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RESUMO

Neste trabalho buscamos compreender o funcionamento da danga em cadeira de
rodas, enquanto possibilidade de mudanca corporal e social. Estabelecemos uma escuta do
discurso verbal e ndo verbal para perceber o que estava sendo “dito” nos gestos corporais
das pessoas com deficiéncia fisica, observando os sentidos postos e propostos pelos
mesmos no movimento corporal atravessado pela danga.

Para isso, registramos em video os discursos mostrados nas coreografias
apresentadas pelos diversos grupos de dangca em cadeira de rodas de diferentes regides do
Brasil. Também realizamos entrevistas formais com dangarinos e coredgrafos destes
mesmos grupos. E ainda, entrevistamos renomados professores de danga das grandes
companhias do Brasil. Esta coleta de dados foi realizada no periodo de 2000 a 2002.

Do ponto de vista tedrico-metodologico, esta pesquisa se inscreve no quadro da
Andlise do Discurso de linha francesa a partir dos trabalhos de Michel Pécheux e Eni
Orlandi e da Teoria de Rudolf Laban para a Analise do movimento. A combinagdo destas
duas metodologias, compativeis em sua natureza, foi no sentido de permitir compreender a
discursividade do corpo, dita pela linguagem nao verbal, através da danga.

A proposta da pesquisa ¢ uma tentativa de mostrar que a danca, de um modo geral,
tem toda uma ordem discursiva que se construiu historicamente, e que a proposta de danca
em cadeira de rodas, mobiliza uma relacdo imagindria com o corpo do dangarino
estabelecendo duas maneiras de significar esta danca, sendo: a primeira posta pela relagao
do dancarino consigo mesmo ¢ a segunda posta pela relagdo com o publico. No entanto, no
processo de significacdo desta modalidade, estes sentidos ndo se constituem separados.

A danga em cadeira de rodas se d4& num movimento multiplo entre duas entidades
ndo fixas. De um lado tém-se a danga composta de sujeitos-dangarinos-deficientes e por
outro tém-se a sociedade que reconhece a danca pelos sentidos postos historicamente.
Portanto, esta modalidade de danga foi possivel porque uma entidade nio superou a outra,
mas elas se interagiram entre si em outros significados que ndo s3o os da danga de um

modo geral.
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Desta forma observamos que a danga permite o exercicio da cidadania, sendo a
danca um lugar em que o dancarino deficiente se subjetiva, se identifica. Tém-se ai uma
tentativa de superagao da ética individual posta pela danc¢a para uma ética mais solidaria.

Assim, esta pesquisa langa como sinalizagdo contribui¢des que a danga em cadeira
de rodas proporciona a pessoa com deficiéncia fisica e, em retorno contribui para melhor

compreensdo do que ¢ a propria danga.
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INTRODUGAO

Se eu pudesse dizer o que sinto, ndo precisaria dangar.
Isadora Duncam

O objeto desta pesquisa ¢ a danga em cadeira de rodas. Escrever sobre danga ¢
apoderar-se de palavras (sentidos) para falar sobre movimento corporal. Isto nos coloca
numa posicdo de dar visibilidade textual a apenas um poélo da situagcdo, nos limitando a
estrutura da escrita. Mas, embora as linguagens ndo verbais sejam mais plurais em seus
modos de significar, a linearidade do verbal acaba por submeter esta pluralidade a unidade
do sentido. Portanto, este trabalho tornou-se uma outra maneira de dancar.

A proposta da pesquisa, em um primeiro momento, ¢ uma tentativa de mostrar que a
danga, de um modo geral, tem toda uma ordem estética que se construiu historicamente, e
que as novas propostas de trabalho surgiram em momentos de questionamentos ¢ tentativas
de rupturas sociais. No entanto, em relacdo a danga em cadeira de rodas, este processo
ocorreu com algumas especificidades diferenciadas dos outros movimentos de danca.

Ao analisarmos a danca em cadeira de rodas, percebemos que a mesma também
surgiu em um certo momento de questionamento, porém, no momento em que os trabalhos
coreograficos sdao apresentados por pessoas com deficiéncia, a memoria historica sobre
danca vai se atualizando e os coloca a margem. Isto ocorre porque, com o propdsito de
mascarar o preconceito corporal/social, pde-se em evidéncia critérios de julgamentos
baseados nesta memoria estética/performatica.

Num segundo momento, esta pesquisa busca mostrar que o dangarino possui um
corpo imagindrio que € sintoma do corpo real, e que este
corpo real pode funcionar diferentemente na danga, se 0 mesmo conseguir sair da leitura de
movimento produzida por esta memoria posta historica.

O fio condutor das nossas reflexdes € corpo € movimento, mas ndo ¢ qualquer corpo
e nem qualquer movimento, ¢ o corpo com deficiéncia fisica em um movimento especifico
que ¢ o movimento da/na danga.

Para tal, trabalhamos com a danca e o que ela tem de materialidade que ¢ a

possibilidade de pensar o movimento nas suas relagdes enquanto agdo motora, espago



(pessoal e cénico), estético, social e por outro lado a relagdo que o dangarino tem com ele
mesmo, enquanto corpo em movimento - na posi¢cdo de ator do seu proprio gesto, e na
relagdo com o espectador.

Para dar sustentacdo a posi¢ao que tomamos aqui, em relagdo a questdo do corpo e
do movimento de danga e sua materialidade, nossa proposta de reflexao foi realizada a
partir da compreensdao de uma memoria da danga e suas condi¢des de produgao.

A proposta deste recorte nao foi para interpretar o que os mesmos significam, mas
como significam no processo histérico. Ao reportarmos @ memoria de danga, o que ficou
evidenciado foram os discursos sobre corpo, arte ¢ movimento, € como eles se cruzam
dando significado ao sujeito que danga.

Este mapeamento contribuiu para verificarmos o lugar do dangarino com
deficiéncia, analisarmos sua pratica de danca, no modo em que ela estd significada na
historia e quais as possibilidades da mesma se tornar tradicao.

A importancia deste trabalho se pauta na vontade de proporcionar aos sujeitos uma
possibilidade de se conhecerem melhor. Porque poderdo compreender o que ¢ a danca, e
poderdo ter outros sentidos para a danga que ainda ndo estdo dados, e isto pode vir a
diminuir as diferencas entre deficientes e nao deficientes, pois entendemos que a danga ¢
um campo de reflexdo maior que a propria deficiéncia.

A relagdo corpo-discurso ndo se separa. Se através da danca ocorrerem
transformagdes em um dos lados, conseqiientemente transformara o outro lado, isto quer
dizer que se a danga conseguir transformar a maneira como as pessoas com deficiéncia se
significam no meio social, conseqiientemente as demais pessoas poderdo ser afetadas pela
maneira como elas se significam na sociedade.

As pessoas com deficiéncia fisica ndo vado mudar o sentido da deficiéncia, mas elas
poderdo mudar suas relacdes com as pessoas que estdo estabelecendo o sentido da
deficiéncia.

No primeiro capitulo, tecemos consideracdes sobre a trajetdria do desenvolvimento
da danca em cadeira de rodas, nas suas caracteristicas mais significativas.

No segundo capitulo, buscamos explicitar o processo metodologico da pesquisa,

mostrando procedimentos da analise de discurso e o método de Laban.



Ja no terceiro capitulo procuramos repetir o mesmo procedimento anterior, em
relacdo a historia da danca em cadeira de rodas. Neste momento, procuramos marcas que
mostrem como estes temas fazem parte da memodria de danga, funcionando como
contrapontos no desenvolvimento desta nova modalidade.

No quarto capitulo, enfatizamos nossa reflexao através das analises, contrapondo os
contrapontos dados pela memdria histérica do conceito de danga.

No quinto capitulo, apresentamos nossas reflexdes através das imagens e entrevistas
dos grupos em questao.

No sexto capitulo apresentamos a tese deste trabalho, onde defendemos que o
dangarino possui um corpo imaginario que ¢ sintoma do corpo real.

E, por fim, apresentamos os aspectos conclusivos da tese.



1 DANGCA EM CADEIRA DE RODAS

1.1 Cenario da danca em cadeira de rodas
1.2 Danca esportiva em cadeira de rodas




1.1 Cenario da dan¢ca em cadeira de rodas

Com o objetivo de explicitar os sentidos constituidos na/da danca em cadeira de
rodas, pretendemos aqui apresentar um arcabougo de referéncias que ¢ acrescentado por
alguns elementos - que nos vém pela historia e pela fala de dangarinos — temos um quadro
que nos da a possibilidade de formular nosso modo de compreender a danga em cadeira de
rodas.

Historicamente, sabemos que a “danga moderna” iniciou-se, no século XIX, em
contestacdo a artificialidade e a limitagdo do balé classico, em voga na época. Como
inovacdo, propunha a descoberta do movimento corporal como meio de expressdo,
despertando, assim, um interesse maior pela atuacdo do corpo humano em movimento. O
ponto fundamental era a expressao individual, encorajando os dangarinos a desenvolverem
estilos coreograficos pessoais. Com Isadora Duncan e sua “dancga livre” intensificou-se a
exploracdo das possibilidades de movimentos corporais para a danga. Ampliaram-se as
fronteiras do movimento e se redesenhou uma nova performance corporal que atrai
estudiosos menos ortodoxos para o tema. Os corpos menos performaticos tornaram-se fonte
de pesquisa. Contrario ao proposto pela danga cléssica, corpos diferenciados passaram a
ser objeto de estudos. Sobressai o pensamento de Duncan (1981, p.50): “Expor o corpo ¢
arte, escondé-lo ¢ vulgar” .

Essa filosofia criativa da danga moderna foi, ao longo da trajetoria historica da
danca, sendo modificada. Novas linhas e influéncias, aos poucos, foram se instaurando e
trazendo significativas informagdes, contribuicdes técnicas, tedricas e criativas para a
fundamentag¢do do movimento em corpos multiplos. A partir da danca moderna ocorreram
novos mapeamentos espago-temporais para explorar a materialidade do corpo.

A queda dos estereodtipos quanto ao modelo de corpo capaz de dangar permite que,
aos poucos, uma nova danca se institua. Enquanto novidade, ela chega a ser perturbadora,
mas, a0 mesmo tempo, encoraja ¢ fomenta pesquisas de exploragdo dos movimentos
corporais, abrangendo novos universos € conhecimentos nos quais o corpo passa a ser

suscetivel a arranjos e combinagdes insolitas. A danca em cadeira de rodas, por exemplo, ¢



uma modalidade resultante deste processo. Embora existam poucas referéncias historicas
sobre ela, esta forma de danca ¢é praticada com estilos diversificados, em diversos paises.

Nao nos foi possivel determinar o marco zero do surgimento da modalidade, mas
nossos estudos da indicos que ele se deu, ao mesmo tempo, em diversos paises, em
decorréncia dos movimentos histéricos tanto da danca quanto das pessoas com deficiéncias.
Também ndo ha um tUnico local especifico de onde possa partir as nossas observagdes
historicas. Assim, a busca pelo mapeamento do quadro histérico/simbolico da danca em
cadeira de rodas, a ser aqui apresentado, trard a tona momentos da historia factual que
contribuiram para a compreensao do surgimento e crescimento desta modalidade.

