celebracdo do Ano hateipnal das Pessoas Deficientes
(AIPD) e o lema “Participacdo Plena e Igualdade”inmfplementacdo pela ONU do
documentd®rograma Mundial de Acéo Relativo as Pessoas cofitiPecia publicado

em 1983, foi fundamental para que a proposta di@daae inclusiva pudesse crescer,

’ Terminologia utilizada pela ONU na época da Deckia
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dando inicio a Década das Na¢des Unidas para BeBsdadoras de Deficiéncia, entre
0s anos 1983 e 1992 (Silva, 2009; Werneck, 2000).

Em 20 de dezembro de 1993, a Assembleia Geral dan2acdo das Nacdes
Unidas publicou afkegras Gerais sobre a Igualdade de Oportunidadea p&ssoas
com Deficiéncias defendendo a equiparacdo de oportunidades e nzigia da
igualdade de direitos, como pode ser visto nossited a 26 da introducdo do
documento:

24. Entende-se por "realizacdo da igualdade detwpdades” o processo

mediante o0 qual o meio fisico e os diversos sistemastentes no seio da

sociedade, tais como servigos, atividades, infodmag documentagdo, sao
postos a disposi¢ao de todos, sobretudo das pessoageficiéncias.

25. Do principio da igualdade de direitos decoue gs necessidades de toda e

qualquer pessoa tém igual importancia, que essassidades devem constituir

a base do planejamento das sociedades e que tedoscursos devem ser

empregues por forma a garantir que a todos sejamedalas as mesmas

oportunidades de participacao.

26. As pessoas com deficiéncias sdo membros dadsol@ e tém direito a

permanecer nas suas comunidades locais. Devemerecelapoio de que

necessitam no ambito das estruturas regulares wmagib, salude, emprego e

servicos sociais (Organizagao das Nacgdes Unid&8)19

Outro fato marcante em relagdo ao processo des@wlwlas pessoas com
deficiéncia ocorreu em 1994, ocasidao em que a UNESgistrou o termo sociedade
inclusiva na Declaragdo de Salamanca. Em 1997, rde@mcia InternacionaUma
Sociedade para Todos: Inclusao — Participacéalizada de 11 a 14 de maio, em Oslo,

divulgou amplamente um folheto defendendo que: “C@worre na Noruega, muitos

23



paises tém iniciado o importante processo de ara sociedade inclusiva” (Sassaki,
1997, p. 166).

O conceito de sociedade inclusiva também foi deflencem 1995, pela ONU,
na Declaragédo de Copenhague sobre Desenvolviment@lS®acio Programa de Acéo
da Cdapula Mundial para o Desenvolvimento Saciél Declaracdo postula, por
exemplo, que uma sociedade inclusiva deve respmstaireitos humanos e liberdades
fundamentais, a justica social e a participacdo odeaica (Instituto Nacional de
Educacao de Surdos, 2009).

Recentemente, um elemento divisor na trajetériégomiss das pessoas com
deficiéncia foi a Convencdo sobre os Direitos dassBas com Deficiéncia, da
Organizagédo das Nacdes Unidas. A Convencao — adqiath ONU, em 13 de
dezembro de 2006, e ratificada pelo Brasil, em @5agosto de 2009, por meio do
Decreto n° 6.949 — delimita a promog¢édo e a protel#o direitos de pessoas com
deficiéncia e promove acdes voltadas para a ineldedsa populacdo, ndo se limitando
ao mero acesso aos bens e servicos médicos (Dettef0949, 2009; Secretaria
Nacional de Promocéao dos Direitos da Pessoa comi@®ugfia, 2011).

No Brasil, ha uma série de leis que marcam o tretdonda questdo. Se
considerarmos 0S marcos mais recentes, a promolgégaConstituicdo Federal de
1988 trouxe grandes ganhos (ndo apenas para a indiasipessoas com deficiéncia
em varias esferas, mas para toda a populacao) t{ttay@ do Brasil, 1988, Santos,
2008).

Contudo, certamente, a maior conquista dos ultamas na legislacéo brasileira

voltada para as pessoas com deficiéncia é a LI.4%6, de 6 de julho de 2015. A Lei

8 A legislacdo brasileira é bastante ampla em relagd pessoas com deficiéncia, ndo cabendo neste
trabalho cita-la extensivamente. Informacgdes cotapleobre a legislacao na area podem ser encositrada
em publicacdo da Camara dos Deputados (2013) @xtlssbre o assunto.
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Brasileira de Inclusdo da Pessoa com Deficiéna#afito da Pessoa com Deficiénéia)
destina-se a garantia e a promocédo dos direitopedaoa com deficiéncia, com a

finalidade de proporcionar a incluséo social edadania (Lei n® 13.146, 2015).

2.2 A perspectiva histérico-cultural e o estudo dpessoa com deficiéncia

Como observado até aqui, o conceito de deficiéfaiaconstruido social e
historicamente, tendo sido objeto de estudo matslidalo desde o século passado.
Entre os autores que se dedicaram ao tema, e rspexiBcamente ao estudo do
desenvolvimento de criangas com deficiéncia, est@dtski. Mesmo tendo produzido
seus textos em torno dos anos 1930, Vigotski tera abra extremamente vigente e
vigorante, exatamente por trazer questionament@ssatcomo os relativos a educacao
especial e a inclusao social (Costa, 2006).

Em uma sociedade que concebia o individuo comoawelie estatico, Vigotski
trouxe novas maneiras de compreender a psique laurRana ele, a concepcao de ser
humano estatico gerou uma valoracdo negativa eacael as possibilidades de
desenvolvimento das pessoas com deficiéncia. O dia/igotski trouxe uma visao
dialética sobre a concepcado humana, de tal modpsguba problemas, sempre sera
possivel pensar em possibilidades. Para ele, adgmesom deficiéncia deveriam ser
compreendidas n&o por suas limitacdes, mas pompstascialidades (Costa, 2006).

O interesse de Vigotski por tais questdes surgiu ema época de
transformacdes profundas na Unido Soviética. Valergar que, no periodo pos-

revolucdo russa, muitas criancas viviam em situagoulnerabilidade, sendo varias

° para a avaliacdo da deficiéncia, a Lei Brasildgadnclusdo da Pessoa com Deficiéncia sustenta-se n
abordagem "biopsicossocial’, que é utilizada pdl. @o utilizar abordagem "biopsicossocial”, a CIF
realiza uma integracdo dos modelos social e biaroédie modo a "chegar a uma sintese que ofereca
uma visdo coerente das diferentes perspectivasutesbioldgica, individual e social" (Organizacao
Mundial da Saude, 2004, p. 22).
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delas com deficiéncia. Em 1929, ele péde exparalirlsaboratério de Psicologia da
Infancia Anormal, que foi criado em 1925/1926, n&iga Unido Soviética, dando-lhe
um novo nome: Instituto Experimental de DefectdodiNetto & Leal, 2013;
Nuernberg, 2008).

No mesmo periodo, Vigotski deu inicio & publicagd® revistaVoprosy
Defektologii(Questdes de Defectologia). Logo no ano seguintegme do instituto foi
mudado para Instituto Cientifico-Préatico de Escd@apeciais e Lares Infantis, ocasido
em que teve sua direcéo repassada para I. |. Deavisid, colaborador de Vigotski. Foi
nesse contexto que Vigotski, Daniushevski e, tambRmsa Yevgenievna Lévina
comecaram uma clinica voltada para o estudo daudiggm e outras questdes
relacionadas a defectolodidetto & Leal, 2013; Nuernberg, 2008).

O primeiro a utilizar o termadefectologiana lingua russa foi Vsevolod
Petrovich Kashchenkb (1870-1943), um psiquiatra russo, no ano 1912.aNtga
Unido Soviética, a defectologia foi uma area resiolvaria, de carater inovador na
maneira de ver as questdes sobre desenvolvimemartau e deficiéncia. O termo
defectologi& foi reformulado por Vigotski, ao atrela-lo a pesfiva histérico-cultural
(Netto & Leal, 2013).

Na principal obra de Vigotski voltada para os estudobre deficiéncia —
Fundamentos de Defectologia997) —, o autor dedica-se completamente ao estado

hY

tematica, especialmente em relacdo a cegueira,rdezie a deficiéncia mental.

19 Netto & Leal (2013) explicam que o psiquiatra musgsevolod Petrovich Kashchenko foi o
responsavel, com o apoio de alguns colaboradoeés,sprgimento do termo defektologiia, em 1912. O
termo surgiu com a finalidade de distinguir as rezés com quem eles trabalhavam das criangas
superdotadas. Kashchenkoiv também atuou na criagdd,908, de um "sanatdrio-escola" voltado para a
educacéo das criancas "retardadas e anormais&tifuigao foi estatizada em 1917, ganhando o nane d
Casa de Aprendizagem da Crianga (Dom lzucheniieiet). Algum tempo depois, a instituicdo passou
a se chamar Estacédo Experimental Médico-Pedag@diediko-Pedagogicheskaia Opytnaia Stanitsa) do
Comissariado Popular de Educacéo, tendo Kashcheokwm primeiro diretor. Netto & Leal (2013)
afirmam que Kashchenko era conservador, de modsug@opularidade ndo durou muito tempo com a
conjuntura revolucionaria instalada apés a Revolugi1917.

1 vale ressaltar que o termo defeito, utilizado amEnte na época, ndo remetia a ideia de preconceito
ou discriminacao, como é nos dias atuais (Nettee&l 1 2013).
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Fundamentos de Defectologequivale ao Tomo Cinco das Obras Completas do
psicologo russo, tendo sido publicado, em 1983 Réitorial Pedagdgica, em Moscou,
e reeditado posteriormente. A obra foi dividida te@s partes: 1) Problemas Gerais da
Defectologia; 2) Questdes Especiais da Defectalagi@ Os Problemas Limitrofes da
Defectologia.

O trabalho de Vigotski ndo se reduziu aos comp@seiblégicos, mas voltou-
se, centralmente, para questdes que envolvem esodeflie ordem secundaria, ou seja,
as consequéncias e as producdes sociais da deifici®@m como sobre como ela é
significada socialmente. Sendo assim, para 0 awtora criangca que tenha seu
desenvolvimento complicado por uma lesdo ou qual@lteracdo biolégica ndo é
menos desenvolvida: ela apenas desenvolve-se defouha, mas seguindo as mesmas
leis gerais de desenvolvimento (Garcia, 1999; \igjot1997).

Na abordagem histérico-cultural, o desenvolvimepgiquico do individuo
resulta do processo dialético estabelecido entéanistos intrapsiquico e extrapsiquico.
Considerando a perspectiva do homem enquanto ursos&l, defendida pela teoria
histérico-cultural, a deficiéncia altera a relag@oindividuo com o mundo externo, uma
vez que a limitagdo organica € um elemento marcadsrrelagbes com as outras
pessoas (Coelho, Barroco & Sierra, 2011).

Na perspectiva historico-cultural, os 6rgdos dgodiumano vao além da sua
constituicdo orgéanica, tornando-se 6rgdos sociaissamindo caracteristicas e funcdes
gue também sédo sociais. Assim, por exemplo, o ®lb@uvido humano nao sdo apenas
orgéos fisicos, mas também sociais. Como discutidcapitulo I, € necessario destacar
que tudo o que é cultural é social, uma vez quétara se configura como resultado da
vida social do homem. Exatamente nesse sentider@apda visdo ou da audicdo

acarreta uma mudanca em rela¢ao aos vinculos sgoistanto, no modo de relacionar-
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se com o outro (Coelho et al., 2011).

Como explica Souza (2001), as relagcdes com o aigrficam o corpo com
deficiéncia. Assim, sdo as praticas sociais, naomaadas vezes, as responsaveis por
calar e excluir o corpo com deficiéncia, ao invésvdlorizar as suas potencialidades.
Isso implica que as sequelas da deficiéncia vadonalém das questdes organicas, uma
vez que determinam as constru¢des que o individoe tonsigo mesmo e com 0s
outros. Essa transformacdo € particularmente @elssfi no caso de individuos que
adquirem a deficiéncia ao longo da vida, o que kevaovos aprendizados e
significacdes em relacdo ao mundo (Souza, 2001).

Por isso, a deficiéncia configura-se em um estadosq é percebido pela pessoa
com deficiéncia de forma secundéria, a partir deg;des sociais, e ndo pela deficiéncia
em si. Dai advém o postulado central vigotskianares@s consequéncias sociais da
deficiéncia que reconfiguram o defeito organicogptski, 1997).

A deficiéncia ndo € apenas um problema que emexrgelacdo do homem com
0 corpo defeituosp mas decorre principalmente das relagcdes soceiwvadlas do
defeito. Desse modo, os casos de desenvolvimeipioas sdo importantes para que se
observem as divergéncias que ocorrem entre o dalsenento cultural e o natural
(Vigotski, 1997).

Garcia (1999), por exemplo, explica bem esse ctmcei

O fendmeno da deficiéncia localiza-se nas intecfeciais, no modo da

sociedade relacionar-se. Costuma-se dizer que eacpugéito que apresenta

dificuldades ou limitagcbes em relagdo ao padréosidenado normal tem
dificuldades e limitacdes, de um ponto de vistaividdal. . . . € preciso
esclarecer que as dificuldades e limitacbes sdbuétas socialmente a um

individuo. O que né&o significa negar as caractedstfisicas relacionadas
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socialmente como deficiéncias, mas sim afirmar qQueue caracteriza a
deficiéncia, nesta concepc¢do, ndo sdo as quedtieasf mas sim o tipo de
interacdes que envolvem um sujeito que apresestaaeacteristicas (p. 44).

Desse modo, a deficiéncia altera ndo apenas a fooma o individuo percebe o
mundo, mas especialmente a forma como as pessoagacenam com esse individuo.
A deficiéncia configura-se, portanto, “como a analidade social da conduta”
(Vigotski, 1997, p. 73, traducdo nossa). Isso ammmporque todos 0s que cercam esse
individuo interferem em seu processo de desenvehion— dai, decorre o perigo
presente nas familias e demais instituicbes qu@ntra crianca com deficiéncia como
incapaz, pois a atencdo excessiva e a piedadersitawga pesada

Nessa linha, sdo as consequéncias sociais daéhefique acentuam a ideia de
incapacidade atrelada adefeita Ou seja, as limitagOes trazidas pela deficiéncia
secundaria devem ser resolvidas como demandasgssatado o fato de os padrdes de
normalidade serem construidos socialmente — pady@esriam também as barreiras
fisicas, educacionais e comportamentais que dificul a participacdo e o
desenvolvimento da pessoa com deficiéncia (Gat&89; Nuernberg, 2008; Vigotski,
1997).

A realidade social cria, portanto, uma espécie ideulo vicioso, jA que a
tendéncia é que nao sejam oferecidas as possil#ida ferramentas para que as
pessoas com deficiéncia alcancem a superacdo deuladhides (Garcia, 1999;
Nuernberg, 2008; Vigotski, 1997).

E interessante constatar que a defectologia taaditi antes da atuacdo de
autores como Vigotski, estava baseada em parameteoamente quantitativos. Os

métodos classicos pesquisavam, por exemplo, o dgainsuficiéncia intelectual de
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modo que antes de observar, descrever e pensatatiuainente a deficiéncia, os
estudiosos se fixavam nos padrdes aritméticos (shgal997).

Os autores da nova defectologia, como explica ¥lgqiL997), argumentam em
defesa de uma concepcédo qualitativa, que enterel® glefeito cria estimulos para a
elabora¢do de uma compensacéo:

O fato fundamental que encontramos no desenvoltoregravado pelo defeito

€ 0 duplo papel que desempenha a insuficiéncianmaano processo deste

desenvolvimento e da formacao da personalidadeidiaca. Por uma parte, o

defeito € o menos, a limitacdo, a debilidade, ardimdo do desenvolvimento;

por outra, precisamente porque cria dificuldadsSmella um avanco elevado e

intensificado. A tese central da defectologia a&ual seguinte: todo defeito cria

os estimulos para elaborar uma compensacéao (p. 14).

Para Vigotski (1997), € um perigo acreditar quesficiéncia sera compensada
naturalmente. E preciso prover os meios para qgessoa com deficiéncia possa
desenvolver-se plenamente. O autor esclarece quehéito de que a natureza, muito
sabiamente, compensa o0 homem com outros sentidoslgw priva da visdo ou da
audicao, por exemplo. Vigotski buscou compreendss sobre o assunto detalhando a
teoria da compensacéo e a psicologia da educagaaridacas com deficiéncia a partir
das ideias de Theodor Lipps (1851-1914), Wilheleris{1871-1938) e, especialmente,
Alfred Adler (1870-1937), em quem ele encontrourertos para estabelecer diadlogos
e tecer propositivos questionamentos (Dainez & 8a@014).

O que mais chamava a atenc¢ao de Vigotski parecalpgia teorizada por Adler
era seu carater revolucionario e a conexao diréaréa marxista. Um dos fundadores
do movimento psicanalitico, antes de buscar om@otanos estudos do materialismo

histdrico-dialético, Adler chegou a colaborar comgn8ind Freud. Ao longo deste
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trabalho, veremos que Vigotski dedicou-se a entemdés profundamente as pesquisas
realizadas por Adler, um psicanalista e filésofetdaco que estudou a psicoterapia e a
compensac¢ao no processo de formacdo da persomabdadonsiderado o fundador do

sistema holistico da psicologia individual, queve#fa para as relagbes humanas no
convivio em sociedade (Dainez & Smolka, 2014).

Adler orientou sua teoria da personalidade paraitord, defendendo que a
esfera social possui tanta importancia para a logjeoguanto a esfera interior. Entre as
preocupacdes de Adler estavam as relagdes humanssciedade e como o individuo
vivia e se organizava nesse ambiente. Na teoriadiier, a compensacao situa-se no
ambito de um *“equilibrio/adequacgdo/adaptacédo/acagém do individuo ao meio”
(Dainez & Smolka, 2014, p. 1999).

Nesse sentido, Adler (1967, 2003) traz a compensag&entido de luta — luta

pela adaptacdo ao meio, pela consideragédo so@k, quuilibracdo da vida

psiquica e harmonia da vida social —, como umaéecid que acontece em
todos os individuos, sendo eles deficientes ou néancas ou adultos; um
mecanismo que é mobilizado diante de uma dificddadn obstaculo, que
resulta na atrofia ou no desvio do sentimento/seessociabilidade (Dainez &

Smolka, 2014, p. 1999).

Embora Stern e Adler tenham trazido questionamersigmificativos a
defectologia tradicional, que concebia a defici@na partir de um parametro
quantitativo, Vigotski fez um trabalho inovador gda defendeu que a compensacéo €
predominantemente social e ndo apenas biolégicsseD®rma, sdo 0s meios culturais
adequados que potencializam a compensacao (Cugtes & Moraes, 2010).

Barroco (2007) explica que a compensacdo pensadAdber estaria presa ao

esquema relacionadleficiéncia — sentimento de inferioridade- compensagaoNa
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concepcgao vigotskiana, porém, tal relacdo ndo eader maneira tdo direta, uma vez
que atuam nesse trio “&@cas sociais, a propria posi¢ao social de dafieiélecia e do
individuo com deficiéncia” (Barroco, 2007, p. 228).

Vigotski avancga na posicdo de certo modo coneximiavloviana do estimulo-
resposta para uma concepcdo que passa a consaderalacdes socio-histéricas e a
constituicdo eu-outro-eu. Vigotski (1997) chamaemeéo para o fato de que:

Seria um erro supor que 0 processo da compensagdpres conclui

indispensavelmente com o éxito, sempre conduzraaipdio de capacidades a

partir do defeito. Como qualquer processo de sgperae de luta, a

compensacao pode ter também dois resultados exdreandgtoéria e a derrota,

entre as quais se situam todos os graus possigeignksicdo de um polo a

outro. . . . Porém, qualquer que seja o resultadosg espere do processo de

compensagaosempre e em todas as circunstancias desenvolvimento
complicado pelo defeito constitui um processo (oigéi e psicoldgico) de
criacdo e recriacdo da personalidade da criantae sobase da reorganizacéo
de todas as fun¢bes de adaptacédo, de formacaords pcessos sobrepostos,
substitutivos, niveladores, que sado gerados pdhlEtdee da abertura de novos
caminhos de desvio para o desenvolvimento. Um mdedormas e vias novas
de desenvolvimento, ilimitadamente diversas, se ainte a defectologia (pp.

16-17, traducao nossa, grifo do autor).

Isso significa que, para Vigotski (1997), a criarggan deficiéncia pode se
desenvolver como uma crianga sem deficiéncia, nodeede que segue a mesma lei
geral de desenvolvimento. Para isso, precisa pelerar processos compensatorios

gue emergem nas dinamicas interpessoais. SegundezbDa Smolka (2014), Vigotski
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demonstra os ganhos alcancados por Adler, ao roogmera abordagem biolégica da
deficiéncia, embora discorde do autor em algunecsg:

Para Adler (1967, 2003), o objetivo € analisado @@@ndo uma intengdo, uma

meta, muitas vezes ndo consciente, de atingir arisuiplade; é desenvolvido

subjetivamente pelo sentimento de inferioridadepasicdo social ocupada pelo
individuo, passando a orientar seus esforcos esageosicdo social, nessa
perspectiva, € desencadeadora de um processo lmpi@aeandividuo estabelecer,
conduzir por meio de suas proprias sensacgdes.giisii (1997), influenciado,
ao mesmo tempo, pela teoria da supercompensacadudlde pela teoria do
reflexo objetivo de Pavlov, pelas ideias marxistasategoria da necessidade,
fundamental e determinante da/na vida humana; sideele de viver em um meio
histérico e social como ponto de avanco do desgmaehto da humanidade —,
deslocou a formagéao individual e ndo conscient®lgetivo para a sua criagéo
coletiva e consciente (Dainez & Smolka, 2014, ©0t1101).

Dainez e Smolka (2014) afirmam que as citacOesiémigs de Adler em textos
como El defecto y la compensaciggassaram a ser atenuadas nos escritos de 1928 e
1929: Fundamentos del trabajo con nifilos mentalmente sattas y fisicamente
deficientesEl desarrollo del nifio dificil y su estudiMétodos de estudio del nifio con
atraso mentalLa infancia dificil, Acerca de la dinamica del catér infantit Tesis
fundamentales del plan para el trabajo paidolégiminvestigacion en el campo de la
infancia dificil, e Los problemas fundamentales de la defectologicecopbraneaElas
sugerem que, aos poucos, Vigotski (1997), apesaindia dialogar com Adler, passou
a indagar a real presenca do materialismo hist@igético no trabalho do autor,
“devido as distor¢des tedricas causadas por elesenetafisicos/teoldgicos” (Dainez

& Smolka, 2014, p. 1102). Inicialmente, nos texttes 1924, Vigotski discutiu a
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compensac¢ado enquanteetodologia da educacdpassando a aborda-la posteriormente
comoprocesso psiquico.

Dainez e Smolka (2014) apontam que, enquanto Aallalia a compensacao
como uma luta que ganha impulso com o sentimentanfiwioridade, Vigotski
relaciona a compensacdo ao meio social e a formm®d @ sociedade recepciona uma
criangca com deficiéncia, bem como as praticas eilutais envolvidas. Com isso,
Vigotski (1997) deslocou as discussdes de Adlendiwidual para reforcar as questdes
que envolvem a formacéo social do ser humano, ooefdestacamos anteriormente.

A educacao da crianga com deficiéncia € indicadavigotski (1997) como a
chave compensatéria para a superacao dos limifessios a deficiéncia. Para o autor,
junto a deficiéncia também estdo presentes asneiadépsicoldgicas para sobrepujar a
deficiéncia, e que séo elas as que devem fazer ganprocesso educativo — e, portanto,
desenvolvimental — da crianga como for¢ca motriz.

Com a finalidade de aprofundar as discussbes sodifectologia, Vigostki
(1997) debrucou-se sobre o estudo de deficiéndpscéicas, entre elas a cegueira.
Como ele mesmo explica, a cegueira é um estadoahammao patoldgico. Nesse

sentido, é preciso compreender a cegueira em swendéo social e histérica.

2.3 Defectologia e Cegueira: Uma Questdo Social

Ao longo da historia humana, a concepc¢éo de cegpaissou por trés fases: a
mistica, a bioldgica e a moderna, conforme sugéagetski (1997). No periodo mistico,
gue teve vigéncia na Antiguidade, na ldade Médimneparte da histéria moderna, os
cegos eram vistos com supersticao e respeito, enaboondicao fosse considerada uma
desgraca. De fato, havia uma tendéncia em considgrassoa cega proxima ao mundo

espiritual, de modo que a cegueira trazia o deseinvento das forcas misticas da
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alma, a ligacdo com o divino e a facilidade parsedeolver algum talento filosoéfico
(Vigotski, 1997).

No século XVIII, surgiu uma nova forma de conceheregueira: no lugar da
perspectiva mistica passou a ter destaque uma mgiwenais cientifica. Esta nova
concepcgao reforcou a educagao e a instrucdo dmscas cegas, permitindo a elas o
acesso a cultura e a vida social (Vigotski, 1997).

A concepcdo moderna sobre a cegueira buscou dorainsrdade sobre a
psicologia da pessoa com deficiéncia visual. Comimlda Vigotski, esse periodo é
marcado pela psicologia social da personalidadesdala de A. Adler, que destacou o
papel psicolégico do defeito organico para a fodwag o desenvolvimento da
personalidade. Vigotski (1997) cita o caso da ceguexplicando que:

Para compreender totalmente as particularidadesedo devemos revelar as

tendéncias existentes em sua psicologia, os ensbdéduturo. Em realidade,

estas sdo as exigéncias gerais do pensamentoicialéd ciéncia: para
esclarecer por completo qualquer fendmeno é netessésidera-lo na relacao

com seu passado e seu futuro. Tal é a perspedivataro que Adler aporta a

psicologia (p. 104, tradug&o nossa).

Se por um lado, 0 mundo antigo procurava as fomgigsicas na cegueira, por
outro, a teoria biolégica era ingénua por deferal@ompensacdo organica. Sobre a
compensacgao, Vigotski (1997) explica que, no casaceho, a fonte central para a
compensagao ndo se encontra no desenvolvimentatal@d do ouvido, mas sim na
linguagem, a partir da experiéncia de comunicagao @s videntes.

Assim, se considerarmos o aspecto bioldgico no ténalpimal, o cego tem mais
perdas em relacdo as possiblidades de desenvolarderque o surdo. Por outro lado,

para o ser humano, para quem o plano social erau#tabressai ao biolégico, a surdez
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traz mais dificuldades do que a cegueira. Nessidseim cego encontra na linguagem
amplas possibilidades de incorporacao das exp@&naociais (Vigotski, 1997).

. .. para o homem, em quem aparecem em primarws fungdes artificiais,

sociais, técnicas, a surdez implica uma insufiég@nwito maior que a cegueira.

A surdez causa o mutismo, priva da linguagem, isdlamem, o desconecta do

contato social que se apoia na linguagem. O suothoocorganismo, como

corpo, tem maiores possibilidades de desenvolvilmgae o cego; mas o cego
como pessoa, como unidade social, se encontra ema gituagao

incomparavelmente mais favoravel: tem a linguagenurédo com esta a

possibilidade de plena validez social. De tal moge, a linha diretriz na

psicologia do cego estd orientada a superacdo ftadgpor meio de sua
compensacgao social, por meio da incorporacéo dariéxgia dos videntes,

mediante a linguagenA palavra vence a cegueir@/igotski, 1997, pp. 107-

108, traducao nossa, grifo n0sso).

Na visdo de Costa (2006), é preciso consideraogiseres humanos e o mundo
real estdo em permanente movimentacdo e mudamsan@b sao imutaveis. Vigotski
propde que a deficiéncia ndo seja olhada com pessonm

Ha uma regra fundamental da psicologia dos cegesvigptski (1997) define
do seguinte modo:

. . . 0 todo ndo pode ser explicado nem compreengldl suas partes, mas as

partes podem ser compreendidas com base no tgugicélogia dos cegos pode

ser construida, ndo da soma de particularidadgsilaines, de desvios parciais,

de tracos isolados de uma ou outra fungédo, mas e®amas particularidades e

desvios se tornam compreensiveis somente quandion@srde um objetivo

vital Unico e integral, da linha diretriz do cegm,determinamos o lugar e
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significado de cada particularidade e traco isoladste todo e em vinculagao

com ele, quer dizer, com todos os tracos rest@ptd96, traducédo nossa).

Para os autores da perspectiva histérico-cultoraesenvolvimento da pessoa
cega, tal como ocorre com o vidente, ndo se daateina espontanea, pois 0 contexto
sociocultural assume centralidade. Exatamentefp®ale a superagéo das dificuldades
ocorrer pela interacdo com fatores externos enagmo caso dos cegos, 0 organismo
se reorganiza, contando com estimulos e meiosiagpammo o Braille (Costa, 2006).

. . . para 0S cegos, 0s recursos e o0s instrumargtidologicos devem explorar

preferencialmente as sensacdes auditivas, taieestésicas, tal como se da no

uso do Braille, da musica, no desenvolvimento @éidade, etc. Enfim, deve-se
propiciar ao cego possibilidades de explorar eragie com os objetos de

conhecimento, por meio dos seus sentidos sadictg (2006, p. 234).

Isso significa que a cegueira ndo fecha as jamklasundo para o cego nem o
retira da realidade. Para Vigotski (1997), quandeg@o encontra um lugar produtivo na
vida, a cegueira nao significa uma insuficiéncideexa de ser um defeito. Como disse
Vigotski (1997, p. 82, traducdo nossa): “A educaséoial vencerd a defectividade.
Entdo, provavelmente, ndo nos compreenderédo qudiasermos de uma crianga cega
qgue é deficiente, mas dirdo de um cego que é umeeg um surdo que é um surdo, e
nada mais”.

O autor pontua que a cegueira ndo consiste aparass@ncia de visdo, mas sim
em um complexo processo de reestruturacdo do srgane, consequentemente, da
personalidade. Sendo assim, como explica Vigots8®7, p. 99, traducédo nossa), “a
cegueira, ao criar uma nova e peculiar configurad@igersonalidade, origina novas
forcas, modifica as direcbes normais das funcOesstnutura e forma criativa e

organicamente a psique do homem”.
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Ha questdes essenciais a serem discutidas quargloefasimos as pessoas
cegas, especialmente quando tratamos das questéeismadas ao desenvolvimento e
a aprendizagem. Para Vigotski (1997), a crianca @amsa que sua deficiéncia € um
estado normal e ndo um problema. De fato, ela camegntir que possui um defeito de
forma indireta e secundaria, a partir das expeiddngociais. A cegueira, portanto, nao
faz uma criancancapaz mas sua condicdo humana sim. O conflito cengahstala
quando consideramos que a cegueira traz dificutdpdea que a criangca cega possa
inserir-se no meio social (Vigotski, 1997).

A dificil posicdo social que a deficiéncia traziadividuo acarreta sentimentos
diversos, como o de inferioridade, insegurancaaguieza. Vigotski (1997) defende a
ideia de que é preciso compreender a cegueirautdluqm problema social. Deve-se,
portanto, considerar o papel da linguagem parasserd®lvimento e a aprendizagem da
crianga cega. E na linguagem que Vigotski (199%jnita o ponto final, o caminho e a
fonte para o desenvolvimento do ser humano.

Portanto, “o desenvolvimento da linguagem, a nmaisortante das funcbes de
representacdo, pressupde, assim, o desenvolvindwgosistemas semidticos (ou
sistemas de signos)” (Costa, 2006, p. 237). Pasilpdtar a organizacdo do mundo, a
constituicdo de si e as interagdes sociais, adiggon ndo apenas emancipa o homem,
mas também o direciona para um projeto societdaimmum tipo de empoderamento
(Coelho et al., 2011).

Nesse sentido, o trabalho realizado por Vigotski wa@oriza nem se conforma
com quaisquer impossibilidades biologicas, refadgaque a deficiéncia ndo pode ser
vista como um empecilho para o desenvolvimento lf@oet al., 2011). Vigotski
(1997) vislumbra uma situacdo hipotética na qualtisse um pais onde a cegueira ndo

fosse vista enquanto insuficiéncia: nesse localnab seria defeito.
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Os sentidos estéo ligados a forma como compreerglenestamos no mundo.
As pessoas com deficiéncia visual vivenciam ref@e&n diferenciadas — e néo
diferentes — do mundo, e de forma individual e tocde Elas podem desenvolver-se
plenamente, dentro de um transcurso pleno de apegy@in e humanizagao. Para que o
desenvolvimento ocorra é preciso prover meios denpcdo de tal processo, 0s quais
devem ser oferecidos para todo ser humano, comdueagdo, o trabalho e a arte
(Vigotski, 1997).

. € preciso eliminar a educacdo dos cegos thasea isolamento e na
invalidez, e acabar com o limite entre a escol@@ape a comum: a educacgéo
da crianca cega deve ser organizada como a edudacgémanca capaz de um
desenvolvimento normal; a educacéo deve convesédmente 0 cego em uma
pessoa normal, socialmente incluida e fazer desegraa palavra e o conceito
de “deficiente” no que concerne ao cego. E, pamdlta ciéncia contemporanea
deve conceder ao cego o direito a um trabalho Isoéa em suas formas
humilhantes, filantropicas (como tem feito até ameato), mas em formas que
respondam a auténtica esséncia do trabalho, a ¢epee de criar para a pessoa
a necessaria posicao social (Vigotski, 1997, p@-11113).

Na perspectiva histérico-cultural, assume-se queta € um dos elementos
transformadores de rotas subjetivas. Por seu casatdal, e enquanto meio para a
transformacdo de emocfes e do funcionamento pgicoléa arte traz mudancas na
forma como as pessoas com deficiéncia se signifeafo significadas no meio social.
A partir da intersecdo entre arte e deficiéncippgsivel encontrar possibilidades ricas
para conhecer sobre as construgdes a respeito rgo, ato individuo e da cultura

(Cordeiro et al., 2007).
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Através da arte, o individuo com deficiéncia poel@spressar, socializando seu
interior e demonstrando sua singularidade. Podmbée, trabalhar suas
emocodes e habilidades, o que contribui, assim,quaansergcao social. . . . Uma
pessoa capaz de expressar-se artisticamente éntapdpaz de participar de
modo mais efetivo de seu contexto socioculturak pontribui produtivamente

e transforma seu desenvolvimento em um constaotegso de aprendizagem e

de reconstrucédo de suas formas de expressao, eaeya@ssim, sua cidadania

(Cordeiro et al., 2007, p. 152).

Especificamente em relacdo a este trabalho, éatettmpreender questdes
importantes no @mbito da perspectiva histéricouealt como as relagdes estabelecidas
entre arte e a deficiéncia, bem como as produgdeentidos construidas pelas pessoas
com deficiéncia que trabalham com arte. No proxicapitulo, discutiremos mais
amplamente a psicologia da arte sob a perspectistribo-cultural, além de

delimitarmos o0 nosso estudo.
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3 ARTE E VIDA: APONTAMENTOS DA PERSPECTIVA HISTORIC O-
CULTURAL

. a arte € uma técnica social do sentimento, um
instrumento da sociedade através do qual incorpora
ciclo da vida social os aspectos mais intimos eqaes do
NOsSso ser. Seria mais correto dizer que 0 sentineid se
torna social, mas, ao contrario, torna-se pesspando
cada um de nés vivencia uma obra de arte, conserén
pessoal sem com isto deixar de continuar sociagdfgki,
1999a, p. 315).

3.1 Arte, drama e desenvolvimento humano na persptia histérico-cultural

A perspectiva historico-cultural confrontou a aatigsicologia de modo a
possibilitar um olhar mais atento no que diz rdspaivarias tematicas, entre elas a
emocao, a imaginacdo e a arte. Em relacdo a agetsii afirma que, por meio dela,
podemos condensar a realidade e conhecer o mundoadeira mais complexa e
profunda, ampliando nossos modos de sentir e parocafmundo.

A arte marca profundamente as indagacdes vigoakia@m relacdo a
constituicdo humana, repercutindo na pesquisa aeaste fundamentais como:
imaginacdo, memoria e emoc¢ao, 0S quais estdo mieata ligados a experiéncia
historica. Entre os trabalhos do autBsicologia da Arteobra na qual a perspectiva
historico-cultural é colocada como um dos fundawemecessarios para o estudo da
arte e do desenvolvimento humagoum dos mais importantes (Del Rio & Alvarez,
2007).

Como ponto de partida para o estudo da experi@stéica, Vigotski (1999a)
afirma que as questOes artisticas eram trataddssh@ia da estética segundo dois

vieses metodoldgicos: o psicolégico e 0 ndo psgiotd Esses dois campos da estética,
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vigentes na época de Vigotski, haviam sido delidasapor Gustav Fechner (1801-
1887) comaestética de cima para baaestética de baixo para cim@igotski, 1999a,
p. 07).
A estética de cima hauriu as suas leis e demofssata “natureza da alma”, de
premissas metafisicas ou construgfes especulafivaplicou o estético como
gualquer categoria especifica do ser. . . . Enguasib, a estética de baixo,
transformada numa série de experimentos extremanpeimitivos, dedicou-se
integralmente a elucidacdo das mais elementaragtesd estéticas e nédo teve
condicdo de colocar-se minimamente acima desses faimarios que, no
fundo, nada dizem. Assim, a crise profunda dessés chmpos da estética
passou a evidenciar-se de modo cada vez mais obarojuitos autores
comegaram a compreender que o conteldo e o cdefsa crise eram de uma

crise bem mais geral que a crise de correntescpkntes (Vigotski, 1999a, p.

08).

Para sair do impasse da crise destas duas corr¥igesski (1999a) defendia a
mudanca radical dos métodos e principios béasicopedguisa em arte. O autor
concordava com Georgi Plekhanov (1856-1918), queaddava a “necessidade tedrica
e metodolégica do estudo da psicologia para um@ateaarxista da arte” (1999a, p.
10). Na perspectiva historico-cultural, a arte, usmgo fendmeno constitutivo da
sociedade e da historia, deveria ser compreendsamente a partir da correlacdo obra
e impacto subjetivo dela derivado. Isto implicamcoexplica Vigotski (1999a, p. 12),
gue “o enfoque marxista de arte, sobretudo nasfeuass mais complexas, incorpora
necessariamente o estudo da agao psicofisica dalelarte”.

Ao pensar a arte a partir do materialismo histédiaético, Vigotski trouxe

importantes criticas a educacgdo estética da époeando valorizava a importancia da
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vivéncia artistica. Para ele, a arte atua no psace®® humanizagcdo, constituindo o
refinamento dos sentidos e da experiéncia humaaard® e Superti, 2014). Nas
préprias palavras de Marx (2004):

... assim como a musica desperta primeiramestntido musical do homem,

assim como para o0 ouvido ndo musical a mais belsicahdo termenhum

sentido, . . . [é] apenas pela riqueza objetivamealdsdobrada da esséncia
humana que a riqueza da sensibilidddenana subjetiva, que um ouvido
musical, um olho para a beleza da forma, em susmaugdes humanas, todas
se tornamsentidoscapazes, sentidos que se confirmam como forcan@as
humanasem parte recém-cultivados, em parte recém-engdodr Pois ndo sé
0s cinco sentidos, mas também os assim chamaddslosemspirituais, 0s

sentidos préticos (vontade, amor etc.), numa palaer sentidohumang a

humanidade dos sentidos, vem a ser primeiramerite geasténcia doseu

objeto, pela naturezaumanizadgp.110, grifos do autor).

A arte e as criagOes culturais tinham uma imporgaassencial para Vigotski,
motivo pelo qual o autor buscava compreender adelaausal entre a cultura e a
consciéncia — questdo que norteia o trabalho del®%cologia da Artee em varias
obras (Del Rio & Alvarez, 2007). Para Delari Juni@®11), emPsicologia da Arte,
Vigotski contribui para mostrar que o principal ohra de arte é que ela esteja
organizada de maneira objetiva, de modo a mobiteacées simultdneas que colidam
com a vivéncia humana e transformem sentimentogieoocorre por meio da catarse.
Del Rio e Alvarez (2007, p. 319) afirmam que arsata a unidade de “reorganizacéo
do sentido cognitivo e sentimental da realidade”.

De acordo com essa perspectiga, sentimentos provocados pela obra de arte

tém origem social, sendo a criacao artistica unstcoto simbdlico que é elaborado de
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maneira consciente pelo artista. Esse construtagédnzado em umsistema de
estimulos no intuito de provocar a reagcdo estética no pakliapiassu, 1999, p. 43).
Nas palavras de Vigotski (1999a, p. 12), “tudo irsem que a arte sistematiza um
campo inteiramente especifico do psiquismo do homs@eial — precisamente o campo
do seu sentimento”.

Nese sentido, consideramos importante articulagrsg@gmento de Vigotski com
o de Gyodrgy Lukacs (1885-1971), autor que considgra as obras de arte sdo
representantes do desenvolvimento da vida socidd distéria da humanidade. Na
abordagem lukacsiana, € necessario compreendersotais 0 comportamento estético
nas atividades humanas, as reagfes do ser humamuradp externo e as relacdes
surgidas entre as formacdes estéticas (Lukacs).1978

Lukacs (1966, p. 11) defende que “o comportameatmiano do homem é o
comeco e o final ao mesmo tempo de toda atividadeaha”. A partir dessa afirmagao,
0 autor demonstra a cotidianidade como um rio,iexptio que dele se desprendem a
ciéncia e a arte; formas superiores de como adeshdi é recepcionada e reproduzida,
gue advém das necessidades da vida social. A ganinfluéncia da arte e da ciéncia na
vida dos homens, elas irdo “desembocar de novadaacetidiana” (Lukacs, 1966, pp.
11-12, traducao nossa).

Para Lukacs (1978), assim como para Vigotski, cafionado acima, os
caminhos que a arte percorre provém da realidadal € ao mesmo tempo, as estradas
percorridas pela influéncia exercida pela arte ndaaem (direta ou indiretamente) a
realidade social. Assim, sendo a arte produzidaialsoente, o0s sentimentos
relacionados a ela sdo socialmente produzidos, mesme existe apenas um ser

humano (Vigotski, 1999a).
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A arte, portanto, liga-se profundamente a vida eeksdes sociais vigentes, de
maneira que 0s materiais para o conteludo e a pEodig estilos artisticos podem ser
encontrados em conexdo com a realidade humananA&siarte pode ser entendida
como produto cultural, mediador entre o individuo género humano” (Barroco &
Superti, 2014, p. 23).

Portanto, a arte traz consigo o legado humano, wezaque os individuos
podem vivenciar experiéncias alheias, ampliandertépos tanto do mundo quanto da
propria vida. A experiéncia artistica € responsaadim, ndo por desencadear acdes ou
determinados comportamentos, mas sim transformac@ss (e por que néo dizer, todo
o funcionamento psiquico) a partir da estruturaoddea (Barroco & Superti, 2014).
Como detalha Vigotski (1999a), pode-se dizer gag@anos oferece a possibilidade de
orientar-nos para o futuro, projetando-nos paratére@ ampliando nossa compreensao
sobre a vida humana.

Desse modo, a arte emancipa o individuo da suaigiéancotidiana por
promover um tipo de experiéncia que muda qualaatiente os modos de percepcao de
expressado e representacdo. Por isso, a vida e asa#io intrinsecamente relacionadas
no processo de desenvolvimento humano. E possiw@preender claramente a
importancia da arte para a emancipagdo humana gudigotski (1999a) menciona
que:

O milagre da arte lembra antes outro milagre dangetho — a transformacéo da

agua em vinho, e a verdadeira natureza da arte reemmplica algo que

transforma, que supera o0 sentimento comum, e aguetmo medo, aquela

mesma dor, aquela mesma inquietagédo, quando siecipela arte, implicam o

algo a mais daquilo que nelas esta contido. Eadgtesupera esses sentimentos,

elimina esses sentimentos, transforma a sua aguandém e assim se realiza a
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mais importante misséo da arte. A arte esta pai@dasassim como o vinho para
a uva — disse um pensador, e estava coberto d® exédicar assim que a arte
recolhe da vida o seu material, mas produz acimsedmaterial algo que ainda
nao esta nas propriedades desse material (pp.C&)7-3
Enquanto necessidade humana, a arte colabora pestaloelecimento de uma
profunda relacdo entre o homem e o mundo, comaupdfischer (1976). Para o autor,
o homem busca ser mais do que um individuo sepagdelguer ser um homem dentro
de uma totalidade — uma plenitude que é parte denundo com significacdo. Na arte,
o homem alcanca a integracédo do seu “Eu” com démds humana coletiva (Fischer,
1976).
O desejo do homem de se desenvolver e completaaigde ele é mais do que
um individuo. Sente que s6 pode atingir a plenitsde se apoderar das
experiéncias alheias que potencialmente Ihe coaoergue poderiam ser dele.
E o que um homem sente como potencialmente seui tndo aquilo de que a
humanidade, como um todo, é capaz. A arte é o indispensavel para essa
unido do individuo como o todo; reflete a infindapacidade humana para a
associacao, para a circulagéo de experiénciasas i(fgscher, 1976, p. 13).
Dado o fato de que a sociedade e a realidade husdanariadas pelos homens a
partir das relacdes sociais, ndo ha como a psieotoglicar o comportamento humano
sem considerar a dimensao estética e social addm@xperiéncia artistica (Barroco &
Superti, 2014; Vigotski, 1999a). Na experiénciaddata que o contato com a arte
possibilita, o individuo confronta-se com situacdedintas das vividas usualmente, o
que promove deslocamentos dos sentidos suscitatlsgntradicdo conteddo e forma
objetivados na obra. Por isso, o autor afirma qageaé aécnica social do sentimento

Assim, enquanttécnica social do sentimenta arte € elo societal por meio do qual sdo
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agregadas ao ciclo da vida social as experiénadisiduais e coletivas (Vigotski,
1999a, p. 03).

Vigotski (1999a) enfatiza que na vivéncia estétiemquanto poténcia
humanizadora, o individuo confronta-se com a padpxisténcia — a qual é revelada
pela arte. Esse processo transporta e eleva atigidgde individual para o campo
universal e, aqui, esta a sua dimensao evocatind@giretamente no nucleo social da
personalidade do ser (Frederico, 2013).

Ao tomarmos como exemplo 0 processo catdrtico,céssario considerar que
um dos pontos negados na perspectiva vigotskiandaarte como contégio, aspecto
que é defendido por Tolstoi, para quem ndo exastiifierenca entre o que é sentimento
comum e 0 que é suscitado pela arte. Para Vig(9Ki9a), é preciso ir além da ideia
do simples contagio para que se possa compreergler 6 a arte; a poténcia de mudar
a trajetdria do desenvolvimento humano.

Para o psic6logo russo, a obra de arte, enquamri€rcia catartica, “encerra
forcosamente uma contradicdo emocional, suscitessée sentimentos opostos entre si
e promove um tipo de curto-circuito e destruicAwigOtski, 1999a, p. 269). E o
“verdadeiro efeito da obra de arte”, afirmaria g0 (1999a, p. 269), que se atrela a
uma descarga de energia nervosa e de transforrdagémocdes — o que o0 autor diz ser
a base do sentimento — que emerge no contato coobra uma espécie de
autocombustdo ou descarga (no sentido de transaoytalgs emocgdes vivenciadas
pelos individuos. A catarse provoca uma espécimutde-circuito, o que faz com que o
individuo perceba a si mesmo e ao outro de umaafagoalitativamente diferente
depois que tem contato com uma determinada obi@s Agse curto-circuito, a estrutura

psiquica do individuo se transforma (Vigotski, 1899
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Nessa linha argumentativa, nosso trabalho se prappesquisar as relacdes
entre a arte e a deficiéncia visual, a partir dsgeetiva historico-cultural. Para isso,
escolhemos como participantes da pesquisa basadlssicas cegas ou com baixa
visdo, que conheceram a danca em momentos vartedosuas trajetorias pessoais.
Antes de detalhar a metodologia deste trabalhou® spra realizado no proximo
capitulo, os préximos dois topicos a seguir aboradprastdes sobre a pessoa com
deficiéncia visual e a danca e os principais estigidre o0 assunto nos ultimos vinte

anaos.

3.2 A pessoa com deficiéncia visual e a danca

... 0 sentido do corpo se embrenha no sentido
da corporeidade. Um corpo que danca,

portanto, ndo € apenas um corpo que vé. O
corpo € o lugar onde a sociedade constréi sua
simbolizacdo, sua representacdo e seus
significados; enfrenta barreiras, frustracoes e
alegrias; compartilha e compactua. Podemos
recriar velhas normas e entdo entender que a
Danca deve encontrar o sujeito que danca e
ndo o objeto que danca. A relagédo do didlogo
da arte com o corpo ndo € superficial, mas

embebida de significados, de relagbes e

recriacbes (Figueiredo, Tavares & Venancio,

1999a, pp. 70-71).

A partir de todas as discussfes até aqui tecida® $0 perspectiva historico-
cultural, deficiéncia e arte, consideramos impdeatiscutir o papel da danca na vida
da pessoa cega ou com baixa visdo. Concordamo<ea#h e Oliveira (2008, p. 01)
gquando advogam que “0 corpo cego, assim como geralouiro corpo, possui uma
historia pessoal. Ele é constituido de movimentenspmento, emocado, razao,
sentimentos e sonhos, muitos sonhos”. Conformeit@sas, a Unica diferenca é que o

acesso a essas informacdes ocorre por outragierdp a auséncia da visao.
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Nesse sentido, a pessoa cega ou com baixa vis@oepadntrar na danca meios
para construir uma histéria para além daquela dpocoonsiderado incapaz. Porém,
como aponta Albright (2012, p. 02), “a danca psafisal tem sido tradicionalmente
estruturada por uma mentalidade exclusivista qo@tar uma visdo bitoladissima de
um bailarino branco, do sexo feminino, esbeltongenbros alongados, flexivel e capaz
(n&o deficiente)”.

De fato, corpos com deficiéncia dangando nos lezargquestionamento sobre a
equacao que liga a capacidade fisica a qualidatiticas Tal questionamento d&
visibilidade aos preconceitos que fazem parte dedouda danca e da cegueira,
implicando a confrontacédo das ideologias e dos @isthos que estdo encarnados no
corpo com deficiéncia (Albright, 2012).

A intersecdo entre danca e deficiéncia € um lugaa@rdinariamente rico para

explorar as construcdes sobrepostas da habilidéslea fdo corpo, da

subjetividade e da visibilidade cultural. Buscasignificado destas construcdes
€ como fazer uma escavacao arqueoldgica para ddwgrmedos psiquicos que

a deficiéncia cria. . . . Assistir a corpos defités dancando nos forga a ver por

meio de uma visdo dupla, e nos ajuda a reconhag&r yesmo que uma

performance de danca seja baseada nas capaciéadas do dancarino, ela ndo

é limitada por elas (Albright, 2012, p. 03).

Pensar a riqueza da intersecdo entre danca eéteiipermite refletir sobre as
possibilidades que a arte oferece para o ser huncanto defendem Cazé e Oliveira
(2008). Para as autoras, a pessoa cega ou com Wg&a encontra na danca a
possibilidade de construir referenciais sobre espampo, equilibrio e consciéncia do

préprio corpo.
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A partir do contato corporal, do toque e da pobddne de explorar espacos e
sons, o individuo pode estabelecer um ritmo prégeaprendizagem. Tais vivéncias
ndo se restringem apenas a danca, sendo levadaéntapara o cotidiano, permitindo
que sejam transpostas as barreiras humanas trapialaa cegueira e colaborando para
a extensdo das possibilidades motoras e a aqudgd@ma maior autonomia (Cazé &
Oliveira, 2008).

Nesse sentido, Cazé e Oliveira (2008) defendem ajusompreensdo e a
assimilacdo do movimento na danca estdo diretantigatas as possibilidades que a
pessoa com deficiéncia visual tem para explorarovimento individualmente e na
relacdo com o outro. Quanto mais conhe¢a 0s movoseato seu proprio corpo e do
outro, a pessoa com deficiéncia visual amplia eredimento da nocao espacgo/tempo e
de lateralidade/equilibrio, bem como do controlstp@l e de aperfeicoamento da
mobilidade. Para as autoras, € central que a dergaa pessoa com deficiéncia visual
seja pensada como movimento, portanto, cocoopo em acdp o que difere
significativamente de pensar a danca como ter&aad & Oliveira, 2008, p. 05).

O contato com o outro na dancga possibilita ao cogmo deficiéncia a percepgao
da propria imagem corporal e da relagcdo com o espacundante. Ao perceber o
movimento de outro corpo, a pessoa cega ou conahasdo pode reconhecer a si
mesma, expressando-se corporalmente e ganhandoiedese sobre parametros
sensorios-motores. Para a pessoa com deficiénsiglyié a partir do toque que ela
pode construir o seu universo, sendo que o repert@ experiéncias que ela possui
contribui para a criagdo dos movimentos em dangsaind “dangcando deve ser um ato
mecanico destituido de significado para o corpo daecd (Cazé & Oliveira, 2008, p.

05, grifo nosso).
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A mesma importancia sobre o toque também é refarqgaad Helen Keller
(1880-1968), cega e surda desde bebé e mundialmw@mhiecida por sua histéria:
N&o posso desfrutar da beleza do movimento ritsgr@o numa esfera restrita
ao toque de minhas méaos. SO posso imaginar vaganzemraca de uma
bailarina, como Pavlova, embora conheca algo dpeprdo ritmo, pois muitas
vezes sinto 0 compasso da musica vibrando atravésist. Imagino que o
movimento cadenciado seja um dos espetaculos masl&veis do mundo.
Entendi algo sobre isso, deslizando os dedos giglaas de um marmore
esculpido; se essa graca estatica pode ser tdmtadoea, deve ser mesmo

muito mais forte a emocao de ver a graca em movarién

3.3 Delimitacao do estudo

Diante das possibilidades encontradas pela pesgsau com baixa visdo na
danca, consideramos importante compreender mai® spmis trabalhos tém sido
realizados na area. Para isso, realizamos uma ipasegmn ambito nacional sobre o
assunto, entre os anos 1996-201@a base integrada da Universidade de Brasilia
(UnB), que reune varias fontes de pesquisa, tamsoco Portal de Peridédicos da
CAPES/MEC; e no oasisbr, o portal brasileiro delipabdes cientificas em acesso
aberto do Instituto Brasileiro de Informac&o emnCié e Tecnologia (lbict), unidade de
pesquisa do Ministério da Ciéncia, Tecnologia evégdo (MCTI). Além disso,

utilizamos o Google Académico, de modo a amplianoasa pesquisa, bem como

> Trés dias para ver — Texto escrito por Hellen Kadl@ublicado na revista Sele¢des Reader’s Digest h
70 anos. Publicado em 31 de dezembro de 2002 Reclgpe de:
http://www.cerebromente.org.br/n16/curiosidadeghditm.

13 Para a pesquisa, consideramos o periodo de jaieil®96 a julho de 2016, completando o ciclo de
quase 20 anos.
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verificamos quais as referéncias bibliograficasarior citadas pelos(as) autores(as)
encontrados na pesquisa.

A busca reuniu trabalhos publicados em congressasléanicos, artigos,
dissertagfes e teses no idioma portugués e pubtcadealizados no Brasil, mapeando-
se o que foi publicado no tema no periodo estudadalizamos as buscas conjuntas de
palavras nos locais de pesquisa estabelecidogiéiefia visual e danca; cegueira e
danca; baixa viséo e darita

A primeira pesquisa encontrada no periodo estudadiirecionada para as
questbes sobre corporeidade e movimento da pessmwoadeficiéncia visual que
vivencia a danca — foi realizada por Figueiredoakt (1999a, 1999b), em uma
abordagem fenomenoldgica. As autoras partem dsygresto de que o corpo é a fonte
dos nossos sentimentos, pensamentos e acdes. digaesgntou com a participacéo de
13 adultos com deficiéncia visual, entre 14 e Ssade ambos 0s sexos, que estavam
vivenciando a danca — de forma amadora ou profiakio

Figueiredo et al. (1999a) pontuam que, quando Beadl@do é possivel separar a
vivéncia fisica da emocional, uma vez que ambospéam o mesmo ser. Vivenciar a
danca é, para as autoras, uma experiéncia que mpecena transforma o sujeito. Porém,
como alertam Figueiredo, Tavares e Venancio (1928bylificuldades com as quais a
pessoa com deficiéncia se depara ao longo da gatag no trabalho, na escola e no
lazer), repetem-se na danca, onde elas encontegonueitos e poucas oportunidades.

Nesse sentido, para Figueiredo et al. (1999a, )99f#wvem ser oferecidas
oportunidades para que a pessoa com deficiéncsafes acesso ao mundo da danca.

Para as autoras, em uma realidade que é predoemmamtie visual, a pessoa com

4 Apos a busca inicial, excluimos os textos quetitdmm como foco central a articulagdo com o tema
da danca para pessoas com deficiéncia visual, wmaque outras atividades artisticas (tais como
artesanato ou mauasica) ou outras deficiéncias naocobfetos de estudo desta pesquisa. Também néo
consideramos textos que abordavam a danca na imfé@lac crianca com deficiéncia visual, nem
monografias ou trabalhos publicados sem referé&leiarigem.
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deficiéncia visual tem a disposicdo um mundo corssipdidades tateis, auditivas,
cinestésicas, gustativas e olfativas, as quaismlese&r oportunizadas e vivenciadas,
sendo a danca uma delas. Na danga — e em tode=aasda vida humana —, as autoras
reforcam que a pessoa com deficiéncia que dangaswista como ursujeitq com
suas potencialidades respeitadas (Figueiredo, 19819a, p.71).

Para Figueiredo et al., a danca configura-se comio e aprimoramento da
experiéncia com o mundo. Como explicam as autoras:

A Danca é uma arte e, como tal, nos permite tramsfiocada momento em um

ato criativo. Por meio dela, podemos entender taits e, dai, perceber a

transformacéo da vida. Na Dancga, a esséncia é sariginal, pois somos um

corpo em presenca no mundo. Somos todos dancapoissexpressamos pelo

corpo aquilo que somos. A Danca ndo distingue ngnme ninguém — nos é

gue o fazemos (Figueiredo et al., 1999a, p. 72).

A pesquisa conduzida por Figueiredo et al. (199999b) permitiu, como
explicam as autoras, verificar o desenvolvimenteexiaressédo corporal e o prazer do
movimento nos participantes, bem como a constrdedateracdes sociais. Segundo as
autoras, a danca traga varios caminhos, sendo les degercepcdo e a concepgao de
umacidadania do corppcom regras compartilhadas, recriadas e discutidgsroprio
grupo que a pratica. Nesse cenario, “cada corpooteever e o direito de escrever sua
prépria histéria” (Figueiredo et al., 1999a, p..72)

Outro estudo sobre a importancia da danca pargrareadade e a ampliacdo do
movimento foi realizado por Francisco (2013), quaz tresultados de trabalhos

desenvolvidos anteriormente com danca arquetipgagmotricidade e biodanzgara

!> Francisco (2013, p. 39) explica que, “praticamestte posicdo oposta & Danca Classica, por mim
praticada no inicio de minha vida artistica, a Rar&rquetipica e a Biodanza privilegiam a
espontaneidade dos movimentos que brotam quaseaes@mpnstancias interiores designadas por Jung
como Inconsciente Coletivo, Arquétipos, Sombral€.Se
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adultos (homens e mulheres) com e sem deficiémsiemlv A autora pesquisa questdes
como a corporeidade com énfase na expressividadsp@ntaneidade, a liberacédo do
movimento, a interioridade e o inter-relacionamemiotre pessoas com e sem
deficiéncia visual, a partir de uma perspectivaddisciplinar entre a arte e a educagéao.

Francisco (2013) iniciou seus estudos buscando m@@nger mais sobre a
percepcdo sensorial e 0s modelos pelos quais pessgms ou com baixa visao
desenvolvem sua espacialidade e sua corporeidadeutéya explica que a danca
arquetipica e a biodanza permitem que seus prEEq0SSam se expressar em uma
linguagem simbdlica. Assim, entre as tematicasmuiearam os estudos da autora com
participantes com deficiéncia visual, abordarangsestbes sobre a ampliacdo da
espacialidade e da corporeidade a partir da dapges os estudos com pessoas com
deficiéncia visual e a danca, Francisco (2013) &poomo resultados das atividades
realizadas o aumento da mobilidade e da integrag® o grupo, da sensibilidade
interpessoal e em corporeidade e espacialidade.

No periodo selecionado ha, também, o estudo den G20i02), com o relato de
atividades de danca realizadas na Associacdo Gantag de Integracdo do Cego, em
Santa Catarina (SC). A partir da questéo “qualgoicado que a danca tem em sua
vida?”, a autora conduziu uma investigacdo com @e$s0as com cegueira congeénita,
de ambos os sexos, entre 17 e 26 anos, que pavhop de aulas de danga e,
especialmente, expressao corporal. Na Associacdquizada por Golin (2002), o
movimento é baseado em trés referenciais tedrieogdahca:Laban Body-Mind

Centeringe Contact Improvisatiofi.

® 0 nome Laban vem de Rudolf Von Laban (1879-19p8)a quem o movimento é a nossa primeira
forma de linguagem. Ja Body-Mind Centeringfoi desenvolvido pela terapeuta educacional Bonnie
Bainbridge Cohen. Para ela, corpo e mente tém pdafuelacdo: o corpo traz manifestacdes e expressde
da mente. Por sua vez,Gobntact Improvisationcriado por Steve Paxton, esta baseado no toqe e
equilibrio entre duas pessoas (Golin, 2002).
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Golin (2002) explica sobre o funcionamento das saul@cialmente, os alunos
conhecem o local, de modo que percebam objetosmimeate e tenham nog¢éo do
espaco fisico no qual estdo dancando. Os alunosrediando movimentos e
descrevendo para a turma. Depois, iniciam a adEzem movimentos e exercicios
corporais e de danga, com a supervisdo de umasporvée Para a autora, a dancga
colabora para uma melhor consciéncia corporal, bemo para o reconhecimento de
novas possibilidades de movimentos e de desenvehtomda criatividade. Golin
(2002) conclui, a partir da pesquisa, que a dang#&ibui para a melhoria de aspectos
fisicos, sociais e psiquicos, e, também, para oeatonda autoestima e da incluséo
social.

Além do estudo de Golin (2002), também sobre osfii@as corporais e sociais
da danca, mas com foco maior no movimento e nolibgai que séo trazidos pela
danca, ha a pesquisa realizada por Valla, PortacRa (2006), que relatam um estudo
de caso com uma aluna de 27 anos de idade conedefacvisual, em Campinas (SP).
As autoras conduziram um programa com 12 aulagpkeadd, classificando o nivel
de aprendizagem nas categorias inicial, elemeraaaecada, com informacdes verbais
e tateis, 0 que permitiu que a aluna percebess®wusnentos pelo toque. No ensino do
sapateado, as autoras explicam que 0s passos @cmsidevem ser ensinados com
informacdes verbais bastante claras, com detalbesnibvimentos e posi¢cdes das
pernas e dos pés, além de trabalhos com ritmosirauéss proprioceptivos. Apos a
explicacdo do movimento, o(a) aluno(a) deve exeautpasso da maneira ensinada,
permitindo que também se perceba o movimento diegsor pela informacéao tatil. A
interacdo e a sintonia com o professor séo, partdmbdamentais no ensino da danca

para uma pessoa cega ou com baixa visdo (Valla 20a6).

7 Conforme Valla et al. (2006, p. 01), "o sapateadwricano é uma modalidade de danca que se faz
através de ritmos e sons produzidos por movimes¢opernas e pés, com o auxilio de plaquinhas de
metal parafusadas nos sapatos".
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Para Valla et al. (2006), o movimento na dancaespita o elo entre o ser
humano e sua corporeidade e subjetividade: sdoriérpms corporais repletas de
significados. Apds as aulas, as autoras verificamna evolucdo na qualidade dos
movimentos da aluna — possibilitando mais indepecidé seguranca, maior
coordenacdo motora, equilibrio e ritmo, bem com@ntia da corporeidade, de modo
gue a aluna passou a ver-se como um sujeito.

Percebemos que o sapateado pode ser mais umaderapendizagem motora

para a pessoa com deficiéncia visual e que atrdeiesé possivel perceber e

conquistar mudancas em suas possibilidades matayas a proposta de ensino

proporcionou mudancas na execucao das atividadesndo os movimentos

mais habilidosos. Além disso, acreditamos que aalgode ser um espaco
possivel para a vivéncia da corporeidade, perntitaxpressar o que somos, na
tentativa de buscar significados e significacoes p@ssa existéncia (Valla et

al., 2006, p. 09).

Outros autores estudaram a influéncia da dancauitil@io estatico e dindmico
de pessoas com deficiéncia visual, como Silva, iRileeRabelo (2008), que realizaram
uma pesquisa com trinta cegos e pessoas com haé@entre 12 e 60 anos, de ambos
0s sexos, divididos em dois grupos. Um deles maoticde um programa de danca
durante oito semanas com duas aulas semanais, némquaoutro dedicou-se a um
programa de atividades manuais.

Ambos 0s grupos partiram de um mesmo parametroetagdio ao equilibrio
estatico e dinamico no inicio das atividades. Ag®®ito semanas, Silva et al. (2008)
compararam 0s grupos em relagdo aos ganhos nabeiguiestatico e dinamico,
verificando que a dancga trouxe ganhos mais sigiifies ao grupo de dancga. Para os

autores (2008), a danca permite, além de colabpaaa as capacidades fisicas,
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cognitivas, intelectuais e emocionais da pessoaa ceg com baixa visdo, o
favorecimento da autonomia e do dominio do corpo.

Também sobre a importancia da danca para o mowineiat corporeidade da
pessoa com deficiéncia visual estd o estudo de BR¢BtA 1) que, em sua dissertacdo
de mestrado, buscou pesquisar como a danca cifcatan na vida de pessoas com
deficiéncia visual. Para isso, Romao, que dialogdoago do texto com principios
vigotskianos, utilizou-se da pesquisa-acdo com adaltos com deficiéncia visual,
sendo o estudo de campo empirico desenvolvido mituto de Educacdo e
Reabilitacdo de Cegos de Natal (RN). Entre os elewmsemais relevantes para o
aprendizado dos alunos, Roméao indica centralidadetafjue na danca e na
movimentacao corporal — seja entre colegas ou cpmofessor, de modo a perceber a
demonstracdo do movimento —, além da descricaahqtle explica 0 que esta sendo
realizado na danca. Ha também fitas amarelas no @aa referéncia tatil e
demarcacéao do circulo.

Como resultados da pesquisa, que envolveu a pddiencontros com a danca
circular e entrevistas semiestruturadas, Romaol(3®106) aponta que a danca circular
teve “influéncia na ampliacdo do movimento dos itge da pesquisa, no
desenvolvimento de uma melhor percepcao de si sws capacidades, nas relacdes
Eu/Outro, Eu/Mundo, as quais se dao num contexidifdeencas”, em um processo de
compreensao nao apenas sobre o0 proprio corpoamagi sobre o corpo do outro.

Perez, Selle, Rosso, Sperb, e Pereira (2013) aeafiz uma pesquisa do tipo
qualitativa, exploratoria e descritiva com seisspas com deficiéncia visual, sendo

duas com baixa visdo e quatro cegos, todos adeltissambos os sexos, da cidade de

8 Roméo (2011, p. 64) explica que ". . . podemosrdipie a danca circular retine as dancas dancadas em
grupo, nas quais estejam presentes o axioma airdok significados da circularidade no encontro, na
celebracdo, no dancar junto a mesma coreograftaoSalhares entre os dancarinos que pulsam em todo
corpo que se move para dancar em circulo, comdesegjue estd a espera, ndo percebesse que esta se
movendo ao encontro [do outro]".
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Santa Maria (RS), com o0 objetivo de compreenderpebda danca na vida dessas
pessoas, especialmente em relagdo as habilidadesas)cespaciais, emocionais e de
locomogdo. A pesquisa foi realizada com observasi@ematicas e um roteiro de
entrevista semiaberta, com um plano de intervedeatiferentes ritmos de danca.

No estudo de Perez et al. (2013), um aspecto tén&raelevancia do tato; uma
forma diferente de sentir e ver o movimento do coRor meio da sensacédo do toque e
equilibrio com o outro durante a danca, é possaber mais sobre os movimentos e
percepcbes de cada um. Para as autoras, os moegmeshdlizados na danca
possibilitam aos dancarinos — tenham deficiéncianéa — o aumento de aspectos
importantes como: flexibilidade, elasticidade, deamento, resisténcia e, em especial,
o equilibrio. Os resultados da pesquisa de Peret. €2013) indicam uma melhora
significativa em relacdo ao equilibrio, dominioawpo e nocao de espaco. Por ter sido
realizada com um grupo, as autoras também verficaa ampliagcdo das experiéncias
sociais, em razao das atividades e dos exercigip®$tos em conjunto.

Resultados semelhantes a pesquisa de Perez 203) fambém foram obtidos
na pesquisa realizada por Zaniboni e Rodrigues3(2@fue apontam como a dancga
pode colaborar para a melhoria da consciéncia calfpdo equilibrio e da realizagéo
pessoal da pessoa com deficiéncia visual. Os autlmscrevem o processo de ensino e
aprendizagem entre um professor de danca de salfinaealuna de 52 anos com
deficiéncia auditiva (congénita) e visual (a patbs 20 anos, em razdo de uma retinose
pigmentar), a partir de uma perspectiva em que acadapode promover o0
desenvolvimento de habilidades fisicas, psicol@&@gisaciais e comunicativas.

Como explicam Zaniboni e Rodrigues (2013), a img@oaentre o professor e a
aluna ocorria por meio de uma técnica utilizadagbey na qual utilizava-se a lingua de

sinais na palma da mao esquerda da aluna, por daeipercepcao tatil-cinestésica
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manual e digital. Além disso, o professor tambéntigpa aluna que colocasse as méaos
na caixa de som de modo a sentir a vibracdo soApis as aulas de danca (realizadas
por um periodo de seis meses, com aulas todossf ds autores apontam que a aluna
demonstrou mais agilidade fisica e equilibrio, meda postura corporal e também na
autoconfianga, assumindo-se como um corpo dangariiailarina. Para Zaniboni e
Rodrigues (2013), quando a danca de saldo é emsisaddo baseada em uma
perspectiva de um ser humano que nao € sé bioldgias também psiquico e social,
pode-se atingir muito mais do que técnicas e rem@a de passos: é possivel também
alcancar a superacéo fisica, emocional e socih ale contribuir para a inclusdo e a
realizacdo pessoal.

Rocha e Lima (2010, 2011, 2012) também estédo esteritores que se dedicam
ao estudo da danca para as pessoas com deficiéiso@, em uma perspectiva
educacional. Pensar a danca na area da educagfmnoe as autoras, implica pautar-
se pela valorizacao da vivéncia dos movimentosotidiano do sujeito, na significagéo
dos movimentos que sdo vivenciados na danca, agaoriindividual e coletiva de
movimentos e sua autenticidade, na formacdo estéticpor fim, na apresentacéo
artistica.

Em 2010, por exemplo, Rocha e Lima (2010) detathamana pesquisa-acao
com diario de campo, observacao participante, gfogal, histéria de vida e vivéncias
praticas com duas jovens de 16 anos com ceguaig€nia. As jovens participaram de
encontros com intervencdes planejadas de dancaynean perspectiva educacional.
Rocha e Lima (2010) apontam como elementos sigitifias da pesquisa a consciéncia
corporal, a expressividade, a improvisacao, a cemfo coreografica, o repertorio e o
vocabulario de movimento. A partir do estudo, a®ras concluem que a corporeidade

€ um dos elementos mais importantes do processodoiégico de ensino da danca
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para uma pessoa com deficiéncia visual, no semt@que pode trazer contribuicdes
para as vivéncias de um individuo, de modo a daritrpara a construcao do sentido da
singularidade e da intencionalidade.

Entre os anos 1996 e 2016, também encontramos ipasgeobre a arte e a
danca para a pessoa com deficiéncia visual com sé&nfao processo de
profissionalizacdo dos bailarinos. Entre os autestd Almeida (2012), que realizou um
mapeamento nacional de iniciativas de danca pasaops com deficiéncia visual,
focalizando seu trabalho em duas instituicdes gsmhais de danca, uma em S&o Paulo
e outra em Santa Catarina. Para a realizacao ol Almeida (2012) baseou-se em
producbes académicas das profissionais responsgedis dois grupos, além de
entrevistas semiestruturadas e observacao de udéezspetaculos.

A partir da pesquisa de mapeamento, Almeida (28fp8hta que, apesar de uma
quantidade significativa de trabalhos em danca pessoas com deficiéncia realizados
em todo o Brasil, foram identificadas poucas inicés de danca especificas com a
participacdo de pessoas com deficiéncia visualfd@aore a autora, no inicio da década
de 90 é que comecaram a surgir as primeiras pregpdsiasileiras em danca para
pessoas com deficiéncia, exatamente quando o paradda inclusdo social ganha
énfase no pais.

Diante desse cenario — de poucas iniciativas deadgara pessoas com
deficiéncia visual —, entre os autores com maigogexacionais e internacionais
publicados sobre danca e cegueira esta Freire (18330, 2004, 2004/2005 entre
outros), que trabalha desde 1998 com um grupo de&adaontemporanea entre
dancarinos visuais e ndo visuais, na Associacaari@anse de Integracdo do Cego

(ACIC).
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Como explica Freire (1999), o mundo da danca eépbucos anos, um
territério onde somente corpos perfeitos — tanta@acdo as auséncias de deficiéncias
quanto em relacdo aos padrées corporais do baéiata— poderiam dancar. Nesse
sentido, a danga contemporanea representou umaauya tradicao classica da danca.