Por sua trajetoria, ja se observa que a danca em cadeira de rodas nao ¢ uma
atividade cujas caracteristicas possam ser apontadas com facilidade, pois comporta uma
imensa variedade de estilos, permeada por uma interdisciplinaridade evidente. A comegar
pela sua denominagdo e pelas possibilidades de ser reconhecida como arte e esporte, esta
danga suscita uma série de questionamentos ponderaveis. O debate sobre estas questdes
abriga posi¢oes definidas como, por exemplo, as que, de um lado, combatem a sua
existéncia enquanto modalidade esportiva e, de outro, os que também ndo a aceitam
enquanto modalidade artistica. Alguns a julgam como um desdobramento da arte moderna.
E ha, ainda, aqueles que acreditam ser este um momento que estd se constituindo
historicamente, para um possivel movimento que ainda esta por acontecer. Nao ha consenso
de opinides e o termo utilizado ¢ muitas vezes ambiguo.

O certo, porém, ¢ que através da danca em cadeira de rodas é possivel perceber uma
nova proposta estética, que desafia os conceitos do que seja arte e do que significa danga. O
corpo que danga sobre/com uma cadeira de rodas esta envolvido numa rede complexa de
relagdes sociais. Sua atuag¢do, enquanto modalidade artistica ou esportiva, instiga a uma
revisdo de valores, de técnicas corporais e de regras de composi¢ao coreografica.

Nesse sentido, a incitacdo teve respostas. Reconhecendo a necessidade de criar
estilos proprios de danca, que acomodassem possibilidades fisicas diferentes, estudiosos,
no Brasil e no mundo, a partir do final da década de 80, passaram a desenvolver pesquisas
nesta area, com a participagdo e/ou apoio de Universidades, Associagdes de Deficientes,

Prefeituras Municipais, Centros de Reabilitacoes, Hospitais e de algumas Escolas de



Danca. Como resultado concreto, no Brasil, ha aproximadamente 30 grupos'
desenvolvendo esta modalidade, enquanto atividade artistica e desportiva.

O corpo que hoje se apresenta na danca em cadeira de rodas ¢ muitas vezes ambiguo
e nos faz experimentar um sentimento de estranheza. Isto ocorre, talvez, porque este corpo
esteja fora dos sistemas simbolicos ja nomeados. O que temos claro, no entanto, ¢ que todo
corpo tem sua especificidade em relagdo ao peso, volume, tamanho e forma; e, todos sao
capazes de produzir movimentos e gestos que se constituem em matéria coreografica.

Talvez fosse esse o sentimento que moveu, em 1930, nos Estados Unidos a bailarina
Marian Chace, levando-a a estabelecer uma metodologia de danca que permitia aos
dangarinos desenvolverem sua autoconfianca e auto-estima, liberando-os das amarras que
inibiam seus movimentos. Era uma forma de terapia, através da danga. Ao perceber a
importancia de sua iniciativa, Marian decide experimentd-la num meio mais amplo.
Inscreve-se como voluntaria na Cruz Vermelha, para atuar no Departamento de Psicodrama
e trabalhar com pessoas com deficiéncia. Com essa iniciativa formaliza-se a danca terapia
como parte dos trabalhos de terapia ocupacional. Anos mais tarde, Marian deixa de ser
voluntaria e, em 1944, ¢ contratada para dar continuidade ao trabalho. (ALBRIGHT, 1977).
O que a bailarina talvez ndo tenha imaginado é que sua metodologia fosse um passo
significativo no movimento propulsor do que viria a ser danga em cadeira de rodas.

O tempo passa e, semelhante a esta proposta de trabalho de danga terapia, em 1980
foi criada pela professora Anne Riordan do Departamento de Danga Moderna da
Universidade de Utah a Companhia de Danga Sunrise, que era composta de pessoas com
deficiéncia. (SHERRIL, 1998). Embora os objetivos para o trabalho com esse grupo
fossem terapéuticos e educacionais, esta foi mais uma iniciativa no desenvolvimento da
danga em cadeira de rodas nos Estados Unidos.

Nos anos 60 na Europa, a historia desta danga registra outros marcos iniciais. As
iniciativas ocorrem em diferentes lugares, concomitantes, mas sem que um grupo ou
estudioso tenha conhecimento dos outros. Segundo Hart (1996), na Europa, a danga em

cadeira de rodas iniciou-se através da Spastics Society School, uma escola da cidade de

! Cadastramento de grupos existentes de danga em cadeira de rodas no Brasil, objetivando pesquisa para o
doutorado. Ferreira, 2001.



Londres. No inicio, as atividades tinham por objetivo possibilitar que os novos usuarios de
cadeira de rodas desenvolvessem o seu proprio conceito do novo significado de locomocao
em suas vidas. As primeiras aulas consistiam em movimentar-se para a esquerda/direita,
frente/atras e deslocamentos com giros. Estes movimentos eram treinados para serem
executados em um espaco determinado e limitado. Mas, devido ao grande interesse dos
alunos em realizar estes movimentos de forma ritmada, logo surgiu a proposta de trabalhos
em grupos e, conseqiientemente, novos movimentos associados ao ritmo musical passaram
a ser explorados. O que inicialmente era uma marcha militar, com o propdsito de
desenvolver uma nova forma de locomocdo foi ampliada através de movimentos mais
divertidos, garantido os mesmos beneficios. A partir do momento que se associou o0s
diferentes movimentos corporais a musica, as pessoas em cadeira de rodas comegaram
entdo a dancar, conclui Hart.

A procedéncia desse estudo insere-se no que Laban (1975), aborda em relagdao ao
movimento de danca e a emog¢do. Segundo este estudioso, a emogdo ¢ a chave para o
desenvolvimento dos movimentos corporais na danca. A intensidade, as variagdes, o
aumento ou diminui¢do da velocidade dos movimentos estdo relacionados com o
sentimento € o pensamento do dancarino em questdo. Isto significa que o movimento
depende intimamente do resultado desses elementos colocados na danca. O dancarino,
entdo, fala quase exclusivamente com o expectador, através do seu ritmo, da intensidade e
da variacdo da mobilidade do movimento corporal. Desta forma, o estudo da emocao
ajuda-nos a reconhecer alguns padrdes de movimentos ja definidos dentro do fluxo de
mobilidade corporal e da relacdo do dangarino com seus sentimentos € emogoes.

Segundo Hart (1976), durante muitos anos os movimentos realizados pelo grupo da
Spastics continuaram sendo vistos apenas como gestos corporais ritmados, sem muita
técnica. No entanto, aqueles que os executavam, acreditavam na possibilidade de se
tornarem dancarinos em uma cadeira de rodas. Com essa aspiracdo, apos o trabalho
caracterizado por dancas compostas de movimentos simples e lentos como a valsa inglesa,
os dancarinos passaram a realizar movimentos de giros e a ter controle da velocidade e da

dire¢do da cadeira de rodas no ritmo da musica. Assim, gradativamente, novos estilos de



danga foram sendo incorporados no que se passou a chamar de Dangca em Cadeira de
Rodas.

Mas a historia da Spastics ndo para ai. Em 1968, a professora Miss Harge, envolvida
no projeto, foi nomeada conselheira de Educacao Fisica da Spastics Society, e teve, entdo, a
inspiracao e a oportunidade de propor a introdu¢do da danga em cadeira de rodas em outros
centros de reabilitacdo e outras escolas. A proposta deixava de ser uma atividade
terap€utica para ser uma atividade ludica. (HART, 1976).

Os resultados, segundo Hart, foram surpreendentes. Através da danca, os usudrios
da cadeira de rodas tornaram-se mais autoconfiantes, adquiriram maior controle da cadeira,
melhoraram sua concentragdo, passaram a trabalhar em grupos e, além disto, conseguiram
ser reconhecidos pela criatividade. Naturalmente, ndo foi apenas resultado do movimento
na cadeira. Nao sdo todos os movimentos que carregam uma expressividade. A expressio e
a inten¢do ndo se revelam apenas no movimento em si, mas no ritmo que se da na execucao
seqliencial dos movimentos. (LABAN, 1978a). Sdo nestes momentos que o dancarino se
coloca na danga, mostrando suas caracteristicas pessoais, estabelecendo assim o seu
discurso corporal.

A nova danga, com suas nuances e caracteristicas, ja ¢ uma realidade e, entre
questionamentos e contestagdes, 0 movimento segue seu fluxo. A deficiéncia ndo ¢ o fim
nem o limite. Estudos sdo feitos, conferéncias sobre danca abordam o tema e mostram as
possibilidades e o potencial da modalidade. E, assim, ainda nos anos 70, com a chancela da
English Folk of Dance (Danga Folclorica Inglesa) e da Song Society, (Sociedade do som) a
atividade foi reconhecida como Danga em Cadeira de Rodas (HART, idem, p.2). Uma
modalidade a ser ensinada e exercitada. Acreditamos que este reconhecimento propiciou
oportunidades de andlise dos elementos e conceitos da danga e da estruturacdo das
coreografias num aspecto bem mais amplo e mais aberto, inclusive como proposta didatica.

O primeiro sinal positivo do reconhecimento da modalidade acontece ja em abril de
1971, com a primeira competi¢cdo de danga em cadeira de rodas. O evento aconteceu no
Hammersmith Palais, cedido pelo senhor E Morley da Mecca Promotions, e contou com a
participagdo de 10 grupos. As duplas participantes foram divididas, conforme a idade, em

adultos e juvenis e subdivididos em classes A e B. Faziam parte da classe A, os dangarinos



que possuiam os movimentos de maos preservados ¢ um bom controle da cadeira de rodas.
Na classe B estavam os dancarinos que utilizavam cadeira de rodas elétrica.

A partir dai, a cada ano, competi¢cdes e festivais de danga foram ocorrendo e
incorporando novos adeptos e novos estilos. O surgimento e evolugdo da danga em cadeira
de rodas confirmam as palavras de Hegel, para quem a histéria da arte ¢ uma continua
sucessdo estética e de convengdes, em que cada obra pode, a0 mesmo tempo, reportar-se ao
passado, reafirmar o presente e apontar para o futuro. (HEGEL, 1997) .

A ousada experimentagdo de novos movimentos sobre uma cadeira de rodas, com
que os dangarinos com deficiéncia passaram a buscar um enriquecimento de suas
performances, resultou, em 1974, na introdu¢do de uma nova categoria, a da danga nao
competitiva, também, inspirada na danga moderna. O crescimento dessa modalidade gera a
necessidade de sua regulamentacdo. Com esse propdsito ¢, entdo, fundada na Inglaterra a
Associagao de Danga em Cadeira de Rodas.

Seguindo seu curso na historia, a danga moderna, fonte de inspira¢dao para a danga
em Cadeira de rodas, quebrou com o conceito de unicidade de movimento e passou a
instigar uma proposta criativa. Parece que naquele momento, mais importante do que a
experimentacdo do corpo, o resultado final tornou-se a prioridade a ser mostrada o produto
(coreografias) passou a ser mais importante do que o processo (métodos utilizados). A
pluralidade passou a ser o foco de experiéncias corporais e caminhos inusitados de
possibilidades de movimentos passaram a ser perseguidos.

Inspirados nesses preceitos, em 1979, dois dangarinos da cidade de Eugene (Oregon)
(Karen Nelson e Alito Alessi) fundaram a Joint Force Dance company. O propdsito da
companhia era desenvolver uma técnica de danca baseada na proposta do coreodgrafo Steve
Paxton que busca novas formas de movimento a partir do apoio fisico matuo que se da
entre os dangarinos. (ALESSI, 1997). O trabalho da Force Dance Company consiste, entdo,
em laboratorios geradores de movimentos, a partir do contato de dois ou mais corpos,
usando principios de peso, fluéncia e confianca, dentre outros.

A partir de 1982, com o propdsito de promover discussdes acerca dessa proposta, o
diretor artistico da companhia, Alito Alessi, desenvolveu o projeto Dancehability

(Possibilidades de danga) e, através dele, passa a organizar o evento Internacional
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Breitenbush Contact Improvisation Teachers and performers Conference (Encontro
Internacional de Breitenbush sobre o Ensino de improvisagdo, Contato e Conferéncia de
artistas), que retne profissionais, estudiosos e artistas. (Idem, 1997). Esse encontro
contribui para aumentar os estudos sobre as diversas possibilidades de movimento da
danga, instigando indagagdes ¢ mudancas paradigmaticas.

A sua contribui¢do mais importante, porém, ainda estava por vir. Seis anos depois,
em 1988, no decorrer de mais um workshop do Dancehability, Alessi conhece Emery
Blacwell, que trabalhava com a expressao artistica para pessoas com deficiéncia fisica. Do
encontro dos dois resulta a inclusdo de um workshop nos futuros eventos do Dancehability,
no qual pessoas com deficiéncias e nao deficientes sdo estimuladas a trabalharem
conjuntamente, no sentido de descobrirem suas possibilidades corporais. (Idem, 1997). Essa
proposta rompeu fronteiras e chegou até nos, no Brasil, influenciando alguns grupos que
foram posteriormente criados aqui.

A Force Dance veio pela primeira vez ao Brasil, no periodo de 03 e 04 de abril de
1997, ocasido em que apresentou o espetaculo Rodas da Fortuna durante o evento Semanas
da Danga, promovido pelo Centro Cultural Sdo Paulo. A abordagem trabalhada pelo
grupo, sem duvida, trouxe contribuigdes significativas para o desenvolvimento desta
modalidade no pais. A definicio de uma proposta de danga com seus componentes
estruturais, que possibilita o fazer movimentos, encorajou grande parte dos grupos
brasileiros que, durante a estadia da Companhia no Brasil, participaram dos workshops
ministrados por seus coreografos. Os encontros aconteceram na AACD - Centro de
Reabilitacdo de Sao Paulo (05 e 06/04/97) e no CEPEUSP (11, 12,13/04/97), registrando
assim o primeiro contato internacional com a danga em cadeira de rodas. (PONZIO,
1997 a 1997b).

Na Europa, os motivos geradores do que constituiu o percurso histérico da Danga
em Cadeira de Rodas, com freqiiéncia, envolvem uma fatalidade. Este ¢ o caso na criagao
do CandoCo Dance Company. Em 1973, Celeste Dandeker, bailarina da London
Contemporary Dance Theater, sofreu um acidente durante uma apresentacdo em
Manchester, fraturou uma das vértebras e ficou paraplégica. Alguns anos depois, cla

conheceu Adam Benjamin, um coredgrafo que estudava a possibilidade de integrar
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bailarinos de diferentes condi¢des fisicas no “Mike Healffey Centre”. Juntos, eles passaram
a ministrar varios workshops, na Inglaterra, sobre a possibilidade da danga para pessoas
com deficiéncia. Dessa iniciativa surgiu, em 1991, a Companhia CandoCo Dance.
(MAGIOLO, 1996, CHARMAN, 2000).

O CandoCo apresenta em seu trabalho uma mescla interessante de estrutura, o
desenvolvimento de uma linguagem muito propria de movimentagao, oferecendo aos olhos
da platéia um deslocamento daquilo que ¢ o lugar-comum do dancarino, colocando o
espectador frente a frente com o desvio corporal.

Essa companhia esteve no Brasil, em 1996, a convite do SESC Ipiranga,
apresentando o espetaculo “A4 cross, your Heart”. (Idem, 2000). Na ocasido, também
realizou workshops para os interessados na atividade. Em novembro de 2002 o mesmo
grupo retornou ao pais, para participar do I Congresso Internacional do Very Special Arts,
realizado na capital mineira, Belo Horizonte. Nessa oportunidade, o grupo apresentou seu
novo trabalho e ministrou alguns workshops, na cidade de Belo Horizonte e Juiz de Fora,
em Minas Gerais.

Seguindo o fluxo de busca e criacdo de novas possibilidades de movimentos, tem-se
a historia da americana Mary Verdi-Fletcher, que nasceu com espinha bifida, mas, ja desde
crianca, inconformada com sua condigdo, se questionava: “Como eu poderia fazer os
mesmos movimentos de danca ou como eu poderia fazé-los diferente?” As reflexdes e
experimentacdes de Mary, com o apoio dos pais — que eram professores universitarios,
levaram-na a desenvolver uma técnica propria e, depois, criar também sua propria
companhia, a Dancing Wheels. (ULE MELINDA, 1993).

Em 1989, a Dancing Wheels propds a renomada Cleveland Ballet Company a
unifica¢do das duas companhias. Nao ¢ conhecido os argumentos que fundamentaram a
proposta, o certo, porém, ¢ que em setembro de 1990 foi criando o Cleveland Ballet
Dancing Wheels, constituindo-se uma companhia que privilegiava as habilidades
performaticas das dancarinas com deficiéncia fisica.

Nesse movimento crescente e inovador, base criadora da modalidade, ¢ perceptivel
que o corpo de danca em cadeira de rodas vai se construindo através de uma inscri¢ao

baseada nas particularidades de cada grupo. E possivel observar que a propria danga em
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cadeira de rodas esta se constituindo por uma multiplicidade quanto ao uso do corpo que a
executa. Os estilos variados permitem um novo jogo de imagens e abordagens tematicas.
Cada performance apresenta uma ldgica propria.

Nela, o corpo vai além da possibilidade de movimentos ao combinar diversas
técnicas advindas de diferentes linguagens de danga e movimento. Nesse movimento, ao
ocupar um espaco até entdo considerado exclusivo de um corpo idealizado, cresce a
visibilidade do corpo do dangarino com deficiéncia. E isto ¢ importante, pois, se provoca
reflexdes e reagdes, também estimula, fomenta e contribui para a legitimagdo e crescimento
da modalidade.

Assim como nos Estados Unidos e na Europa, no Brasil, os grupos de danga foram
surgindo de iniciativas proprias por diferentes profissionais, quase ao mesmo tempo. O
Departamento de Educagdo Fisica da Universidade Federal de Uberlandia, em Minas
Gerais, por exemplo, possui um programa de Atendimento a Pessoa Portadora de
Deficiéncia, que ha anos, desenvolve um grande nimero de atividades para pessoas com
deficiéncia.

Em 1990, nessa Universidade, inspirado no trabalho com modalidades esportivas
em cadeira de rodas desenvolvido no programa ja mencionado, surge a proposta de se
realizar uma pesquisa de estudo. Seu objetivo era desenvolver uma metodologia de danga
para as pessoas com deficiéncia fisica, tendo como referencial a danga moderna e
utilizando, especificamente, o0 método Laban. Nesse estudo, contamos com a participacao
de 07 pessoas; quatro mulheres e trés homens. Deles, um era amputado ¢ os demais
apresentavam seqiielas de poliomielite. A importancia da danga para este grupo pode ser

resumida nas poucas palavras ditas por um dos dangarinos do grupo.

E a chance que a gente tem, é 0 momento que a gente espera tanto para mostrar ndo

s6 um trabalho mas uma condi¢do de vida porque a sociedade costuma muito a

rotular o deficiente de inutil, de coitado, ¢ é uma chance de que a gente tem de
mostrar que nio ¢ assim .
A autora desta tese, ainda aluna de graduagdo na época, foi quem desenvolveu o
projeto de iniciagdo cientifica. Este foi o ponto de partida do trabalho que ora se apresenta.
A pesquisa inicial foi realizada no decorrer de 05 anos e o grupo de danga que se

formou, Grupo Azigo, teve a oportunidade de participar de varios eventos nacionais,
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apresentando-se inclusive no Festival de Danca de Joinville e de Uberlandia. Como
resultado destas apresentagdes o Jornal “O Correio de Uberldndia” em Agosto de 1994

publicou a seguinte matéria:

O Azigo procura mostrar ao publico, via expressdo do corpo que o deficiente
fisico ndo € metade, como muitos costumam imaginar. Sdo seres humanos por

completo e com as mesmas potencialidades de qualquer outro.

Em outras palavras poderiamos dizer que a danga proporciona possibilidades de
movimentos e, na medida em que permite ao sujeito re-significar-se, pode indicar vias de
solugdo de problemas. Isto quer dizer, no presente caso, ndo que se evitard a deficiéncia
enquanto tal, mas sim que se estara trabalhando a maneira como ela ¢ significada tanto
pelo sujeito como pela sociedade, produzindo deslocamentos de sentidos.

Os resultados obtidos com o estudo foram divulgados, com boa repercussido e
manifestagdo de interesse, em eventos cientificos nacionais e internacionais, como o
Encuentro Nacional y Internacional de Ciéncias Del Movimento - Argentina; o0s
Congressos da Sociedade Brasileira de Atividade Motora Adaptada — SOBAMA; e
Congresso Paulista de Educacdo Fisica desde 1991. E a partir de novos estudos os
trabalhos de danga em cadeira de rodas foram também apresentados no Pre Olympic
Congress: International Congress on Sport Science Sports Medicine and Physical Education
— Australia; International Council for Health, Physical Education, Recreation, Sport and
Dance - Egito, dentre outros.

Os resultados destes trabalhos mostram que a danca em cadeira de rodas acontece
no entremeio das relagcdes complexas, e que a danca ¢ um lugar de tentativa de reduzir a
deficiéncia, para que a Pessoa com Deficiéncia tenha mais chance de sobreviver junto a
sociedade.

Um outro trabalho que merece destaque ¢ o de Rosangela Bernabé. Influenciada
pelo método “Contact Dance Improvisation” desenvolvido pelo dangarino norte-americano,
Alessi, ja mencionado acima, a fisioterapeuta, em 1988 - atendendo ao anseio de uma
crianga com deficiéncia, que buscava superar os limites que essa condi¢do lhe impunham -
comega uma proposta de trabalho com a danca. Como resultado, em 1991, criou-se o
Grupo Giro, que existe ainda hoje ¢ se apresenta em eventos artisticos. (BERNABE,

2001b).
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Quase ao mesmo tempo, foi também criado o grupo Cia. Limites, formado por 16
dancarinos com e sem deficiéncia. O grupo ¢ coordenado pela bailarina Andréia Bertoldi e
o trabalho, desenvolvido no Teatro Guaira, em Curitiba/PR. Seu desenvolvimento ¢
baseado na “Progressdo Qualitativa do Movimento”. Segundo sua criadora, Bertoldi (2001,
p-107), “Este procedimento nao ¢ um método de danca em cadeira de rodas, ndo ¢ criado
para o portador de deficiéncia fisica, mas para pessoas, certamente diferentes entre si”.
Como os demais grupos, o Cia. Limites também se apresenta em diversos eventos tanto em
ambito nacional como internacional. Segundo um dos dangarinos do grupo, a danga em

cadeira de rodas,

vem superar aquela fisioterapia que a gente s6 faz. A danca dé oportunidade de
vocé mostrar o que vocé faz. Entdo vocé ndo so6 faz. Vocé mostra o que vocé

melhorou, o que vocé aprimorou. Portanto a danga ¢ um veiculo de formagdo

corporal, de integragdo social e também uma forma de sobrevivéncia.

Confirmando a for¢a dessa tendéncia propulsora da participacdo de pessoas com
deficiéncia em atividades artisticas e esportivas, foi criada no Brasil, em 1990 a Very
Special Arts — VSA, filiada ao Kennedy Center for the Performing Arts. Seu objetivo, o de
divulgar os trabalhos culturais de pessoas com deficiéncia. Esta associagdo ndo
governamental, composta por comités estaduais e municipais, dedica-se anualmente a
organizagdo de eventos que possibilitam a apresentacdo e divulgagdo de diversas
modalidades artisticas dentre as quais estd inclusa a danca.