Quando falamos em danca, cada um de nés pode pemsagarios tipos de

danca . . . . Quando nos referimos a dan¢a passs0@ Cujo COrpo apresenta

uma deficiéncia, a primeira ideia que talvez pgsda nossa cabeca € a danca
terapéutica, ou a danca expressiva ou livre, ugadamente para se “soltar”.

Mas, pergunto, sera que o corpo diferente esténddsta dancar sé certos tipos

de danca? Sera que, por trds da danca livre, nésceade o fato de ndo termos

formacdo adequada para ensinar danca para essaag®eEm nome da boa
acdo, muitas vezes as expomos a situa¢des quespdecms nos colocariamos

voluntariamente (Freire, 1999, p. 81).

Freire também conduziu um estudo, em 2000, a mhsiperguntas "Que corpo
pode constituir o dangarino?" e "Que movimento peoalestituir a danca?". A autora
propds um estudo baseado em atividades de dancagédupara cegos, ocorridas entre
agosto de 1998 e dezembro de 1999, para um grupg@0devens e adultos com
deficiéncia visual, bem como para 10 pessoas cgueda de um grupo de teatro. Para
a coleta de dados, a autora utilizou-se de entasyido registro das aulas de dangca em
videoteipe e da evocacédo livre de palavras pelogaitmos. O intuito do estudo
realizado por Freire (2000) foi o de pensar o mewita, por meio do contexto da
danca, para algo além do conceito de orientacaobdidade.

Segundo Freire (2000), a danca-educacao tem oibenéé estar mais centrada
no processo do que no produto, permitindo que atupmfessor possam compreender

0 proprio movimento do corpo. A partir do questimeato sobre o que é a danca para
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0s participantes do grupo de danca-educacdo, Feepkca que, para eles, a danca é
ndo apenas uma atividade de descontracdo e diyens&otambém uma possibilidade
de liberacdo do corpo, de movimento e de terapia.

A relacdo direta entre cegueira e escuriddo pederitigraves equivocos; a vida
sem visdo costuma ser negligenciada e repletacdenpreensdes. Como explica Freire
(2004/2005), as reacdes de pena ou simpatia exdeels@ perigosas, uma vez que
causam mais exclusdo. Nesse sentido, para a audsraancarinos cegos Vém
proporcionando as companhias de danca e aos cafe®ge possibilidade de
potencializar as atividades criadoras, provocatvdssafiadoras (Freire, 2004/2005).

De fato, a danca voltada para a pessoa com defigiénisual tem se
profissionalizado nacionalmente e internacionalemerilgumas especificidades e
consideracfes sdo necessarias para ensinar a aamga pessoa cega ou com baixa
visdo, como explica Bianchini (2011), ao detalhgrocesso de ensino-aprendizagem
do balé classico. Para Bianchini, o ensino-apreggimm do balé classico para uma
pessoa cega ou com baixa visdo ocorre inicialmed propriocepgdo tatil,
explicacbes verbais e pelo compartilhamento der&qgas entre as bailarinas.

Quando vou ensinar um passo, por exemplo, eu prgximeiro mostrar o

movimento das pernas, depois dos bracos, depaiab#ga e por fim tudo junto

na contagem e no ritmo da musica. Depois de enwidas as alunas, ensaiamos

0 passo inumeras vezes para que todas as alunasrdan mesmo tempo e no

mesmo compasso coreografico (Bianchini, 2011, p. 40

Para Bianchini (2011), ensinar o balé para umaoaesem deficiéncia visual
requer mais tempo de estudo no inicio até que ssopasejam aprendidos, embora,
depois que tenham sido bem assimilados, 0 progessse a ser parecido ao de uma

bailarina sem deficiéncia. Nesse sentido, Biancexmlica que os professores devem
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incentivar o potencial de um aluno com deficiéngsual e criar meios para que o
aprendizado possa ocorrer de modo saudavel e sstrafro aluno (Bianchini, 2005).

Também no campo da dancga profissional, foi conduaida pesquisa de cunho
qualitativo e inspiragdo etnografica com um grupaldngarinos com e sem deficiéncia
visual — Potlach Grupo de Danca, projeto de extedsdJniversidade Federal de Santa
Catarina. Mayca (2008) buscou compreender como agiaog cegos julgam
esteticamente seu trabalho artistico; e sua relem&oa criagdo e a imaginacéo. Afinal,
como criangas e adolescentes sem cegueira de wola @siblica percebem a danca
contemporanea? Para isso, a autora entrevistowar@zawnos e analisou os textos e
desenhos produzidos pelas criangas a partir ddcagillde um video do grupo de
dancarinos, além de ter realizado a observacaiiparite.

Para Mayca (2008, p. V), o julgamento estético pss conectado “ao sentir
do corpo em sua totalidade, a imaginagdo, ao dalogm o outro, do que a
determinacdo bioldgica, vinculada ao ter ou nd@mido da visdo”. Diante disso, a
autora explica que a imaginacédo surge como a pldade para que se ultrapasse o
preconceito e que a pluralidade humana possares&h julgamentos e condenacdes.
Durante as entrevistas, a autora explica que swgmportancia da imaginacdo no
julgamento estético, bem como da criacdo da imagela producdo dela por meio das
experiéncias vividas — centralmente na relacdo ooautro. Mayca explica que é a
partir do didlogo com o0 outro que sao recriadasn@ssas imagens, de modo a
influenciar diretamente os nossos julgamentosiesgé{Mayca, 2008).

Melo (2010), uma pesquisadora de danga tambémegs®ida nos processos de
profissionalizacdo de bailarinos com deficiéncisual, realizou um estudo a partir das
vivéncias corporais de bailarinos do Projeto “Pagsara Luz”, do Centro de Danga

Ana Unger, que existe desde 2003. A época da agélivdo estudo, o grupo pesquisado
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pela autora contava com cinco alunos com baixayesdtre 20 e 50 anos, sendo apenas
um do sexo masculino (Melo, 2010).

Como explica Melo (2010), em sua pesquisa, foransideradas as reflexdes
dos bailarinos e da professora do grupo, com facgesto na danca como forma de
comunicacao e de corporeidade. A autora afirmalmil@rinos ndo videntes podem
expressar-se com beleza no gesto e que, paraaedele da danca acontece a partir de
outros sentidos.

Melo (2010) detalha o funcionamento do grupo, beema@ a metodologia
utilizada para o ensino da danca pela professeguriflo a autora, a metodologia para
o ensino da danca para os bailarinos ndo videnws & partir da prépria
experimentacéo corporal e troca entre todo o grtgedp alunos quanto a professora.
No inicio, o processo de ensino e aprendizagenrug@ogdcorreu por meio das técnicas
do balé classico, para o desenvolvimento da pqdaiesalidade, equilibrio e orientacao
espacial. Apds esse momento, o grupo comecou ahealoutros estilos de danca e de
construcdo de movimentos. Além disso, quando oogsgpapresenta, o chdo costuma
ser marcado pela professora com fitas em alto oglem forma de “x”, para que os
bailarinos possam sentir com o0s pés as marcagiessam se localizar no palco.

Outro aspecto importante para o ensino da dancgrugo, conforme Melo
(2010), é como ocorre a comunicacdo em sala de @atatrés niveis: o primeiro — a
informacdo verbal, em que a professora expliceaho®s detalhadamente o que devera
ser realizado em aula; o segundo, na qual a payéessca o corpo do aluno e explica
0s movimentos que néo foram entendidos; e o teragirando os alunos tocam o corpo
da professora, caso nao tenham entendido 0 mowmeastetapas anteriores.

Melo (2010) explica, depois de observar as aulasmpenhadas, que os

bailarinos do grupo puderam dominar as técnicabalé classico, compreendendo e
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incorporando a complexidade aos movimentos realzad autora chama a atencgao
para o fato de que a exteriorizagdo do gesto pailarino com deficiéncia visual
acontece de modo diferente daquele que é videnteabb do bailarino com deficiéncia
visual, ele expressa o0 gesto sem vé-lo; sem tesvanmento mediado pela visdo. Apesar
disso, como reforca a autora, o fato de os moviosertn cena serem visualizados
somente pelo publico ndo significa que o bailanéo sinta a reacdo da plateia, pois o
fenbmeno artisticacontece.

. a danca € um espetaculo de percepcdo viswa, que, nesse caso, é
exercida por pessoas que nao enxergam a propria.disto prova, entdo, que
bailarinos ndo-videntes ndo estdo impedidos décpraa danga como forma de
arte, apenas sédo desprovidos da contemplacédo dauatpressao artistica que
realizam (Melo, 2010, p. 08).

Assim como Melo (2010), outro trabalho foi realiaasbmo um desdobramento
das acdes do Projeto “Passos para Luz”, por Mdia4(2 com um estudo de caso de
uma bailarina com deficiéncia visual. Com o obpetile investigar a construgéo cénica
da referida bailarina, articulada ao processo tec@o artistica e de pesquisar como
uma plateia com deficiéncia visual vivencia o e&p@b, reuniram-se um diretor de
cena (que também foi dramaturgo e diretor musical)yma
coordenadora/coreégrafa/produtora, um preparadopocal, uma iluminadora e a
intérprete-criadora e produtora (a propria baikyinalém de quatro pessoas com
deficiéncia visual com a finalidade de compor ur@ea experimental. Para o estudo,
Mota (2014) utilizou-se de registros audiovisu&igpgraficos e escritos, bem como
entrevistas nao estruturadas e depoimentos daesgaificipante de um dos espetaculos

do grupo.
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Na pesquisa, a autora explica que, embora a edeieg conduzido uma
tessitura colaborativa e ndo linear do espetaailpartir de discussoes, reflexbes e
experimentacdes, em um conceito de criagdo cone cedstudo teve como recorte o
processo de criacdo da bailarina. No processo idedor do espetaculo “O Seguinte
Olhar”, a equipe buscou uma histéria que pudessemsdada coreograficamente. O
diretor do trabalho propds, entdo, a Lenda do Gd&ra‘que sugeriu por tratar
simbolicamente os olhos, que, ao perderem sua dupeéceptiva, dao frutos que
podem alimentar e fortificar o corpo” (Mota, 20p403).

ApoOs a definicdo das cenas propostas pela equipgiram questdes sobre o
processo criador, 0s elementos cénicos e a plateia:

... como serao apresentados coreograficamenteinm Unica bailarina, todos

0s personagens? De que maneira essa intérpretegpladks com a necessidade

da simultaneidade interpretativa de duas ou masopagens? Que tratamento
seria dado, cénica e coreograficamente, aos dilexjstentes? Quais artificios

deveriam ser utilizados no sentido de resolverreatiga, transpondo-a para a

cena sem utilizacdo da palavra? Como a plateixieefe visual podera ter

acesso ao que for produzido? Que elementos cémiciesao ser utilizados para

a criacao coreografica com a bailarina deficiemdaal? (Mota, 2014, p. 05).

19 “lcuama (Ikuamd), *Ocumaté (Okumaatd) e OnhiambécéOnhidmuacabe) eram irmdos. Ciumentos, os dois
irmdos de Onhiamuacabé ndo queriam que ela seseagafovem conhecia todas as plantas e seus us@sdona

do Nogoquém, um lugar encantado no qual haviagdanima castanheira. Um dia, uma cobrinha que @aqueEmo
esposa, ficou no seu caminho e a tocou levemembta das pernas, engravidando-a. A mitologia indigdinaa que
para uma mulher engravidar bastava ser tocadagmoern, animal ou planta que a desejasse como es$posas0s,

os dois irmaos a expulsaram e se apoderaram doghégo Nasceu um curumim bonito e forte. E, mal regea a
falar, 0 menino comecgou a desejar os frutos dawhsira que sua méae plantou. O Nogoquém, no entstava sob

a guarda da cutia, da arara e do periquito, qurautinordens de matar quem ali encontrassem. Ungdéando o
menino se deliciava com os frutos, os guardas anarat Quando a mée chegou, ja era tarde. Deseapetagurou

dar continuidade a existéncia do filho e entereusolhos. A planta que nasceu do olho esquerdpnedtou, era o
guarana-rana, o falso guarand; do olho direitajeémgsceu o verdadeiro guarana. A planta do guésaogescendo.
Depois de um tempo, da cova onde o menino foi extter comegaram a sair alguns animais. No final sai
menino - o filho de Onhiamuagabé que ressuscitoa oBprimeiro indio da tribo dos Maués, que se id@nam ‘0s
filhos do guarand™ (Resumo da lenda colhida e pabla por Nunes Pereira em Os indios Maués, RJ, 1954.
Recuperado de http://www.telessaude.uerj.br/coloreanovendo/colorindo/material/lendas/guarana).
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A bailarina participante da pesquisa foi orientadeabalhar separadamente cada
uma das nove cenas da Lenda do Guarand, realipaogosic6es iniciais sobre como
se daria a composicdo corporal e coreogréfica dasopagens do espetaculo,
utilizando-se da improvisagéo (para posterior caigam da coreografia). O preparador
corporal orientou a bailarina paralesarticulagao corporalpor meio da exploracao de
varios movimentos e do espaco, bem como com ahiidsile de outras partes do
corpo serem enfatizadas, expandindo a consciéngiadgrio corpo. Mota (2014) traz o
depoimento do preparador corporal da bailarinaggaainte do estudo:

Os principios que busquei trabalhar foram: desdat@éo corporal, exploragdo

do espaco, os planos, foco e experimentacdo coérpopartir de sensacgdes

opostas de corpo tenso, corpo relaxado. Conscdtiz corporal quando eu

pedia que ela tocasse, que percebesse o corpattalés do tato, tocasse o

maximo de partes do corpo que ela podia, areasguralmente a gente nao

toca, como: 0 sovaco, area de tras do cotovelas ato joelho. Entdo essa

conscientizagéo, mesmo, dela tomar o corpo comtwdm . . (pp. 07-08).

Mota (2014) afirma que o fato de a bailarina jatido muitas experiéncias e
vivéncias com a danca e o movimento (tais comoé ledssico, jazz e contato
improvisacao) colaborou para a improvisacdo e ogaso criador do espetaculo. Além
da experiéncia da propria bailarina, a direcdorepgrador corporal e a coredgrafa
procuraram pesquisar outras possibilidades de nestws, de modo que novas
conexdes/experimentacdes coreograficas pudessemcriggtas. As cenas foram
pensadas com a finalidade de contemplar a plateradeficiéncia visual, explorando
nuances de sonoridade também. Os integrantes cdiciédeia visual da plateia
também participaram, por meio de encontros em mtoeerariados do processo de

criacdo do espetaculo, conhecendo o processo cérdoatribuindo para a construcao
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cénica. No estudo, Mota (2014) traz o depoimentadale integrantes da plateia com
deficiéncia visual sobre um dos encontros:

. . . Percebi varios movimentos, ndo nitidos, mapexcebi, assim: nascimento,

vida, morte e vida, foi 0 que eu entendi. . . ndsecimento percebi que nascia

uma crianga, vida € os movimentos que ela faziseenguando eu escutei 0

som de baldo que parece tiro. E depois teve vida @atros movimentos pra

terminar a encenacédo. Percebi sons de pisadadiems &ecas, o fluido da agua,
0S apitos, o guizo de uma cobra envolvendo o cdete. Tinha um corpo uma
hora mais tenso, outra hora mais mole. Percebimentios sofridos. . . . (Roseli

Ferreira, depoimento cedido em 3 de dezembro d2)201

(...)

. tem algumas coisas que facilitaram, foi muom, pela audicdo e
visualmente também deu pra perceber. Foi muitd ledamrulho da cobrinha,
muito legal essa ideia de colocar um instrumengoparecer mesmo o som da
cobra. . . . quando ela estoura os balbes fazta fiear mais atento no que esta
acontecendo, da pra entender melhor, quando estsutaés baldes da pra
entender que € o fim da crianca. . . (Karina Phohelepoimento cedido em 3 de
dezembro de 2012) (p. 11).

Entre os beneficios e resultados do estudo, Mdid4)2 aponta a conexao
estabelecida com a plateia com deficiéncia visumlprocesso de experimentacéo
coreografica, o positivo processo de criacdo dapege da bailarina participantes do
espetaculo e a ampliagdo das possibilidades ofe®@ela musica. Para a autora, o
processo de criagdo do espetaculo possibilitou @iagdo das possibilidades tanto de

criagdo quanto de como uma plateia com deficiérisizal vivencia o espetaculo.
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As pesquisas elencadas acima indicam que os toabglie articulam os temas
danca e deficiéncia visual tém crescido entre ddigagdes brasileiras. Porém, os
estudos realizados, em grande parte, ainda es&catiados primordialmente para as
habilidades motoras, espaciais e de locomocao glaga proporciona para a pessoa
com deficiéncia visual, além de aspectos socigisjuicos e do aumento da autoestima
e da inclusdo social, tais como os realizados pguelredo, Tavares e Venancio
(1999a, 1999b); Francisco (2013); Golin (2002);eReet al. (2013); Rocha e Lima
(2010, 2011, 2012); Roméo (2011); Silva, Ribeir&R@belo (2008); Valla, Porto e
Tolocka (2006); e Zaniboni e Rodrigues (2013).

Outros estudos vém discutindo, além dos beneffdaos, sociais e psiquicos
da danca para a pessoa com deficiéncia visualge sabprofissionalizagédo dos(as)
bailarinos(as). Embora estejam mais voltados paraliscussdes sobre técnicas e
especificidades da danca, sdo estudos que avargsdistussdes sobre o tema, tais
como os conduzidos por Almeida (2012); Bianchif1(®); Freire (1999, 2000, 2004,
2004/2005, entre outros); Mayca (2008); Melo (20&QYlota (2014).

E interessante observar que poucos estudos abordaraportancia da arte para
as pessoas com deficiéncia visual, procurando aangder como a danca transformou
0S sujeitos que a vivenciaram. Buscando superuad supracitada, o presente estudo
pretende discutir o papel da danca profissionalicie de bailarinas cegas ou com baixa
visdo. Nosso interesse investigativo € analisagque elas narram sobre o oficio da
danca? Em um desdobramento, quais sentidos prodsobme a dangca nas suas

trajetérias de desenvolvimento?
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Objetivo geral
Compreender os sentidos produzidos por bailariegascou com baixa viséo

acerca do oficio da danga em seu processo de adgemsnto.

Objetivos especificos
* Analisar a trajetéria de vida das bailarinas no cesso de
profissionalizacéo;
* Refletir sobre as especificidades técnicas paraeocizio do oficio da
danca;
» Compreender as relagcdes entre inclusdo sociale aitsenvolvimento da

pessoa cega ou com baixa visao.
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4. PERCURSO METODOLOGICO

. o0 materialismo historico-dialético nega o
conhecimento como uma sequéncia reta, sem desyuies,
simplesmente agrega os fatos ou os fendbmenos sob
processos de diminuicdo, de soma, de aumento ou de
repeticdo (Nagel, 2015, p. 19).

Como ja abordado no primeiro capitulo deste traathomem € um ser social
e, como tal, ele é produto das suas acdes naihiskssim, desde que nasce, 0 ser
humano se apropria de aquisicées culturais queighiaan antes dele: € por meio da
relacdo com @mutro e da experiéncia com a palavra que o homem criarado pela
cultura. Nessa dinamica, o individuo passa a ocpgpeis e lugares sociais distintos,
que estao repletos de significados. Isso impli@a@modo como pensamos, sentimos e
conhecemos 0 mundo néo se origina de uma enerdgdisiea ulterior, mas sim a partir
dos modos de producéo, condi¢cdes de producdogdeslgue delas decorrem (Fontana,
2000; Nagel, 2015; Silva & Magiolino, 2016).

Em termos vigotskianos, a lei geral do desenvolubméem no conceito de
internalizacdo a intersecdo para explicar as difensocial e individual do ser
humano. Os trés estagios do desenvolvimento clftorauados por Vigotski (2000) —
em si — para 0s outros — para si, sdo, portariiasa da constituicdo humana. A procura
pela compreensdo de como o geral se transformaartcysar, sem, no entanto,
direcionar-se para o reducionismo dicotomico e megda, foi uma preocupacao
constante na obra do pensador soviético e temtaidbém para seus pesquisadores
contemporaneos (Silva & Magiolino, 2016).

E nesse sentido que, neste trabalho, buscamosndega perspectiva trazida

por Vigotski no campo da Psicologia do Desenvolvitbe embasar-nos e
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aprofundarmos nossas discussdes no materialismaribisdialético. Isso significa,
entre outras implicagfes, assumirmos uma abordaggarico-cultural de constituicdo
da subjetividade, como propde Fontana (2000). ¢ay ae adotarmos o materialismo
histdérico-dialético como método, defendemos quéstdtia de vida de um individuo
deve ser compreendida dentro de uma perspectivguentodos os seres humanos sao
seres sociais, de modo que o “singular é universdld universal se manifesta no
singular” (Martins, 2005, p. 118). Ou, como dirianana (2000):

Os lugares que ocupamos nas relagdes sociais marpana qué e o0 para quem

de nossas acgdes e de nossos dizeres, sugerem aecsiErse de dizer, delineiam

0 que podemos (e ndo podemos) ser e dizer a gesses lugares, modulando o

discurso e os modos de apresentagédo do sujeito @ngue vamos elaborando

na dindmica interativa (p. 222).

O materialismo histérico-dialético representa ogaés da historicidade e a
possibilidade de producdo de um conhecimento guéeeespenhado na transformacgéo
social. Assim, a psicologia de base materialissédhco-dialética dedica-se ao produto
da relacdo entre individuo e sociedade, entendgadpa partir da atividade social do
ser humano, constréi-se a subjetividade (GongaR@as).

Desse modo, o método do materialismo historiccéta demanda a reflexao
sobre as necessidades humanas e como elas s&as dfiNael, 2015), pois sujeito e
objeto possuem existéncia objetiva e real, formaodwm unidade de contrarigs
exercendo um a agao sobre o outro:

Assim, 0 sujeito € ativo porque é racional, mas s@oAntes de mais nada, o

sujeito € sujeito da acdo sobre o objeto, uma dedmnsformacéo do objeto. A

acdo do sujeito transforma o objeto e o proprieigujE essa acdo do sujeito é

necessariamente situada e datada, é social eitastGoncalves, 2005, p. 93).
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Em uma analise de base dialética deve-se compregudaada é eterno, fixo e
absoluto. Pelo contrario: nenhuma ideia, principadegoria ou entidade absoluta estdo
estabelecidos. Além disso, conforme defende LO6w§9§), quando analisamos
dialeticamente uma determinada questdo, devemaslmer a vida social em um
cenario de contradigfes entre forcas e relagdpsadieicdo e, mais especificamente, das
contradi¢cOes existentes entre as classes sociais.

A vida humana social esta em constante transformagé modo que as
instituicdes, as estruturas, as leis e todas asafide vida social sdo historicas. Essa
historicidade ndo se restringe somente ao camgordas presente na sociedade e nas
relacdes derivadas das condi¢des de classe dasgdunat. O individuo em si mesmo
contém a historicidade, internalizando as condigiesis e as relagdes sociais no seu
funcionamento psiquico, conforme defende Vigot2RDQ).

Nesse aspecto, pode-se dizer que os aconteciméatesda do ser humano
foram produzidos historicamente nas relacdes spcestando a memoria de tais
acontecimentos intimamente relacionada com os axbjetilturais com os quais o
individuo manteve contato. Conforme Smolka (20@0mpreender como se forma a
mente implica, dentro da perspectiva historicotnalt entender quais sdo as condigdes,
praticas e modos de producdo sobre a memoria.

A memodria é, desse modo, pratica social. Ndo s@mgotque o ser humano
divide com outros individuos o tempo e 0 espac@awbrrem os eventos de sua vida,
mas também porque os conteudos recordados podwegkmte o desenvolvimento de
suas fungdes psicoldgicas superiores, sdo meduiaignos e instrumentos (Almeida,
2004). Na troca de vivéncias, € a memoria, umaaddsmcoes psicoldgicas superiores,
que permite 0 armazenamento e a ressignificacdonpm da palavra, da narrativa e

das experiéncias passadas.
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A partir de estudos sobre a relacdo entre memonarmativa, Smolka (2000)
explica que o discurso tanto organiza quanto ing&cordacoes, de modo que se torna
um locus das esferas publica e privada. Assim, “a posdddé de falar das
experiéncias, de trabalhar as lembrancas de ummafaliscursiva, € também a
possibilidade de dar as imagens e recordacdes andmeonfusas, dindmicas, fluidas,
fragmentadas, certa organizagédo e estabilidadedlg&n2000, p. 187). Tendo como
ponto de partida as consideracbes de Smolka, podeesr que o discurso — como no
caso da narrativa pessoal, por exemplo — se vihgadanto, tanto ao passado da
experiéncia quanto ao presente da enunciacdo, tmtostante dramético vivido
anteriormente, ainda sem ordenamento discursivantquao momento da producao de
sentido ocorrida durante o esforgo de compreeretémspectiva.

As narrativas, tanto como objeto de investigagcdantpu como método de
pesquisa, vém ganhando, nos ultimos tempos, egpagevancia no campo dos estudos
psicossociais. Segundo Lopes de Oliveira (2012)nasativas sdo importantes na
canalizagcdo de experiéncias, na organizacao dasrnasncoletivas e na constituicdo da
histéria social de comunidades. De modo geral,rean@ode ser uma atividade tanto
social quanto interpessoal ou pessoal, com pasgidds distintas de orientagdes
epistemoldgicas.

O narrar possibilita, conforme defende a mesmarautecobrar fatos sociais,
constituindo-se como “uma atuagao subjetiva queiliralposicionamentos pessoais e
dindmicas interpessoais”, poigdrrativizar a experiéncia € mais que enunciar em
primeira pessoa textos sociais; envolve sempregagie trama dos discursos yous
de sentido subijetivo” (Oliveira, 2012, p. 370, gsifda autora).

Nesse sentido, por exemplo, podemos estabeleceralagdo conceitual entre a

narragdo e a producado de memoriais. Silva, Sirgad@vira (2012) afirmam que o
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memorial tem varias virtudes; entre elas esta ailpiidade de o autor do memorial

criar, no presente, o enredo de um passado queetddnarda, mas que, por outro lado,
promove a reflexdo sobre o futuro que ainda estace@nstrucdo. Em vista disso, o

sujeito que narra o memorial é ndo apenas resuyltads também agente dessa
construcao (Silva et al., 2012).

Se realizarmos uma comparacéo a partir de Sileh €2012) com as narrativas
contadas pelas bailarinas, percebemos que elasprarem suas historias para a
pesquisadora, tém a oportunidade de refletir sobpassado e o futuro — este dltimo
ainda em uma construcao.

Para Silva et al. (2012), as impressdes oriundagadeado — a percepcéo dos
fatos, os sentimentos, as emocgdes, etc. — podesarppser alteragdes quando sao
recordadas, pois sdo lembradas em novas condip@ege disso, quando lembramos
um fato, ndo estamos nos recordando da realidasl@ctntecimentos passados, mas
sim interpretando uma histéria vivida (Silva et 2012).

Sem duvida, a narrativa sobre os aconteciment@a@as atravessa o0s crivos do

estado psicologico da pessoa, em funcédo das maukrgse) ver (no momento

presente) diante desses acontecimentos. Estesy@aeez, dialogam com a vida
concreta daquele que narra, produzindo o prépristecolo narrativo, que

sempre é um lugar de reflexao e analise (Silvh,2G@12, p. 279).

Assim, na tensdo constitutiva da subjetividade euema luta interna tecida
diariamente nas escolhas tomadas na vida, sejanvalantarias ou ndo, o ser humano
constroi uma historia que é também social (Fonta@@0; Silva & Magiolino, 2016).
As narrativas de vida das bailarinas cegas ou @ besdo apresentadas neste trabalho
sdo resultado da busca dessa memoéria pessoal eeitaetao processo de

desenvolvimento, no que diz respeito a sua relagéoa danga. Tais narrativas foram
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construidas a partir de entrevistas, conforme descios passos seguintes desta

pesquisa.

4.1 Procedimentos metodologicos

Considerando-se o materialismo historico-dialétiomno o método geral do
nosso trabalho, e entendendo que as relagcdesssecaaimemoria dos individuos sao
mediadas por signos e instrumentos, construimodadss da pesquisa a partir da
composicdo de narrativas baseadas em entrevistalizadas com bailarinas
profissionais cegas ou com baixa visdo durante se2festre de 2014 e 1° semestre de
2015, em uma companhia de danca brasileira, redpeinpelo desenvolvimento de
técnicas de danca para bailarinos com deficiénésmaf’. Entendemos que as
entrevistas se configuram em narrativas que pdissibia compreensao do processo de
constituicdo das bailarinas.

Neste trabalho, adotamos como recurso metodolégigoentrevistas em
profundidade semiabertas, com perguntas semiestdatst Essa modalidade de
entrevista, conforme Duarte (2012), permite mesalditexibilidade oferecida pela
questdo nao-estruturada com um roteiro de contfdée.entrevista semiaberta, as
questbes, bem como a ordem em que serdo apresntsidao subordinadas ao
pesquisador, sendo que cada questdo pode serragadéude acordo com a resposta do
entrevistado. Gaskell (2008) aponta alguns bemsficia realizacdo de entrevistas
individuais como forma de conhecer em maior comghe a vida do individuo e a
possibilidade de tratar de assuntos de sensibdidaafticular. Isto, porque, como

lembra Duarte (2012), no desenvolvimento da peagusnecessario que as fontes

% Informacdes mais detalhadas sobre a instituic@opo@lerdo ser fornecidas, pois isso poderia colocar
em risco 0 anonimato das participantes, condic@egsdria estabelecida com as bailarinas no amaito d
ética da pesquisa.
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estejam dispostas e interessadas em fornecer t@sgodados relacionados ao objeto de
investigacao.

A entrevista semiestruturada tem como ponto de idaart portanto,
guestionamentos basicos, como explica Trivifios @R0ds quais se apoiam em teorias
e hipoteses que devem interessar a pesquisa gaereadizada. Estabelecidos os
referenciais de base, acrescenta o autor, podeassgaa para um variado campo de
interrogacdes, as quais vao emergindo a partindeas hipéteses que surgem com as
respostas dos informantes.

A entrevista em profundidade permite ao pesquisatiter respostas por meio
de experiéncias de vida de uma determinada fon&efa] previamente selecionada por
deter informacdes, percepcdes e experiéncias ppes@uisa a ser realizada. A cada
descoberta obtida com as perguntas de uma en&regigtesquisador pode aprofundar
um determinado assunto, compreender o passadouwtidgospectivas. Por isso, ndo é
possivel testar hipoteses ou tratar as informae3éstisticamente na entrevista em
profundidade. Geralmente, as entrevistas em prafadd sdo classificadas em abertas,
semiabertas e fechadas, com questbfes que saoctremmente, ndo estruturadas,
semiestruturadas e estruturadas (Duarte, 2012).

Por meio de entrevistas com perguntas semiestdaisrduscamos dialogar com
as bailarinas de modo a fazer com que elas namaspésédios do passado e do
presente sobre a deficiéncia visual e a danca esnsdas. Nesse dialogo, as bailarinas
experimentaram uma das principais fun¢des da p&mdde narrativas memorialisticas
no processo de desenvolvimento, qual seja, a &quéai da alteridade. Conforme
lembram Souza, Branco e Oliveira (2008, p. 368),dasumir a posi¢cao de narrador do
evento vivido, 0 sujeito necessita assumir umacgdoside alteridade em relacdo a

prépria experiéncia”.
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Nas narrativas produzidas para este trabalho dasbtlurante as entrevistas, foi
possivel observar como se deram as “sinteses vaemepresentativas das posi¢coes
identitarias” (Souza, Branco & Lopes de Oliveir®08, p. 367) construidas pelas
proprias bailarinas, em variados contextos soeiam momentos particulares das suas
trajetorias de vida.

Ao investigarmos a histéria de cada uma das badlaria partir do que foi
relatado nas entrevistas, buscamos apreender térexssindividual articulada com os
condicionantes sociais — portanto, em um deternoircahtexto histérico e social — e
em relacdo necessaria com as demais participaatgseshuisa e do grupo a que
pertencem. Desse modo, tornou-se possivel a cemgite da totalidade do processo e
a articulacdo entre a singularidade, a particidaleéd e a universalidade; aspectos
importantes na busca empreendida de qualquer gas@yuie procura conhecer a

trajetéria de um individuo (Martins, 2005).

4.1.1 O trabalho de campo e a caracterizacdo dosrpieipantes da pesquisa

Apés a definicdo do objeto de estudo deste trabakaizamos uma ampla
pesquisa sobre a danga profissional para pesspadefiiéncia visual em todo o pais.
Localizamos uma instituicdo brasileira de dancafiggmnal para pessoas com
deficiéncia visual, onde sdo ensinados a dangssicéaso sapateado e a danca
contemporanea. A escolha da instituicdo se dew&m, @0 motivo principal relacionado
ao objeto de estudo, também ao tempo de funciortangd@nmesma (desde 1995) e ao
fato de se tratar de um local em que se entendaegacomo arte e como oficio. Para o
desenvolvimento do trabalho de campo, encontramogmpo de mulheres adultas
cegas ou com baixa visdo integrantes da compantifiggional de danca classica dessa

instituicdo brasileira. A definicdo por mulhere®weu porque todos os profissionais da
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companhia de danca, que eram cegos ou tinham Yaa&@a, eram do sexo feminino no
periodo de realizacdo da pesquisa. Interessouanusém o fato de a escolha ser pela
danca classica, uma vez que é uma danca de nadigéto e de complexidade técnica.

A fim de estabelecermos uma relacdo de confiangageranca entre nds, no
lugar de pesquisador, e as entrevistadas — o gskelE&008) denomina poapport—,
realizamos, antes do inicio das entrevistas pnonde ditas, duas visitas a instituicdo
onde a pesquisa foi realizada. Nessas visitas etpltas, apresentamos os objetivos da
investigacdo e conhecemos a rotina das bailarin@s sgriam entrevistadas. Nesse
contexto, foi possivel também observar as aulas ensaios das bailarinas; conhecer o
local onde acontecem as aulas e 0s ensaios; elesw@buma relagcdo de confiangca com
as participantes de pesquisa.

Apéds o consentimento das bailarinas e dado o imigiprocesso de entrevistas,
iniciaram-se as videogravagfes. Além disso, durantperiodo de realizacdo das
entrevistas, a pesquisadora acompanhou aulaspsmsapresentagdes das bailarinas.

Entre as bailarinas participantes da equipe piofss$ da instituicdo visitada, 8
(oito) mulheres na idade de 20-35 anos cegas oubemxa visdo aceitaram os termos
da pesquisa e consentiram em participar da mesnsa.erizontros realizados
aconteceram nas dependéncias da instituicao — lesysampre fechadas, para garantir
o sigilo da entrevista. A tabela a seguir mostiaadoi realizada a organizagao dos

encontros.

TABELA 1
Organizagao dos encontros

Data Local Tema Objetivos Participantes
Julho e E-mail e Primeiros Apresentara  Pesquisadora
agosto de  telefone contatos pesquisa

2014
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Setembro de Instituicdo Entrada no Conhecer o Pesquisadora

2014 participante campo trabalho da Bailarinas
Diério de instituicao,
campd apresentar a
pesquisa as
bailarinas

06 a13de Instituicdo Primeira fase de Realizacdo das Pesquisadora

outubro de participante entrevistas e primeiras Bailarinas
2014 Assinatura do entrevistas,
TCLE filmagem das

aulas e ensaios

e de um

espetéaculo.

Assinatura dos

termos.
10al4 de InstituicAho  Segunda fase de Realizacdo da Pesquisadora
novembro  participante entrevistas segunda fase deBailarinas
de 2014 entrevistas,

filmagem das
aulas e ensaios

e de um

espetéaculo.
13al7de InstituicAho  Terceirafase de Realizacdo da Pesquisadora
abril de participante entrevistas terceira fase de Bailarinas
2015 entrevistas e

filmagem das
aulas e ensaios.

As entrevistas foram divididas em trés blocos d$ipes, a saber:

1°. Bloco: No primeiro bloco com as bailarinas, damsos conhecer sobre o
ingresso das entrevistadas na companhia e invesigydembrancas das primeiras
experiéncias na danca classica. Além disso, foemtivadas perguntas sobre o ensino e

o cotidiano profissional da danca classica para p@saoa cega ou com baixa visdo; 0s

L No diario de campo, foram realizadas anotacdesesobcotidiano da companhia de danca e das
bailarinas, bem como a respeito de questdes a saverdadas nas entrevistas, tais como 0 processo de
ensino e aprendizagem da danca para pessoas tegasidaixa visao. Tais observacdes serviriam para
auxiliar posteriormente na estruturacéo e na ex@cdas entrevistas, conforme a tabela 1.
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aprendizados com a danga; e a relacdo delas cdarires(os), professores(as) e o
publico.

2°. Bloco: No segundo bloco, as participantes dsgyuiea narraram suas
histérias individuais e detalharam questdes enwoloea cegueira ou baixa visdo. As
entrevistadas revelaram a relacdo delas com afidgamios amigos, além de questdes
sobre preconceito e discriminacgéo e dificuldadésrtadas por elas no cotidiano.

3°. Bloco: No terceiro bloco de entrevistas conmbasarinas participantes da
pesquisa, procuramos conhecer mais sobre a artefieio da danca. Afinal, o que
significa ser bailarina cega ou com baixa visdossdeentrevista, foi possivel
aprofundar topicos ndo discutidos nas duas prisardrevistas, detalhando aspectos
relacionados ao fazer artistico. Aqui, buscamo®rsatnis sobre a relacdo que elas
estabelecem com o palco, a musica e o figurinokeaugdo do seu oficio.

De modo a preservar o anonimato das entrevistdanpe a todas as bailarinas
participantes da pesquisa que escolhessem, paregssnas, nomes ficticios para se
identificaren”. Seguem abaixo algumas informacdes sobre asiba#aparticipantes

da pesquisa, separadas por ordem de itladdentificadas pelos nomes ficticios:

1) Alina (em referéncia a Alina Cojocdtyy 20 anos, baixa visdo congénita:
Quando estava com seis anos, pediu para a maevédernas aulas de balé da
escola, ali permanecendo por um ano. Depois dism passou a frequentar

uma escola de balé perto de casa até os dozegaaoslo foi obrigada a sair por

2 Sugerimos que o fizessem a partir de nomes derefieréncia ou, caso ndo os tivessem, indicamos
nomes de bailarinas reconhecidas mundialmente, eodbecimento delas, o que significaria tanto
homenagear o mundo da danca, quanto estabeleetacdia das entrevistas com o mundo da danca.
Algumas das bailarinas deixaram a cargo da equip@easquisa a escolha do nome, de modo que
escolhemos nomea-las conforme o mesmo padrédo desraerbailarinas reconhecidas mundialmente.

3 |dades no momento da realizacdo da primeira dsteerealizada com cada uma delas, conforme tabela
1.

4 Nascida em Bucareste (Roménia), Alina Cojocar®119 comecou a danca classica aos nove anos de
idade. Atualmente, Alina danca como bailarina ppactno Royal Ballet de Londres, além de atuar como
bailarina convidada em véarias companhias (Alineo€aiu, n.d.; Mundo Bailarinistico, 2015).
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causa da deficiéncia, como veremos no quinto dapiteste trabalho. Conheceu
o trabalho da instituicdo participante da pesqais® 18 anos. Também danca

sapateado.

2) Alessandra (em referéncia a Alessandra Pgr@23 anos, baixa visdo (retinose
pigmentar agravada a partir da adolescéncia): @astee dancar desde a
infancia — na escola e nas festas da familia. Natajusérie do ensino
fundamental, comecou a praticg@@zz na escola. Quando estava quase
finalizando o ensino médio, conheceu um grupcstteet dancepara pessoas
com deficiéncia, onde permaneceu por trés anosseNgsriodo, o quadro de
retinose pigmentar agravou-se e Alessandra de&idguentar uma fundacéo
especializada na area da deficiéncia visual, laral que lhe indicaram a

instituicdo participante desta pesquisa, ondedesde os 20 anos.

3) Marianela (em referéncia a Marianela Nufie26 anos, baixa visdo (retinose
pigmentar): Ela relata que nasceu cega e que aemndana promessa quando
tinha quatro meses de vida, em uma procissdo darseaa Pascoa. Depois
disso, ela relata que voltou a enxergar. A retinmgmentar, contudo, agravou-
se seriamente aos 13 anos, quando estava se farmarzhsquete profissional.

Aos 16 anos, um programa de televisdo exibiu oalmab realizado pelas

% Nascida em Mildo (ltélia), Alessandra Ferri (19p&studou na Escola de Ballet do Teatro Alla Scala
Aos quinze anos, Alessandra ganhou uma bolsa deeGunBritanico, que foi concedida pela primeira
vez a uma bailarina. A partir de entéo, ela coutingua formagdo em Londres, na Escola do Royal
Ballet, em Londres. Depois de vencer um concursarriacional para estudantes de danga, o "Prix de
Lausanne", integrou-se a companhia do Royal Bad#let, 1980, e construiu uma extensa carreira
(Alessandra Ferri, n.d.; Mundo Bailarinistico, 2814

6 Marianela Nufiez (1982- ) nasceu em Buenos Airegd#tina). Comecou a danca classica aos trés
anos de idade e, quando tinha oito anos, ingressadastituto Superior de Arte do Teatro Col6n, em
Buenos Aires. Nesse Instituto, estudou até seridad®, aos 14 anos, a participar do corpo de baile
Companhia. Entre os anos 1998/99, Marianela ingtes& Royal Ballet, com 16 anos, tendo sido
promovida para a Primeira Solista, em 2001; e pranbailarina, em setembro de 2002 (Mundo
Bailarinistico, 2013a).
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bailarinas cegas ou com baixa visdo, ocasido em M@manela soube do
trabalho da instituicdo participante desta pesqglilsade entdo, ela faz parte da

companhia.

4) Natalia (em referéncia a Natalia OsipBy,a28 anos, cegueira congénita, por ter
permanecido por muito tempo na incubadora (nasaeungiura): Natalia
estudou em um colégio especializado, local ondenapanhia participante da
pesquisa comecou suas atividades. Foi convidadgdegrar o grupo um ano
depois do seu inicio, em 1996. Natalia tinha 10same época e esta no grupo
até hoje. Também ja foi atleta (natacdo), mas pueseguir a carreira da danca

classica.

5) Misty*® (em referéncia a Misty Copeldf)l 29 anos, cegueira congénita: Misty,
junto com as duas irmas cegas, estudava em umiaasépecializado, local
onde a companhia participante da pesquisa comegas atividades. Misty
iniciou a danga classica por incentivo da irma nmasa, que, ao chegar em
casa, sempre lhe mostrava os movimentos pelo t&gt@ ha 17 anos estudando

danca classica.

%" Natalia Osipova (1986- ) nasceu em Moscou (Rus8igartir de um problema nas costas, aos cinco
anos de idade, comecou a estudar danca classisaoifm anos, Natalia ingressou na escola Ballet
Mikhail Lavrovsky. Com 18 anos, passou a integrarogpo de baile do Teatro Bolshoi, tornando-se
solista, em 2006, solista principal, em 2008, dabaia principal, em 2010. Atualmente, Natalia atua
como primeira bailarina do Royal Ballet, em Londf@sindo Bailarinistico, 2013b).

8 Misty e Polina (ver Polina na préxima pagina) séts. Elas realizaram as entrevistas juntas, \ena v
gue foi a condicdo apresentada por elas paraigipagfio na pesquisa.

% Misty Copeland (1982- ) nasceu Missouri (Estadoilbs) e comecou a estudar danca classica quando
tinha 13 anos de idade. Em 2007, Misty foi nomeamao solista no famoso American Ballet Theater,
que é considerado um dos maiores ballets do mukidans anos depois, em 2015, Misty Copeland foi
escolhida como bailarina principal do American Balfheatre, entrando para a histéria como a prameir
dancarina negra a conseguir tal feito em 75 anadsisiéria da companhia de danca (Misty Copeland,
n.d.; Mundo Bailarinistico, 2013c; Revista Voguast, 2015).
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6)

7)

8)

Ana (em referéncia a Ana Botafd®o 29 anos, perdeu a visdo aos nove anos:
Comecou a frequentar uma escola especializada égiédeia visual, onde
iniciou a pratica da danca classica. Foi convidagla instituicdo pesquisada a
comecar a danca classica (aos 10 anos) e nuncaparais de dancar. E a
bailarina mais antiga da instituicdo onde foi mldia a pesquisa e, atualmente, €

professora de danca classica no mesmo local.

Polina (em referéncia a Polina Semiondya81 anos, cegueira congénita: Ela,
junto com as irmas, estudava em um colégio esjweuilal, local onde comecgou

a modalidade da danca classica da instituicaocjsatite da nossa pesquisa. Foi
conhecer a dancga classica por incentivo da irm& maa que, ao chegar em
casa, sempre Ihe mostrava os movimentos pelo tdja¢ica e estuda danca

classica ha 15 anos.

Encantada, 35 anos, cegueira congénita (em dec@réme catarata e
glaucoma): Escolheu o nome Encantada porque dizbgsea realizar seus
sonhos por meio da danga. Tinha baixa visdo nancidée foi diagnosticada
como cega pelos médicos, embora tenha resquiciotss@le. Gosta de dancar
desde crianca. Procurou por vérias escolas de datécahegar a instituicdo
participante da nossa pesquisa. Nessa busca,ciasaga por algumas dessas
escolas por causa da deficiéncia. Soube do tralddhmstituicdo de danga

cldssica participante da pesquisa em um cursospiofializante. Faz danca

% Ana Botafogo (1957- ) é uma bailarina e atriz iteis. Iniciou os estudos da danga classica em sua
cidade natal (Rio de Janeiro, Brasil), comecandtamlcar profissionalmente na Franca, no Ballet de
Marseille. E apontada como o principal nome da darigssica brasileira, e recebeu varios prémios e
homenagens no Brasil e no exterior (Ana Botafogih; Mundo Bailarinistico, 2014b).

31 Polina Semionova (1984- ) nasceu em Moscou (®u&la estudou na Escola de Ballet do Bolshoi e
graduou-se em 2002. Aos 17 anos, juntou-se ao tBadleOpera Estatal de Berlim como bailarina
principal. Em setembro de 2012, Polina ingressodmerican Ballet Theatre como dancarina principal
(American Ballet Theatre, n.d.; Polina Semionovd,)n
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cladssica ha cinco anos — praticou dancga de sal&s.aQuando mais nova, era
integrante de um grupo de axéfumk com irmas e uma amiga. Encantada

também pratica sapateado.

Ao final da pesquisa, realizamos uma entrevistadbicom a diretora para obter
informagOes mais detalhadas sobre aspectos quecapam ao longo da pesquisa.
Maria (em referéncia & Maria Alexandrdf)avidente, tinha 15 anos quando, em 1995,
a freira da instituicdo, na qual prestava um ttababluntario, a viu vestida com roupas
de danca classica e perguntou se era possivel daregca com deficiéncia visual
dancar. Desde entdo, Maria tem desenvolvido unaltrabde ensino de danca classica
para pessoas com deficiéncia visual. Assim, aldraggnentos da entrevista realizada
com a professora Maria serao utilizados para eetemélhor questées como o método
de ensino criado por ela e o cotidiano da bailace@a ou com baixa visdo, no quinto

capitulo deste trabalho.

4.1.2 Aspectos Eticos do Trabalho de Campo

Em relacdo as questbes éticas da pesquisa, ebtdhtrafoi pautado pelas
Resolucdes Eticas Brasileiras, em especial, a RgBnICNS 196/96. O projeto foi
aprovado pelo Comité de Etica em Pesquisa do utstide Ciéncias Humanas da
Universidade de Brasilia, sob o nimero CAAE: 373845.0000.5540. Houve cuidado
na pesquisa no que se refere ao resguardo da seg@dem-estar das participantes.

As entrevistadas assinaram o Termo de Consentinként® e Esclarecido e 0

Termo de Autorizacdo para Utilizacdo de Imagem en Ste Voz para fins de

32 Maria Alexandrova (1978- ) nasceu em Moscou $RjiSEm 1997, formou-se na Escola Académica
de Coreografia de Moscou. Também em 1997, ela femj@da em 12 colocacdo no Concurso
Internacional de Ballet de Moscou. Pouco tempo wepdaria ingressou no Ballet Bolshoi. Em 2004,
tornou-se primeira bailarina da companhia (Bol8ullet, n.d.).
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investigagdo cientifica. Devido ao fato de as emgtadas serem cegas ou terem baixa
visdo, a equipe de pesquisa leu antes do iniciprilaeira entrevista o Termo de
Consentimento Livre e Esclarecido e o Termo de #zaQao para Utilizacdo de
Imagem e Som de Voz para fins de pesquisa, indicaridcal de assinatura com uso de
um assinadoy instrumento comumente utilizado para que umagaesgga ou com
baixa visdo possa escrever o préprio nome, assinatheque ou realizar atividades da
lingua escrita.

Além disso, a professora representante da indiduigmbém assinou o Termo
de Consentimento Livre e Esclarecido e o Termo deorzacao para Utilizagdo de
Imagem e Som de Voz para fins investigativos, urea gue foi necessaria uma
autorizacdo para a realizagdo das entrevistasapendéncias da companhia e, também,
por causa da entrevista formal realizada com efa @mbjetivo de conhecer o método
de ensino da danca para pessoas com deficiéncial.vilodos os documentos foram

assinados em duas vias pela pesquisadora e palagstadas.

4.1.3 Tratamento dos Dados

Todas as entrevistas realizadas com as bailari@snf gravadas em uma
camera de video semiprofissional, com auxilio detrip@. Em relacdo ao uso das
imagens, € importante esclarecer que as mesman fdiizadas apenas para andlise
por parte da pesquisadora. Optamos por gravartes/istas com uma camera de video
e ndo apenas o gravador, pois as imagens em \dd#itafn a captacdo de gestos, sons
e expressOes faciais, que podem colaborar parangextoalizagcdo da fala das
participantes.

As aulas, ensaios e apresentacdes foram gravadearasmocasioes, uma vez

gue o tripé e a camera representavam obstacuiossfidurante as aulas e ensaios das
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bailarinas. Durante o0 acompanhamento inicial dal@rto do trabalho das bailarinas e
das entrevistas preliminares, foi possivel estabelas questbes centrais a serem
perguntadas a elas no corpo da pesquisa, de mgdoaatir que fossem atingidos os
objetivos centrais do trabalho, ao mesmo tempo em ¢ mantinham abertas as
possibilidades de aparecimento de novas questi@s. disso, a medida que a pesquisa
de campo ia sendo realizada, foi possivel obseavpertinéncia do marco teérico-
metodoldgico proposto por Vigotski.

Conforme detalhado na tabela 1, os periodos dewstl foram de outubro de
2014 a abril de 2015. Cada entrevista durava eniad&minutos, variando o interesse
e envolvimento da participante em cada encontro. tdtal de entrevistas, cada
participante teve, em meédia, 2 horas de gravagjes,foram todas transcritas para
composicao dos eixos de andlise. Além das videagfes, contamos com 0 apoio de
um diario de campo, conforme descrito na tabeka dartir do material videogravado e
do diario de campo, surgiram trés eixos de anafigm eles: a) A danca-oficio na
trajetéria de vida das bailarinas cegas ou comababéo; b) Os processos de aprender
e o0 dominio da técnica da danca-oficio; e c) A g&peia no palco: o publico e a

bailarina.
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5. ANALISE E DISCUSSAO DOS DADOS

A partir dos objetivos que foram propostos nestpisa, realizamos a analise e
a discussdo das entrevistas conduzidas com agsieslacegas ou com baixa visao.
Como explicamos anteriormente, também buscamostragiexpressdes, gestos ou
alteracbes nas falas das bailarinas entrevistattasnodo a aprofundarmos nossas
analises a partir das transcricdes. Além dissa@opeamos as anotacdes de campo para
articula-las, junto com as entrevistas, em trégssede analise, a saber:

Eixo A (1°. Ato): A danca-oficio na trajetoria de wda das bailarinas cegas
ou com baixa visdo

Nesse eixo, foi investigada a trajetoria das hiaéardesde os primeiros contatos
com a danca até a chegada & companhia investigestandemos compreender, neste
eixo, as transformacdes que a danca trouxe a \@dadilarinas cegas ou com baixa
visao investigadas; como as bailarinas cegas oubzoxa visdo conheceram a danca; e
0S processos que envolveram sua profissionaliza@aoprincipais temas discutidos
nesse eixo sdo: preconceito; o processo de inckig&elusdo das bailarinas cegas ou
com baixa visao; o mundo da dancga; e a profisseagio.

Eixo B (2°. Ato): Os processos de aprender e o damo da técnica da danca-
oficio.

Aqui, a discusséao volta-se para as metodologiapendizagem que perpassam
as dimensfes da deficiéncia visual e da dancax® extd dedicado as técnicas e a
formagao profissional da bailarina cega ou com@aigdo, com as especificidades do
toque e das diferentes linguagens para o ensin@memdizagem da danga classica.
Salientamos que discutiremos na analise as seguiuestdes: a relacdo ensino-

aprendizagem na danca classica para pessoas eegamdaixa visdo; e a mediacéo
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pedagodgica e a zona de desenvolvimento proximatlagéo professor(a)-aluno(a) e
aluno(a)-aluno(a) no aperfeicoamento técnico dgalatassica.

Eixo C (3°. Ato): A experiéncia no palco: o publice a bailarina.

O terceiro eixo tem como proposta analisar as éxp&as e vivéncias que a arte
tem proporcionado as bailarinas cegas ou com hasém. Neste eixo, discutiremos o
impacto vivencial do palco, da musica e do figurihambém investigaremos, partindo
do contato das bailarinas com a arte em seu ofigielacdo estabelecida com o publico,
ressaltando os seguintes aspectos: 0 palco; a sigépccriativa dos personagens; e a

catarse.

Eixo A (1°. Ato): A danca-oficio na trajetéria de vwda das bailarinas cegas ou com

baixa visao

As entrevistas com as bailarinas foram realizadasede da instituicio em que
elas se profissionalizaram, como explicado antermte no capitulo de metodologia.
Nossa convivéncia com as bailarinas trouxe-nos @rassdo, posteriormente
confirmada por Encantada, de que a vida delasa¥adgp em dois mundos, levando em
consideracdo o portdo que permite o acesso a chiapda danca. O portdo que separa
esses mundos ndo é apenas fisico, mas um demateadoém simbdlico de dois
ambientes que concorrem paralelamente e que, anortesnpo, se co-constituem e se
antagonizam; o mundo da dancga (arte) e a expegiéntdiana na sociedade.

O mundo da danca, da arte como profissdo, do Betambém inclusivo. O
outro pertence as demais experiéncias sociais re@nreituoso e excludente. Esses
dois mundos, nos quais elas produzem e vivenciatidss, se entrelagam na trajetoria

de vida dessas bailarinas e formam dramaticamepiessoa social. Na trajetéria do
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tornar-se bailaring Encantada relata que, na companhia de dancacelask se sente
como:

“[...] uma verdadeira bailarina [...] quando eu emt aqui, para mim €&, assim,
dentro da sala de aula € o mundo dos sonhos, énglonem que eu posso realizar tudo
e nunca vai ter ninguém que vai chegar para miraidalar ‘olha, isso vocé néo pode,
porque vocé nao vé'. Nao, aqui pelo contrario, agleis cobram até mais da gente por
conta de a gente nao ver e sentir bem melhor deaguautras pessoas que veem [...] €
0 sentir.

Entdo, por isso, a gente acaba sendo muito maisadabdo que uma pessoa
gue enxerga e isso € muito bom porque a gente @frgalmente, as pessoas estao
cobrando da gente pelo nosso trabalho, ndo estds Ilmoitando por conta da
deficiéncia. Aqui, sim, quando eu entro, € um mualip para mim.

(...)

Para compreendermos melhor o fragmento narratiiendantada com relacéo a
diferenciagcdo entre a vida como bailarina (em umbiante inclusivo e sem
preconceitos) e a vida do lado de fora do portdcatapanhia de danca classica
(preconceituosa e excludente), decidimos aprofundarna trajetéria de cada uma
delas até o processo de profissionalizacdo. Alodzaconta:

“Quando eu estava na primeira série — eu tinha sgies—, eu sempre via as
meninas correnddela tem baixa visdplassim, de um lado para outro, com o0s
uniformes de balé, né?! Era até uma roupa azul, @@orosa, era azul' E eu queria
fazer [balé]. Ai, eu falei para minha mée que eu queria. Ela pde numa aula

experimental e eu fiz um ano, na primeira sériatmeda escola”.

(..)
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Apods esse periodo, Alina conta que ndo havia gosladbalé da escola e sua
mae inscreveu-a em outra instituicdo de danca pertande morava. A partir de entéo,
Alina comegou a enfrentar dificuldades no aprertizda danga classica, como ela
relata abaixo:

“As professoras sabiam que eu era deficiente. Enti@oam tipo um desconto,
assim, na minha performance, entendeu?! Se euiréssé tdo bem quanto as outras,
elas entendiam que era por causa da deficiéncias, mmeesmo assim, elas ndo davam
mole, entendeu?! Eu ndo era café com leite... Euwasla, sabe, porque as professoras
gritavam... Era punk. Era punk com todo mundo entuaomigo...[se referindo a
maior énfase no tratamento dado a.eBR]tinha um sistema para... primeiro ano,
segundo, até o oitavo ano. E, para avancar de aocé sempre tinha que ter uma nota.
Eu acabava passando sempre raspando, né?! Tip&dsanera seis, eu tirava seis; seis
e meio; sete. Mas era, de novo, por causa da éefi@;, mas, mesmo assim, elas
permitiam que eu passasse assim de ano. [...]Z&dd$ oito anos aos doze. Eu parei no
guarto ano. Quando, nesse fim de ano, a profesfal@ que, devido a minha
deficiéncia, eu ndo ia conseguir acompanhar maepdds disso, basicamente, ela me
convidou a me retirar, né7qkela ri ironicamente e fala com a voz mais devadgaid
falou: ‘um abraco” .

(...)

Quando Alina relata quéas professoras gritavam’ percebemos que as
professoras eram rigidas com a turma, especialneame Alina. O trecho narrativo
mostra dois momentos de tensées na experiéncialidiela nas aulas de balé. Por um
lado, ela se sentia excluida porque nas aulas eism ewigida e reprimida do que as
demais. Isso acontecia, como vemos no relato deaAlporque ela era avaliada e

exigida pelos mesmos parametros de uma bailaridante. Sendo assim, Alina
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precisava adaptar-se a um modelo de aula de bakEage e desenvolvida para/por
guem é vidente. Alina tinha, entdo, que ajustaa-esse modelo, uma vez que néo havia
nenhum elemento mediacional que permitisse a edandelver as técnicas da danca
classica considerando a sua necessidade educ@tivao relata Alina, a professora
exigia mais dela porque demandava que ela se assgrao padrdo da danca classica
gue era ensinado, ao invés de pensar em como-lacloferecendo possibilidades de
aprendizado.

Nos momentos em que Alina era avaliada, percebemgsartir do trecho
narrado acima, que era julgada como uma bailaioente. Assim, Alina era aprovada
para o ano seguinte sempre com dificuldades e cepdes, provavelmente porque o
desenvolvimento técnico que ela apresentava ndg@wahao das demais. Percebemos
que a situagdo de Alina na escola de balé na irf&ot sendo encaminhada até o
momento em que ndo era mais possivel verificar rps3g no aprendizado, se
comparada as outras bailarinas. Alina, entao, Xoluéda, o que revela o quanto os
processos iniciais de entrada dela no balé foraluéantes e limitadores.

A preconceituosa realidade vivida por Alina nasasulle balé também esta
presente em salas de aula regulares. Como exphtznel (2000), Lima e Silva (2008)

e Silva, Mendonca e Mieto (2015), alunos com déficia enfrentam cotidianamente o
preconceito, a insuficiente infraestrutura das lasce a falta de capacitacdo dos
profissionais para lidarem com necessidades edasaéispeciais. Tdo graves quanto
esses fatores sao, conforme Lima e Silva (20083).asbarreiras atitudinais que se
referem as posturas afetivas e sociais de predoneeiliscriminacdo. Alina também
relata momentos de preconceito e discriminacacoala

“Na escola, eu sofri muito preconceito, bullying sm®, tanto fisico quanto

mental, muito mais mental do que fisico. Eu teaksim, digamos, sequelas até hoje. A
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minha autoestima é muito baixa por causa dissoeratgu?! Eles fizerarfela néo
explica se estd se referindo aos(as) colegas de aab(as) professores(as) ou
ambos(as)]digamos, uma ferida dentro de mim. [...] EntAayngéa coisa que vai ficar
assim para sempre. Foi meio que um estrago, sghg?Ds professores, a minha mae
falava com eles todo comeco de ano: para eles es@m maior, porque eu enxergava
com a minha telelupfutilizada para a ampliacdo da imageifn]] Por exemplo, uma
professora queria tirar a minha telelupa de mim quog disse que era um brinquedo,
entendeu?! Ou seja, quase que ela me tira 0 mewrse@ara enxergar: € como se
alguém pegasse a minha bengala e tirasse de mtamadau?!”.

(...)

As primeiras vivéncias nas aulas de danca claésitambém na escola regular),
descritas por Alina, coincidem com o que Albrigh®12) identifica como uma viséao
exclusivista que privilegia corpos sem deficiénoe danca. Para demonstrar essa
concepcdao, Albright (2012, p. 02) parte de um teled héophile Gautier, que retratou,
em 1838, a bailarina Marie Taglioni (1804-1884).\h&fo de Gautier, apresentada por
Albright, Marie Taglioni encarna a imagem idealiaath bailarina classica:

“Mlle. Taglioni fez vocé lembrar vales frios e somois, onde surge, de repente,

uma viséo branca da casca de um carvalho para coemgar os olhos de um

jovem pastor surpreso e corado; ela certamentareeip com aquelas fadas da

Escdcia de quem Walter Scott fala, que vagueianadob da lua perto da fonte

misteriosa, com um colar de gotas de orvalho e ionddurado como cinta”

(Albright, 2012, p. 02).

Apesar de datar de 1838, as palavras de Théophilgigs ainda permanecem
vivas no mundo da danca, como vemos a partir der@xqeia descrita por Alina.

Gautier traz uma viséo tradicional da dancarinaccom ser humano delicado, leve e
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silfide — ou um "corpo dancante perfeito" (Albrigi2012, p. 02). A deficiéncia,
portanto, quebra essa imagem idealizada do compeitpee diafano da bailarina.

Alina também relata que, na infancia, ndo consega@mpanhar as demais
bailarinas:

“Eu sempre tive dificuldade... que eu nao era capl@z copiar as outras,
entendeu?! Todo mundo, quando é pequeno, normamempessoa faz 0 movimento e
a menina copia. Eu ndo conseguia copiar, entdodéfiail, eu fazia as coisas devagar.
A professora do meu colégio mesmo brigava comigioisgo que eu sai; brigava muito
[referindo-se a professora de balé da escglifava mesmo, ela era tensa, era brutal.
[...] N&o tinha paciéncia mesmo. N&o tinha pacié@ici

PesquisadordCom vocé ou com todas?”.

Alina: “Acho que com todo mundo, mas principalmente gomentendeu?!
Porque as outras pelo menos faziam as coisas. Buetiinao fazia, eu ndo conseguial
Mas, dai, eu fui crescendo e fui conseguindo assau. sempre tive boa memoria.
Entdo, isso me ajudou muito. Os professores famiana coisa uma vez, eu olhava de
perto e ja conseguia lembrar. Eu ainda n&o tinhaaesocdo do toque. Antes de vir
para cé[para a instituicdo participante da pesquigal ndo sabia que eu podia tocar
nas pessoas para aprender. Eu aprendi isso agumogefa depois de velha. E que
ajuda muito”.

(...)

Diante da situacéo relatada por Alina, percebem@sagprofessora, apesar de
exigente com todas as bailarinas, era especialmergaciente com a menina que
apresentava deficiéncia visual. Como abordado haitezdo do estudo, a danca para
pessoas com deficiéncia tem particularidades. Mo eapecifico da danca para pessoas

com deficiéncia visual, alguns aspectos devem aesiderados no método de ensino,
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tais como o toque e os comandos verbais, questi@esegao detalhadas no eixo B.

Alina conta que, quando chegou a instituicdo ppeite da pesquisa, em 2012,
precisou se adaptar a um ritmo intenso de aulasaas. A experiéncia anterior com a
danca classica colaborou para que Alina passassdegrar a turma de alunas
intermediérias. Ela narra que o comeco foi dificil.

Alina: “Nas minhas primeiras aulas, eu tinha que parar,qoereu estava com
falta de ar. Mas, dai, fui fazendo e fui acostunmandi, enquanto eu ia me
desenvolvendo, Mariaia vendo o meu progresso e ela me pos para fazariado
avancado. Ai, ao longo de 2012, eu fui indo emrakigiapresentacées com as meninas
mais velhas, em algumas apresentacdes s6. Em Rt anunciou que agora eu era
parte do grupo principal, eu fiquei muito feliz. NMufeliz, né?! E estou até agora no
grupo. E um orgulho!”.

()

Outras bailarinas enfrentaram dificuldades paramseaceitas no ambiente da
danca. Este € o caso também de Encantada. Sutiviaase aproxima a de Alina. Ela
narra:

“[...] a danca entrou na minha vida desde que em\ao mundo porque eu
sempre quis dancar. Desde pequenininha, eu sempsteigde dancar, meus pais
sempre me falaram que eu ficava dancando mesmaseengar. E... pra chegar até
aqui [na instituicdo participante da pesquidaje um longo periodo, né? Eu fui

procurar outras escolas para ver se eu conseguig&noaixar para a danca e eles nédo

% Como falado anteriormente na metodologia, Marihail5 anos quando, em 1995, a freira do colégio
especializado para pessoas com deficiéncia visugjual prestava um trabalho voluntario a viu vestid
com roupas de bailarina e perguntou-lhe se erdvysbssna crianca com deficiéncia visual dancar balé
Desde entdo, Maria tem desenvolvido um trabalhendéo de danca classica para pessoas cegas ou com
baixa visdo. No eixo B, abordaremos questdes com@todo de ensino criado por Maria e o cotidiano
da bailarina cega ou com baixa visao.
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me aceitavam por conta da deficiéncia. Ai, eu cemadicar meio desanimada com
esse mundo da danca”
(..)

A narrativa de Encantada, assim como de outraarlveib que fazem parte da
nossa pesquisa, evidencia que, 0 momento que precddnca, no caso das bailarinas
cegas ou com baixa visdo, ndo segue uma tradic@stddos classicos na area. Em
geral, uma bailarina classica tem sua formacadganécdesde a infancia, uma vez que
ela deve desenvolver determinadas habilidadesa$isie forma ampla, tais como a
forca, a flexibilidade, a coordenacao, a velocidadeequilibrio (Fracdo, Vaz, Ragasson
& Miiller, 1999).

No caso das bailarinas cegas ou com baixa visé&s peocessos ocorrem mais
tardiamente ou de formas muito distintas. Compaguape da companhia significa para
essas bailarinas a inclusdo no mundo do trabalwfoene vamos explorar mais
adiante, em um lugar em que suas especificidadesesgeitadas; um “mundo feliz”,
como diz Encantada no comeco deste tépico.

Encantada narra, portanto, as dificuldades enfilestpor ela até a chegada a
esfera profissional na danca (no mundo social potsiociedade) e como a participagao
na companhia mudou sua perspectiva com relacanca déassica:

“Quando eu cheguei aqui, eu fiquei um pouquinhgeegonhada porque as
meninas sabem muito. As mais velhas, elas sabeaisldintdo, dava até vergonha de
fazer meus primeiros passos porque, como eu soltaagiu ndo dava para eu pegar
uma turma iniciante de criangas. Eu ja tive querantom elas. Logo, eu ja tive que
pegar as coreografias que elas dancam. [...] Eu n@® sentia muito bem porque eu
nao conseguia acompanhar no comeco; eu ndo sabipassos e elas tinham uma

técnica muito grande, muito grandiosa e eu ndodimssa técnica. Entdo, tudo eu
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perguntava para elas, e eu me sentia um pouco gonkada porque toda hora eu
perguntava, toda hora eu esquecia nome de pasatigimas posturas eu também néo
sabia. Entdo, eu ficava perguntando para elas ejex®s, dava vergonha de perguntar
para os professores. No comecgo, eu me sentia umuptw perdida, mas elas me
acolheram muito bem e é o que eu falo para tododauhoje, para mim, é a minha
familia”.

(...)

Antes de conhecer a dancga classica, Encantadaigdencado jazz e danca de
saldo, além de ter integrado um grupo profissideahxé e funk, junto com duas irmas
e uma amiga. Na época em que se apresentava cemrego, ela ndo imaginava que
poderia dancar balé algum dia. Assim, na tentatévéazer o que gostava, procurou em
outras dangas o caminho para a profissionaliza@éando integrava o grupo de axé e
funk, Encantada foi recusada vérias vezes em apegges profissionais por causa da
deficiéncia. Ela relata:

“Eu me sentia muito triste quando alguém me privdedazer o que eu sempre
gostei e gosto de fazer. Quando alguém chegavieaféolha, eu ndo vou deixar’, ou
falavam mesmo na cara ‘olha, vocé nao vai porqugeate ndo aceita pessoas com
deficiéncia visual’; ‘a gente ndo aceita pessoasncnenhuma deficiéncia’... eu me
sentia muito triste, eu chorava, eu ia para casstér Era muito dificil. Foi muito dificil
mesmo’

(...)

A narrativa de Encantada revela as dificuldadésetadas por ela para alcancar
a profissionalizacdo como bailarina, o que acontecaforme Ferreira (n.d.), porque
uma pessoa com deficiéncia que danca pode fexdpmsepcdes pré-estabelecidas de

beleza e de perfeicdo de movimentos. Ferreira)(explica que a danga, a arte, a
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estética e a moral foram historicamente construidaando-se em conta um padrdo de
perfeicdo que as pessoas com deficiéncia ndo actapa Desse modo, para que uma
pessoa com deficiéncia possa dancar e ser aceita cma artista profissional é
preciso, também, que ocorram mudancas em relac@uea@ considerado belo/feio,
perfeito/imperfeito e comum/sublime. Isso, sem dayiensiona o préprio conceito da
arte de dancar.

Assim como Encantada, a bailarina Alessandra, guebixa visao, trilhou um
longo caminho até conhecer a danca classica. Aléssaonta que teve o primeiro
contato com a danca na infancia: na época, pardaigar era como brincar. Na quinta
série do Ensino Fundamental, ela estudou em unwdaegarticular que oferecia aulas
de jazz. Nessa época, Alessandra diz que a padadslde estudar danca classica ainda
nao era cogitad4Eu ainda falavalela esbogca um sorrisajreeedo, balé, muito chato’.
Eu falavalela ri]: ‘... E muito lento. Eu gosto de coisa mais agitaN&o... balé ndo da
para mim’.

Quando estava no terceiro ano do Ensino Médiogarit?. Grau), Alessandra
conheceu um grupo dereet danceque era constituido por pessoas com deficiéncia,
permanecendo ali por trés anos. Nesse interimséheka teve seu primeiro contato
com o aprendizado da danca classica, por acasmatgemia da professora com quem
tinha aprendido jazz na escola, pois as duas damaas disponibilizadas no local. O
contato inicial, porém, durou apenas trés meses,gh@ comecou a trabalhar e afastou-
se do balé, mantendo apenas a danca de saldoyite s um professor do grupo de
street danceCom 20 anos, Alessandra soube da existénciastituigdo e, finalmente,
deu seguimento ao aprendizado e ao oficio da ddassica de forma mais continuada
e completa.

Em relacdo ao inicio na instituicdo, Alessandraazon
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Alessandra:“Para mim, foi muito bomJ[o inicio da danca classica na
instituicdo]. Porque vocé percebe que vocé ndo € a Urichque as dificuldades, os
enfrentamentos ndo sao apenas seus, entendeu?evredga outros caminhos que, as
vezes, antes, vocé pensava que ndo existigsgnPor exemplo, a Nataliatimbém
participante desta pesquisala é tota[cega] ela faz as mesmas coisas que eu fago. Eu
enxergo um pouquinho, mas ela nunca deixou a @afi@m dela barrar ela: ela
trabalha, estuda, faz um monte de coisas; faz nm#is coisas do que uma pessoa que
enxerga tudo, entendeu?! Entdo, é muito boa essz tde experiéncias, vocé vai se
fortalecendo. Vocé vai criando forga para enfrerague vier”.

(...)

Importante observar que 0s momentos anteriores t@dan na companhia
pesquisada sdo importantes para pensarmos 0 podessprofissionalizacdo de
Alessandra. Antes de se tornar uma opcdo profiskiom danca, muitas vezes,
configurou-se como mediadora de relagbes sociaiserecontros de grupos de amigos
ou familiares, ou em locais como bares, boates staumntes. Como vimos na
delimitagdo de estudo, varios autores (Cazé & @&y@008; Golin, 2002; Perez et al,
2013) defendem a importancia da danca para a nielder varios aspectos para a
pessoa com deficiéncia visual, como a socializa@on maior conhecimento sobre o
préprio corpo.