A Universidade Federal do Rio Grande do Norte ¢ um outro centro difusor de
conhecimento e de troca de experiéncias nesta modalidade. A partir de 1995, através do
curso de Especializagdo realizado pelo Departamento de Artes, em parceria com o Hospital
Universitario, iniciou-se um projeto de extensdo em Danga, para as pessoas com
deficiéncia. Este trabalho culminou com o surgimento da companhia Roda Viva Cia. de
Danga. A metodologia aplicada para o desenvolvimento do trabalho foi baseada no Método
Danca-Educagdo Fisica, desenvolvido por Edson Claro. (AMOEDO, 2001). Vale registrar
que, dos grupos aqui mencionados, apenas o grupo Azigo ndo existe mais, os demais
continuam, até o presente momento, atuando e se apresentando.

De acordo com o que foi levantado pela pesquisa, a danc¢a em cadeira de rodas foi,

no Brasil, introduzida por volta dos anos 90. E quando, também, iniciam-se os debates em
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torno do corpo que danga sobre uma cadeira de rodas. As questdes que envolvem o
desenvolvimento dessa modalidade conduzem a uma reflexdo mais profunda sobre o que
isto representa. O que € esta danca? O que esses corpos multiplos buscam ao estabelecerem,
através do movimento, seu desconcertante didlogo? Que paradigmas e conceitos basicos de
arte e danga seus movimentos desconstroem ou criam? Na busca de respostas e no sentido
de se estabelecer uma identidade desses corpos na danga, muitos artistas e pesquisadores
engajaram-se e se envolveram em estudos sobre a questdo da danga, corpo € movimento.

No Brasil, tanto a produ¢ado cientifica nesta area, quanto a formacao de grupos de
danga t€m se mostrado crescente deste 1991, quando ocorreu a primeira publicagdo. Uma
pesquisa por nos realizada, em 1996, revelou a existéncia de 09 grupos de danga em cadeira
de rodas no Brasil. A mesma pesquisa foi repetida em 2001 e, por ela, constatamos a
existéncia de mais de 30 grupos, no territorio nacional (FERREIRA, 2002b). Na academia,
embora o niumero de dissertagdes de mestrado sobre o assunto seja ainda pequeno, a sua
ocorréncia mostra o interesse por parte de pesquisadores. A tendéncia natural ¢ o
crescimento desse interesse, sobretudo, porque o0s questionamentos sobre o
desenvolvimento da danga em cadeira de rodas tém aumentado em muitos paises

Na Inglaterra, em fevereiro de 2002, ocorreu o Congresso Dancing Differently. Esse
congresso foi um forum que privilegiou a luta pelo reconhecimento da diferenca e a
necessidade de abertura de espacos na area da danga. (MATOS, 2002).

No Brasil, estas reflexdes foram marcadas com a realizacdo do I e II Simpdsio
Internacional de Danga em Cadeira de Rodas, organizados em 2001 e em 2002.
(FERREIRA, TOLOCKA, 2001; 2002).

Tanto o I como o II Simposio contou com a presenga de profissionais nacionais e
internacionais envolvidos com esta area de estudo e pesquisa. Dentre esses estavam
professores das areas de danga, educacdo fisica, fisioterapia, antropologia, educagdo e

lingiiistica.
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Esses eventos, nos deram subsidios para um avango nos estudos desta pesquisa,

bem como proporcionou um contato mais estreito com os pesquisadores, com professores

desta atividade, e com diversos grupos de danga existente no Brasil. Vejamos a fala de um

dos coordenadores de Grupo de Danga em Cadeira de Rodas:

Sobre o desenvolvimento da danga em cadeira e rodas no Brasil, andou durante
muito tempo a passos curtos € nos ultimos anos temos percebido um importante
despertar por parte de professores, coredgrafos, dangarinos, publico de modo geral

e das institui¢des ligadas ao assunto.

Em relacdo a esses eventos Pfeifeer (2002) diz que:

O leque do tipo de atividades e das tematicas abordadas foi muito grande e
produtivo, permitindo que todos os participantes do Simpodsio expusessem-se ao
mesmo tempo a diferentes experiéncias. A diversidade de areas contempladas pela
presenca dos especialistas possibilitou o trabalho real interdisciplinar, colocando no
interior do debate o proprio esforco tedrico de diferentes areas do conhecimento
compartilharem “mesmos” objetos, “mesmas” questdes, sem fazer disso

amalgamas tedricos.

Como conseqiiéncia  desta estrutura proposta e praticada pelos Simposios,

sobretudo propiciando a interdisciplinaridade e diversos lugares de fala (dangarino,

coreografo, académico, midia, etc) tivemos acesso a compreensdo de que os sentidos

postos para assim designada/nomeada Deficiéncia, fazem parte de Formagdes Ideoldgicas

que recobrem e determinam as relagdes sociais e as politicas publicas. Isto é, estes sentidos

ndo sdo especificos ao sujeito dito “pessoa com deficiéncia”, mas da ordem de uma

conformacgdo histérico-ideoldgica que determina como estes e outros sujeitos circulam

pelas relagdes sociais. Deslocou-se, assim, o problema da deficiéncia e do deficiente para o

social, deslocamento fundamental. Vejamos por exemplo a fala de um dos dangarinos com

deficiéncia:

A danca em cadeira de rodas deve ser um elemento de discussdo entre as pessoas
que participam do processo e deve buscar ter sempre um significado inovador na
sociedade. Possibilitar que cada vez mais pessoas diferentes possam participar, ¢

fundamental.

De maneira pontual Pfeiffer (2002) diz que nos Simposios falaram-se:
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e de inclusao, participagdo, cidadania e dignidade;
e de desenvolvimento de habilidade sensorio-motoras;

e do corpo, indissociando o Bio do Simbolico, desfazendo a dicotomia
corpo/mente, de um corpo histérico que marca ¢ ¢ marcado em sua materialidade; e

de um corpo como uma “colec¢do de informagdes estabilizadas”;

o de dialogos inscritos, dos sentidos ¢ das transgressdes construidas pelo corpo que

danca. Corpo que pode ser subversivo;
e de corpo e linguagem, da linguagem do corpo, do corpo da linguagem;

e das imagens corporais conscientes e inconscientes, perceptivas e evocadas,

simbolicas e imaginarias;

e ¢ falou-se deste corpo histdrico através de uma perspectiva fundamental da

histéria ndo linear, ndo cumulativa;

o falou-se da danca. Como arte ¢ como esporte, como conhecimento € como

comunicagdo e também como subjetivacio;

o falou-se da necessidade de iniciagdo a diferentes formas do conhecimento, sendo

a danca uma dessas formas e a escola como um de seus lugares;

e forma de conhecimento — a danca — que pressupde uma dimensdo estética; e
pressupde uma escola: escola falada de um lugar que critica o imaginario
missionario que recobre o professor despolitizando o seu lugar ¢ o do aluno,
mostrando que educagdo/formacdo de qualquer ordem que seja para qualquer tipo
que seja de aluno ndo ¢ caridade, ndo é benevoléncia, ndo é missio. E um dos
alicerces do desenvolvimento humano no sentido de se constituir simbolicamente
no mundo e, dado o modo como as relagdes sociais hoje se conformam, de

legitimar-se;
o falou-se em Arte. Arte enquanto organizadora e ndo como produto da cultura;

e ¢, sobre esta Arte, falou-se da diferenca fundamental entre adaptar e construir

condi¢des para que o sujeito seja o que € e nao adaptado a;

o falou-se da plasticidade, de uma plasticidade pouco falada, que se inscreve no
corpo, a partir da capacidade de adaptacdo do sistema nervoso, modificando sua

organizacao e funcdo;
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¢ da motivacgao ligada as necessidades intrinsecas, constitutivas do homem que ddo
sentido para o seu desenvolvimento ¢ que sdo de varias ordens: fisioldgica, da

seguranca, do afeto e da estima. Necessidades que produzem o efeito de satisfagio;

o ¢ permeando estas falas todas, falou-se da presenca ¢ da auséncia de pessoas com
deficiéncia no espago publico ¢ na midia. Sintomas de uma certa e determinada

forma de significar este corpo designado deficiente.

e Desta presenca e desta auséncia, falou-se de modos diversos de resignificagdo da
cadeira de roda, especificamente, mas da designacdo portador de necessidades
especiais, globalmente, e do papel do poder publico, da midia e da escola nestas
conformacgdes de sentidos e modos de relagdes sociais.

Como se percebe nas discussoes desses eventos, que nao estd em jogo “apenas” o
dancarino cadeirante, mas todas as relagdes sociais ai concernidas. E preciso termos
sempre em mente que a sociedade, suas relagdes sociais, ndo mudam por decreto, pela lei.
O modo como estas relagdes se dao sdao histéricos ¢ mudam conforme se criam novas
condi¢des para que estas relagdes se déem. E que as contradi¢des sociais (0 que nao
significa desigualdades, mas conflito de sentidos) sdo intrinsecas as relagdes sociais porque
os sujeitos ndo sdo iguais € ndo podem ser. Estar junto em igualdade ndo supera a
contradi¢do e ndo pode superar, ja que esta ¢ a base que fundamenta a prépria possibilidade

do sujeito estar em sociedade.

Os resultados mais visiveis desses encontros sdo: a abertura de espago para que
pessoas de diferentes setores da sociedade possam tomar conhecimento e refletir sobre o
tema; a viabilizacdo de apoios institucionais e a participagdo efetiva do publico nos eventos.

Estes resultados s3o importantes, pois contribuem para que se constitua o
reconhecimento oficial da danca em cadeira de rodas como atividade artistica e esportiva.

Sobretudo, quando se verifica que toda esta producdo de danga, que estd se
desenvolvendo, apresenta uma caracteristica inovadora, possivel de ser considerada uma
marca da danga em cadeira de rodas: a no¢do de uma nova corporalidade, um jeito muito
proprio de usar o corpo para dangar. Mais que uma técnica, preceitos coreograficos ou
mesmo um estilo, a danga em cadeira de rodas traz a possibilidade de uma nova filosofia

estética, reconstruindo simbolicamente “cenas” a partir das experiéncias dos dangarinos.
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O que percebemos nas coreografias apresentadas pelos grupos dessa modalidade ¢
que os movimentos estdo diretamente ligados a pessoa que o dangarino €. O que se tem em
cena sdo fragmentos da realidade cotidiana dos que estdo dangando. Por isso, mais
importante que as imagens que se sucedem nas coreografias ¢, sem duvida, a
possibilidade de inser¢ao da pessoa com deficiéncia no mundo das artes.

E, embora, a atmosfera criada em um espetaculo de danga em cadeira de rodas ainda
possa ser uma provocagdo para alguns membros da platéia, o que ela expde permite,
também, interpretacdes multiplas neste universo simbdlico, em que o real e o mitico sdo
colocados em evidéncia. E a sensibilidade manifesta, despertando emogao, ao romper com
a imobilidade.

Voltando a historia, vale lembrar que as marcas que neste contexto a constroem,
deram-se a partir das diferencas corporais pelas quais cada deficiéncia se caracteriza:
paraplégico, tetraplégico; a idade das pessoas afetadas, as seqiielas que marcam
individualmente cada uma das pessoas, o motivo que despertou o interesse pela
danca, o momento  sécio-politico do pais, a formacdo de cada
professor/coordenador/coredgrafo e o proposito inicial de cada grupo.