E possivel identificar que, para as bailarinas mfiee comecaram o aprendizado
do balé desde o inicio da instituicdo participatdepesquisa, a entrada na companhia
tem dois momentos. Um primeiro momento é o ingressanstituicdo e a pratica das
aulas para nivelamento do aprendizado. Nesta fidgeé possivel saber se elas vao se
profissionalizar. Em um segundo momento, ha um iterda equipe de professores

para que elas participem da companhia. Essas dsas frticuladas caracterizam a
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passagem da danga como uma atividade fisica, entdetenimento e de socializacéo,
para uma esfera profissional. Se, desde o prindipioontato com a dang¢a, mudancgas
importantes sdo observadas nas trajetorias de \d@gemento das bailarinas
pesquisadas, isso tudo se adensa e se fortaleogomznto em que elas passam a
participar da companhia, na condicao de profisgsona

Além do contato anterior com a danca, algumas déarimas tinham no esporte
0 seu interesse profissional, como Marianela e lidat@ objetivo de Marianela, por
exemplo, era jogar basquete profissionalmente. ritiaca tinha pensado em ser
bailarina, até perder a visdo na adolescénciacdtita:

“Quando eu estava prestes a me formar como jogadigdasquete, que, no
caso, é ser federada, representar a cidade, ai,perdi a visdo. Eu entrei em
depressdo... teve todo aquele processo, né?! Agoda... E, até entdo, eu achava que
s6 existia eu de cega no mundo; que onde eu maragainha mais ninguém; que,
para mim, ndo tinha mais chdo, né?! E como se tivdsse acabado. Porque imagina,
0 meu sonho, eu estava prestes a realizar e, paiaada visdo, eu tive que desistir de
tudo!”.

(..)

Para analisarmos o trecho narrativo acima, € iraptatlembrarmos, como
citado na metodologia, que, até os 16 anos, Mdaaeexergava. O processo
degenerativo da visao foi dramatico e dificil, uae que, até entdo, Marianela era
jogadora de basquete e vislumbrava uma vida prafisgscom muitas possibilidades.
De repente, com a perda da visdo, todos essesssprifissionais regridem, até que ela
encontra na danca classica outra possibilidadeed8ds na relagdo com o préprio

corpo e nas relagdes interpessoais.
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A incapacidade € uma caracteristica que tem maraackgueira ao longo da
histdria, como ja discutido no capitulo Il. Paranhsi e Lomdnaco (2010, p. 62), essa
realidade pode ser evidenciada a partir do susta admiracdo quando pessoas sem
deficiéncia se deparam com individuos cegos e bemeneles habilidades cotidianas:
"Parece existir uma expectativa de frustracdo parela do cego e o espanto esta em
perceber seu sucesso ou, melhor dizendo, sua dagacde chegar ao mesmo ponto
que o vidente". Com essa concepgado negativa solregaeira, as pessoas com
deficiéncia enfrentam cotidianamente dificuldad®sseias relacdes sociais, ja que estdo
envoltas por um estereoétipo de limitacdo e sofrtméNunes & Loménaco, 2010).

Quando a danca classica chega a vida de Mariamelancepgdo negativa da
cegueira que ela possuia, até entdo, transformaldecompreende a experiéncia da
participacdo na companhia profissional como:

“[...] uma das melhores coisas que p6éde me acomt&dém de, claro, no¢éo de
espaco, postura e equilibrio, mas isso assim nd@wepara a minha realizacao
pessoal, @ minha autoestima, a vontade de sorrin@e. Gracas ao balé, eu sempre
tive oportunidades assim inesqueciveis. Depoidis conquistei a minha formacao
académica; eu me casei. Entdo, tiveram varias coigge aconteceram, mas depois do
balé. Eu precisava do balé para me erguer de ngvara dar continuidade [...]"

(..)

Encantada também relata as transformacgfes queca dEssica promoveu em
sua trajetoria:

“[...] antes de dancar...... eu via 0 mundo... ah, o mandaneio complicado,
porque é como eu falei, né?! A gente acaba ndootandita oportunidade pela
deficiéncia. As pessoas infelizmente insistem ehafes portas para nds por conta da

deficiéncia. Entéo, eu ndo vou dizer que eu elia ferque nao era, faltava isso. Eu via
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as pessoas que eu conheco dancarem, viajarem parasolugares porque estavam
dancando em companhia e eu achava que aquilo niangeontecer comigo por conta
da minha deficiéncia. [...] acrescentou muita corsaminha vida, me mudou muito e
me amadureceu bastante, porque eu precisava denalgwisa que me amadurecesse.
Eu era muito inocente e a danca me transformou aethende verdade”

(...)

Apés a entrada na danca classica, podemos dizeMaueanela e Encantada
viveram o que Vigotski chama degerejivanié’. Enquanto unidade de andlise do
pensamento vigotskiano/unidade de anélise do des@émento do psiquismo, ha duas
dimensdes do conceito deerejivanie A primeira delas € g@erejivanie como um
elemento estético na arte; a segundgérejivanie de base dramatica, como elemento
ético da vida.

No segundo caso, experimenta-se uma ruptura di@nata trajetoria
desenvolvimental, o que faz com que o individuoh&eraspectos de sua vida
modificados de modo significativo. Em ambas as dsdes, ha transformacdes
profundas no ser humano, com situacdes reais deangadno curso de vida. Na
experiéncia dramatica, tanto na arte quanto na, vad@erejivanie simboliza as
contradi¢cdes das vivéncias dramaticas (maximasd#ito), em que o funcionamento

psiquico é radicalmente transformado (Vasiliuk,1)99

% Em comunicacdo pessoal para Toassa e Souza (20li0yuista Béris Schnaiderman explica que os
verbos russos se organizam e se agrupam em parsigriicados quase iguais, tendo como Unica
diferenca o aspecto perfectivo ou imperfectivo.r&mtles estaperejit e perejivat que se originam do
verbo jit. De modo geraljjt e perejit sdo bastante utilizados e tém o mesmo significqde, é viver:
“Schnaiderman afirmou que ‘Pierigjit € sofrer alger da sempre a ideia ‘através de’, da uma ideia
‘trans’, ‘através’. Entdo, quer dizer, vocé ‘atreseu um pedaco de vida dificil’. Diz-se ‘pieriejitara
sofrer algo. Vencer uma etapa da vida” (Toassa ww&02010, p. 759). Assinperejivanie € um
substantivo que se origina do verbo e designa ceged e o resultado dos atos de vivenciar uma
experiéncia profunda (Toassa e Souza, 2010). RasteR e Tunes (2012), a traducaopédesjivanie
envolve complexidades que vao muito além da tramdgiitermo em si. Por estar presente em varias
obras do psicélogo russo e pela dificuldade endgalvio termo, Prestes e Tunes (2012) reforcam a
importancia da discussdo que envolve a traducacodoeito deperejivanie de maneira que se possa
compreender profundamente o trabalho vigotskiano.
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Quando nés nos preocupamos com o fato de se um{gd@) proximo(a) vai

“passar pela’perejivanié® de perder uma pessoa amada, nés ndo estamos

duvidando de sua habilidade para sofrer, sentir (ler a capacidade de

perejivat’ no sentido tradicional dos psicologosapa palavra), n0s estamos

preocupados com algo bem diferente — como eleaud&bkuceder em superar o

sofrimento, em passar pela prova, em emergir de& @ireadquirir equilibrio

mental. . . . N6s estamos falando de um procedsonm ativo, produtor de
resultados, que efetivamente transforma a situps&mlogica, dgerejivanie

como atividade (p. 20, traduzido por Delari Juidtassos, 2009).

Ha diferentes modos de entender o conceitpeattejivaniena obra de Vigotski.
De modo geral, gerejivaniese constitui como um processo proprio da vida mane
pode ser entendida como um acontecimento de fargg@mocional capaz de produzir
mudancas profundas na vida de uma pessoa reahdocaso da arte, na vida de um
personagem), conforme defendem Toassa e Souza)(2@1ferejivanie se refere,
portanto, a um “substantivo abstrato que delimitapuocesso psicolégico unificador de
sujeito e objeto numa relacéo imediata, podendorekpdiversos conteddos mentais e
ser permeado por qualidades variadas (‘vivéncitdiess’, ‘vivéncias complexas’, ‘a
vivéncia de uma obra’, ‘vivéncias de si’ etc.)” @Bsa & Souza, 2010, p. 760).

Para Delari Junior e Passos (2009), a palpergjivanietem relacdo com as
emocbes e as experiéncias emocionais radicais cagsam impacto no
desenvolvimento. Tais vivéncias emocionais, a nogseo, estdo intimamente
relacionadas ao choque de sistemas de situacdestiramente vividas pelas pessoas.
E fundamental também, como explicam Delari JuniBassos, ndo traduzierejivanie

comoexperiéncia Segundo os autores, pavgeriénciao correto seria a utilizacao do

* Da versdo em inglés de Vasiliuk (1991), a pal@xperiencefoi mantida, conforme o original russo,
comoperejivaniepor Delari e Passos (2009).
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termoopit, uma vez qu@erejivanieesta ligada a fortes emocdes, enquanpibrefere-
se a atividades praticas, sejam elas produtoramdedes intensas ou ndo. Desse modo,
“toda ‘perejivanie’ é ‘opit’, mas nem todo ‘opit'peesenta-se como ‘perejivanie”
(Delari Junior & Passos, 2009, p. 13). A partiredtudo das diferengas entre o russo e o
portugués, os autores esclarecem:

seja denotando algo positivo ou negativo,zgn@so ou doloroso,

“perejivanie” e “perejivat” ndo parecem indicar ajguer “vivéncia’ e/ou

“experiéncia”’, em seu sentido comum em portuguésas algo especialmente

intenso — 0 que nos textos de Vigotski, em partgpsesenta, em parte se dilui. .

. . ho campo semantico da prépria palavra “pergje/aambém esta o possivel

significado de transpor sentimentos dolorosos chss@or situagdes criticas,

como separagdes ou morte de pessoas queridasa-cairdmais para o verbo

“perejivat™ do que para o préprio substantivo. ferae de algo como um passar

por uma provacao, por-se a prova e/ou passar agp4l0).

Interessante notar queparejivanievivida por Marianela e Encantada — no que
diz respeito & passagem por provacdes relacioradieficiéncia visual antes de se
integrarem a companhia — também foi apontada past@as bailarinas entrevistadas,
em maior ou menor intensidade. Ha, aqui, um comtedrdmatico na vida, que é
transformada pela entrada na companhia, em agB&wmlaao processo de
profissionalizacdo. Parece-nos que a vida € rdfisgpan na direcdo das
potencialidades; é possivel pertencer a um grupa,familia, como diz Encantada, que
produz novos sentidos sobre a propria existéncia.

Mesmo entre aquelas bailarinas que ja frequentaasnaulas da professora

Maria ha mais tempo, as mudancas advindas comtiagpdia danca classica puderam
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ser observadas. E o caso de Ana, Misty, Natalial@& que acompanham Maria ha
muitos anos.

Ana, por exemplo, perdeu a visdo aos nove anosdernrréncia de uma
meningite. Ap0s a perda da visdo, ela comecoucudrar uma escola especializada
em deficiéncia visual, onde foi convidada a comeagdanca classica. Na época, com 10
anos, ela conta que tinha tido a oportunidade degpaa infancia admirando a danga
classica pela televisdo, mas que, depois da ceguminca pensou que poderia dancar
profissionalmente. Ana narra:

“Ao perder a visdo, eu pensei que eu nao ia tersnwintato nenhum com o
mundo, na verdade... Entdo, Maria me convidou parzar balé, e eu falei: ‘mas como
gue eu, cega, vou conseguir fazer movimentos taidsogquanto 0os que eu via quando
eu enxergava?!'. Ela falou para eu acreditar no nsenho e que tudo era possivel... Eu
via 0 balé como algo assim que eu nao podia famas que era tudo muito lindo, que
as bailarinas eram maravilhosas, aquelas roupas derrosa, né?! Tudo chama a
atencao de crianga, entdo... aguele monte de bl eu assistia na televisao, entéo,
tudo aquilo mexia com a minha vontade”

(...)

Apesar de inicialmente a danca classica ter seigioaflo como uma
experiéncia ludica, é evidente, na fala das ppeities da pesquisa, o grande esforco
empreendido por elas no processo de profissiogdlizaNao apenas na sua condi¢ao de
bailarinas cegas ou com baixa visdo, que precisacemper com preconceitos, mas
simplesmente enquanto bailarinas. Trata-se, sendalde uma das profissbées que
mais exigem de quem a pratica, tanto em relac&@sf@oco corporal, quanto em relacao

as dificuldades para a inclusé@o social, no castditarinas pesquisadas.
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A dor, resultado do grande esforco e das muitastigfies dos movimentos,
costuma ser um fato cotidiano em bailarinas classprofissionais e se op6e ao lugar
idealizado da bailarina. Ela é causada especiaémpalos complexos movimentos
exigidos no balé — que demandam perfeicdo técnécpeta fadiga muscular. Conforme
demonstram os estudiosos da dancga classica (Batigtartins, 2010; Dore & Guerra,
2007; Fracao et al., 1999; Meereis, Favretto, Bdin®eroni & Mota, 2011), a dor é
um elemento que geralmente passa a acompanhaiambs, especialmente no caso
daquelas que se encontram na condi¢do de prof@gsida danca; ndo seria diferente
para as bailarinas pesquisadas.

Nesse sentido, as bailarinas participantes da mpeEsgpiisa narraram, para além
do “sonho possivel” relatado por Ana, o esforc@digue enfrentam no seu cotidiano
profissional; um cotidiano que exige uma escoll@na entrega a essa escolha, onde a
dor € superada em nome de uma emoc¢ao maior, effderedn muitos casos, como amor
pela arte e pela profissdo. Para Alessandra, ppmplo, € o amor pela danca que faz
com que ela possa superar as dores do cotidianmdédvailarina classica profissional.

“Isso [0 amor pela dan¢ajupera qualquer dor, qualquer preguicinha que da...
cansaco. Eu acho que € o amor que vocé sente emréd s6 na danca. Se vocé tem
amor, se vocé tem gosto de fazer aquilo, por magswpcé esteja cansada, vocé quer
fazer. Isso é maior, entendeu?! Eu acho que quancinsaco te pega assim e te abate
€ porque ja ndo esta tdo bom como estava ante€ )ondo tem tanto amor como
antes”.

(..)

Os caminhos para a profissionalizacdo envolvem mesafios, além da dor

proveniente do grande esforco fisico. Embora omeecdmento da equipe de bailarinas,

coordenada por Maria, tenha sido resultado de drosabalho, as participantes da
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nossa pesquisa contam que, para algumas pesaaas, gurpresa a descoberta de que
elas séo profissionais; que participam de uma compale danca e que vivem desta
atividade. O trecho abaixo da entrevista com Austrié esse fato:

Pesquisadord’Quando as pessoas te perguntam qual € sua péafisgual é a
sua resposta?”.

Ana: “Eu falo que sou bailarina”.

PesquisadordE quem néo te conhece, qual € a reacdo de quesrten@onhece
guando sabe que vocé é bailarina?”.

Ana: “Ah, como assim bailarina? Vocé n&o enxerga!’pEaticamente a mesma
[reacdo]de quando eu era crianca! Ai, eu falo: ‘Eu souldm@ma, desde pequena,
também sou professoral’. Ai, as pessoas vao emeode elas sempre perguntam:
‘Mas como vocés aprenderam? Como que funciona®inAs o pessoal é bem curioso,
sabe, na rua. Entdo, se da para explicar tudo,>qlieo”.

As irmés Misty e Polina, por sua vez, relatam quéas pessoas ndo acreditam
que elas possam dancar:

PesquisadordQuando vocé fala que é bailarina, as pessoas qeapdem?”.

Misty: “Elas acham impossivel, essa € que é a verdad®sdbsa, mas cooomo
VOCEs conseguem dancar?™.

Polina:“E porque o mundo € muito visual, né?!. O mundoséal. Entdo, eles
acham que vocé nao enxerga, vocé nao faz nadajapara vocé fazer nada”.

Misty: “Se eles acham que a gente ndo pode andar, imaggad.

Polina:“E... imagine danca.

Assim como Misty e Polina, outras bailarinas rekata situacbes de
estranhamento ou de preconceito quando souberarelgsielancavam balé classico.

Alina, por exemplo, narra um episédio especifico:
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“[...] uma coisa que aconteceu foi assim: ‘estodartrabalhar’[ela disse a uma
pessoa no metré que a abordou para onde estavia Ag@ssoa me perguntou ‘vocé
esta indo trabalhar ou esta indo estudar?’. Fal&stou indo trabalhar’. Ai, a pessoa
perguntou [...]: ‘vocé estd voltando da escola?, du falei: ‘ndo, ndo, estou voltando
do trabalho’. Ela: ‘nossa!’, falou que estava suepn, né?! Ja deu uma raiva dentro de
mim, né?! Porque todo mundo saindo do trabalho,dai,repente, essa pessoa veio
perguntar: ‘ah, mas é meio periodo?’, sgbta pega uma das maos e bate na outra com
a lateral, como se estivesse raiv@sdforque a pessoa nao sé duvida que um cego
possa trabalhar, como duvida que o0 cego possa lnalpao periodo integral,
entendeu?! Sendo que muitas das meninas daqui maEsmeguem sim trabalhar em
periodo integral, e fazem isso e conciliam com &&.bAi, eu respondi: ‘é periodo
integral’, mas s6 para realmente cortar a conveatiamesmo, mas que eu fiquei com
raiva, eu fiquei, porque vocé vai assumindo ess&as para as pessoas, € um exemplo
de preconceito”.

(..)

A situacao narrada por Alina revela os estigmaseegnceitos que permeiam o
conceito de deficiéncia: este corpo seria incagaizabalhar, de estudar e de exercer as
mesmas fungdes possiveis para uma pessoa senémgfciA dificuldade enfrentada
por Alina em ser reconhecida como uma profissiat@aldanca classica também foi
constatada em pesquisas realizadas por autor@swgstigaram o processo de incluséao
da pessoa com deficiéncia no mercado de trabatimao inheiro e Dellatorre (2015) e
Neves-Silva, Prais e Silveira (2015).

Sobre isso, Violante e Leite (2011) explicam que:

Desconstruir a imagem do individuo deficiente comecapaz, improdutivo,

lento, desprovido de qualidades e oneroso, e or@nceito de um individuo
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capaz, produtivo, dotado de qualificacdo profiszioe um trabalho arduo e

lento, que deve ser compreendido como um comprongssial de diversas

areas, quando se pensa em promover condi¢cbes gumditdrias para o

desenvolvimento humano e consequentemente criadigd®s para que o

contexto o qualifique, favorecendo o estabelecimeetinteracdes sociais entre

pares ndo analogos, a saber: pessoas com e seiardad (p. 75).

Na instituicdo a qual estédo vinculadas, as badarrecebem um salario, embora,
como explica Alina, algumas das integrantes dapegprofissional de Maria realizem
outras atividades profissionais, além do balé, pamaplemento da renda mensal. Alina
conta que, no momento em que assinou a cartetratgho, ela viu a consolidacao da
passagem da danca como diversao para a danca radralno.

“Quando eu fui tirar carteira, tem que ter carteirpara trabalhar... para
pagar... tem que ter carteira! Eu fui la com a eae ‘nossa, eu cheguei aqui, adulta’
Sou eu isso. E estranha essa sensac&o. Ah, eufag@ndo uma coisa que eu gosto e
ganhando dinheiro, sabe?! Nao é todo mundo que terdeso”.

(...)

A partir do trecho narrativo de Alina, percebemas g assinatura da carteira de
trabalho consolida o processo de insercdo no mdoduficio da bailarina. Se, por um
lado, o portdo que da acesso a companhia de dates rapresentava a divisdo entre
dois ambientes completamente diferentes e antagdric mundo magicoersuso
mundo da experiéncia social), ao assinarem a @rei reconhecerem-se como
profissionais, elas comeg¢am a encontrar formasagepor as barreiras fisicas, sociais e
atitudinais que a deficiéncia lhes conferiu do ldédora do portdo, onde a realidade é
preconceituosa e excludente. Para elas, a dangsicaldepresenta uma transformacgéo

gue marca definitivamente suas trajetérias de dedamento, umaperejivanieque as
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coloca em uma nova forma de se relacionar cons@o, 0 outro e com a sociedade
circundante.

As pessoas com deficiéncia tém o direito ao trabalbarantido
constitucionalmente no Brasil, conforme o artigodd? Constituicdo Federal de 1988 e
a Lei n® 8.213, de julho de 1991Porém, séo recorrentes as situacdes de desengrego
de dificuldades de insercdo profissional com adsqgaasa parcela da populacdo se
depara todos os dias. Em estudo de reviséo datlitay Ribeiro, Batista, Prado, Vieira
e Carvalho (2014) evidenciam que, mesmo que tergeantido por lei 0 acesso ao
mercado de trabalho, a protecéo legal ndo pogaihilefetiva inclusdo de pessoas com
deficiéncia nesse ambiente. Para os autores, edsaig deve prover condi¢des para que
as pessoas com deficiencia possam participar ativende todas as esferas da
sociedade.

Isso ocorre, de acordo com Pinheiro e Dellatorf@l%2, que realizaram um
estudo de caso sobre o0 assunto, por causa dadélitdormacdo em relacéo as reais
capacidades das pessoas com deficiéncia. Segundautasas, as pessoas com
deficiéncia que entram no mercado de trabalho acakalizando, em geral, funcbes
que sdo incompativeis com seu perfil. As autoralicam que, ao ser inserida no
mercado de trabalho em condi¢bes que valorizenpsHil, a pessoa com deficiéncia
pode ter um aumento dos sentimentos de capacidididafle, vivenciar uma melhoria
das relacdes interpessoais e, também, desenvelymssoal e profissionalmente.

Alessandra, por exemplo, acredita que a falta dgpoeensédo da danca classica
como profissdo faz com que as pessoas, as vezegjusiram remunera-las pelos

trabalhos realizados. Ela conta:

% Lei n° 8.213, de 24 de julho de 1991, que estabetpie "a empresa com 100 (cem) ou mais
empregados esta obrigada a preencher de 2% (doiepim) a 5% (cinco por cento) dos seus cargos com
beneficiarios reabilitados ou pessoas portadoratefieiéncia” (Lei n® 8.213, 1991).
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“Eu levo [a danca classicajomo qualquer outra profissdo, vocé tem que ter
dedicacéo, responsabilidade, ndo é porque € umgalad.. tipo, eu faco porque eu
gosto, como se fosse um hobby, que ndo tem reggiastem limites, entendeu? Por
exemplo, tem que estar aqui oito e meia, eu esjauato e meia, tem que ensaiar até
onze e meia, eu ensaio até onze e meia. Por exes®keu preciso ir ao médico eu
trago um atestado, entendeu?! Entdo, eu levo camérabalho, mas um trabalho que
eu gosto de fazer. Mas ndo é porgue eu gosto qtecewguando eu quero! Porque, as
vezes, vocé também esta de saco cheio, cansada que vir ensaiar. E eu venho.
Porgue eu sei que é um servi¢o, entendeu? Se @u @stsada numa empresa, eu ndo
vou? Eu vou ser descontada, vou perder o dia, tedass coisas. [...] tanto que, as
vezes, vocé fala ‘ah, no que é que vocé trabalhafu®©é que vocé é€7?'. ‘Bailarina’.
‘Ah, ta, entendi, mas qual é o seu trabalho?’. ‘WB&ilarina! Eu sou bailarina. Meu
trabalho é com a danca’.... Porque o pessoal achaue lindo, vem dangar aqui.’. S
gue esquece que tem que pagar, que vocé tem trémsgon alimentagéo, tem todo o
tempo, que, as vezes, uma coreografia para ficantar demora trés, quatro meses,
entendeu?! Isso, as pessoas esquecem”

(..)

A realidade apresentada por Alessandra pode seulada a pesquisa realizada
por Nacht (2009) sobre o mercado de trabalho,lagdes profissionais, as decisdes de
carreira e a identidade profissional de bailarigpe moram no Rio de Janeiro. Como
explica a autora, sdo necessarios investimentossemativos para espetaculos avulsos
ou temporadas completas que possam ser concrediz&ki(as) gestores(as) das
companhias lidam diariamente com a dificuldadeajdar recursos que possam manter
0s custos fixos das apresentacfes. Nem sempremp@® empresas que apoiam

iniciativas de danca mantém investimentos em lopgo®dos, de modo que os custos
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de manutencdo que ultrapassem uma temporada fiemoolkrtos. Nacht (2009)
acrescenta que, em uma companhia tradicional, oaterescasso e informal faz com
que as condi¢Bes oferecidas pelas iniciativas enldgntes sejam instaveis e apenas
uma companhia publica possa oferecer essa estatalid

No caso das bailarinas cegas ou com baixa visdigipantes da nossa pesquisa,
a realidade ndo difere em relacdo a desvaloriza¢ée dificuldades encontradas na
carreira de qualquer outra companhia de dancapwuoefa pesquisa de Nacht (2009).
Em relagéo ao assunto, Marianela diz que:

“[...] infelizmente, a gente ndo pode contar conbalé. Eu, por exemplo, eu
largaria o meu trabalho, eu largaria tudo para ficad no balé, mas, infelizmente, ele
nao é valorizado. Entéo, financeiramente € umaacqige vocé ndo pode contar. Hoje,
esse més, vocé pode ter um salario, més que vénrpude nédo ter, vocé ndo tem uma
seguranca, uma forma de poder ‘ah, eu posso ficar'd. Porém, por outro lado,
aqui, por exemplo, financeiramente € muito melhorgdie uma escola que... uma
escola comum, por exemplo. Porque la na escola ogreles s6 tém um espetaculo no
final do ano [...] e, durante o ano, eles ndo tgmesentacao remunerada, por exemplo.
Ja aqui, pelo fato de sermos deficientes, nds fagemarias apresentacdes
motivacionais, em empresas, hotéis, clubes. Ondeidam, a gente vai! Ai, pelo fato
de sermos deficientes e fazermos um trabalho maiivamional, a gente pode contar
com um caché, e também por meio de patrociniosydqua gente consegue [...], mas,
infelizmente, ndo € tanto quanto a gente gostaria”.

Para Anjos, Oliveira e Velardi (2015, p. 447), ‘&l#&rina classica parece viver

numa eterna dedicacdo ao balé". Por causa disgos Ahal. (2015) explicam que, as

37 As bailarinas pesquisadas recebem um salarionfiensal que é proveniente de recursos oriundos dos
patrocinadores e colaboradores individuais da calipaQuando Marianela refere-se a perda de salério
ela menciona a situacdo que as bailarinas vivemetagdo a inseguranca financeira, também vivida por
outros profissionais da classe artistica, devidanado de perderem o patrocinio da companhia e ndo
terem os seus salérios recebidos.
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meninas e as mulheres que decidem ser bailarioémnaticamente, passam a viver
dentro da cultura da danca classica, na qual aalgib em busca da perfeicdo passa a
ser uma cobranca diaria — fruto, certamente, dataay@io social da bailarina como ser
diafano, sublime, como discutimos anteriormentenid desse fato, a perfeicdo nunca
sera alcangada, pois sempre havera algo a sernagth@njos et al., 2015).

O balé classico tem “status” de profissdo. Existempanhias que produzem e

contratam profissionais de balé e sdo essas mesmgmnhias que padronizam

seus bailarinos e contratam o perfil que considevadeal para compor 0 seu
elenco. Como profissdo, o balé requer esforco eipfiisa dos seus

trabalhadores e, mesmo n&do sendo remuneradaaarmsegue disciplinada na
sua formacéo, ainda que demore anos para que aoadigntrar em uma

companhia de danca (Anjos et al., 2015, p. 448).

Dancar ndo exige apenas habilidades técnicas, edinmoa Nacht (2009). H&
muitas variaveis que podem interferir no traballefayl bailarino(a): saude fisica,
parceiro(a) com quem esta dangando, a musica, lcpa propria vida pessoal do
sujeito. Por isso, Nacht (2009) afirma que o dessrhp profissional esta diretamente
conectado as emocdes do(a) bailarino(a). Anjo$ €2@15) argumentam que, no caso
da danca classica, a profissdo se mistura e sergimfa paixdo: é essa paixdo que
legitima a dedicacéo e o trabalho arduo realizade|as cotidianamente.

Nesse sentido, nos proximos dois eixos abordaremestbes que envolvem o
oficio das bailarinas participantes da nossa psagutanto os aspectos técnicos quanto
0s que discutem e relacionam a danca cléassicaree.aEspecificamente no proximo
eixo, detalharemos como ocorre o0 processo de emsiaprendizagem no balé para

pessoas cegas ou com baixa visao, a partir do mét@dio pela professora Maria.
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Eixo B (2°. Ato): Os processos de aprender e o damo da técnica da danca-oficio

Conforme discutido no eixo A, as bailarinas paptcites da nossa pesquisa
viveram diferentes trajetérias com a danca aténedr@m a profissionalizacdo. Em
comum, todas elas encontraram, em algum momentsuds vidas pessoais e
profissionais, a professora Maria, que teve um Ipegr@ral para que elas pudessem se
tornar bailarinas classicas. O método de ensindaté, hoje patenteado, surgiu de um
trabalho que é realizado desde 1995, resultandapendizados e técnicas especiais
para o ensino da danca classica para pessoasategas baixa visao.

Maria explica que o método criado por ela comeca@eraconstruido com o
grupo de criancas e adolescentes cegas ou com\is@ade um colégio especializado
no qual ela era voluntaria. Ela narra um episodjeeifico, ocorrido logo nas primeiras
aulas, e que foi determinante para a elaboracané&iodo. Na ocasido, Maria precisou
ensinar um passo no qual as meninas tinham quar salhotou as especificidades
proprias de quem tem deficiéncia visual.

“[...] eu falei para elas: ‘imaginem que vocés estdaltando fora e dentro de
um balde’. Foi ai que uma das alunas levantou a mdalou: ‘tia, mas o0 que € um
balde? Eu nunca vi!". Foi neste momento que eugli@ro quanto eu precisava entrar
no mundo do cego, entender suas limitacdes e dStiasldades, para que depois eu
pudesse apresentar 0 meu mundo da danca classiesrq o que eu estava disposta a
ensinar”.

()

Ao constatar que “precisava entrar no mundo do’cédaria descobriu que era

necessario repensar as técnicas de ensino e g@ageni de danca classica, caso

quisesse ensina-la aquelas meninas. Assim, a pagirexperiéncias e aprendizados
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com o ensino da danca classica para aquelas ciamcadolescentes, Maria foi
construindo um método proprio para que elas pudessacar. Porém, ao contrério de
outros(as) professores(as) que as bailarinas iparttkes encontraram em suas
trajetorias, Maria procurou solugdes que levassarsanta a condigcdo prépria daquelas
criancas e adolescentes, de modo a promover ssé@twldas alunas no aprendizado, a
partir de uma abordagem e um método apropriadpsof&@ssora narra que no inicio:

“[...] elas dangavam sempre de méos dadas ou desmaccintura, ou de maos
na saia, e um dia eu pensei até em desistir, pomuéalei que nunca ia conseguir
torna-las bailarinas completas, que elas sempre @ancar limitadas e que elas ndo
conseguiam entender a leveza que uma bailarinageenter ao dancar, nos bracos.
[...] Ai, uma noite, eu sonhei que eu dancava ad&utinha bragos, que os meus bragos
eram duas folhas de palmeira. E se vocé vé o Jmtendo na folha de palmeifala
mexe 0s bra¢cos como se simulasse 0 movimento da &h contato com o ventd
exatamente o0 mesmo movimento que uma bailarinacé®ma suavidade dos bragos.
Eu acordei e falei: ‘preciso de folhas de palmgiaa levar para o balé![ela leva as
maos para cima e faz uma expressao de surpriegapodia ter acordado e falado
‘nossa, serd que eu vou sofrer um acidente, seeaeguvou perder os meus bragos?
Seré que eu nao vou ter mais bracfesa leva uma das maos a cabe@dfs na minha
cabeca foi uma resposta de Deus mesmo, ao ped@idoieha aflicdo, né?!’

(...)

Como discutido por Vigotski (1997), os instrumentes 0s signos sao
responsaveis por conduzir os seres humanos a uimatues que vai além do
desenvolvimento bioldgico, uma vez que, ao cormtrdois animais, o ser humano nao se
relaciona com o mundo diretamente, mas de formaadadAssim, percebemos que as

folhas de palmeira representaram, naquele momentque Maria comegou a utiliza-
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las, um instrumento para que a leveza — um con@bgirato representado pelos
movimentos superiores do corpo — pudesse ser aliesda pelas meninas.
Posteriormente, as bailarinas nédo precisaram mamssfolhas de palmeira para se
lembrarem da leveza de movimentos, uma vez que [@eriércia tinha sido
internalizada, passando a representar o que, andeisitangivel para elas.

Em relacdo a importancia da leveza dos movimerdadsadarina, Misty e Polina
narram os primeiros contatos com o balé e as émpmas vividas com as folhas de
palmeira:

Misty: “Ent&o, a bailarina ela tem que ter firmeza datdra pra baixo, mas da
cintura para cima, ela tem que ser leve. Os brai@ys que ser muito leves, muito
suaves. Eu mesma, quando eu entrei no balé, ea tishbracos bem duros e bem
pesados. Eu subia os bracgos e, para descer, pajee@stava descendo uma coisa bem
pesada no meu braco. Porque era muito pesado.Afive que ir trabalhando isso
para suavizar os bracos”.

Polina “A Maria, ela trabalhou com a gente com folhas dalmeira. Ela
colocava as folhas no nosso brago assim, todo pe@imostra o antebragad fazia o
movimento para irmos sentindo com a folha de pabmela balanca suavemente os
bracos] Isso la no inicio, né?! Entdo, quando precisa, @ba esses métodos. E 6bvio
que vao ter mais ideias, vai evoluindo. Mas no @mrfei assim. E foi bem legal no
comeco porque a gente conseguiu entender”

(..)

As folhas de palmeira colaboraram, portanto, pamea & bailarinas pudessem

aprender mais sobre a leveza, especialmente dossbraum dos aspectos apontados

por elas como um dos mais dificeis de serem aptesdNatalia, por exemplo, detalha
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guais sao as dificuldades para uma bailarina cegpia diz respeito ao aprendizado da
leveza, notadamente na parte superior do corpo:

“[...] tem muita coisa que vocé tem que ter muéadza, né?! Entdo, como é que
vocé vai ter leveza de algo que vocé nunca viuRi®égque € leveza para vocé? Entao
assim, até as pessoas que ja enxergaram um poucge enxergam... elas tém uma
facilidade de aprender. Eu digo principalmente aatacédo ao braco porque vocé tem
que ter uma leveza. Quando vocé ja viu um corpm@é@mentar no espago, € muito
mais facil de vocé saber o que é que o profesgarqeeerendo. Entdo, por exemplo, eu
nunca vi o brago de uma bailarina. Eu vou imaginsso como? N&o tem como
imaginar. Eu preciso de exemplos préticos. Por igge aprender o movimento das
pernas € mais facil porque é aquilo, vocé estioaéwdobra, vocé pbe para cima, entédo
€ aquilo. [...] agora o braco ndo, € todo cheio deisa, vocé movimenta a mao,
movimenta o dedo, uma respiracao, [...] entdo eispara quem nunca viu, é tudo

(...)

Entre as integrantes mais antigas da companhiamgadesquisada esta Ana.
Conforme vimos anteriormente, Ana recebeu o corpat@ comecar a dancar quando
tinha dez anos. Ela narra as experiéncias inic@is a danca classica:

“Eu lembro muito das primeiras aulas, né?! Elas raréotalmente ludicas, na
verdade, era pura imaginacdo! A Maria falava quéailarina era leve. Entdo, era
para imaginarmos como se estivéssemos voando Bm&b, assim, eu, na verdade, ja
vi algo voando; um passaro, um avido. Eu ja tinllgdo do que era. Ja as minhas
amigas que nunca tiveram visdo tinham um poucoifteuldade em saber como era
um passaro voando, uma borboleta. Entdo assim, &md® para mim foi mais
tranquilo. E ela[Maria] falava também, na parte de expressao: ‘imagine \uees

estdo com uma caixa de presente e facam cara ideddkla sorri enquanto conta este
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trecho, relembrando]A gente nesse lado era pura expresséo: ‘agora, edrd da
caixa, esta saindo uma flor'. Ela trabalhava muitéado de expressdo mesmo nosso, e
uma das primeiras coreografias era uma bonequiitds éramos bonecas e ela era
uma fada que dava vida as bonecas. Entdo, realmastm, foi uma coisa muito
mégica, muito... 0 comeco foi muito barbaro paranhi

(...)