Concluindo, podemos até nao determinar precisamente quando surgiu a danga em
cadeira de rodas, os dados apontam para os anos 70. O que consideramos importante ¢ que
essa modalidade surgiu como uma reagdo a imobilidade corporal dos corpos confinados a
uma cadeira de rodas. E esta rea¢do, na maioria das vezes, foi iniciativa do proprio usudrio
da cadeira. Embora o movimento acompanhado de ritmo, inicialmente proposto, estivesse
ligado a tradigdo da reabilitacdo corporal, a imaginagao criativa das pessoas a quem ela se
destinava, permitiu-lhes romper com as regras, superar os limites, realizar os movimentos
e fazer danca. A partir dai, abriram-se novas possibilidades ndo s6 de movimentos, mas
principalmente de questionamentos de valores existenciais. A danca em cadeira de rodas
permitiu as pessoas limitadas pela deficiéncia mobilizarem o corpo como instrumento para

a liberdade. E nessa livre mobilidade elas se fizeram e se fazem sujeitos da danca, na danca.
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FIGURA 01: Grupo de Jundiai/SP
FONTE: I Mostra de Danca em Cadeira de Rodas
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FIGURA 02: Grupo de Sao Paulo/SP
FONTE: Il Mostra de Danga em Cadeira de Rodas
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1.2 Danca esportiva em cadeira de rodas:

A sociedade passou a ser mais sensivel aos problemas das pessoas com deficiéncia a
partir das guerras do século XX. As nacdes mais desenvolvidas estabeleceram leis e
politicas sociais para atender as necessidades destas populagdes. Na tentativa de facilitar o
seu processo de integragdo foram criadas institui¢des especializadas para seu atendimento.
Nos USA, por exemplo, foi aprovado, em 1918, o “Vocational Rehabilitation Act”, uma lei
que garantia aos militares lesados na guerra condi¢des de participagdo em programas de
reabilitacdo para o trabalho. Em 1920, outra lei, o “Fess-Kenyon Civilian Vocational
Rehabilitation Act”, autorizava militares e civis com deficiéncia fisica a participarem do
programa. (SILVA, 1986).

Nos hospitais, como parte do programa de reabilitacdo e com o fim de auxiliar no
tratamento terapéutico, foram introduzidos jogos em cadeira de rodas. De acordo com
Hullu (2002), a proposta de usar o esporte como uma forma de tratamento e reabilitacao foi
inicialmente desenvolvida na Inglaterra, Estados Unidos e Alemanha, sendo introduzida
posteriormente em outros paises. Na Inglaterra, em 1944, Dr. Ludwig Guttman solicitou ao
governo Britdnico para introduzir atividades esportivas, como parte da reabilitagdo, no
Hospital de Stoke Mandeville. Alguns anos mais tarde, o esporte que se iniciara com
competicdo passa também a ser utilizado como forma terapéutica/recreativa. (ADAMS,
1985).

A proposta de trabalhar com o esporte no processo de reabilitagdo tinha como
objetivo promover a sociabilizacdo, desenvolver novas habilidades e permitir que os
reabilitandos descobrissem suas proprias possibilidades de movimentos através de
atividades ludicas. O basquete ¢ um exemplo: os jogadores veteranos adaptaram as regras e
regulamentos para a cadeira de rodas e varios times foram oficialmente organizados. O
basquetebol tornava-se o primeiro esporte em cadeira de rodas. (ADAMS, idem).

Em 28 de julho de 1948, na cerimdnia de abertura dos jogos olimpicos em Londres,
foi realizada a primeira competicdo entre atletas com deficiéncia. Participaram destes jogos
14 homens ¢ 3 mulheres. E, em 1952, ocorreu a primeira competi¢do internacional dos

Jogos de Stoke Mandeville, com a participagao de dois paises. No mesmo evento foi criado
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o Comité Internacional dos Jogos de Stoke Mandeville, ISMGF. No entanto, s6 podiam
filiar-se a este comité as pessoas com lesdo medular e as com seqiiela de poliomielite
(HULLU, 2002), restringindo assim o acesso de outros atletas com deficiéncia.

Ocorréncia semelhante ¢ registrada por ocasido da primeira Paraolimpiada,
organizada apds os Jogos Olimpicos realizados em 1960, em Roma, que contou com a
participagdo apenas de pessoas com seqiiela de lesdao medular.

O ganho resultante dessa “restricdo” foi que, a partir dai, muitos grupos passaram a
estudar as possibilidades de esportes para os demais grupos de pessoas com deficiéncia.
Conseqiientemente, em 1964, com a participacao de 16 paises, foi fundada a Organizacao
Internacional de Esportes para Pessoas com Deficiéncia, ISOD. Seu objetivo era o de
organizar as atividades esportivas para os que ndo podiam se filiar ao ISMGF; pessoas com
deficiéncia visual, com paralisia cerebral, amputagdo e demais deficiéncias. (ISOD, 1991).

No futuro, a ISOD pretendia tornar-se um comité geral dos esportes, sem restri¢ao a
qualquer tipo de deficiéncia. Tal como foi previsto, em 1978, foi criada a Associagao
Internacional de Esportes e Recreagdo para os Lesados Cerebrais, CP; para as pessoas com
paralesia cerebral, criou-se o ISRA e, em 1980, foi criada a Associacdo de Esportes para
Cegos - IBSA, para as pessoas com deficiéncia visual. (Idem).

A Paraolimpiadas de Toronto, em 1976, além das pessoas com lesdo medular, ja
contou também com a participacdo de deficientes visuais e amputados. Nos jogos de 1980,
as pessoas com paralisia cerebral também tiveram a oportunidade de participar.

Presentes nos jogos paraolimpicos, as quatro organizagdes esportivas decidiram
criar um comité que centralizasse todas as modalidades esportivas e suas respectivas
associacoes. Desta forma, fundou-se em 11 de margco de 1982 o Comité Internacional de
Esportes para Pessoas Deficientes do Mundo - ICC., cujo proposito inicial era a
organizagdo dos proximos jogos , a ocorrer em 1980. (Idem).

Devido a alguns problemas politicos € com o objetivo de discutir a organizagdao dos
jogos em geral, realizou-se um semindrio em 17 de marco de 1987, na cidade de Amhem.
Na oportunidade, decidiu-se por unanimidade criar uma nova organiza¢gdo mundial com
estrutura mais democratica, definindo-se representacdes nacional e regional. Esta nova

estrutura de organizacdo foi apresentada nos jogos Paraolimpicos de Seul, em 1988. Apos
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longas discussoes, foi constituido, em 22 de setembro de 1989, em Dusseldorf na
Alemanha, o Comité Paraolimpico Internacional, IPC; que passou a ser a Instituicdo
responsavel pela organizacdo dos jogos internacionais para-desportivos. (KROMBHOLZ,
1992).

No Brasil, até¢ 1984, a Associacao Nacional de Desporto para Deficientes, a ANDE,
era a Unica entidade nacional paradesportiva responsavel pelo desenvolvimento do esporte
adaptado no Brasil. Dissidente da ANDE foi criada, em 1984, a Associagdo Brasileira de
Desportos em Cadeira de Rodas, ABRADECAR, que se torna responsavel pelos esportes
das pessoas com deficiéncia provocada por lesdo medular, poliomielite e amputagdo.
Conseqilientemente, de acordo com o modelo internacional, alguns anos depois fundou-se a
Associagdo para Deficientes Visuais. Com a juncdo dessas Associacdes, fundou-se o
Comité Paraolimpico Brasileiro, CPB, que ¢ a institui¢do brasileira filiada ao IPC. ( VAZ,
2001).

Em relagdo a danga em cadeira de rodas, as primeiras competicdes foram realizadas
em carater ndo oficial, como campeonatos regionais locais. O primeiro pais a sediar esta
modalidade foi a Holanda em 1985, seguido pela Bélgica em 1987 e pela Alemanha em
1991. Em paralelo a este ultimo campeonato, ocorreu, também na Alemanha, a segunda
Conferéncia de Danca em Cadeira de Rodas, realizada em 18 de Janeiro de 1991 no Hotel
fbis, em Munique. Nesse encontro constituiu-se a Wheelchair Dancesport Committee,
WDSC, que era um sub-comité da ISOD. Sua responsabilidade era a danca em cadeira de
rodas tanto na modalidade recreativa como na competitiva. Participaram desta conferéncia
40 dancarinos de 13 paises europeus.”

Em 25 de abril de 1992 ocorreu a primeira competicdo de danga em cadeira de
rodas, organizada pelo WDSC em parceria com a Deutscher Rollstuhl-Sportverband,
Fechbereich Tanz in Arrangement.’

De 1993 em diante, a cada dois anos, o sub-comité organizou os seguintes
campeonatos Europeus: Holanda (1993), Alemanha (1995), Suécia (1997) e Grécia (1999).

O reconhecimento como competi¢do internacional, porém, aconteceu apenas no evento de

% Estes dados foram obtidos através da carta encaminhada ao Grupo Azigo — Brasil em 16/10/91.

3 Estas informagdes foram obtidas a partir do documento de organizacdo deste evento assim como a
programagdo do mesmo, enviado para o Grupo Azigo — Brasil em 1992.
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1997 na Suécia. Nesse mesmo ano, ocorreu um outro fato positivo: a modalidade foi
demonstrada nas Paraolimpiadas de Inverno em Geilo/Noruega. Depois desse evento,
diversos paises reuniram-se para regulamentar este novo esporte, entre eles (Alemanha,
Bélgica, Holanda, Suécia, Ucrania). Mas, somente em 2000, na Noruega, ocorre o Primeiro
Campeonato Mundial da modalidade com o reconhecimento do IPC. (HULLU, 2002).

Com o reconhecimento, surge também a defini¢do conceitual. Segundo Krombholz
(2001), a danca em cadeira de rodas ¢, entdo, definida como uma danga que utiliza cadeira
de rodas, podendo ser de carater recreativo ou competitivo. Em carater competitivo, nas
dangas de saldo, permite-se a participacdo de um dangarino cadeirante ¢ um andante. Essa
modalidade ¢ divida em duas categorias: a standard em que se inclui a Valsa, o Tango, a
Valsa Vienense, o Slow Foxtrot, o Quickstep; e as dangas latinas, subdivididas em Samba,
Cha-cha-cha, Rumba, Paso Doble e Jive. Ja nas dangas recreativas, subdivididas em
criativa e danga moderna, a participacdo pode ser na categoria solo, pares ou em grupos.

Influenciados por propostas de danca artistica e esportiva, no decorrer do I Simposio
Internacional de Danga em Cadeira de Rodas, varios grupos de danga, associacdes e
universidades envolvidas com esta atividade, com o apoio da ABRADECAR e da ANDE,
fundaram em novembro de 2001, a Confederagao Brasileira de Dan¢a em Cadeira de Rodas
~ CBDCR. *

A criagdo da CBDCR tem como finalidade: a administragdo, dire¢do, difusao,
promogio e incentivo do desenvolvimento da modalidade danca em cadeira de rodas. E a
representacdo do Brasil na area do desporto para pessoas com deficiéncia fisica, em

especifico na pratica da danca. Esta iniciativa torna-se relevante porque:
A construcdo destes caminhos, atividades artisticas/recreativas ou esportivas,
especialmente num pais de dimensao como o Brasil, ¢ demorada e custara a atingir
a populagdo de base. A trajetdria ¢ ardua, para se organizar os grupos, os eventos,
superar preconceitos e para se conseguir apoios, patrocinios e espectadores. E
mesmo na academia, ela ainda sofre resisténcia, ndo foi inserida nos programas
regulares das Universidades, em especifico as Faculdades/Institutos de Arte e

danga. e Educagéo Fisica. (Rocha Ferreira, 2002, p.80)

* De acordo com estatuto desta Instituicdo.
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A partir da fundagdo da CBDCR, concomitante ao II Simpdsio Internacional de
Danca em Cadeira de Rodas, realizou-se no dia 26 de novembro de 2002, na Sociedade
Hipica de Campinas o I Campeonato Brasileiro de Danca Esportiva em Cadeira de Rodas,
com a participacdo de 12 duplas de danga, de varios estados brasileiros. (BIANCARELLI,
2002). E em 19 de Julho de 2003 também foi realizado o I Campeonato Paulista, que
contou com cinco novos casais. O que mostra o crescimento desta modalidade no Estado de
Sao Paulo.