A partir do trecho narrado, verificamos que os pifws contatos que Ana teve
com a danca partiram de elementos imaginativosgstop a partir da mediacado da
professora. Essa mediacdo foi possivel pelo udmglaagem, recurso necessario para
ativar a imaginagdo. Ao imaginar, por exemplo, Ulsgaro, avido ou uma borboleta
voando, Ana encontrava na imagem proposta pel@gsofa os elementos para criar o
movimento. O papel da professora é fundamental &joioutro, conforme explicado
nos primeiros capitulos deste trabalho, quem medeiprocesso de ensino e
aprendizagem, promovendo uma reorganiza¢ao doodingaciento psiquico.

Como explica Orra (2012), a linguagem possibilitasaijeito distanciar-se da
experiéncia imediata e ceder lugar para a imagindedor meio da linguagem que se
constituem complexas formas do pensamento abstrajeneralizado. Assim como
afirmado anteriormente, a palavra €, na concep@mskiana, a unidade da relacdo
entre pensamento e linguagem (Orru, 2012).

Lira e Schlindwein (2008, p. 187) pontuam que &arga cega pode se
“apropriar das significac6es de seu meio e pagricilas praticas sociais, pois dispde do
instrumento necessario para isso — a linguagenra Ra autoras, o homem pode
transformar sua relacdo com o mundo a partir derdedvimento das fungdes
psiquicas superiores, de modo que se minimizamimaBa¢des decorrentes da

deficiéncia visual.
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Assim sendo, além das folhas de palmeira, outeraantos eram utilizados por
Maria no ensino da danga classica, a saber: ogspEcumaginativos, linguisticos,
expressivos e gestuais, que eram utilizados depdond#as necessidades de cada aluna.

Para as bailarinas que ndo compreendiam o quelevaza e 0 movimento dos
bracos, tais como Natalia, que tem cegueira coteg@viiaria se apoiava nas folhas de
palmeira e na sua propria mediacédo pedagogicaetasaprenderem. Porém, em outras
situagbes, como observamos com Ana, que perdeséa ®os nove anos, 0S recursos
imaginativos presentes na mediacdo da professaecera ter sido escolhas bem-
sucedidas para o aperfeicoamento técnico.

Assim, vale salientar que, a partir das experi@waradas por Natalia e Ana, o
funcionamento imaginativo merece destaque. Comoosenmas experiéncias descritas
pelas bailarinas, a imaginagéo articula-se a liggmaverbal e as relagbes estabelecidas
para a aprendizagem e o desenvolvimento técnideSsso, Vigotski (1998) comenta:

A linguagem libera a crianca das impressdes imaslisbbre o objeto, oferece-

Ihe a possibilidade de representar para si mesguanabbjeto que nao tenha

visto e pensar nele. Com a ajuda da linguagemiaager obtém a possibilidade

de se libertar do poder das impressfes imediataspelando seus limites. A

crianga pode expressar com palavras também aquédongo coincide com a

combinacdo exata de objetos reais ou das corresptmwdideias. Isso lhe d& a

possibilidade de se desenvolver com extraordinliiperdade na esfera das

impressoes designadas mediante palavras (p. 122).

Engquantamicrocosmo da consciéncia humaagotski, 2001b, pp. 345-346), a
palavra tem um papel central na evolugéo hist@é&caonsciéncia humana. E por meio
da linguagem que o homem transforma o mundo daezatem mundo do simbolo, de

modo que a descoberta de cada coisa tenha seu(Sohiedwein, 2015).
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A mediacdo pedagdgica de Maria possibilitou que ,Aamda crianga,
conseguisse imaginar e compreender oS movimentmsreisso, atribuir novos sentidos
a eles. Podemos dizer que Maria utilizou-se, emmdsr vigotskianos, de rotas
alternativas para o desenvolvimento de Ana e asadetvailarinas, para que elas
pudessem aprender a dancga classica.

Para Vigotski (1997), a pessoa com deficiéncia minamessas rotas alternativas
possibilidades para desenvolver-se, destacandoxsamente o papel doutro e dos
recursos instrumentais e linguisticos nesse proc&mforme dito anteriormente, por
meio da linguagem, as bailarinas puderam imagileanentos que se tornaram suportes
na representacdo e desempenho técnico da dancacdmarientada da professora que
alargou a experiéncia imaginativa dessas bailanagbilizou o proprio ensino da
danca.

Toda esta discussao nos remete ao conceito de d®nBesenvolvimento
Proximal, ZDP, de Vigotski (2007). Para o autoZ2P é a distancia existente entre o
nivel de desenvolvimento real da crianca (solug@moblemas sem colaboracéo) e o
nivel de desenvolvimento potencial — aquele que@t@egue alcancar com o apoio do
outro e de recursos instrumentais e mediacionais.

A partir da atuacao de Maria, percebemos a impadasas dindmicas sociais
para o desenvolvimento potencial das bailarinaaseg com baixa visdo. Nos trechos
narrados sobre o conceito de leveza, é possiviicaerdois processos mediacionais
que promovem o desenvolvimento potencial. Um délasmediagéo instrumental, que
ocorre por meio das folhas de palmeira; o outrarediacdo pedagogica (via palavra),
que caracteriza a sintese entre linguagem e imgpna

Como explica Fontana (1996, p. 22), quando a aaargontra untonceito

sistematizado desconhecjdela procurar a significagcdo desse conceito air pdat
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aproximacdo com outros signos que ela j4 conhegs quais ja foram anteriormente

criados e internalizados. Percebemos assim quarti& @os recursos instrumentais e
pedagodgicos desenvolvidos por Maria, observamos onmdanca na trajetéria de

desenvolvimento das bailarinas. Com a internalizagiconceito da leveza, no caso de
Natalia, por exemplo, as folhas de palmeira deirade ser necessarias no ensino-
aprendizagem.

A mediacdo do outro desperta na mente da criancaistema de processos

complexos de compreensdo ativa e responsiva, Galjéis experiéncias e

habilidades que ela ja domina. Mesmo que ela nabost ou ndo aprenda

conceitualmente a palavra do adulto, € na margessadepalavras que passa a

organizar seu processo de elaboragcdo mental, seg@ gssumi-las ou para

recusa-las (Fontana, 1996, p. 19).

Desse modo, @utro assume o papel de apresentar ao sujeito uma dimens
imaginativa muito mais complexa do que a cotidigmr@duzindo mudangas na sua
trajetéria de desenvolvimento. No caso das badaria experiéncia deslocada a partir
do outro permitiu a elas imaginarem e terem sentimentoges@bementos que
ordinariamente elas néo iriam ter acesso, passacdmpor o campo do extraordinario
e redimensionando as emoc¢des. Em relagéo a essg@dparbosa (2011) explica:

O que Vigotski deixa entrever € que as emogOesesengolvem de forma

entrelacada com o0s demais processos psicolégicegecHicamente, elas

integram as fung¢des psicologicas superiores. Papsfainmesmo processo de
transformagao. Em outros termos, a vida afetivaenaspartir da mediagéo, da

interac&o do sujeito com o contexto social. A glaale das emoc¢des humanas, o

seu carater diferenciado daquilo que sentem o0s aslinsurge exatamente

porque, pela mediacdo dos signos, constroi-se stansa psicolégico que é
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resultado das interacdes do sujeito com o contsxt@l em que esta inserido.

A linguagem possibilita a construcdo de conceitallstracées e também faz

com gue 0O sujeito passe a pensar 0s conceitoglo®y dentro de uma chave

afetivo-volitiva. S6 podemos reagir a uma palawabrada porque percebemos

e sentimos o mundo com base em conceitos cultunédnoenstituidos (pp. 22-

23).

Além de Ana, outra integrante bastante antiga nmapemhia pesquisada é
Natalia, que relata que a danga na infancia, gdaraepresentava um momento ludico.
Ela conta:

“Na verdade, para mim, tudo aquilo era uma grandeedsdo, assim, uma
grande brincadeira, sei la, eu ndo esperava quehiegar onde chegou, né?!”

(...)

Natalia explica que até mesmo os movimentos méted eram ensinados com
0 objetivo de que as criancas também pudessemnvesgidnas aulas:

“[...] Maria ensinava os passos. Entdo, a genteia muito tempo I& na escola,
as vezes, a gente brincava mesmo assim, de, pmpkxeuma ficar forcando a perna
da outra para melhorar a abertura. Entdo, as vezegente realmente brincava disso,
né?!”.

(...)

Mas, ainda que a brincadeira e o uso da imaginagéoum ambiente
aconchegante estivessem presentes nas atividadesbjetivos relacionados ao
aprendizado das técnicas e movimentos da dancsicad&asdo eram esquecidos. Ao
contrério, o brincar era uma forma encontrada pedéessora para promover o contato
com os termos préprios da danca e a internalizaf@® conceitos e técnicas

apresentados.
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Assim como abordado no eixo anterior, a imaginagidigura o cotidiano das
bailarinas cegas ou com baixa visdo. Elas precisamg explica Natalidde exemplos
praticos” que as facam imaginar e internalizar os movimedtoslanca classica. Em
relacdo ao mesmo aspecto, Ana concorda com Natdi@ os movimentos dos bragos
terem sido, de fato, os mais dificeis de serennaliles.

Pesquisadord]...] vocé disse que ja tinha visto bailarinasmigando, vocé acha
gue isso talvez tenha ajudado no processo? Uma cpis a Maria fala € a dificuldade
de dizer o que é leveza, na parte dos bracos. Gomuoe foi esse processo assim de
fazer a leveza da cintura pra cima e o fortalecitoesa cintura pra baixo, de juntar
tudo isso para vocé?”.

Ana: “Entdo, os movimentos de leveza, claro que, pana,ngue enxergava
[como falado anteriormente, ela perdeu a visdonawe anos]é um pouco mais facil,
assim, mas nao vou falar que é totalmente, por@wemo vocé falou, a parte inferior é
totalmente precisa. A parte superior tem que seismmle, s6 que, a0 mesmo tempo,
ndo pode ser uma coisa, ah, uma manteiga derretéa,que ser firme. E leve, mas é
firme ao mesmo tempo. Entéo, foi mais facil panasim, € um trabalho bem dificil de
ser passado para quem ndo enxerga nada. Hoje,ano professora, passo isso para
as minhas alunas, € bem complicado, mas, atualmpatga ter o método totalmente
formado, as meninas pegam mais rapido. Nosso af&tal foi muito mais lento
porque a Maria estava comecando com os deficiens tinha ainda um método por
meio do toque que ela criou totalmente: uma balamue enxerga, ela copia, uma que
nao enxerga, ela tem que sentir e depois reproaduzcorpo”.

(..)
O conceito de leveza transmitido com o uso dasafolde palmeira é um

exemplo da necessidade do uso de meios difereatpsel@s utilizados no ensino da
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danca classica para pessoas com deficiéncia viBualemento central para que esse
processo possa ocorrer € o tato, um sentido qpess®as cegas ou com baixa visao
utilizam no cotidiano de maneira atenta e constde isso, 0S toques Sao necessarios
para o desenvolvimento do método e do aprendizado.

Na companhia de danca coordenada por Maria, o mdtaseia-se também no
toque e na percepcgéo corporal durante as aulasagoenEm relagéo ao assunto, cabe
considerar, como detalhado na delimitacdo do estgde varios autores que vém
estudando danca e deficiéncia visual defendem odaspropriocepcéo tétil para o
ensino da danca para a pessoa com deficiéncial iBienchini, 2005; Cazé &
Oliveira, 2008; Golin, 2002; Perez et al.,, 2013nfR0, 2011; e Valla et al., 2006).
Sobre isso, Maria explica que:

“[...] as bailarinas vao tocando o meu corpo, sewntd 0 movimento e depois
tentando reproduzir no préprio corpo delas. Entéo,comeco, elas aprendiam facil o
movimento das pernas, que é mais dinamico [...htuanais concreto é o aprendizado
de um deficiente visual, mais assimilado, enta@antu mais elas puderem tocpela
coloca uma mao junto a outrjentir o que vocé quer passar, melhor”.

(...)

As bailarinas cegas ou com baixa visao entrevistadanossa pesquisa foram
unanimes em relacdo a importancia do toque pam agendizados no balé. Natalia
conta quéo toque é a nossa forma de aprender. Entdo assimcca bailarina olha no
espelho, a gente toca”

Marianela também reforca que o aprendizado nodpdéas pode ocorrer com o
toque:

“A gente aprende o movimento assim, tocando noaaip professor. S6 que

assim, tem movimentos que sao mais faceis, majgesimimas tem os giros, tem o0s
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saltos. Que assim, a gente ndo consegue pegar fessa girando, em movimento,
para fazermos igual. E tudo por etapa. Entdo, emginm, por exemplo, o professor
mostra varias fases até a gente formar o movimeotgiro completo. E ai a gente
precisa disso. Porque em uma escola normal, o psofefaz e a bailarina olha; ela vai
fazer pelo espelho. Ela olha, sabe, vé e nota oegtée errado, o que precisa melhorar
e, assim|ela estala os dedqs} muito rapido. Ela, s6 pelo fato dela olhar, @daz e
ja aprende e pronto, 0 n0sSso nao”
(...)

A centralidade do toque para o aprendizado, pop&mgce ser algo aceito com
naturalidade apenas para quem trabalha com a gmreapessoas com deficiéncia
visual. No trecho abaixo, Alina explica que a inmgancia do toque para uma pessoa
com deficiéncia visual no cotidiano ainda € poummpreendida.

“Mesmo sendo deficient&u nunca tinha pensado em tocar o professor. Tem
gente que tem preconceito, sim. E tem gente queemagaciéncia e ndo quer ter o
trabalho de ensinar uma pessoa deficiente. Porqyessoa nado vai chegar la e vai
copiar. Vai precisar de todo um trabalho e tal. Tgante que é assim. Mas tem gente
gue simplesmente ndo é informada. Gente que, Smplge, como eu, nunca tinha
pensado que o toque poderia ser uma possibilidade”

(..)

Para disseminar questdes a respeito do aprendidaddanca classica para
pessoas cegas ou com baixa visao e apresentamsespecificidades, tais como o
toque, Maria explica que a instituicdo realiza @d#idamente apresentacoes
motivacionais e vivéncias. Nessas ocasifes, pesseas deficiéncia visual séo
vendadas e interagem com as bailarinas para apesndaglguns passos. No trecho

abaixo, ao falar sobre o toque no balé, Misty nessa experiéncia:
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Pesquisadora“[...] E vocés acham que as pessoas estdo acasfias ao
toque?”.

Misty: “Nao, ndo estdo. Mas € isso que a gente traz. ééfmsmos prontas para
derrubar barreiras [...] por exemplo, [...] tem avéncia, nés costumamos fazer a
vivéncia das apresentacdfsom as pessoas da plateiafazemos alguns exercicios.
Entdo, ali, as pessoas ficam, né: ‘ai, ta tocanddhomem’, mas néo é, a gente aprende
assim. Entdo assim, sdo passos de balé, tem umnmwoee fala assim ‘ah, faz uma
pose’. Entdo, vai la fazer a pose. E, ai, ele gaique me imitar. E como é que ele vai
me imitar se ele também esta com uma venda no dlbo&ndo... no brago, na perna.
Porgue ndo existe maldade, a maldade esta na catbeger humano. Entde, gente
esta fazendo esse diferencial, né?! Tem que mogaia 0 mundo que o deficiente é
assim que aprende, se nao tocar nao tem como. Aanesisa assim, quando fala: ‘ah,
posso te atravessarPela se refere a atravessar a rus¢ vocé nao me der o braco,
como é que vocé vai me atravessar? Entdo é a messw®.

(..)

Além do toque, Maria e a equipe de professores damlrabalham com
comandos verbais e com outros comandos de baseasepmo o estalar dos dedts
para explorar o sentido da audi¢c&o. Maria expliea g

“Os comandos verbaifela estala os dedqdkso foi uma coisa que veio com o
aprendizado, com muitos erros e acertos mesmo, B&afo, hoje, os professores
chegam e eles jA sabem mais ou menos o que eldsgmnefazer, mas tudo isso foi

criado, tudo isso foi desenvolvido

(..)

% percebemos, no cotidiano das bailarinas cegawubaixa visédo, que o ato de estalar os dedos é
utilizado pelos(as) professores(as) e bailarinaa pae elas possam compreender espacialmente onde
estdo durante as aulas, ensaios e apresentacdes.
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Alessandra, por exemplo, explica que a audi¢cds eomandos verbais dos(as)
professores(as) e dos bailarinos direcionam coma bhailarina cega ou com baixa
visdo deve se movimentar nas aulas, ensaios ecapmedes. A diferenca, porém, é que,
enquanto o toque é articulado aos comandos vedominte as aulas e ensaios, nas
apresentacdes do grupo de bailarinas, apenas amagoes verbais estdo presentes,
uma vez que a equipe de professores orienta asibad a partir das coxias. Durante as
apresentacdes, o toque é utilizado apenas quabditagina danca com um bailarifio
Além disso, antes das apresentacoes, as bailadmaguiadas pela equipe técnica por
todo o palco, para conhecerem antecipadamenteabdotque irdo se apresentar. Sobre
isso, Alessandra explica:

“[...] como a pessoa ndo tem o sentido de enxerg#a, precisa apurar outro
sentido, entdo ndo so o toque, a audicdo tambémameentracdo sdo primordiais. Por
qué? Porque o toque é utilizado para vocé apremdizer o passo. Mas quando vocé
estda no palco, vocé ndo toca em ninguém, entenden®o, quando vocé esta
dancando no palco, além da propria concepcao que wem que ter do corpo e do
espacdela circunda o corpo com as maasjconcepcdo do espaco, Vocé tem que estar
com o ouvido apurado e atento ao et estala os dedosks pessoas estdo falando
para vocé, para vocé se ajeitar no palco e congegggutar a masica. A concentracao
€ muito grande, porque vocé tem que escutar a m(sca vocé fazer dentro da
musica e ainda ficar atenta aos colegas e aos psoiegem cada uma das maos, ela
sinaliza esses elementos que ela cjtqug estéo falando ‘ah, vira mais para a direita’
porque vocé esta torta, ou ‘vai mais para frentggra ficar um desenho bonito,
entendeu?! [...] o toque é fundamental para o emsigora, para vocé dancar no

palco, ai, os outros sentidos sdo mais importadtegue o toque em si”

% No grupo profissional da companhia ndo havia haida com deficiéncia visual no periodo de
realizacdo da pesquisa. Os bailarinos que condazeailarinas cegas ou com baixa visdo entrevistada
ndo tém deficiéncia visual.
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(...)

A mesma opinido em relacdo ao toque e aos comamalbais € compartilhada
por Ana que relata:

“[...] é através do toque que realmente a genteemule, a gente sente como que
é feito cada movimento. E a audi¢éo, a gente teenegtar sempre ligada, porque nao
s6 aqui, mas nos palcos, quando a gente esti ddogé®m as pessoas falando ‘Ana,
corpo para a direita, vai mais para frente’. Ent&@gente tem que prestar atencao nas
pessoas que estdo falando, nos nossos movimentamteEm, na musica e nas nossas
companheiras quando a gente danca em conjunto. @uan estou dancando com o
bailarino, eu presto atencdo no bailarino e na mésientdo fica mais tranquilo, ndo
precisa ficar ouvindo as pessoas ao redor, né?&8&nda um suporte maibr

(..)

Conforme discutimos anteriormente, segundo a petispehistorico-cultural, a
linguagem assume um papel central no desenvolvortemnhano. Percebemos, a partir
das experiéncias narradas pelas bailarinas, quegaagem possibilita a elas uma
aprendizagem bem sucedida, uma vez que Maria eaco@tios para que elas possam
contar com o toque e com amandos verbaidurante as aulas, ensaios e
apresentacoes.

O(a) professor(a) utiliza, entéo, a linguagem Mepbaa os comandos verbais, e
também utiliza a linguagem néo verbal — o toqueestalar dos dedos — para instruir as
bailarinas em relagdo aos movimentos a serem aelakz Portanto, tanto nos comandos
verbais quanto no aprendizado e no uso de comam@losverbais, 0 que estd em
questao é a participacdo da linguagem no desenveino.

De fato, observamos que a linguagem e as percep&iies e cinestésicas sao

centrais no processo de desenvolvimento da pessmadeficiéncia visual. Porém,
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como alertam Nunes e Loménaco (2010), a linguagepode alcancar seu éxito para
pessoas com deficiéncia visual caso esteja adaptadaas necessidades. No caso do
balé ensinado pela professora Maria, foi possigaigber a adaptacdo de toda a técnica
comumente utilizada no ensino da danca classieaqer as alunas cegas ou com baixa
visao pudessem realmente aprender.

Além do toque e do uso da linguagem verbal, osafliads sdo atores
fundamentais no grupo profissional de balé datingfio participante desta pesquisa.
Todas as bailarinas ressaltaram o papel delespg@s na conducdo — algo comum na
danca classica —, mas especialmente na parceriantduras aulas, ensaios e
apresentacdes e no apoio aos(as) professores(@sp@grafos(as). Natalia descreve
como é a relagdo com os professores, bailarinadaibhas do grupo:

“[...] os bailarinos e os professores, como elesA@stendo, eles acabam
ajudando mais com correc¢des do que as meninasuypasg meninas, légico que, assim
como eu, ndo podem ajudar muito. Mas, as vezesnte ge ajuda também, quando,
‘ah, Natalia, como é que faz esse passo?’. A gensina. Tenta ensinar, tenta fazer
com gue a outra entenda. Porque é o que a Maravélno comeco, ela ensinava tudo.
S6 que, para nao ficar parada, quando uma aprenélia,falava para uma ensinar a
outra, a que ndo sabia ou o0 que nao tinha aprendifltédo, desde pequena, a gente
comecou uma a ensinar a outra, assim. Entdo, dtadae, as vezes, a gente, sei 4,
determinadas pessoas pegavam mais rapido quanda pessoa ensinava, de repente
um deficiente ensinava. Na verdade, sédo formassi@ar, sdo didaticas, né?! Porque,
as vezes, vocé nao entende de uma forma, vocé@teader de outra. A gente procura
também se alguém pede ajuda, a gente ndo vai ensssam e olhar e falar ‘olha,

fulano, vocé esta fazendo errado™

(..)
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Marianela destaca o papel dos bailarinos, espeembénnospas de deuxdo
francés, significa "passo a dois"), quando elegaancom as bailarinas:

“[...] Nem sempre a gente danca em palco adaptadeal para uma danca
classica. As vezes, a gente danca no chao, nojazntecarpete, numa passarela, onde
contratarem, a gente danca. Entdo, quando a geateal de casal, € muito mais facil
porque a gente se sente totalmente segura, polgaeestao ali, independentemente de
gualquer coisa, a gente pode confiar que eles esliddles estdo falando ‘mais para
frente, mais para tras’. Mas, enfim, se a gente ti&er eles, se a gente estiver
dancando uma coreografia mais de grupo, tambémaepessoas que ficam ao lado,
nas coxias, assim, elas ficam falando, para frepéea tras, para o lado, ou, quando é
em grupo, a gente se chama uma a outra, entddassoem é diferente”

(..)

A seguranca que as bailarinas percebem quando dmtgando com o apoio de
um bailarino colabora, como explica Marianela, pgua ela poss&onfiar que eles
estdo ali”. A relagdo de confianca, aprendizado e desenvehtnestabelecida entre
elas e os bailarinos e entre elas mesmas, inicémecentivada pela professora Maria,
também se articula ao conceito de Zona de Desemeto Proximal, explicado
anteriormente. Interessante notar que Maria e, llatide, toda a equipe de
professores(as) da instituicdo participante daysamao apenas pedem a cooperacgao
entre as bailarinas e bailarinos para o process@ndno e aprendizagem como
incentivam que essa troca de conhecimentos dtorra

Para Fontana (1996), a partir do aprendizado m@mdpentre professores e
alunos é possivel redimensionar os espacos dooeasia aprendizagem. Quando essa

tradicional barreira € quebrada, “os espacos dmamgio aprender e do pesquisar’ se

% Informac&o registrada durante o trabalho de car@pmo explicado no capitulo de procedimentos
metodoldgicos, observamos detalhadamente o dia dadi(as) bailarinos(as) da instituicdo participant
da pesquisa.
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redimensionam em um “espago do ensinar aprendetw@prender ensinando, do
ensinar/aprender pesquisando, do pesquisar ensiagnendendo” (Fontana, 1996, p.
170). E nesse espaco em que a zona de desenvdwipreximal impulsiona novos

ciclos de desenvolvimento.

Quando estdo dancando sozinhas, sem a companhiamdéailarino, as
bailarinas relatam que 0s movimentos mais complpaos elas, segundo suas proprias
palavras, costumam ser aqueles que envolvem a @eae giroS e saltos. Alina
relata que o giro é, para ela, o movimento maisidif

“[...] ndo sO pelo medo, como pela falta do sensalidecdo, sabe?! Porque
para fazer um giro completo, vocé tem que saberormté comecou e onde vocé
parou. E ndo é tao facil, entendeu?! Entdo, a géene que ter essa percep¢cdo mesmo,
e, assim, a maioria das pessoas vai falar para pea coisa mais dificil € o giro e na
hora de dancar é realmente o espaco. [...] vod&eaacar assim, com medo de cair e
com medo de bater nas outras, entendeu?! Se naanfier coisa, vai ser outra. Eu
mesma, antes de chegar no palco, tem palco queao éhda mesma cor do palco
[Alina tem baixa visdg]entdo, eu ndo sei onde termina e onde comecag gatfico
assim, sabgela levanta as méos espalmadas, demonstrand@sarpmedo]u falo
‘ai meu Deus do céu, vou cair!’. E ndo € agradatitao, eu imagino as meninas que
nao estdo vendo nada, que deve ser pior ainda”

()

Além de Alina, Misty também relata mais dificuldauzs giros:

“ Como explicam Costa, Ferreira e Felicio (2013301), a execucdo de giros é: “... considerada uma
tarefa complexa a qual envolve uma estratégia dememto da cabeca, 0 ‘marcar a cabeca’, que dssoci

a rotacdo de tronco e cabeca — enquanto o corpgo @iolhar permanece fixo num mesmo ponto, e
quando a amplitude méaxima de rotacao de cervicatfingida, a cabeca realiza uma rapida rotacéa par

0 mesmo sentido do movimento, fixando o olhar n@ameno mesmo ponto”.
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“[..] a gente tem muito medo de fazer pirueta, tpigué?, tudo o que é giro a
gente tem muito medo de fazer. E aquilo que e fasmo, fica uma inseguranca:
‘ah, se eu fizer, eu vou cair'. Eu ja cai. Mas, hofjuando eu caio, eu levanto e
continuo, eu falo ‘agora € que eu vou fazer mespu® isso, vai me derrubar? Nao &
assim nao, isso nao vai ficar assim nao!’. [...] #&cho que é mais giro mesmo porque
uns falam que quem enxerga tem um ponto que olhen €ixo, né?! Olha e bate
cabeca para girar. A gente ndo. A gente € porqtet,. consegui girar do meu jeito,
pronto’. Independentemente de a gente estar venduéo, a gente consegue girar. E
saltar, assim, tem gente que tem medo, mas, & ,caadh um. Eu, para mim, foi o giro
mesmo”

()

Encantada concorda com Misty sobre as dificuldaglgsentadas por uma
bailarina cega ou com baixa visdo nos movimentogimee explica por que os saltos
também podem representar um desafio. Ela detalha:

“[...] nds, bailarinas deficientes visuais, temoso nbalé, muitas vezes,
[dificuldades] é de girar, né?! Porque a gente ri@a um ponto fixo para marcar. A
gente tem que se concentrar muito mais do que WB80p que enxerga, para sair
daquele lugar e voltar para aquele mesmo lugar mo. @s saltos, a gente faz sim, sem
problema nenhum, mas a gente sempre se preocumaageénte vai descer, né?! A
gente salta e tem que se preocupar principalmeone @s saltos grandes, [...] em parar
no lugar certo, para ndo bater numa parede ou, &gente, sei 14, ndo pisar em algum

lugar em falso ou até mesmo néao cair do palco”

“2 Pirouette (Pirueta) é o ato de "rodopiar ou girar rapidamebima volta completa do corpo sobre um
pé emdemi-pointeou pointe sendo conseguida a forca impulsora pela combindedumplié com
movimento de cabecaotting”. Piqué: "nesse passo deve-se tocar diretamembeagpointe ou demi-
pointedo pé que estd em movimento em qualquer direcgmsigao desejada com o outro pé suspenso
no ar" (Fonte: Mundo Bailarinistico. Recuperadohttp://www.mundobailarinistico.com.br/2013/06/a-
adagio-do-italiano-agio-vontade.html).
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(...)

O ponto fixo mencionado por Misty esta diretamestacionado ao controle do
equilibrio, que, por sua vez, liga-se as informacdes sistemas vestibular, visual e
somatossensorfal No caso das bailarinas, um agravante é o famlese de apoio ser
pequena, uma vez que 0s movimentos frequentemeniéeaem na sapatilha de ponta.
Por isso, a questédo tem sido pesquisada nacion@meénternacionalmente.

Costa et al. (2013), por exemplo, realizaram umeaanto sobre autores que
tém pesquisado o equilibrio estatico e dinamicobaitarinos, buscando caracterizar o
controle e a dependéncia visual deles para a magédedo equilibrio. A partir da
selecéo e andlise de 18 artigos (escritos em iegh@Estugués), os autores apontam que
a retirada da informacdo visual afeta significatieate a estabilidade postural dos
bailarinos. A partir da restricdo visual, os bailas tém maior deslocamento do centro
de pressdo, de modo que eles tém grande dependéswu#d para conseguirem se
manter em equilibrio (Costa et al., 2013).

Considerando que uma bailarina sem deficiénciaalisafrenta dificuldades na
execucdo de giros, uma bailarina cega ou com basé@ precisa buscar solucdes
apropriadas (ou, em termos vigotskianos, rotasnat&as, como mencionado no eixo
A) de aprendizagem para realizar esses movimedtos. dessas possibilidades, como
conta Ana, € a criacdo de um ponto imaginario qoiaedliza 0s giros.

Ana: “Eu tenho muita dificuldade de giro. Aiii, giro@martirio da minha vida
[ela suspira e rj]porque € uma coisa muito dificil. Além disso, teme ¢er muita

dindmica de corpo mesmo. [...] toda bailarina quex@&rga marca um ponto fixo, e a

3 para informagdes sobre os sistemas vestibulanalvis somatossensorial ver Kleiner, Schlittler e
Sanchez-Arias (2011). Como explicam as autorasphrole postural esta presente em cada movimento
realizado, onde contracdes musculares apropriadasresn baseadas em informacdes sensoriais
garantindo a posicéao corporal desejada. Estasniaipies sensoriais, provenientes dos sistemas sjisuai
vestibulares, auditivos e somatossensoriais anxibaSistema Nervoso Central na realizacdo de gjuste
posturais. Cada sistema sensorial fornece inforesa@@dm caracteristicas Unicas, pois cada classe de
receptores opera de maneira 6tima em frequéncigitade especificas" (Kleiner et al., 2011, p. 350
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gente que ndo enxerga também tem que marcar pardicegr torta. Entdo assim, nas
coreografias que eu dancgo, todas tém giro. Depoigiido, eu sempre fico meio tonta
porque eu nAo marco esse ponto ainda, e é muitcildie ser marcado porque é um
ponto imaginario totalmente. Para que a gente paamente de frente, para a plateia,
né?! Para ndo mudar nossa dire¢cao”

(..)

O ponto imaginario que Ana cria nos momentos de gtoma as discussées
sobre a importancia da imaginagédo. No caso espedali danca classica para pessoas
com deficiéncia visual, vemos, como falado anteremte, que a imaginagéo é central
para as bailarinas dominarem as técnicas da d&eggpor um lado, 0s giros sdo 0s
movimentos mais dificeis para as bailarinas, ptrooiisty explica que o balé classico
colabora significativamente para a melhora do émiol ndo apenas na danca, mas
também no cotidiano. No trecho abaixo, ela narsa experiéncia apés 17 anos de
vivéncia com a danca classica.

Misty: “[...] quando a gente entra no balé, a gente némtnocao de equilibrio
[...], tem pessoas que ndo tém nem seguranca padarasozinho. Quando comeca
pequeno mesmo, ndo anda sozinho ainda, ainda rd@aul de mobilidade, essas
coisas. Entdo, o balé classico acaba ajudando peregucé tem que fazer diagonal, e
diagonal é vocé sozinho. Entdo, vocé vai, vocédeenfazer um passo na diagonal,
entdo vocé acaba se sentindo mais livre, vocé apabdendo o medo mesmo de andar,
de correr, vocé ganha equilibrio e disciplina. Emfivocé se sente mais seguro”.

PesquisadordNesse sentido, talvez o balé faca vocés se semtinais livres?”

Misty: “Sim”.

PesquisadordE por qué?”.
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Misty: “Eu acredito que sim, pelos passos que a genteHazexemplo, na rua,
nao tem como vocé sair correndo. Tem varios obkidcpessoas que nao te veem, nao
€ a gente que nao V€ as pessoas, as pessoas éajueam a gente, € o contrario. Vocé
com a bengala, a pessoa vai la e esbarra na sugddeanEntdo, assim, aqui no balé
nao tem isso, quando em coreografia mesmo: ‘Mi&dy,correndo’. Aconteceu iSSO
comigo, eu nao tinha costume, eu quero sair andasim... meio... ‘sera que tem
alguma coisa?’. ‘N&o, ndo precisa ter medo, sarendo, vai, estd vazio’. Pronto, vocé
corre, vocé faz. Na rua vocé nao tem essa liberdade

(..)

Quando Misty diz que “ndo precisa ter medo” decdamporque o palco “esta
vazio”, observamos que a danca reconfigura a reldedbailarina com o espaco, que
passa a ser dotado de novos sentidos. O medo, datfiegar a liberdade, impactando
radicalmente o modo como elas se relacionam comrmmobjetivo.

A narracdo de Misty comprova as afirmacfes de @agdiveira (2008), ao
explicarem que a compreensdao e a assimilacdo danmmoto na danca estdo
diretamente ligadas as possibilidades que a pessoadeficiéncia visual tem para
explorar o movimento individualmente e na relagdm © outro. A danca deixa de ser
pensada simplesmente como terapia e passa a $arcasio uma atividade de
movimento especifico, como corpo em acdo. No casddilarinas cegas ou com baixa
visdo, essa relacdo com o outro ocorre pelas giiesacotidianas com professores(as),
bailarinos(as) e a equipe da instituicao, pelo¢ogelos comandos verbais entre outros.

Entre as especificidades do balé para pessoas cegasn baixa visao, algumas
bailarinas destacaram diferenciais que elas afirre@mtir em relagédo as bailarinas que

nao tém deficiéncia visual. Encantada explica que:
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“[...] a gente acaba ganhando mais experiéncia dt& que uma pessoa que
enxerga [...] a gente tira mais conhecimento dofg@seor, a gente pergunta para o
professor: ‘Professor, é para ficarmos com o copawma tal lugar? O que que € preciso
fazer?’. Ai, ele vai la e mostra no corpo dele medamntao, isso, a pessoa que é visual,
ela j& ndo tem porque ela ja olha tudo. Entdo, mssla ndo tem esse conhecimento do
trabalho corporal que é feito, de onde vocé tem fgzer forca, de como vocé pode
fazer para ficar torcida no lugar certinho. Entdeso € uma coisa boa que a gente vai
levar para o resto da vida e que poucas pessoas[téfrNa realidade, se o professor
chega e fala: ‘faz um degage devéna pessoa que enxerga, ela vai olhar e vai copiar
do professor e vai fazer, s6 que ela ndo sabe @ga fjue ela t4 usando, ela ndo sabe
que musculo que ela esta fazendo a forca pro ¢ ém en dehdt. A gente néo, a
gente tem essa oportunidade de tocar no professfelee bate no proprio corpo
mostrando]ele fala: ‘olha, faz for¢a aqui, ou na virilha, au que seja, para o seu
calcanhar poder ir para frente’. Entdo, a gente tessa oportunidade que ninguém tem
[..]".

(..)