E importante ressaltar que, também, no Campeonato Mundial da Polénia de 2002, o
Brasil marcou presenga tanto nos campeonatos quanto nas conferéncias, além de buscar
subsidios para a implantagcdo efetiva deste esporte em nosso pais. Acreditamos que a
participacdo do Brasil foi relevante no que tange as discussdes referentes as questdes
culturais da danga.

Ao nos aprofundarmos no estudo da histéria da danga em cadeira de rodas,
percebemos que, aos poucos, ela esta desempenhando um papel importante na sociedade e,
sobretudo, na vida de cada dancarino com deficiéncia. Nesse sentido, a danca, para essas
pessoas, ¢ uma forma de perceber o mundo e ser percebido nele; interagir com o mundo e
ser nele integrado. Por isso, embora apareca com vestiduras e valores diferenciados, a
danga em cadeira de rodas precisa e deve ser desenvolvida em sua plenitude com liberdade

€ autonomia.
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FIGURA 03: Grupo de Sao José do Rio Preto

FONTE: I Campeonato Brasileiro de Danga em Cadeira de Rodas
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FIGURA 04: Diversos Grupos de Danga Esportiva
FONTE: I Campeonato Brasileiro de Danga em Cadeira de Rodas
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Il SOBRE O ESTUDO:

2.1 Delimitacao do problema e base de constituicao do
corpus:
2.2 Estudo do Método
a) Populacao da pesquisa:
b) O lugar dos sujeitos da pesquisa:
¢) Caracteristicas da populacao:
d) O corpus de analise:
e) Caminhos no processo da coleta de dados:
f) Referencial metodologico:
g)Principios metodologicos:
1) Método Laban:
2) O Método da Analise do Discurso:
h) Congruéncia das teorias e métodos:
i) Procedimento de analise:
j) Os referenciais tedricos:
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2.1 Delimitacio do problema e base de constituicio do corpus:

A danga como forma de conhecimento nos remete para a jungdo de duas areas de
estudo: Arte e Educagdo Fisica. A coexisténcia entre essas areas ¢ muito polémica tanto
quanto ao seu valor, quanto a sua contribui¢do enquanto educacdo estética e o papel que
ela pode desempenhar no curriculo escolar. (PELEGRINI, 1988; MIRANDA, 1991,
REPOLDI FILHO, 2002). Muitos profissionais a véem enquanto periférica como sendo
apenas uma atividade motora, outros a véem como um caminho para atingir outros fins
além daqueles especificos da danga.

Segundo Hays (1980), a danga passou a ser estudada em instituicdes de ensino
superior através da Educacgao Fisica. A inclusdo desta disciplina no curriculo gerou muitas
opinides favoraveis e desfavoraveis.

Atualmente existem muitos pesquisadores que apdiam a separacao da Danga e da
Educacdo Fisica. Ha outros que defendem a possibilidade da mesma ser contemplada por
ambas areas.

Em relagdo a essas questdes existem muitas pesquisas que discutem esta tematica
tais como: Mariz de Oliveira (1988); Lambert (1978); Ziecler (1977); Claro (1994) e
Miranda (1991).

Podemos resumir quase que o consenso destas pesquisas, na fala de Claro (1994),
quando ele diz que a Arte e a Educagdo Fisica possuem objetivos proprios em relagdao ao
desenvolvimento de danga e ocupam posi¢des comparaveis.

Sendo esta modalidade desenvolvida pela Faculdade de Artes ou pela Educagao
Fisica, os estudos da danca tém se dado por via de regra por dois caminhos: Por um lado
alguns estudos tém como objetivo avaliar e remeter a “danca” a julgamentos de valor.
Estes julgamentos tém como referencial o conceito de estética, isto quer dizer que os
valores dos movimentos corporais apresentados nas diversas modalidades de danca
obedecem a um contexto histdrico.

Ja por outro lado, estes também tém-se preocupado em estudar os movimentos,

enquanto qualidades e possibilidades sem se preocupar com julgamento de valores, mas
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simplesmente uma constatagdo de movimentos caracterizados como movimentos de danca.
Estes estudos tém apresentado boas contribui¢des para pensar o movimento corporal e em
especial a danga em cadeira de rodas.

Ambos estudos sdo relevantes e complementares, porque cOmo veremos nos
capitulos posteriores, o conhecimento adquirido pelo movimento corporal e valores
estéticos estdao intimamente relacionados no decorrer da histéria da danca.

O conhecimento estético nos dd a possibilidade de apreciar, julgar, e
conseqlientemente de estabelecer critérios. J& a danca enquanto conhecimento pratico,
conhecimento performatico nos permite experimentar situagdes e projetar nestas situagoes
0s Nnossos sentimentos € nossas perspectivas. Temos aqui a possibilidade de realizar
movimentos com 0 nosso corpo e de apreciar os movimentos dos outros. Entdo a danca
ndo pode ser aplicada enfatizando ora o estético ora o vivencial, mas a relagdo que existe
entre estes dois. (REPPOLDI FILHO, 2002).

De um modo geral, os estudos de danca, tém sido um instrumento para atingir
diversos objetivos como por exemplo: 1) aquisicdo de conhecimento; ii) desenvolvimento
de virtudes morais, remetendo-se ao campo da ética; iii) construcdo de valores sociais e
iiii) busca da felicidade e da alta realizacdo social Evidentemente dentre estes objetivos
ha diferentes possibilidades de articulagdes entre si.

Embora os estudos de danca em cadeira de rodas vem sendo desenvolvido
localizadamente  mais pelas Faculdades de Educacdo Fisica, esta modalidade podera
melhor ser compreendida se a mesma se constituir do didlogo entre a Educagao Fisica e as
Artes.

A danca em cadeira de rodas tem-se difundido mais nesta ultima década. O
aparecimento constante de novos grupos, a iniciativa de 6rgdos publicos e privados, assim
como a emergéncia da discussdo académica, passaram a reconhecé-la no cenario
nacional. Esta modalidade vem apontando para a sua legitimagdo, porém ela ainda nao se
afirmou no sitio de significancia da danca, de um modo mais especifico.

Esta legitimacdo que se faz presente a partir das iniciativas acima citadas,
possivelmente ¢ conseqiiéncia de trés movimentos, que apresentam as seguintes diregoes:

1) A primeira ¢ pensar que a danca em cadeira de rodas foi iniciada pelo incentivo dado
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pelo movimento de inclusdao que possibilitou sua implantacao mais efetiva. ii) A segunda
das direcdes ¢ considerar que esta atividade tem se desenvolvido num momento em que a
sociedade encontra-se mais aberta para as diferengas individuais. iii) A terceira dire¢do ¢
estabelecida pela relacio do corpo que danga, que vem desde Isadora Duncam
provocando manifestacdes no sentido de estabelecer rupturas no processo de constituicao
da danca artistica.

Em termos do desenvolvimento, no dmbito geografico brasileiro, esta modalidade
tem-se desenvolvido por diversas regides do pais, com predominancia nos grandes centros
culturais. H4 uma tendéncia também de aparecimento ¢ desaparecimento de muitos grupos.
Este fato se da talvez pela exaltacdo de iniciativas individuais de alguns profissionais que
ndo encontrando respaldo social e econdmico buscam outras alternativas de atuagdo
profissional. A dificuldade de espaco adequado, assim como transporte dos dancarinos tem
sido também um dos fatores determinantes da oscilacao de continuidade desta atividade por
parte de alguns grupos. Por outro lado, muitos grupos se mantém desde a sua criagdo se
fazendo presente em muitos eventos sociais, artisticos, culturais e cientificos.’

Entender a danca em cadeira de rodas como uma modalidade de danga artistica,
implica uma acdo ininterrupta de uma cadeia de significados com infinitas media¢des sobre
0 que ¢ movimento estético e o que ¢ a deficiéncia, onde a imprecisdo e a indeterminagao
do processo 16gico de movimento, de um modo geral, constituem o préprio arcabouco do
que se denomina como danca em cadeira de rodas.

Esta modalidade tem se afirmado com uma complexidade alargada, por que a
mesma vem propondo a substituicdo da imagem estética dominante na danga de um modo
geral. Este parece-nos um processo provavelmente irreversivel. Conseqlientemente ao
pensarmos nesta possibilidade de mudanga nos deparamos também com questionamentos
sobre 0 que € o corpo que danga e o que ¢ movimento desta danga.

Acreditamos que estas mudangas que se fazem presentes sdo possiveis porque a
danca, acima de tudo, ¢ um resultado transitorio, dado em um certo momento social.

Porém temos aqui duas de suas caracteristicas que coloca o corpo deficiente em evidéncia:

> Estas informagdes foram obtidas a partir de pesquisa realizada por Ferreira (1997 e 2001).
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1) a materialidade da danga se d4 no corpo fisico e 2) a elaboracao dos gestos se constitui
no que ¢ a propria danga.

Considerando que a danga ocorre num suporte fisico especifico que ¢ o corpo
possivel de movimentos, entdo o ato do movimento na danga, tem uma relagdo direta com a
estrutura locomotora. Musculos, ossos e pele interligam-se nessa estrutura estabelecendo
os gestos corporais, desenhados no espaco e tempo. Podemos dizer entdo que o corpo
possui identidade propria, onde ele ¢ produto e produtor, ou seja, o corpo faz determinados
movimentos €, a0 mesmo tempo, resulta dele.

Nesta perspectiva, Laban (1975) diz que: o corpo possui distribui¢des gravitarias,
que ao mexer determinada parte do mesmo, isto modifica a sua relagdo com o espaco. Esta
relacdo se da pela especificidade da organizacdo estrutural do movimento.

Portanto, queremos aqui apontar que a configura¢do corporal do dangarino com
deficiéncia fisica, de um modo geral, apresenta também a cadeira de rodas, podendo aqui
dizer que ela torna-se um acréscimo® nesta estrutura corporal. Este corpo que dancga
sobre uma cadeira de rodas ¢ entdo uma ruptura do modelo de corpo estabelecido para a
danga.

Podemos dizer ainda que a danga em cadeira de rodas, ¢ antes de mais nada, uma
nova experimentacao corporal. Esta atividade entdo tornou-se um novo objeto de estudo,
porque o percurso do seu desenvolvimento e crescimento tem provocado muitos
questionamentos e reflexdes sobre o que € a propria danga e sobre o que € o gesto corporal.

Os primeiros trabalhos vistos no Brasil, foram demonstrados a partir de 1991,
(FERREIRA, 1998), e uma de suas caracteristicas tem sido, ao longo destes anos, a
predominancia de movimentos que resultam na configuracdo de estruturas que apresentam
formas corporais que indagam os padrdes estéticos predominantes.

Sua performance tem um carater proprio aos varios e possiveis posicionamentos

corporais que sao modos de ocupar plasticamente o espaco, até entdo ndo vistos,

% Acréscimo do ponto de vista da Analise de Discurso, segundo Orlandi (2000), o acréscimo 'funciona na
formulagdo como algo que "lineariza", o que significa o sujeito em sua discursividade. Discursividade aqui
¢ vista a partir da constituicdo de uma coreografia elaborada a partir de uma técnica de danca com mais a
cadeira de rodas.
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processando-se sobre uma silhueta giratéria que se transcreve no espago e tempo de forma
particular e individualizada.