Sobre isso, Alina comenta:

“[...] a gente acaba prestando atencdo nas coisas gs pessoas que enxergam
nao prestariam, entendeu?! A gente presta maisgatemo nosso Corpo, NOS passos
realmente, porque as pessoas que enxergam témmessa de copiar, olhar a frente,
olhar do lado e copiar. A gente ndo tem isso, entgente realmente aprende,

entendeu?! A gente aprende por nds, a gente n&o dipiando o tempo inteiro,

“4 Dégagé é o "movimento ou a posicdo em que a perna étasta do piso. E o apontar do pé em uma
posicdo aberta com um pleno colo de pé. Ndo h&fedncia de peso” (Fonte: Mundo Bailarinistico.
Recuperado de http://www.mundobailarinistico.coi2®t 3/06/a-adagio-do-italiano-agio-vontade.html).
> Dehors Significa "para fora. Em passos e exerciciosrmaeen dehordndica que a perna, terre ou

en l'air, move em uma direcdo circular, em sentido hord&do frente pra trds" (Fonte: Mundo
Bailarinistico. Recuperado de http://www.mundolraiiatico.com.br/2013/06/a-adagio-do-italiano-agio-
vontade.html).
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entendeu?! Entdo, a gente tem essa vantagem déudoeo que a gente faz a gente
sabe mesmo, a gente ndo esta imitando alguénk [nfio sei por qué, mas a gente
pega as coisas muito rapido, quer dizer, na verdadesei porque, a gente tem muito
boa memdria. A gente tem que se basear nisso,g@@ente ndo tem as dicas visuais,
a gente tem que lembrar de tudo que a gente pateDos detalhes e tal. Essa boa
memoaria faz com que a gente pegue as coreogradimsrépido [...]".

PesquisadordE vocé acha que essa boa memdria [...] € ocagian@or qué?”.

Alina: “Entao, como eu falei, como a gente ndo tem ditasavs, a gente acaba
usando outros artificios, seria no caso a memoRar exemplo, um exemplo bem
mundano. Controle remoto da TV, eu nao consigo lgue ta escrito, ah: ‘o que que é
play?’, sabe, ‘0 que que é os numeros?’. J& quedauconsigo ler, alguém um dia vai
falar para mim, ‘olha, esse aqui é o play, esseia@o numero’ e eu vou lembrar,
entendeu?! Eu vou lembrar dessa posicédo, ja qugieuestou conseguindo ver, eu vou
usar outro artificio, que é: eu vou lembrar dessaipdo do que que € o0 que e apertar 0
qgue eu precisar, entendeu?! Nao s6 usando minhg owino usando minha memaria
para saber onde € o qué”

(..)

Vigotski (1997) trouxe uma nova forma de pensareficiéncia, a partir do
conceito de compensacéo social, que primava pelaséo da pessoa com deficiéncia
valorizando as suas potencialidades e nédo sugsaicidades. Diante dessa abordagem
em relacdo a deficiéncia, como explicam Dainez el&an(2014), deve-se ir na direcao
contraria de um ensino que seja embasado no defajinico. Para as autoras, ao
advogar pela compensacéo social, a abordagem kigmésalerta para uma instrucao

que esteja voltada para as possibilidades de dalsenento das fungcbes humanas
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complexas, entre elas, a memoédria mediada, a pécemybalizada e a imaginagdo —
fato que verificamos a partir das falas de Encaneaélina.

Como abordado no capitulo 2 deste trabalho, Vigdts®97) defende que o
desenvolvimento da pessoa com deficiéncia segue esmen lei geral do
desenvolvimento de uma pessoa sem deficiénciaebdante notar que o relato das
bailarinas revela que elas podem, por meio da darigasica, desenvolver
potencialidades que talvez nem bailarinas sem idefim visual possam chegar a
desenvolver. Por serem submetidas a processos gileoea aprendizagem de alta
complexidade, as bailarinas investigadas desemastveotas alternativas, como falado
anteriormente, que possibilitaram a compensacéal stacdeficiéncia e a reorganizacao
do funcionamento psiquico. E importante considguar a compensac&o ndo ocorre de
forma orgéanica, mas sim a partir das demandasraidtanfrentadas diariamente para o
aprendizado da danca classica. Sobre o funcionanpsitolégico, Vigotski (1996)
explica:

A ideia principal (extraordinariamente simples) siste em que durante o

processo de desenvolvimento do comportamento, iefpeate no processo de

seu desenvolvimento histdrico, 0 que muda néo ado &as fungdes, tal como
tinhamos considerado anteriormente (era esse rawEs) nem sua estrutura,
nem parte de seu desenvolvimento, mas o que muda eodifica sao
precisamente as relagdes, ou seja, 0 nexo daselsiegire si, de maneira que
surgem novos agrupamentos desconhecidos no nitexican E por isso que,
guando se passa de um nivel a outro, com frequéandierenca essencial ndo
decorre da mudanca intrafuncional, mas das mudaimtaguncionais, as
mudancgas nos nexos interfuncionais, da estruttegumcional (Vigotski, 1996,

p. 105).
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Nuernberg (2008) explica que, embora a abordager¥igiatski esteja mais
voltada para o plano genético, as discussfes dw aabre a mudanca das relacdes
interfuncionais podem ser aplicadas as questoae slaficiéncia. Nesse sentido, para
Nuernberg, o processo de compensacao social daiédefa permite que sejam
estabelecidos nexos interfuncionais distintos do gpria esperado. Para que isso possa
ocorrer, o autor recomenda que sejam oferecidaguwpdades de desenvolvimento,
por exemplo, das funcbes de atengcdo concentradaenEria mediada, da imaginacéo
e do pensamento conceitual de pessoas com defacMaaal.

Quando as bailarinas cegas ou com baixa visaocexplipor exemplo, que, ao
mesmo tempo, precisam estar atentas ao que a dquaigiea fala nas coxias, ao que
esta acontecendo no palco, ao dominio da técnicanmpo e as emocgdes, elas precisam
dominar diversos elementos ao mesmo tempo. Podemids), afirmar que o ensino da
danca classica afeta diretamente o desenvolvingEitologico superior da pessoa cega
ou com baixa visao, potencializando o desenvolvimespecto reforgcado por Vigotski
(1997).

O fato contado por Alina ndo se refere apenas astfes que permeiam a
internalizacdo e a memaria, mas também aos asp@téis para a localizacdo espacial
das bailarinas nas aulas, ensaios e palcos. S#ureMaria narra um episédio com uma
bailarina:

“Uma vez, uma aluna estava de costas e eu falaxan‘para tras’ e ela ia para
tras, até que ela caiu do palco. Entdo, aquilo raxalu super frustrada. Eu nunca quis
gue meu trabalho fosse um trabalho voluntario boha aos olhos das pessoas, eu
gueria buscar na ciéncia a resposta das coisasdasague aconteciam no meu projeto,
e ai hoje eu entendo que eu tenho que falar: “@reorpo para a direita. Mais um

pouco. Agora vocé vem para tra@la sinaliza sentada com o préprio corpo esses
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movimentos que ela esta faland&ntdo esses comandos, ‘corpo para a direita’,
significa que ela vai s6 virar o corpo, e ndo vaipara a direita [...], mas isso foi uma
coisa que eu criei, com aprendizapga vira o corpo de um lado a outro e estala os
dedos],né?! Entao elas tém: corpo para a esquerda, corpo padiraita, vai para a
direita, vai para a esquerda, vai para frente, paira tras[ela sinaliza os movimentos
com as maosJCom esses comandos, além da lateralidade, e desqganelas tém que
ouvir [ela estala os dedos novamentahs ndo é sempre que elas escutam, as vezes,
elas estdo dancando e falam: ‘Maria, eu ndo ouvdaha@o que vocé falou’ e, mesmo
assim, elas fizeram perfeito. Entdo, todos essesandos sao importantes, porque
acontece que, as vezes, a aluna esta dancanddieat#e costas”.

(...)

O relato de Maria faz-nos lembrar o lema "Nadaeolds, sem né$"("Nothing
about us without us"), adotado internacionalmerde peforcar a importancia de se
pensar a deficiéncia de maneira inclusiva e coricgzacao das proprias pessoas com
deficiéncia nos programas, politicas e demais ag0elema alerta para um aspecto
defendido pelos movimentos internacionais de diseihumanos: a pessoa com
deficiéncia deve estar presente de forma integradjue é pensado para ela (Sassaki,
2007a, 2007b). Como verificamos ao longo deste, é¥aria ndo criou o0 método da

danca classica para pessoas cegas ou com baia sogihha, mas contou com a

6 Como explica Sassaki (2007a, 2007b), a expredsadd’ sobre nds, sem nés" foi utilizada por William
Rowland, um ativista reconhecido internacionalmewtérea da deficiéncia, em 1986, no artigo "NADA
SOBRE NOS, SEM NOS: algumas reflexes sobre o mamiondas pessoas com deficiéncia na Africa
do Sul". O lema comeca a ser propagado e a sezadtl mais fortemente em varios paises durante os
anos seguintes. Em 2002, a Declaracdo de Madri3/@BJ2) tornou-se o primeiro documento
internacional a trazer a frase "Nada Sobre PessmasDeficiéncia, Sem as Pessoas com Deficiéncia",
constituindo-se em uma versao mais clara do lena@aNsobre Nés, Sem Nés". Em um pronunciamento
sobre o Dia Internacional das Pessoas com Deficiégae contou, em 2004, com o tema 'Nada Sobre
Nés, Sem Nos', a Organizacdo Internacional do Tmab@conheceu o lema 'Nada Sobre Nés, Sem NGs'
como o slogan para as a¢des conjuntas voltadaspgrassoas com deficiéncia em todo o mundo. Para a
histéria completa sobre a utilizacdo do lema, \ass8ki (2007a, 2007b).
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colaboracdo cotidiana da equipe técnica e dasripaita para que isso pudesse
acontecer.

Cabe considerar que o contato com o outro na daogsibilita a pessoa com
deficiéncia visual a percepcdo da imagem corporadaerelagdo com o espaco
circundante. Para Cazé e Oliveira (2008), ao percelmovimento de outro corpo, a
pessoa com deficiéncia visual pode conhecer adgrrip;, expondo ideias por meio dos
seus movimentos e do seu corpo, ganhando propeesialore parametros sensorio-
motores.

O deficiente visual constréi 0 seu universo a padlth toque e 0S seus

movimentos em danca serdo construidos a partir o repertério de

experiéncias. Poder movimentar-se sem o0 auxilioulms pessoas é, para o

deficiente visual, sinbnimo de autonomia conquetpdsso a passo em um

processo continuo de novas adaptacdes, promoveodas raprendizagens.

Desta forma, dancar ndo deve ser um ato mecangtiud@o de significado

para o corpo que danca (Cazé & Oliveira, 20085jp. 0

Além do necessério equilibrio para a danca classicde um periodo de
preparacao, uma bailarina vivencia uma espéciéalde passagem, que é o momento
em que ela chega até a primeira posicdo em PoNm caso das bailarinas participantes
da nossa pesquisa, esse momento ocorreu de forfeemntes, especialmente porque
algumas delas chegaram a ponta desde a infancadaeascéncia e outras ja eram

adultas. Misty e Polina relatam como foi esse mamen

47 Como explicam Barcellos e Imbiriba (2002, p. 43),drimeira posicdo em ponta do Balé Classico
consiste, principalmente, na manutencdo do corpto epoiado sobre o bordo anterior dos pés, o que
representa uma grande reducdo na base de susterAacdiversas posicdes de ponta do Balé Classico,
que diferem de acordo com a posicdo dos pés entEpssuem em comum a base de sustentacdo
extremamente diminuida, o que requer um grandergesfimuscular e neurofisiolégico". Os autores
explicam que a posicdo em ponta representa sinalpadinte a leveza e a superacao das coisas materiais.
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Pesquisadord:Vocés estdo ha muitos anos no balé... como fpraxesso de
chegar até a ponta? Como foi pra vocés e como & egterfeicoando a técnica de
estar na ponta?”.

Misty: “E um desafio, porque sapatilha de ponta tem masigque tém medo no
comeco. Eu n&o tive, mas tem gente que tem. Emtsapatilha de ponta vocé tem que
ter equilibrio, e € 0 que a gente ganha com bakésito, o equilibrio. Ao longo dos
anos, vocé vai buscando segurancga porque isso & dem que ser trabalhada, nos
mesmas temos que nos cobrar quanto a segurancaoieco, todo mundo tem medo
de girar [...]".

PesquisadordE vocé, demorou muito pra chegar na ponta, Misty?

Misty: ‘Eu ndo demorei muito, ndo, mas tem alguns anmsd® aula. Depois
vem o desafio de dancar a coreografia. Enquanto anda vocé fica fazendo
autoaperfeicoamento, [...] quando vocé vai danckiraquele friozinho na barriggela
fala com um sorriso]”.

PesquisadordE vocé, Polina?”.

Polina:“Eu, quando comecei, eu ia muito mal na ponta, caaiseguia ficar nas
pontas: subia e descia, subia e descia. Ficavaontiim as costas para tras e tinha
muito medo de girar. Entdo, na primeira vez quefizuuma pirueta, que a Maria
praticamente me obrigou, para o meu bem, légica ela me obrigou: eu fiz e cai. Ai,
também perdi o medo. Nunca mais eu me neguei adeeta na pontdela ri]” .

(...)

Misty e Polina estdo na companhia desde a adol@sgcéoomo vimos na
metodologia. Contudo, ha bailarinas mais recerdesmpanhia que precisaram ensaiar
em ritmo intenso para conseguirem acompanhar as,aethsaios e apresentacdes das

bailarinas profissionais da instituicdo. Entre ekta Alessandra. Seu relato apresenta
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as dificuldades que a falta de preparacdo antgramle trazer para a préatica do
movimento:

“[...] elas j& tém muito mais tempo, entdo elas réwe toda a baaase,
entendeu?! N&o todas, porque ndo sao todas queativeéao[ela ri]. Mas as mais
antigas tiveram todo um trabalho na meia ponta gepooois colocar a ponta. Eu nao!
Foi um ano na meia ponta e, ai, ponta e vamdsl&diz, portanto, que foi para a ponta
depois de um anb]Entéo, o corpo ndo teve toda a preparacdo queat® precisa,
acaba tendo essa cobranca, entendeu?! Mas issaupoeq jA& comecei o balé tarde,
né?! Nao comecei crianca, pequena, entdo vocé exéigeito de esperar 10 anos para
chegar la. Vocé tem que fazer tudo em cinco amasexemplo, né?! Légico que cada
uma vai se desenvolver porque, por mais que VOC&,pals vezes, 0 COrpo nao
responde. Entdo, ndo tem jeito. Mas eu acho quebeanca maior assim € em relagédo
a técnica mesmo, a execu¢do do movimento”

(..)

Meereis et al. (2011) explicam que ndo ha, nogdeste manuais de danc¢a, um
consenso em relagdo a qual seria a idade corredagpa se inicie o trabalho com a
sapatilha de ponta. Apesar disso, mencionam quegstiido que conduziram com
bailarinas classicas, a maioria delas utilizouEagéa com 4,8 anos, em média (+ 2,2
de desvio padrao), de pratica do balé classicaariiada, por exemplo, conta que houve
pouco tempo do inicio do balé até a chegada a palaaelata:

“[...] eu ndo tive muito tempo para pensar ndo. AssI0 meu primeiro ano de
comecar a subir na ponta, eu j4 ganhei uma varia¢ima variacdo é um solo que a
bailarina faz. E era 0 ano da Bela Adormecida. Toades tinhamos que fazer uma
fada, né! Tinha a fada rosa, a fada verde, e elthgan papel da fada amarela, que é a

fada mais alegre, que vai levar alegria para o mire, para mim, foi super dificlil
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porque era o primeiro ano de ponta. Entdo, quands@bia na ponta, eu ficava muito
tensa, sO que eu ndo podia ser tensa porque ea tjnh sorrir, tinha que levar alegria
[pesquisadora e entrevistada riem juntaspha que brincar assim na hora da
coreografia. Entdo, foi muito dificil dancar essariacdo no meu primeiro ano de
ponta. Foi, mas os professores ndo me deixaranstitedlo meio do caminho, eu pedi
para ndo dancar na ponta, eu estava com muito nadedfazer feio, mas eles falaram:
‘ndo, vocé vai dancarela balan¢a positivamente a cabegaista e vocé vai ficar ai,
a gente vai pegar no seu pé e vocé vai dancarrdtag a Deus, eu dancei, foi meu
primeiro ano dangando na ponta, alias, eu ndo daséeessa variagdo, dancei também
um conjunto com as mais velhas, outro presenteéamporque foi uma honra dangar
com elas..[...] Logo no primeiro ano, dancei tudo na ponteerB puxado assim. E eu
estava com muito medo”
(..)

Apods superarem os desafios para a chegada até ta, @ bailarinas que
comecaram mais tardiamente na danca classica,calean, enfim, o espaco para
atuarem profissionalmente. Tanto elas quanto akripais que praticam a danca
cldssica desde a infancia ou adolescéncia encamiraa arte o caminho para se
(re)descobrirem. A arte proporcionou a elas expeid@ e vivéncias muito diferentes
daquelas vividas anteriormente, ndo apenas emacelagnclusdo na sociedade, mas
também em relacdo a uma abertura para o conhecirdergi e de outro, de modo que
suas trajetérias foram positivamente transformagas encontrarem a danca.

A partir da perspectiva historico-cultural, peragbs que os desafios podem ser
promotores de desenvolvimento. Dar piruetas, subjonta, sentir dores, entre outros,
sdo elementos que fazem parte do cotidiano daaribais. Neles, esta implicitamente

presente a figura de Maria. Ela chegou a conclusimeares as de Bordas e Zoboli
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(2009, pp. 82-83), para quem “o sucesso da aprageliz estd em explorar talentos,
atualizar possibilidades, desenvolver predisposicdaturais de cada aluno. As
dificuldades, deficiencias e limitagcbes sao recomas, mas nédo devem
conduzir/restringir o processo de ensino, como ¢coemnie acontece”.

No eixo C, apdés termos conhecido as trajetérias bagarinas até a
profissionalizacdo, investigaremos como elas vianca arte, especialmente em
relacdo ao impacto vivencial do palco, a musicaoefigurino, além da relagéo
estabelecida com o publico. Por isso, o proximm ebtoma as discussdes tedricas

anteriores sobre psicologia da arte e os elemestéticos na danca classica.

Eixo C (3°. Ato): A experiéncia no palco: o publig e a bailarina

O mundo excludente e preconceituoso do lado dedorportdo da companhia
de danga, como vimos nos eixos A e B, sofre umrssfitamacao ainda mais evidente
quando as luzes se acendem no palco. E nesse nmpmegjuiadas e com figurino, que
as bailarinas relatam experimentar a forte sensde&estarem fora da vida cotidiana.
Nesses instantes, elas vivenciam o auge do of&ibailarina classica e encontram a
culminancia do trabalho realizado durante os arsawdlas e ensaios. Sobre isso,
Encantada conta:

“O palco, para mim, é como se fosse a janela dogsns®nhos [...] quando eu
subo no palco, eu me sinto feliz, eu me sinto catpEu me sinto muito bem de estar
dancando com as minhas amigas, com 0s meninostaefazendo um trabalho que
esta ajudando ndo so a gente que esta ali no palag, outras pessoas com deficiéncia
que, as vezes, acham que... tém deficiénd@ersam]‘ndo, vou passar o resto da
minha vida em casa porque acabou pra mim’... nadi,.a gente pode mostrar para as

pessoas que elas podem, sim, realizar os sonhas, dple a deficiéncia ndo te empata
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de nada, pelo contrério, vocé vai viver uma outi@ay vocé vai aprender a enxergar
com o coragao. [...] Os deficientes que estao &sslig a gente, ali, ttm a oportunidade
de saber que eles podem continuar enxergando d&a dotma, com os olhos do

coracdo, mas eles podem continuar e realizar ohaeerdeles. Entdo, para mim, é a
janela dos meus sonhos e dos sonhos de outrasagegge podem estar assistindo a
gente, ali, e que podem se inspirar no nosso tkaba& correr atrds do sonho deles
também. Entdo, para mim, o palco é a janela dossrsenhos”.

(...)

Conforme abordado anteriormente, algumas das inataparticipantes da nossa
pesquisa, como Marianela e Encantada, contam qtes da chegada a dancga classica,
ndo imaginavam que uma pessoa com deficiéncialvisueberia dancar. Elas também
descobriram no palco que podem, além disso, dissgma arte e as reais
potencialidades de trabalho de uma pessoa cométhefia.

Na fala de Encantada, notamos que ela explica suaresatisfacdo pessoal em
também, de certo modo, mostrar-se parautro. Ao se apresentar no palco, como
alguém que realiza potencialidades, ela abre jampeea si e para o outro, revelando-se
de modo diferente daquele com o qual entrou na anoma. Assim, a partir do relato de
Encantada, percebemos que, depois da profissiagabz ela se depara no palco com a
concretizacao do sonho que, um dia, acreditonngaossivel de realizar.

Quem também relata uma experiéncia Unica quandonespalco € Ana. Ela
conta:

“O palco, para mim, € um lugar divino. A musicamsexplicacdo, né?!
Geralmente, agmusicas]que eu danco falam muito, botam muita emo¢do mesmo
cada batida. Cada momento é forte; € muito magnifireesmo. O figurino € pura

transformacdo, quando vocé \(éla se refere ao publico das apresentactesh
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bailarina ali s6 de meia-cal¢a, collant e saia, @eé uma coisa basica. Ai quando
coloca o figurino, vocé se transfornmja.] [ela fala sobre isso com encantamento na
voz]. Ah, é uma magia, de verdade, algo muito especiatald Eu sempre falo que
quando eu estou la dancando é como se a minha saisae dancando, sabe?! E como
se eu saisse do meu corpo e tivesse s6 uma alngardin chegando ao lugar mais
alto possivel, que é o céu e tocando, sabe?! Umemtmnmuito especial mesmo, é estar
entre anjos, € uma coisa muito minha mesmo estagatalo”.

(..)

A partir do relato de Ana, vemos que a danc¢a dasspresenta, para ela, uma
transformacdo quase magica de si mesma em outsagdsssa transformacdo ocorre
por meio daquele mesmo corpo, que anteriormenteisia como limitado: € o corpo
que toca 0 céu e € capaz de dancar na sapatilprda, atuando junto com o0s
componentes do espetaculo, tais como: a musidgyianio e os jogos de luz.

Nas falas de Encantada e de Ana vemos que, quatimre palco, sob as luzes
acesas e o olhar do publico, elas sentem, de n@tiv, que a bailarina profissional
assume destaque, fazendo com que a deficiéncia deiser a Unica caracteristica que
as define. Como vimos nos eixos A e B, o mundofmpaedo lado de fora do portdo da
companhia de danca € bem diferente daquele queratastram do lado de dentro.

Para elas, a emocao de estar ali sob as luzes feepte ao publico € muito
dificil de ser descrita, conforme mostram as exgires'janela dos meus sonhog"'
"lugar divino" [sobre o palco];'falam muito, botam muita emocdo mesnwdbre a
musica];"pura transformacgéo’[sobre o figurino];'me sinto muito bemé "uma magia,
de verdade, algo muito especiglsobre o dancar]. Além disso, h4d também uma

constancia de advérbios de intensidade e adjetigogrande carga emocional — mais,
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muito, muita, divino, algo muito especial — o qwé&lencia também a grandiosidade do
momento.

Entre os elementos a serem considerados nas dpiEses realizadas pelas
bailarinas, e fundamental para a compreensao dpreeasso de desenvolvimento, é o
contato com o publico. Afinal, a culminancia dobano do artista, de seu oficio, é a
publicacéo do seu esforgo e da criacdo resultantedb o percurso da preparagcao. Essa
publicacdo se d4, no caso das bailarinas, no moneentque se apresentam no palco.
Afinal, é o publico que da sentido (em termos biaidrios, acabamento) a obra, ele é o
verdadeiro cocriador da mesma.

Sobre isso, Zanella et al. (2013) explicam que maise da obra ndo se deve
nunca dissociar das relagdes estabelecidas emriador e o contemplador, uma vez
gue estdo amalgamados no processo de criacao.

O contemplador que participa do processo de crjagdmortante esclarecer, €

um contemplador potencial, um outro que o artista tomo referéncia para o

discurso/arte proferido e para o qual se dirigeuméparticipante constante na

fala interior e exterior do autor e a quem ele rddesua obra e quem, por

consequéncia, ajuda a determinar a sua estrutyra [eitura da obra implica o

contemplador na sua recriacdo, na atualizacéo,céega transformacao de

sentidos, algando-o a condicao de cocriador da(@arzella et al., 2013, pp. 28-

29).

A bailarina Alina nos conta que, sob a sensac¢&ptiuso do publico, a emocgao
€ Unica, uma vez que sente o reconhecimento dogesfas aulas e ensaios.

“Na hora em que eu estou no palco, ser aplaudidssa, € uma sensa¢ao muito
boa, sabdela leva as méos ao peitd]Meu ego fica todo inflado, entendeu?! [...] 0

palco é onde eu tenho que fazer as coisas maisadsoMNo ensaio, eu nao preciso fazer
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tdo bonito, agora, no palco, eu tenho que fazertbpeu ndo posso errar, NAo POSSO
fazer naddela da uma risada nervos#] uma coisa mais séria, € tipo uma prova de
escola, entendeu?! Vocé tem que exercitar as sudms & 0 palco € a prova,
entendeu?!”.

(...)

O palco, porém, nada € sem a presenca de outnoerdles centrais, como a
atmosfera criada pelo cenario, o figurino, os jod@s$uz, a coreografia e a trilha sonora
que acompanham as bailarinas em seus movimentos, &l claro, da presenca do
publico. A danca € uma arte, e sobretudo do poeteista daquele que a contempla,
marcadamente visual, aproximando-se em muitos podéo linguagem do teatro —
ambos séo produzidos para e no palco (Pimente§; Z¥mpaio, 2011; Zanella, Zonta
& Maheirie, 2013).

Na contemporaneidade, tém sido acrescentadas anacerao desenvolvimento
da narrativa as projecdes de video, incorporandelesaentos do cinema, outra arte
especialmente visual. Todos esses elementos calabpara a composicdo da cena
(Pimentel, 2008; Sampaio, 2011; Zanella, Zonta &#&lae, 2013).

Como conta Ana, tais elementos juntos ajudam a oompspetaculo:

“Acho que, quando a gente estid dancando, tem v&iésas que deixam tudo
muito bonito. Geralmente, a bailarina esta 14 vdstde collant, calga e sapatilha para
ensaiar. Ai, 14 no palco, ela se transforma, colooaa roupa, uma coroa, mais as luzes
do palco. Assim, para nGs que nao enxergamos, éetiathe sdas luzes] mas a gente
consegue sentir o calor das luzes, as vezestiydd isso da sentido para eu estar ali
dancando, da mais vontade. A reacdo de todo muaddém, da plateia, cada
momento que a gente danca, e a bailarina semprecpauma boneca, entdo, para

mim, iSso é a beleza do balé”.
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(...)

Para Ana, a beleza da danga classica esta nao sapengerfeicdo dos
movimentos e da expressao da bailarina — resuttadauito trabalho, ndo apenas dela
e de toda uma equipe técnica, mas também da cogépageéral, que leva em conta os
outros elementos, entre eles a luz, o figurinorequiagem. Ana complementa:

“Muita gente diz que a coisa mais bela assim daregéan¢cando € girar muito,
levantar a perna muito alto. Tudo isso realmentaugto bonito, mas nédo basta sé isso
para mim. Levantar a perna horrores, girar, iSSO @€ nao conseguir ser feliz
dancando, vao ser s6 movimentos. Se vocé ndo colizanesses movimentos, vai ser
um exercicio apenas. Entdo vocé tem que colocar, dithdmica, seu pé tem que falar
algo paras pessoas, seus bracos, né?! Até o fieat®lo danca, entdo ndo € so
movimento [...]".

(...)

Ao afirmar que a bailarina dev&olocar vida nesses movimentgs’Ana
defende, assim como Vianna (1984, p. 29), que @md#aa danca ndo deve ser uma
repeticAo automatica e mecénica, mas sim um mowmgne "deve ser sentido e
vivido interna e externamente”. Isso significa, tapto, que a danca ndo € mera
reproducao de formas, mas também criacao (Viargg&s)1

Ainda no que se refere a correlagdo de elementgmlto, Alina conta que se
sente transformada quando estd no palco, espeoigimer causa do figurino e da
magquiagem:

Pesquisadordf...] E sua relagdo com o figurino, quando voc&&saquiada,
pronta?”.

Alina: “Nooossa [ela abre um sorriso e ndo espera a pesquisaelonanar a

pergunta; a voz tem tom de felicida@deinelhor coisa. Eu, qualquer figurino, ndo paro
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de ficar mexendo assim, de estar passando a m&sapdo a méao aqgyela passa a
mao pelo peito sinalizandpprque, normalmente, nessa parte aqui do corpatejeas
pedrinhas e os negdcios, né?! Ai tudo eu tocajdad eu pego, tudo eu pego! ‘Ai, minha
saia, ndo sei 0 qué’. Sabe?! Eu gosto. Nossa, &rhonito assim, tanto vendo quanto
passando a mao, né?!".

Pesquisador&Vocé se sente mais bonita quando[Alina comeca a falar antes
de a pesquisadora terminar a pergunta]

Alina: “E, muito! Porque minha autoestima ndo ¢ das meaBpmé?! Mas
guando eu vejo assim e olho no espelho, eu sé gmnvar metade do meu rosto.
Porque, no caso da minha visdo, eu s6 consigossa metade aqui, daqui para [&a
coloca a méao virada no meio do rosto apontando pdado esquerdomas o que eu
vejo [quando esta maquiada e com o figurjre ja gosto. ‘Nossa gente, essa sou eu,
sabe?!” [ela abre um sorriso, com encantamento na Vézjima coisa, vocé nem
acredita que é vocé quem esta ali, entendeu?! Ragae é outra pessoa, sabe?!”

(..)

Podemos verificar, a partir do trecho acima e dasseA e B, a transformacao
de Alina ao longo do processo da profissionalizagades, ela era desrespeitada por
causa da deficiéncia visual, nas aulas de baléntiura infancia, como vimos
anteriormente. Ap6s a entrada na companhia, Aléte viver a experiéncia no palco.
Mesmo sem enxergar, ela sente a diferenca do @gteto toque e se emociona com as
diferentes texturas, como se o uso do figurinoipsadnal marcasse a transformacéao do
ensaio para o espetaculo.

Para Vieira (2015, p. 103) pode-se afirmar queigorfno faz parte da cena
como a roupa faz parte da vida”, de modo que exista clara transformacéo entre a

cena e a vida. A autora explica que o figurino waiito além da ornamentacgéo: é
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também linguagem e indica uma forma de express&simA o figurino € uma
informacéo relevante a ser conhecida pelo publicordigura-se como um meio de
comunicacdo, em um dialogo constante com o corpeirdV(2015) acrescenta que o
figurino identifica os personagens, de modo que sk tornam presentes, visiveis e
reconheciveis pelo publico. Nesse sentido, devetnasiderar que o figurino torna
presente 0 personagem para o ator ou bailarinovedée a nova vida, a vida do
personagem representado. Para que a vida deseaqEm seja representada no palco,
o figurino deve estar em sintonia com os demais@tos cénicos, como a iluminacao,
0 cenario e os proprios atores (Puccini, 2008).

Os elementos cénicos, na sua relagdo com o quen fazartistas na cena, séo
fundamentais para a interagcdo procurada com aiglg@@a a comunicacdo, portanto.
Como explicam Gasparini e Katz (2013), um espetéseinpre comunica algo para seu
publico, mesmo que nem sempre seja por meio demenaagem clara. Para Gasparini
e Katz, essa comunicagcéo comeca antes de o espech@dar ao teatro, uma vez que o
publico provavelmente ja conhece ou leu sobre ovguassistir; e permanece durante o
espetaculo, por meio dos elementos cénicos, tai® @ movimentacdo dos artistas,
gestos, posturas, maquiagem, aderegcos cénicosindg@o e mausica. Depois da
apresentacao, o didlogo continua, a partir dos otaries sobre o que foi assistido, em
uma espécie de fluxo comunicacional (Gasparini &K2013).

Tal fluxo comunicacional leva em consideracdo oppod espetaculo, a
composicao apresentada ao publico a partir doseeli&® cénicos e 0s movimentos dos
bailarinos. Por isso, as informagcfes que ndo dimspeito a narrativa apresentada
atrapalham a fruicdo do espetaculo. Nesse sergadoja estranho algo que fizesse o

publico perceber o bailarino apenas como bailagindo como personagem.
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Isso ocorre, por exemplo, com a dor sentida pelatarinas durante o
espetaculo. Como pontuado anteriormente, a dor & realidade no cotidiano da
bailarina, especialmente quando atinge a profisdimagdo. Porém, por mais que ela
exista, as bailarinas ndo podem demonstra-la alicpuMisty e Polina relatam como
elas disfarcam a dor durante as apresentagcfesqpara publico perceba apenas a
coreografia no palco.

Misty: “Na verdade, a gente é lembrada sempre, e cobfadare o sorriso e
nao expressar qualquer dgdrque a gente ndo enxerga e, as vezes, Vocé riame
percebdela fala rindo].O professor que fala ‘nossa, fulana, vocé esta gora cara de
sofrida’. A Maria que fala muito isso: ‘estd conraale sofrida, ndo pode!’. Porque a
gente esta pondo para fora 0 que a gente estansen#, na verdade, € o contrario,
vocé nao pode mostrar para o publico que vocé sstdindo dor, independentemente.
Ah, o0 seu pé esta sangrando? O publico ndo prexadeer disso, entdo, por amor a
arte, a gente esquece aquilo ali, mesmo doendo, mpén perna. As vezes, VOcé
distendeu a perna, alguma coisa assim, ndo, messimAavocé vai dar 0 maximo no
palco, depois vem o resultado, mas ali no momeh{®olina comeca a falar].

Polina: ‘Eu ja dancei num espetaculo que eu estava com bahealcanhar,
entdo, no comego, N0 meio, estava tudo bem, magoehem momento que, eu nao
chorei, nada disso, mas doeu, doeu muito, muitatonmuito. Entdo, quando acabou o
espetaculo, teve uma colega minha que falou quiizeaara de dor, um parente dela
falou que eu estava com cara de dor”

(..)

Como explicam Misty e Polina, o publico ndo deeecpber no palco nada que

nao seja a arte. Isso implica que elas sabem glog axiste e acompanha a bailarina

profissional, mas que, a0 mesmo tempo, ndo deveoviconhecimento do publico.
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Trata-se da figura socialmente construida da lire@aomo aquela silfide e perféita

Apesar das dores e dificuldades enfrentadas garansa bailarina classica, ha
momentos nos quais elas podem sentir o reconhetmnpeafissional, especialmente
guando terminam as apresentacdes e o publico ampaaPara Alessandra, as palmas
sdo uma das formas percebidas por elas para sab®msablico gostou ou ndao das
apresentacdes. Aqui, verificamos que as palmasrsaelemento importante de ligacao
entre o publico e as bailarinas — uma espécie medteetro que indica o quanto a
apresentacao realizada agradou a plateia. Alessgmuirexemplo, diz:

“[...] eu acho que, para toda bailarina, vocé, nad gorque a gente possuli
deficiéncia ndo, mas, para todo mundo, vocé quer @ypublico goste, né?! E, para
vocé, quando eles demonstram isso, € por meio plasisos, dos gritos, dos bravos,
entdo vocé sempre procura dancar, dar o maximoo#&,vpara vocé receber isso em
troca. Vocé receber carinho, gratiddo... até voeé que eles realmente gostaram, que
eles te admiraram, entendeu?! Pela sua danca, e# sua pessoa, porque eles nédo te
conhecem, nao tém contato, ndo sabem como voga pessoa. Mas pelo o que vocé
mostrou ali no palco’

()

A fala de Alessandra revela um dos principais @ssdps bailarinas cegas ou
com baixa visdo que percebemos ao longo da reabzageste trabalho; o
reconhecimento delas perante a sociedade comosgoofais da danca classica.
Encantada compartilha a mesma opinido de Alessardraelacdo aos aplausos e a
valorizacéo publica do trabalho que elas realizam.

Encantada: [..] a gente ndo consegue ver, mas a gente comssgntir pelos

aplausos se o publico gostou ou ndo. Entdo, quan@dente recebe aquele aplauso

8 Ou, como diria Chico Buarque, na “Ciranda da Biik: “Procurando bem/Todo mundo tem/Marca
de bexiga ou vacina/E tem piriri, tem lombriga, tameba/S6 a bailarina que ndo tem [...]". Letra
completa disponivel em https://www.letras.mus.bctbuarque/85948.

154



cheio de calor, cheio de emocédo, que a gente vélgsegostaram, para nés, € muito
gratificante. Que € isso que a gente quer: sermbegida pelo nosso trabalho. Entdo, a
gente vé gque a pessoa nao esta ali aplaudindoe&nu aplaudindo as cegas’, néo, ‘eu
estou aplaudindo a coreografia que elas acabarandalecar e de executar aqui no
palco, que foi maravilhosa’, entendeu?! Que o palsgostou, que o pessoal ficou feliz
e realmente se tocou por isso. Entdo, para nése esdor do publico é muito
importante e é maravilhoso quando a gente é beraudpla, isso, nossa, ndo tem
preco. Nao tem nem como explicar”
(..)