A cadeira de rodas, que ¢ simbolizada como pernas dos dangarinos,
materializadamente ¢ uma cadeira que apresenta, na sua estrutura concreta: rodas,
espaldar, assento e encosto, e que tem como objetivo o deslocamento espacial. A danga em
cadeira de rodas ¢ vista de forma paradoxal. Se por um lado ela representa a limitagdo de
movimentos corporais € sociais, por outro lado, ela ¢ a garantia de autonomia e a
possibilidade da transformacgao desta limitagao.

Cada movimento executado nas coreografias ¢ revelador de possibilidades. Estes
movimentos registram momentos que mostram uma linha corporal que ndo busca
essencialmente a representagio de  figuras’, mas principalmente  reivindica um
posicionamento social.

A locomogdo com uma intengdo de movimento ritmado constitui o que ¢ hoje
denominado de danca em cadeira de rodas. Esta possibilidade de danga abre horizontes
para além do que ji conhecemos. E antes de tudo o reflexo da relagdo do corpo com o
trabalho simbolico que se tem sobre ele.

Discursos desdobrados da pesquisa realizada no mestrado por Ferreira (1998),
mostra que tanto faz a pessoa ser deficiente ou nao, todos se identificam com a
possibilidade da danca, ou seja, a danca ¢ um lugar possivel para que as pessoas possam
transformar a relacdo com elas mesmas. A danca também ¢ o lugar do processo de
passagem do impossivel — possivel, do irrealizavel — realizavel. Isto se da pelo simbolico.

Katz (1994a) diz que, a pedagogia da danca diverge a respeito da existéncia ou
nao de uma “Alfabetizacdo basica” do corpo. Porém, o que prolifera no ambiente da danca,
sdo enunciados que dizem que a danca ¢ algo que vem de “dentro”, onde os partidarios
deste enunciado acreditam que a danga ¢ uma linguagem universal.

Ora, se a danca ¢ algo que vem de “dentro”, ¢ importante considerar que cada
dangarino ¢ um exemplar Unico, com diferengas sécio/historicas/corporais. Entdo, se a
danca ¢ a manifestacdo deste “dentro”, porque a danga em cadeira de rodas ¢ colocada a

margem social? Partindo deste questionamento, a questdo a ser compreendida é: Sendo,

’ Figura ¢ aqui entendida no sentido de configuragdo de formas corporais na perspectiva de Laban.

35



ou ndo, a danca a manifestacdo deste “dentro” quais sdo as marcas do processo de
constituicdo da dan¢a em cadeira de rodas?

Diante disto, este trabalho, se construiu como um lugar possivel para o
entendimento da danca e suas relagdes. Sendo assim, os objetivos desta pesquisa foram: a)
compreender o discurso sobre a danga em cadeira de rodas num processo relacionado com
danca artistica. E para tal nos reportamos aos indicios dado pela memoria que se tem da
danca, apontados nas entrevistas realizadas; b) compreender os processos de
subjetivagdo e de individualizagdo construidos no sujeito-deficiente, a partir da
constitui¢do, formulagao e circulacio dos sentidos constituidos pela danga.

Quando pensamos os processos de subjetivacdo constituido pela danga, interessou-
nos perceber como ¢ que este sujeito que dancga, configurou sua identidade de dancgarino

deficiente.
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2.2 Estudo do Método

a) Populacido da pesquisa:
O trabalho de campo foi realizado em dois momentos sendo:

1 Coreografias de danga em cadeira de rodas apresentadas no I Campeonato Brasileiro de
Danga em Cadeira de Rodas e nas Mostras de Dangas realizadas concomitante com o I e 11
Simpdsio Internacional de Danga em Cadeira de Rodas.

2 Entrevistas realizadas com: a) dangarinos deficientes fisicos, que fazem parte de
grupos de danga de diversas regides do Brasil tanto do sexo feminino e masculino; b)
coreografos de danca para pessoas com deficiéncia de diversos grupos e regides € c)
renomados professores de dan¢a do Brasil. Todos eles concordaram voluntariamente em
participar desta pesquisa, que foram realizadas in locu no decorrer de 2000-2002. Para

efeito de referéncia o quadro abaixo mostra os sujeitos que participaram das entrevistas.

QUADRO 01
Populacio da pesquisa

GRUPO A

Professores de danca

GRUPO B

Dancarinos com deficiéncia

GRUPO C
Coredgrafos de danca em cadeira de

rodas

Carlinhos de Jesus

Alexandro A de Souza

Andréa Passarelli G E Melo

Coreografico de danga do Rio de | Grupo Bambolé dance Company Sao | Grupo Arte sem barreiras
Janeiro/RJ Paulo/SP Sao Paulo/SP
Dalal Achcar Isis Maria de Almeida Ramos. Anete O C De Santana Cruz

Diretora do Teatro Municipal do Rio de

Janeiro/RJ

Grupo Ciad-Puc/CPS
Campinas/SP

Grupo Ro-danga
Salvador/BA

Evandro Passos

Luis Antonio Cabral

Luciene R Fernandes

Professor de dangas afro-brasileiras, | Grupo Ro-danca. Salvador/BA Grupo de Jodo Pessoa/PB
reconhecido pela ONU. Belo

Horizonte/MG

Helena Katz Noemia Santos Mark Van Loo

Critica de Arte e professora da PUC de
Sao Paulo/SP

Grupo arte sem barreiras

S&o Paulo/SP

Bombeléla dance Company

Sdo Paulo/SP

Rodrigo Pederneiras
Coredgrafo do Grupo Corpo de Belo
Horizonte/MG

Paulo Cesar Bravo
Grupo: limites Cia

Curitiba/PR

Sumara Arebe

Grupo da AEA - Roraima/RR
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b) O lugar dos sujeitos da pesquisa:
Os sujeitos das entrevistas desta pesquisa encontram-se na estrutura da danca em 3

posigdes:

Grupo A — Sao os sujeitos autorizados, legitimados para falar sobre a danga de um modo
geral.

Grupo B — Sdo os dancarinos em cadeira de rodas — Esses estdo no lugar de tentativa de
rompimento dos padrdes de danga existentes.

Grupo C - Sio os coreografos — Esses encontram-se na linha ténue, ainda ndo conseguiram
se estabilizar enquanto professores de danca para pessoas com deficiéncia que se auto

sustentam financeiramente com esta modalidade.

¢) Caracteristicas da populacio:
Os dancarinos que concederam as entrevistas apresentam deficiéncias fisicas com

seqiielas advindas das seguintes patologias:
a) 03 dangarinos com Lesdo medular (sendo dois com seqiiela de Poliomielite e o outro com
perfuragdes na medula);
b) 01 dangarino com Distrofia muscular;
¢) 02 dangarinos com ma formagdo congénita (provocado por talidomida)

Ja os demais dancarinos que também participaram desta pesquisa, (através das
coreografias apresentadas nas Mostras e no Campeonato de Danca) além das deficiéncias
acima citadas, alguns possuem deficiéncia fisica decorrente de paralisia cerebral.

Em relagdo aos coredgrafos, todos tém formacdo em dancga, atuam no mercado de
trabalho com esta modalidade, no entanto, o trabalho com a danca em cadeira de rodas ¢
desenvolvido de forma voluntaria. E nenhum deles possuem deficiéncia fisica.

Quanto aos professores de danca, todos também se encontram no mercado de

trabalho, em posi¢des de destaque no mundo da danga, com grande reconhecimento social.
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d) O corpus de analise:
Segundo Orlandi (1998), a idéia de corpus da Analise de discurso nunca ¢ separada
do processo de compreensdo. A relacdo com o corpus suscita outras questdes € isto se

amplia, conseqiientemente, o corpus se expande.
E preciso dizer que o corpus em Analise de Discurso é instavel e provisério. A
delimitacdo do corpus ndo segue critérios empiricos (positivistas) mas tedricos. (...)
a exaustividade deve ser considerada em relacdo aos objetivos e a tematica e ndo

em relagdo ao material lingiiistico empirico (textos) em si, em sua extensao. (Idem,
p.10).
Nesta pesquisa, especificamente, o corpus como material de anélise nos serviu de

apoio para compreender como as pessoas com deficiéncia fisica estdo se significando, ou
seja, como elas estdo se subjetivando na relagdo com a danga.

No entanto, para perceber esta relacdo subjetividade/danga, foi ainda necessario
perceber quem estava inserido neste processo, quem eram seus interlocutores, quem eram
0s sujeitos que estavam envolvidos nesta pratica e como eles estdo se significando.

Para a compreensdo dos processos de subjetivagdo, foi importante introduzir o que
as pessoas que constituem a sociedade da danga, hoje no Brasil, dizem a respeito de danca e
em especial o que elas dizem sobre a danga em cadeira de rodas.

Foi necessario ainda, a fala do dangarino-deficiente (de diversas regides do Brasil)
sobre a danca, mas também foi necessario a fala dos coredgrafos/coordenadores destes
grupos, assim como diversos videos de danga em cadeira de rodas destes grupos em estudo.
Para tal, neste trabalho especificamente, foi necessario o alargamento do corpus de
trabalho.

Para trabalhar com este recorte variado, inicialmente fizemos uma montagem
objetivando compreender a singularidade da danca e, num segundo momento, fizemos um
cruzamento destes recortes.

O nosso interesse nas entrevistas com os deficientes e ndo deficientes foi no sentido
de tentar identificar as marcas do imaginario social sobre o discurso do corpo e da danca.

Sabiamos que estas questdes eram periféricas, mas nos possibilitou perceber como estas
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pessoas se identificam pelo corpo. Buscamos entdo, perceber também a questdo da
identidade e da identificacao.
e) Caminhos no processo da coleta de dados:

A natureza do corpus desta pesquisa foi constituida por: a) materiais orais de
entrevistas realizadas com a populagdo de estudo acima citada; b) materiais escritos —
resultantes da transcricdo destas entrevistas que foram grafadas pela propria pesquisadora;
reportagens da midia c) materiais escritos pedagdgicos; d) materiais visuais diversos, tais
como: video de coreografias apresentadas na I e Il Mostra de Danca em Cadeira de Rodas e
no I Campeonato Brasileiro de Danga Esportiva em Cadeira de Rodas, realizados
respectivamente no I e II Simposio Internacional de Danga em Cadeira de Rodas, nos anos
de 2001 e 2002, na cidade de Campinas/SP; Video de coreografias de grupos internacionais
desta modalidade; e diversas fotos dos grupos em questao.

As entrevistas para este estudo foram estruturadas conforme os objetivos
formulados para este trabalho, com a preocupacao de identificar marcas do discurso da
danca. Inicialmente realizamos uma entrevista piloto com alguns profissionais da area de
Educagdo Fisica O objetivo desta prévia foi entrar em contato com a discussdo sobre os
temas abordados e trabalhar a formula¢dao de algumas perguntas que se encontravam

inadequadas. O material coletado encontra-se gravado.

f) Referencial metodolégico:

As reflexdes dessa pesquisa foram construidas a partir de dois suportes teoricos:

I — A teoria de Andlise do movimento, elaborada por Rudolf Laban (1975),
conhecida como teoria Effort-shape, e Marion North (1972), que contribuiu analisando a
personalidade do ponto de vista das qualidades expressivas do movimento. Estes tedricos
nos permitiram identificar as qualidades expressivas do movimento.

2 — A teoria da analise de discurso - na vertente francesa, tendo como precursor
Pécheux (1975) e pelos seus seguidores, mais especificamente no Brasil, Orlandi (1990). A
teoria da Analise de discurso nos permitiu tratar dos processos de significagdo que se

instalaram tanto na linguagem verbal como nao-verbal.
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g) Principios metodoldgicos:

1) Método Laban:

Laban (1975) — observou nos seus estudos que as pessoas se moviam nao apenas
para se relacionarem com os objetos externos, mas também se moviam e faziam gestos com
a cabeca, mdos e ombros. Gestos que aparentemente nao tinham nenhuma razao objetiva,
mas que eram expressivos e indicavam tracos da personalidade. Diante disto, Laban
distinguiu dois aspectos do movimento humano: a) movimento funcional, concernente a
acdo objetiva; b) movimento expressivo, que indica tragos inerentes da personalidade.