A partir do relato de Encantada percebemos quepabtco, ela sente que o
publico observa em primeiro lugar ndo a deficiémnggual, mas sim a arte, aqui
representada pela danca classica. Nesse sentigm, éomento do aplauso que
Encantada percebe que o mundo antes excludentadio de fora do portdo da
companhia deixa de identifica-las sob o viés da@agreeito e passa a significa-las a
partir de uma perspectiva profissional.

Contudo, para Alina, outra bailarina questionadares@sse aspecto, o publico,
guando esta composto por pessoas que nunca Vviikarnzeg cegas ou com baixa visdo
dancando antes, se depara com uma situacdo totalfeea do comum e que soa,
muitas vezes, até mesmo contraditoria. Ela diz:

“As vezes, quando a gente estd em uma apresentagéor, que da para ouvir
mesmo a plateia, a gente s6 oJea faz 0 gesto com o corpo e 0 nariz como se
estivesse chorando, engolindo o &iie € um monte de gente chorando, né?! Ai eu ndo
sei, eu me sinto meio dividida porque eu ndo quem essas pessoas chorem por do,
entendeu?! Que falem ‘nossa, coitada da cega, Blleda dangcando, entendeu?!”. Eu

guero que a pessoa chore, quer dizer, ndo quercetpuehore nunca, eu quero que ela
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figue feliz pelo o que a gente esta fazendo, eateidQue, quando ela chora, parece
uma coisa meio condescendente, parece que eladestienhando, entendeu?! Fala
‘nossa, que triste a cega ali dancando’. Eu naotgaBsso. Deve ter gente que acha
bom chorar, mas, ah, eu nao, preferiria que elaadsem felizes, batessem muitas
palmas. Falassem os parabéns, t4, entendeu?! Igsera deficiéncia. Ndo olhassem as
cegas dancgando, olhassem um monte de pessoas”.

(...)

Quando diz que gostaria que o publieggnbrasse a deficiéncia. Ndo olhassem
as cegas dancando, olhassem um monte de pessédsa ndo desconsidera a
existéncia da deficiéncia, mas tensiona o coneefiartir da sua relacdo com o publico.
Como vimos até aqui, as bailarinas vivenciam muieastradicbes por causa da
deficiéncia visual. Embora enfrentem o preconceitpalco transforma-se em um local
de possibilidades e potencialidades para elas.

Desse modo, a experiéncia do palco é emancipadoaaas bailarinas cegas ou
com baixa visdo, uma vez que € ali onde elas aoangvéncias inéditas e pouco
imaginadas. O palco passa a representar um locafjuamelas se transformam em
sujeitos ativos e criadores do seu proprio procdsesdesenvolvimento.

Nesse sentido, a fala de Alina deve ser articum@onceito vigotskiano de
empatid’ — fundamental para entendermos como se da a oetagée o publico e o
artista profissional, no nosso caso, as bailarglassicas. Brolezzi (2014a, p. 153)

explica que a palavrampatid®, presente em Vigotski efsicologia da Artesurge a

* Brolezzi (2014b, p. 3) detalha que a empatia "pEtedefinida como uma resposta afetiva e cognitiva
vicéria a outras pessoas, ou seja, uma resposizaatecognitiva apropriada a situagao de outraqeese

ndo a propria situagdo. . . . essa mobilizagdo éamd importante para a abertura para o mundo exteri
transcendendo a circunscri¢cao do sujeito, necessara abrir-se a conhecimentos novos".

*% Interessante constatar que Brolezzi (2014b) refactoconceito de empatia & zona de desenvolvimento
proximal e a linguagem. Conforme o autor: “O cotcale zona de desenvolvimento proximal é
dindmico e nele o papel da linguagem é fundameBtalpode ser entendido como uma janela que se
abre em um processo dialégico. Em uma conversajreaaula, em uma entrevista, as vezes se abrem
janelas — é o0 momento em que o0 aluno estd no pwemo para aprender. Uma vez que ocorra
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partir da necessidade de compreender manifesthgdesnas em relagao ao outro, entre
elas, sentimentos, emocdes e pensamentos.

Embora o conceito de empatia ndo seja abordadarutamente ersicologia
da Arte conforme afirma Brolezzi (2014a), a concepcaaes@mpatia € discutida na
obra vigotskiana de forma associada a estéticieratura e ao teatro. Para Vigotski,
empatia é "uma forma de se ampliar o universo pésgor meio da arte, fendbmeno a
partir do qual o homem pode completar sua vidarpwando experiéncias alheias"
(Brolezzi, 2014a, p. 159).

Nesse sentido, vale constatar, a partir do relaté\la, que a concepc¢éo das
pessoas muda significativamente depois que ass&lguma coreografia. A empatia
em relacdo as bailarinas esté relacionada, portanpercepcdo de seu esforco e da
beleza que produzem com seu trabalho e ndo aperfakade serem bailarinas cegas.
Ana relata que:

“No comeco[da companhig]a gente teve muito preconceito. [...] a Maria
comentava que a gente ia nos festivais e as pe$saaam assustadas olhando para
nés como se féssemos uns bichos, né?! E, també&lonos dos festivais falavam ‘néo,
jamais vou aceitar pessoas com deficiéncia dentrangu festival, vai estragar, né?!'".
Até que eles abriram uma oportunidade de dois roBuA gente mostrou os dois
minutos e deu tudo certo, gracas a Deus. Eles gasta convidaram a gente outra
vez. Na época, ainda ndo tinha competicdo com idefiees, né?! Ai, eles abriram a

categoria depois de um tempo para danga com dafi@é&ompetir também”.

(..)

aprendizagem, 0s niveis reais e potenciais de delsémento se alteram, e tudo é recolocado em novos
termos. Tudo muda e comeca de novo” (2014b, pA§artir da relacdo entre a ZDP e a linguagem,
Brolezzi (2014b) explica que, nos momentos em @aere essa abertura de janelas, também séo essas as
situacdes nas quais a empatia ocorre. Nesses pogsceslaborativos, um individuo pode conhecer o
universo do outro e trocar conhecimentos e sentwsemNo caso da relacdo professor-aluno, o autor
explica que a empatia ensina o professor a magigé possivel aprender e que ndo é preciso tar.med
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Para Brolezzi (2014a), deve-se, ainda, relacionaomceito de empatia de
Vigotski a outras questdes significativas da tedoaautor, como catarse e vivéncia.
Nesse sentido, a empatia ocorre quando, ao vermasobra de arte, nos inserimos
dentro dela e nela projetamos sentimentos profyndoge surgem a partir da
complexidade de um organismo que é biolégico eakdB8em a empatia ndo ha como
existir a catarse. Assim, a catarse ocorre poracdascapacidade de nos colocarmos no
lugar do personagem ou de uma obra de arte, pedefos por dentro; saindo de si e
indo em direcdo ao social (Brolezzi, 2014a).

A obra nos tira do mundo imediato da experiéncre® coloca em uma outra
dimensao, aquela reapresentada pelo objeto astisticexperiéncia estética (Vigotski,
1999a). Nesse aspecto, quando se trata da dangasiea desempenha papel central.
Alina afirma:

“N&o da para vocé dangar sem masica. [...] E impate... do mesmo jeito que
vocé tem figurino, vocé tem a sapatilha, a musambEém é outra dessas partes,
entendeyela faz um sinal de aspas, como se dividisseagegp! [...] vocé tem que
entender essa musica, ela ndo esta la s6 por eAtarisica tem tempo, vocé tem que
contar o tempo, vocé tem que ver o que é, o que eaibcada técnica, vocé tem que ver
sua expressao dependendo da musica, sabe?! Voafuteser leve ou ndo dependendo
da musica, vocé tem que saber analisar”.

(..)

Alessandra também concorda com Alina sobre a irdpoid da musica para a
danca classica. Ela diz:

“[...] eu gosto tanto da danca que quando eu estmg¢ando, para mim, a Unica

coisa que tem é a musica, entendeu?! E a musiaa:gée eu estou sentindela
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gesticula como se estivesse querendo buscar aggmfaara melhor se expressado
0S movimentos e o0 que esta acontecendo ali, no’palc
(..)

Como explicado anteriormente, varios elementos éampuma apresentacao
cénica. A musica, um desses elementos, como ddfepdir Pederiva (2009), tem um
papel central dentro da atividade humana e devestadada e compreendida como
arte. Para a autora, assim como a arquiteturaudt@s, a poesia e as artes plasticas, a
musica também é um meio de expressao presentenmmocda arte. Considerando o
pensamento vigotskiano, Pederiva explica que aaa(sossui seu proprio sentido
psicolégico, o qual atravessa o tempo histéricesiesentido, consideramos importante
citar Vigotski (1999a):

. a musica, por si mesma e de forma imediat& estis isolada de nosso
comportamento cotidiano, ndo nos leva diretamenteada, mas cria téo
somente uma necessidade imensa e vaga de agicaabigho e da livre acesso
a forcas que mais profundamente subjazem em nés¢@go um terremoto,
desnudando novas camadas... Se a musica nao aafirdiamente os atos que
dela deveriam decorrer, ainda assim dependem deac#@a central, da
orientacdo que ela destina a catarse tipica, adgpforcas que ela ira conferir a
vida, o que ela liberta e o que recalca. A artatésauma organizagdo do nosso
comportamento visando ao futuro, uma orientacaa pduturo, uma exigéncia
gue talvez nunca venha a concretizar-se, mas gsiéexia a aspirar acima de
nossa vida o que esta por tras dela (p. 320).

Dessas palavras de Vigotski, Pederiva (2009) infpre a obra de arte tem

materiais que podem ser combinados de diferenteé®sn®com pontos de tenséo ou de
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relaxamento pensados propositalmente pelo artista gue possa ocorrer a reagao
estética.

Mas, além da musica, outro aspecto merece sesadalno que diz respeito ao
trabalho do artista. Para Vigotski (1999b, p. I®),palco, o ator traz para o publico
experiéncias que “ndo sao tanto um sentimentoweyteanto um sentimento de ‘nés”,
de modo que as sensacdes, sentimentos e emocOgsasgsen a ser a emocgédo da
audiéncia teatral pertencem nao a um contextolpsjico individual, mas sim social.

Nessa linha, Marianela explica que, no palco, &ataa deve demonstrar suas
expressdes de acordo com a pec¢a que estd danEdend:

“A gente tem uma responsabilidade muito grande,! n&?gente precisa
encantar a plateia com a suavidade, a leveza, @dalia, sempre SOrriso no rosto.
Muitas vezes, a gente ndo estd em momento, engditae sorrir, mas ninguém tem
culpa, entendeu?! A gente tem que interpretar aqqile a gente est4d dancando. A
gente tem que fazer o melhor possivel para queSego passado e que as pessoas
compreendam da forma que deveriam. Entéo, 14, degeam uma responsabilidade
muito grande. Além disso, ndo perder a técnicaudi® taquilo que a gente aprendeu
para estarmos la”.

(...)

Marianela acrescenta que, a partir das expressimaist e corporais das
bailarinas no palco, o publico pode compreendeignifccado do material artistico
apresentado. Ela deixa claro, portanto, que se ttatum espetaculo executado por
profissionais responsaveis por entregar ao puhlina obra. Dessa responsabilidade
trazida pela profissionalizacdo das bailarinas,éadwa necessidade da técnica e da

interpretacdo de personagens dentro de uma cofieggraviamente ensaiada.
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Aqui, percebemos que h& uma contradicdo: a pessea apesar de estar
sofrendo no palco, deve deixar em suspensao sues filsicas para assumir emocoes e
os dramas vividos pelos personagens. Isso camteroficio do artista, que serve ao
publico com seu corpo para fazer com que a plafe@muma experiéncia estétidda
continuagao do relato de Marianela, vemos que:

“[...] cada coreografia tem um significado diferent umas demonstram
felicidade, outras demonstram tristeza ou, o que,seada uma interpreta de uma
forma. Eu estou ensaiando uma coreografia agora, quaga mim, € muito dificil
porque... foi meu primeiro solo, na verdade, quamedoentrei no balé. Ela é uma
coreografia que é muito expressiva, eu danco c@ural objetos, no caso, uma cartola
que representa o politico; eu dango com uma garrgise representa as drogas; a
violéncia, dangco com um tecido e tal. E, quandemuei no balé, eu ndo tinha a parte
técnica, dancava de meia ponta e tal, entdo, assim@, muito mais facil para eu
interpretar, tanto é que eu gostei muito da coradigr foi a coreografia que eu mais
gostei porque eu tenho uma facilidade com a ineggmédo. [...] s6 que hojguando
concedeu essa entrevista, em abril de 2015, odespetestava agendado para maio de
2015] eu vou dancar ele na ponta, tenho que ter muitds necnica. As pessoas
cobram muito mais porque eu ja tenho condicbes en&o estou conseguindo
interpretar como eu conseguia porque é muita cige pensar. a parte técnica, a
parte emocional, o0 que eu tenho que passar pargpessoas, 0 que elas tém que
entender, de acordo com aquilo que eu tento pa&sdéo, assim, € muita informacéo,
€ muita coisa, é muito dificil assim, ainda naciasb corpo, sabe?! Eu vou precisar
ensaiar muuuuitgela da uma risada]”.

(..)
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Quando Marianela diz quainda ndo esta no corpq”isso significa que o
personagem ainda ndo estd encarnado nos movimgagiss e expressoes faciais, fato
correlato ao vivido pelos atores, no teatro. Pencels, aqui, que h& elementos
semelhantes entre o processo de encarnacdo do@geso que envolve a bailarina e o
processo de construcéo do personagem que envalee.o

Assim, a partir da narrativa de Marianela, constatque as bailarinas devem
estar conectadas ao proposito do espetaculo, taz@ara o0s movimentos 0s
acontecimentos a serem representados. Desse nsdaii|ainas precisam dominar nao
apenas a técnica corporal, mas também a interfetaderificamos, entdo, que o
dominio da técnica articulado ao controle das ee®@ vital para que elas possam
produzir o efeito estético esperado.

Noy (2014) compara o corpo do ator as maos doteschirante o processo de
criacdo. Enquanto as méos do escritor trazem apéldaras para paginas em branco, o
corpo do ator vivencia todo o processo criador.d@orinstrumento de trabalho do ator
— e podemos dizer o mesmo em relacdo as bailatmasnca classica —, o corpo deve
ser construido e preparado para a criagdo no ga&opalavras de Noy (2014, p. 243):
"O corpo deve estar pronto para agir em qualquenemto, seus reflexos devem ser
aflorados, e assim como a mente se mantém condanwacorpo também deve estar
atento aos minimos detalhes do que o cerca".

A técnica teatral deve ser somada ao treinamenfm@ do ator, de modo a
colaborar para o processo de atuacao e criacdosemasser percebida pela plateia.
Segundo Noy (2014), quando o corpo e a mente daagtm juntos, de modo coeso e
preciso, o publico percebe no palco somente o pagsim.

Em relagdo a arte teatral, Zanella et al. (2013Jiexm que a criagdo nédo é

externa ao ator, mas justamente em seu proprimchépuma construcao corporal da
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forma estética daquele determinado personagem eepersentado. A forma artistica
criada e trazida a vida por meio do corpo do at@aézada no momento em que ocorre
0 espetaculo, que conta com uma plateia de conaglongs que participam do processo
de encenacéo teatral (Zanella et al., 2013).

Dando foco ao ator, de maneira analoga, para a&&sgo dos sentimentos, a

entoacao das palavras € acompanhada dos gesfusstden, dos movimentos e

posicionamentos do ator em cena. Dessa maneit@atro, o ator, juntamente

com as palavras, langca mé&o de outros recursosptess&o, recursos estes que
sao objetivados no seu corpo, na postura, nos gasis vestes, de modo que
estes estabelecem uma relagcdo de comunicacdonditete com o publico,
extrapolando as regras gramaticais da lingua exdoiaima forma de dizer
regida por suas proprias normas e guiada por wbgeproprios (Zanella et al.,

2013, p. 32).

Ao contrario do ator, porém, a bailarina ndo podetar com as palavras para
expressar seus sentimentos. Nesse sentido, agnaaldevem valer-se de recursos do
teatro, tais como 0s gestos, a postura, 0S movasentos posicionamentos em cena
para a expressao dos sentimentos. Em relagéo, sy diz que:

“Dancar € poder expressar 0s sentimentos enquarsianes fazendo os
movimentos. Se a musica é alegre, a gente dancmdoy feliz. Entdo, assim, € meio
teatro, a gente pode estar expressando sentimeamolsém enquanto esta dancando.
Tem coreografia que exige postura de espanhola@oetém que ficar mais séria. A
gente meio que faz um teatro mesmo dentro da danca”

(..)

Sobre o0 mesmo aspecto, Alessandra complementa:
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“Ser bailarina é vocé poder expressar todos 0s ssergimentos através da
danca, através da técnica que traz o balé, entePid®orque ndo € sO expressar
sentimento, [...] a danga em si é vocé se expressavés do seu corpo, do seu olhar,
do jeito que vocé mexe a cabeca, do jeito que wlt® do jeito que vocé mexe a
perna, a mao. Vocé expressa tudo aquilo atravésalocorpo, entdo ser bailarina é
iss0, s6 que com algumas técnicas, né?! Porqudé[ba é todo cheio de técnicas, de
passos especificos. Nao é simplesmente vocé mdxace, entendeu?! Entdo, para
mim, é isso, vocé mostrar tudo aquilo que vocé mdeum palco. [...] Para passar
emocao para o0 publico, as vezes alegre, as verds.tDepende do repertorio, da
musica que foi escolhida”.

(..)

Para Misty e Polina, a possibilidade de interpegtaum personagem no palco é
positiva e desafiadora. Elas contam:

Misty: “Quando a gente danca, a gente nao fica pensandmuando la fora. A
gente pensa em como a gente estd bonita ali, eno @ogente cresceu. Eu estou
representando, eu posso representar um passarodebddnfim, a gente coloca ali
todos 0s nossos sentimentos; é muito bom”.

Polina:“Vocé néo vai ter tempo de lembrar dos problemafol@. No ano em
gue nos fizemos a Bela Adormecida, a maioria defoidiada. Ai, cada uma tinha um
solinho[uma danca soloJEntédo, vocé estd com a roupa de fada, esta coanoamoa,
entdo nao da para vocé, né, [lembrar] que hoje ati bo poste. Vocé nao vai lembrar
dessas coisas quando vocé esta dangando”.

(...)
Ao se transformar em fada no espetaculo, e tendatyiar conforme o figurino

e 0S movimentos ensaiados, Polina entende ques@rseiafastar dos acontecimentos
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do seu didpater no poste’; por exemplo. Polina precisa entrar em um universo
imaginativo que compde 0 personagem.

Considerando as possibilidades de criacdo artiaslad representacdo e
expressdo, 0s momentos de composicao de novagycaiias costumam ser 0S mais
tensos para as bailarinas da companhia de darssacaddEncantada comenta:

“Principalmente quando sao coreografias novas,irassa gente fica bastante
ansiosa, eu fico bastante ansiosa, porque é comf@ssor sempre fala, a gente tem
que deixar o personagem entrar na gente. Entdo,emtgndo da mdusica, da
coreografia, € sempre uma expressao diferente.ekemplo, ‘paquitd' é expressao
mais espanhola e vocé tem que ter muitas colocatgiesnuita torcdo de corpo e vocé
tem que entrar com aquela postura ‘eu sou a melbar,sou a poderosa’. Entao,
geralmente, eu me preocupo muito com isso, de pressar, como eu falei, porque
vocé tem que estar fazendo tudo isso, mas voc@adm estar com a cara feia, vocé
nao pode estar tensa, a0 mesmo tempo vocé naoestatelargada, sorrindo demais.
Tem que sempre manter o equilibrio em tudo que vaic@zer. Entdo, eu fico ansiosa,
porém, eu fico emocionada porque é sempre uma gaBa nova. E o figurino
também, a gente fica muito naquilo ‘ai, figurinadb, ai, como minha maquiagem ta
linda’ [ela esboca um sorriso, demonstrando satisfacdegeiaaem lembrar disso]
Entdo, a gente quer entrar no palco sempre fazendwlhor para fazer jus aquilo que

VOCcé esta vestindo e aquele personagem que vaceepstsentando”.

()

> "Esse ballet em dois atos conta a histéria de Raguiada por ciganos, que salva a vida do fikaaioh
general francés, Lucien. Sua estreia foi em 1 del Ab 1846, na Academia Real de Musica de Paris,
com libreto de Joseph Mazilier e Pierre Fouchereeagrafia de Joseph Mazilier, com musica de
Edouard Marie Ernest Deldevez. . . . A histérigpassa na Espanha, durante o periodo em que o pais
enfrentava a invasédo napolednica e conta a higdlérRaquita, uma moca que foi raptada na infaraia p
ciganos, que mataram seus pais e a criaram. EleecerLucien d’Hervilly, filho de um general francés
que logo se apaixona por ela. Lucien, porém, emtdpoometido com Serafina, filha de um governador
espanhol, D. Lopez de Mendonza" (Fonte: Danca Todda. Recuperado de
http://dancatododia.blogspot.com.br/2012/01/balk¥epertorio-iii-paquita.html).
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De modo combinado com a necessidade de fazgersonagem entrar na
gente”, Encantada conta que é precisnahter o equilibrio em tudo que vocé vai
fazer”. Isso significa, portanto, que Encantada deve tdominio técnico necessario
para produzir o efeito estético esperado, utilipaadtécnica para abrir caminho ao
personagem a ser encarnado. Na mesma linha arqatimerte Encantada, Polina conta
que, no palco, a bailarina precisa concentrar-senaterial artistico e na criagdo do
personagem a ser representado, sendo que, para eésultado vai ser diferente
dependendo da bailarina que o representa. Ela diz:

“[...] a gente tem que representar uma fada, repre&seuma princesa, [...]
bruxa [...] querendo ou ndo vocé tem que criar o geersonagemjndo adianta falar
‘ah, existem vérias fadas’. Existem, mas eu vowaade uma forma; minha irma de
outra [ela refere-se a Misty, que esta ao lado dé&ajdo, querendo ou nado, vocé acaba
criando a sua prépria. [...] € no modo de dancaada um vai dancar de um jeito, um
com mais leveza, outro menos”.

(..)

Sobre a interpretacdo de papeis, Ana concorda amaP enfatizando que a
arte ndo € homogeneizadora e depende de quem azpzade como ela é produzida.
Para Ana, assim como defendido na perspectivarizistultural, a arte representa
transformacao e a revelagdo das potencialidadearasn

Ana: “Eu acho que a arte é uma das coisas mais imptetanla vida [...] é
essencial. Por meio da arte, a gente realmenteesgar aquilo que a gente quer, seja
pintura, seja danga, seja musica, da para senfirrasoa quando ela canta, se ela tem
uma voz doce ou hao, apesar de que também existiemlado, né?! Ela pode ter uma
voz doce, mas cantar de uma forma mais grave. Erddarte realmente é a

transformacao de cada pessoa. Hoje, a gente, nocasn, eu fagco o papel de princesa
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em um balé, amanha, eu posso fazer de bruxa. Entdo,isso ai mexe muito, né?!
Hoje, eu posso pintar um quadro de flores, amamhiposso colocar uma coisa de
terror. Entdo, € a esséncia mesmo das pessoase’a ar

(...)

Por ser um elemento mediador das fungfes psical®gigperiores e por revelar
a subjetividade humana, Ferreira, Souza, Moreihaa 8 Dechichi (2009) explicam que
a arte tem o potencial para contribuir para a fgédoasocial da consciéncia — nao
apenas de si, mas também do outro. Para os aujaedgquer tipo de arte, como poesia,
masica, artes plasticas e teatro pode constituicemo um elemento para a
reorganizacdo da subjetividade. Isso significatgmio, que a arte € um “"elemento
mediador determinado e condicionado pelo psiquidmbomem social" (Ferreira et al.,
pp. 32-33).

Em termos vigotskianos, a arte permite alongar asossvéncias cotidianas,
alterando modos de ver o mundogutro e a n6s mesmos. Nas palavras de Frederico
(2013):

O individuo, perante a figuracdo estética, podegseeralizar e, assim,

confrontar a sua existéncia com a epopeia do gémemano, retratado pela

arte, num momento determinado de sua evolucao.r®eotdo uma suspensao
da cotidianidade, uma elevacéo da subjetividadpla@oo meramente singular
para o campo mediador da particularidade (a sinteséngular e do universal)

(p. 137, grifos do autor).

Comentarios Gerais

Nos eixos apresentados na presente pesquisacasrds que a danga classica

mudou significativamente a relagcdo das bailariregas ou com baixa visdo com os
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dois mundos que estao separados pelo portdo deacbmpo mundo da dancga (arte) e
a experiéncia cotidiana na sociedade. Como vimogixo A, antes da entrada das
bailarinas na danca, elas tiveram, em geral, udha marcada pelo preconceito e pela
exclusao.

No eixo B, avangamos as discussfes em relacao @alonge ensino de Maria.
Nas andlises deste eixo, as bailarinas contarano ddaria utilizou-se de recursos
imaginativos, linguisticos, expressivos e gestymsa 0 ensino da danca classica.
Assim, Maria desenvolveu técnicas de ensino (raltasnativas) para que as bailarinas
pudessem aprender a dancga classica.

Com base nos dados, abordamos, no eixo C, a culodnéesse processo de
formacdo das bailarinas em seu oficio que ocorrgalco. Para isso, analisamos a
relacdo estabelecida entre elas e o publico, apees® questdes relacionadas a
construcéo do personagem, o dominio da técnicae eutros.

Os relatos das bailarinas também indicam que a@lssigam que o publico as
valorizasse nédo pela deficiéncia, mas sim pelathabque é realizado. Nas palavras da
professora Maria:Eu quero que o publico veja uma bela arte no pakeauero que o
publico aplauda pela qualidade do trabalho, e n&odato de serem deficientes”

Sabemos que o publico é cocriador da obra de adnéficamos a necessidade
de andlises posteriores a respeito do efeito estptioduzido nos espetaculos. Nesse
sentido, observamos que outros estudos podem adeunsstbes relacionadas a
experiéncia catartica nos espetaculos realizadlzs qmnpanhia. Convém considerar
que, para Vigotski (1999b, p. 15), as emocdes do“at . vao além dos limites de sua
personalidade e compdem uma parte do diadlogo erdrer e o publico”.

Além disso, notamos que um estudo especifico sbremocdes das bailarinas

cegas ou com baixa visdo no processo criador dstrogdo do personagem e
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desenvolvimento do oficio também é uma lacuna tigessa que merece ser
tematizada. Em muitas das falas das bailarinas, festum aspecto presente, como
vemos com Ana:

“Houve uma vez que eu até chofpeerguntamos a ela se ela se emociona
quando esta dancand@].] Légico, uma lagrima, né?! Nao pode també&rasabar em
lagrimas[pesquisadora e entrevista riem juntds$o ndo da. Tem coisas muito dificeis
na danca que a gente pensa: ‘ndo, a gente nacaverf Mas a gente espera cada vez
mais e na hora acaba dando tudo certo. Entdo issmuito, muito especial, ha
momentos que marcam muito”.

(..)

Desse modo, a emocao € outro estudo que meredssaido futuramente com
maior densidade e aprofundamento, especialmenievaemos em consideracdo as
relacbes entre emog&do e imaginagdo no processdocrigntre oS aspectos dessa
relacéo, por exemplo, Vigotski (1999a) explica:

Por si s6, nem o0 mais sincero sentimento € capagatearte. Para tanto néo lhe

falta apenas técnica e maestria, porque nem onsEmtd expresso em técnica

jamais consegue produzir uma obra lirica ou um@rsia;, para ambas as coisas
se faz necessario ainda o ato criadorsdperacaodesse sentimento, da sua
solugéo, da vitoria sobre ele, e sO ent8seato aparecesd entdoa arte se
realiza. Eis por que a percep¢do da arte tambége exiacdo, porque para essa
percep¢do nao basta simplesmente vivenciar corerglade o sentimento que
dominou o autor, ndo basta entender da estrutupadgaia obra: € necessario

ainda superar criativamente o seu proprio sentijpemtcontrar a sua catarse, e

s6 entdo o efeito da arte se manifestard em sudtyadle (p. 314, grifos do

autor).
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Como vemos, para Vigotski (1999a), a arte envolvegessariamente, o
processo criador. Trata-se, portanto, de um coroplgxocesso que envolve
compreender profundamente como ocorre a relacad@ emte, processo criador e

superacdo da emocao nas trajetorias de desenvabame
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CONSIDERACOES FINAIS

As relacbes entre arte, deficiéncia e desenvoliondlumano constituem o
objeto nuclear deste trabalho. Nossa fundament@ga@a e metodoldgica é baseada
nas obras de Vigotski, estando, portanto, nossendimhento dos usos e sentidos da
psicologia vinculado a perspectiva historico-ctuNos textos de Vigotski — voltados
para a educacao, a critica da arte e da literatusmbretudo, a psicologia — um dos
elementos constantes de analise e reflexdo égioetstreita e complexa entre emocao,
imaginacéo, linguagem, conhecimento e vida em dadee Para o autor, que defendia
uma psicologia estruturada segundo uma concepcéaiahiata, histérica e dialética do
homem, é necesséario compreender as funcbes psaadoguperiores enfatizando o
carater dindmico e plastico da atividade cereltaksa direcdo, € preciso entender a
deficiéncia (visual, auditiva etc.) ndo apenas em aspecto primario e corporal, mas
principalmente a partir dos significados sociai® gdo criados e que resultam em
processos de inclusédo/excluséo, revelando procdssissenvolvimento diferenciados.

Tomando como base a perspectiva historico-cultsegjundo a visdo de um de
seus mais importantes expoentes, buscamos analis@resente pesquisa, o oficio da
bailarina cega ou com baixa visdo a partir de umrgbara o desenvolvimento humano.
Procuramos estudar o que marca a trajetoria degga®s desde que a danca entra em
suas vidas, adensando as discussdes sobre psacaldgie deficiéncia visual.

Verificamos, ao longo deste trabalho, que a “amesécial em nés”, como diria
Vigotski (1999, p. 315). Posto em questdo o “carét®cativo da obra de arte’ o
“carater social da personalidade humana” (Frede#i6&@3, pp. 136-137), constatamos
que as mudancas que marcam as vidas das bailam@ggs ou com baixa viséo
transformam nao apenas elas mesmas, mas toda weglasie ainda envolta em

preconceitos.
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Como podemos notar na andlise dos dados, as bhaflategas ou com baixa
visdo viviam uma outra vida antes da danca clasgicdanca classica, desse modo,
configurou-se para elas como uma esfera promowiaalusdo social. Vigotski (1997,
p. 82) defende que, quando a deficiéncia for coemutiela dentro de padrbes de
normalidade, a educacao social podera enfim verdefectividade

Em relagdo ao assunto, devemos considerar os fm®ck Programa de Acao
Mundial para Pessoas Deficientes, da ONU (1982 dgfiende, em seu artigo 21, que:

. . hdo bastam medidas de reabilitagdo voltades @ individuo portador de
deficiéncia. A experiéncia tem demonstrado que,gemnde medida, € o0 meio
gue determina o efeito de uma deficiéncia ou de imeapacidade sobre a vida
cotidiana da pessoa. A pessoa vé-se relegadalaamguando lhe sdo negadas
as oportunidades de que dispbe, em geral, a coauai@ que sdo necessarias
aos aspectos fundamentais da vida, inclusive a fadaliar, a educacéo, o
trabalho, a habitacdo, a seguranca econbOmica @ghess participagdo em
grupos sociais e politicos, as atividades religipea relacionamentos afetivos e
sexuais, 0 acesso as instala¢des publicas, aditbee movimentagéo e o estilo
geral da vida diéria (Resolugéo 37/52, 1982).

As bailarinas da companhia de Maria viveram na @anga oportunidade de
pertencimento social. Foi a dan¢ca que mostrou @ada uma delas que era possivel um
mundo além do determinado pela visdo. E a partiasdgue cada um de nds é
convidado a sentir o mundo pelas potencialidades.c8go ou ter qualquer outra
deficiéncia é um detalhe importante. Mas é sO utaltie Afinal, a arte nos conecta aos

“aspectos mais intimos e pessoais do nosso sagb(dki, 1999, p. 315).
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APENDICE 1 — Termo de Autorizacdo para Utilizacdo @ Imagem e Som de Voz
para fins de pesquisa

Eu, , autorizo a

utilizacdo da minha imagem e som de voz, na quigidee participante/entrevistado(a)
no projeto de pesquisa intitulado O CORPO FEMININEDM DEFICIENCIA
VISUAL QUE DANCA: UM ESTUDO A PARTIR DA PERSPECTIVAMISTORICO-
CULTURAL, de responsabilidade da pesquisadora @atAndréa Osandén Albarran,
aluna de doutorado no Instituto de Psicologia egfaroa de Pos-graduacdo em
Processos de Desenvolvimento Humano e Saude dardidiade de Brasilia.

Minha imagem e som de voz podem ser utilizadosagppara analise por parte
da equipe de pesquisa.

Tenho ciéncia de que ndo haveré divulgacao da niinkigem nem som de voz
por qualquer meio de comunicacao, sejam elas $éleyradio ou internet, exceto nas
atividades vinculadas ao ensino e a pesquisa é@gplks acima. Tenho ciéncia tambéem
de que a guarda e demais procedimentos de seguw@mgeaelacao as imagens e sons de
voz sao de responsabilidade da pesquisadora resmbns

Deste modo, declaro que autorizo, livre e espoataeate, o uso para fins de

pesquisa, nos termos acima descritos, da minhaeimagsom de voz.

Este documento foi elaborado em duas vias, umgeafimam o(a) pesquisador(a)

responsavel pela pesquisa e a outra com o(a) ipartte.

Assinatura do (a) participante Assinatura do (a) pesquisador (a)
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APENDICE 2 — Termo de Consentimento Livre e Esclarecido

Vocé esta sendo convidada a participar da pes@is2ORPO FEMININO
COM DEFICIENCIA VISUAL QUE DANCA: UM ESTUDO A PARTR DA
PERSPECTIVA HISTORICO-CULTURAL, de responsabilidad® pesquisadora
Patricia Andréa Osandon Albarran, aluna de doutoram Instituto de Psicologia e
Programa de Poés-graduacdo em Processos de Deserardty Humano e Saude da
Universidade de Brasilia. O objetivo desta pesqgéissmpreender o que narram as
mulheres cegas ou com baixa visdo sobre o papddmizga em suas trajetérias de vida,
problematizando as relacdes entre corpo, defi@émeairte. Assim, gostaria de consulta-

la sobre seu interesse e disponibilidade de cobpena a pesquisa.

Vocé recebera todos os esclarecimentos necessaries, durante e apos a
finalizacdo da pesquisa, e Ihe asseguro que o eee mdo sera divulgado, sendo
mantido o mais rigoroso sigilo mediante a omissdial de informacdes que permitam
identifica-la. Os dados provenientes de sua ppé@@o na pesquisa, tais como
questionarios, entrevistas e audios/videos/fitagrdeacdo, ficardo sob a guarda da
pesquisadora responsavel pela pesquisa. A coletiadies sera realizada por meio de
observacio e de entrevistas semiestruturaBlgsara estes procedimentos que vocé esta
sendo convidada a participar. Sua participacao esgpsa ndo implica em nenhum

risco.

Espera-se com esta pesquisa colaborar para a piordacinclusédo e discusséo
sobre tematicas importantes relacionadas as pesspadeficiéncia, bem como para a
disseminacdo da danca para as pessoas com deéci@sgal, assim como outros
direitos, tais como saude, educacdao, trabalhoee.laz

Sua participacdo é voluntéria e livre de qualqwenuneracdo ou beneficio.
Vocé é livre para recusar-se a participar, reser consentimento ou interromper sua
participacdo a qualquer momento. A recusa em gaaticndo ira acarretar qualquer

penalidade ou perda de beneficios.

A equipe de pesquisa garante que os resultadostddoeserdo devolvidos aos
participantes por meio dasita pessoal da pesquisadora responsavel pelgyiss a
Associacao Fernanda Bianchjmodendo ser publicados posteriormente na comdaida
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cientifica. Este projeto foi revisado e aprovadio f@omité de Etica em Pesquisa do
Instituto de Ciéncias Humanas da Universidade desiBa - CEP/IH. As informagdes
com relacdo a assinatura do TCLE ou os direitosujeito da pesquisa podem ser
obtidos através do e-mail do CEP/IH cep_ih@unb.br.

Este documento foi elaborado em duas vias, umaaficam a pesquisadora

responsavel pela pesquisa e a outra com a senhora.

Assinatura do (a) participante Assinatura do (a) pesquisador (a)
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