Diante disto, Laban (1961b) concluiu que:

Todo individuo possui caracteristicas tnicas e individualizadas de movimento,
formas de mover, de agir e responder a estimulos, e que estas caracteristicas
Gnicas, também determinam como seria a melhor ¢ mais produtiva forma de
trabalho para aquele individuo. E que estes tracos Unicos ndo podem ser

completamente mudados. ®

Como exemplo, o autor diz que a preferéncia por reagdes lentas ou rapidas para
respostas diretas ou indiretas pela tensdo ou relaxamento das partes do corpo sdo
caracteristicas visiveis nos habitos de movimentos de diferentes pessoas. E estes
movimentos sdo de certa forma indicativos da personalidade.

O método Laban ¢ um sistema que descreve e compreende o movimento através de
seus quatros fatores: forca/peso, tempo, espago e fluéncia. Durante a execu¢do de um
movimento corporal, todos estes fatores ocorrem simultaneamente, ¢ ¢ nesta combinagio
que, segundo o autor, esta o significado dos gestos.

As analises do movimento partiram do seguinte principio proposto por Laban
(1966): Um sujeito, a0 movimentar-se, ¢ carregado numa dire¢do do espago, em uma
determinada duragdo de tempo, dependendo de sua velocidade, que ¢ regulamentada pela
fluéncia do movimento, ou seja, o movimento ¢ a combinacdo de forca, tempo, espaco e

fluéncia.

¥ Tradugdo livre.
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Este principio nos permite identificar e analisar o movimento de danga a partir das
seguintes questdes:
® 0 que se move - 0 corpo - fator peso;
e como se move - a qualidade do movimento;
e onde se move - 0 espago;

e com quem se move - o relacionamento.

2) O Método da Analise do Discurso:

Para compreendermos a danga em cadeira de rodas foi necessario analisarmos os
discursos corporais e verbais numa congruéncia entre os mesmos. Nesta perspectiva,
Orlandi (1994) diz que analisar ¢ compreender a ordem do discurso em questdo. E a
compreensdo desta ordem do discurso € possivel através do que Orlandi (idem) denomina
“dispositivo analitico”.

Segundo esta autora a analise do discurso busca encontrar nao o ideologico explicito
ou implicito do texto, mas a maneira como o dito se significa, ¢ a historicidade deste
significar. (ORLANDI, 1999a).

As respostas adquiridas dos questionarios ndo dizem tudo, mas o “ndo dito” aparece
nas entrevistas, subentendidos nas entrelinhas. Foram essas marcas que tentamos captar nas
entrevistas, através das repeti¢des e diferencas de sentido que as questdes faziam produzir.

Em relacdo ao discurso enunciado pelo sujeito, a autora diz que para que o seu
discurso tenha um sentido, € preciso que ele ja tenha sentido, isto ¢, o sujeito se inscreve (e
inscreve o seu dizer) em uma formagdo discursiva que se relaciona com outras formagoes
discursivas. A relagdo entre a situagdo social do sujeito e a sua posi¢do no discurso nao ¢é
direta. H& formagoes imaginarias que presidem essa relagdo, de forma que o lugar de onde
ele fala se reflete no que ele diz. E portanto, um jogo de imagens que se projeta em todo
discurso. Ao significar o sujeito se significa. (ORLANDI, 2001). Desta forma o nosso
dispositivo analitico foi constituido a partir das seguintes questoes:

e 0 que fala - ao nivel do textualizado;
e como fala - no modo de texto;

e dec onde fala - a situacdo de interlocucao
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e com quem fala — o papel do outro {imediato
{historia — inconsciente/ideologia
h) Congruéncia das teorias e métodos:

A congruéncia das teorias do movimento (Laban) e da Anélise do Discurso se
justifica pelo fato dos discursos verbal e ndo-verbal ndo serem separados, ou seja, 0 corpo
também se significa verbalmente. A verbalizagdo ¢é parte do discurso corporal, ela ndo esta
separada do corpo, ela tem uma corporalidade.

Essa congruéncia das teorias foi possivel por trés razdes: a) porque a materialidade
da danga nos possibilita pensar o movimento ndo s6 como agdo de movimento, mas o que
estd embutido nesta acdo; b) a realizagdo do movimento se da através da relagdo que o
dangarino tem com ele mesmo, enquanto corpo em movimento; e ¢) o resultado final do
movimento enquanto danga se concretiza na relagdo com o outro — o expectador.

A articulacdo destas duas teorias se dé a partir dos seguintes pontos:

- Os gestos assim como o discurso nao sao transparentes.

- Uma palavra tem diferente significado, assim como os gestos corporais.

- O movimento, assim como as palavras, ndo significam por si s0, mas pelas relagdes que
se constituem.

- O sentido nunca esta posto, nem no movimento ¢ nem no texto, ele ¢ construido de
acordo com as experiéncias de cada um.

- Ambas metodologias ndo sdo para interpretar, mas para compreender o processo de
interpretacao.

A partir dessas consideragdes, quando estivermos nos referindo ao discurso
corporal, estamos pensando no didlogo entre o verbal e o ndo verbal (Laban e Analise de

Discurso).

i) Procedimento de Analise:
O apoio metodolégico da Andlise de Discurso e do método de Laban alargou a
capacidade de compreensdo do verbal e do ndo-verbal, nos permitindo colocar em relacao

as ordens dos discursos.
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Para a analise do corpus, partimos do principio que tanto as entrevistas realizadas
como as coreografias apresentadas foram aqui pensadas como discurso verbal e corporal,
que foi o lugar no qual fizemos nossas observagdes para este estudo.

Orlandi (1993) diz que a nogdo de discurso implica a relacdo da linguagem com a
exterioridade, ¢ que esta exterioridade constitui o que ¢ chamado de condigoes de
produgdo de discurso, incluindo ai a memoria discursiva, sua historicidade.

Em relacdo a nocdo de discurso, Pécheux (1990) diz que o importante no discurso
em relacdo ao seu contexto ndo sdo os falantes, mas as imagens de seus lugares, ou seja, sdo
as formagoes imaginarias que precedem o discurso. Ja Orlandi (1996) diz que o discurso se
estabelece sobre um outro(s) discurso(s) e aponta para outro(s) que ¢ seu futuro discursivo.
Tornando-se um continuum, um funcionamento imagindrio da memoria.

Os discursos analisados tiveram o contraponto da memoria historica sobre a danga
de um lado e das condi¢oes de produg¢do do outro. A memoria aqui analisada foi
considerada, discursivamente, ou seja, como sendo o interdiscurso’. Isto quer dizer que nio
¢ a memoria pela lembranga, mas a memoria no sentido da discursividade, das filiagoes de
sentido no qual o sujeito estd imerso, ou seja, imersos no mundo de significados que ja
estdo ali postos. E a memdéria no sentido em que todo dizer se constitui a partir de um ja
dito, ja faz sentido. (ORLANDI, 1999b).

A noc¢do de interdiscurso, elaborada por Pécheux, (1990) supde um ja-dito, em
outro lugar, independentemente. - E ¢ este lugar que faz com que o dizer signifique
independente da vontade do sujeito. No entanto, nés ndo atingimos o interdiscurso, porque
ele ¢ irrepresentdvel e tem uma caracteristica muito particular, que ¢ a de sustentar
evidéncias. (ORLANDI, 2001a).

O discurso ¢ observado a partir de um fexto. Segundo Orlandi (1999a) a nocao de
texto se especifica por este ndo ser apenas uma frase ou uma soma de frases, ele ¢ uma
totalidade, ¢ a unidade que o analista tem diante de si e da qual ele parte para as suas

analises.

Interdiscurso na Analise de Discurso, ¢ o ja dito e experimentado pelo sujeito, € o que ja estd nele de alguma
maneira, mas afetado pelo esquecimento.

44



Sobre esta nog¢ado, a autora diz que o fexto se constitui na interlocugdo € no processo
de interagdo, podendo ele ser uma palavra, um sintagma, uma coreografia, um quadro, etc.
Entdo texto na Andlise de Discurso ¢ uma unidade de andlise, seja ele oral, escrito,
coreografado, pintado e etc. Ele ¢ a unidade de analise afetada pelas condi¢des de producdo
e ¢ também o lugar da relacdo com a representacdo da linguagem: som, letra, espaco,
dimensdo, tamanho, mas ¢ sobretudo o espago significante, o lugar de jogo de sentidos, do
trabalho significante.

Segundo Orlandi (1999a), todo texto faz parte de uma ou mais formagdes
discursivas interligadas, que, por sua vez, fazem parte de uma formagao ideologica.

Foi nos textos nesse sentido da Andlise do Discurso, que procuramos as marcas de
como o sujeito estava produzindo sentidos, pois a forma pelo qual o sujeito apresenta uma
coreografia e as respostas das entrevistas sio os seus gestos de interpretagdo. °

Nosso interesse foi o de identificar porque o sujeito utilizou uma palavra e nio
outra, porque utilizou um gesto e nao outro, porque finalizou a coreografia em determinado
momento e ndo em outro. Pudemos desse modo ter acesso a maneira pelo qual a
discursividade verbal e corporal estava funcionando neste corpus de estudo.

Os discursos tém uma materialidade que nao ¢é transparente, ou seja, ndo tem como
atravessar o texto para procurar o sentido em outro lugar. O sentido ja estd no proprio texto.
O texto ¢ considerado, na Analise de Discurso, como "pega simbolica”, onde podemos
apreender os gestos de interpretacdo.

Portanto, para compreendermos o sentido, € necessario pensar a relagdo, pois,
segundo Canguilhem (1976) "O sentido ¢ relagao a ". Entdo a proposta metodoldgica da
Andlise de Discurso ¢ relacionar um texto com o outro, trabalhando as parafrases e
verificando os deslizamentos de sentidos (efeitos metaforicos).

Entdo, o texto foi analisado na usa materialidade, e na sua espessura semantica. Na
sua materialidade tivemos que compreender os sentidos produzidos, ou melhor, tivemos
que compreender como € que o sujeito estava ali produzindo sentidos, porque o texto nao

produz sentidos em si mesmo e sim pelos sujeitos.

19 Cf Orlandi (1996).
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O texto ¢ o lugar que mostra a maneira como o sujeito estava se dizendo e dizendo,
como ele estava se significando e significando, ou seja, como o sujeito produzia seus gestos
de interpretagado.

Para compreender estas relagdes partimos dos procedimentos analiticos e do quadro
tedrico construido nos primeiros capitulos Em relacdo a questdo da andlise, Orlandi (1998,
p.41) diz que:

Nao ha separagdo entre teoria e a analise, na pratica da Analise do
Discurso. A cada movimento de analise, recuperamos aspectos teoricos
que sdo confrontados com os procedimentos de andlise em questdo. (...) A

constituicdo do corpus ja ¢ andlise, pois ¢ pelos procedimentos analiticos

que podemos dizer o que faz parte e o que ndo faz parte do corpus.

Portanto, a passagem da compreensdo/interpretacdo realizada nessa pesquisa foi
baseada na concepgao proposta por Orlandi (1998) na qual ela diz que ¢ preciso dizer a
diferenca entre o interpretavel e o compreensivel. Onde "interpretagdo" ¢ o legivel em
relacdo com as evidéncias, sdo os sentidos que sdo visiveis. J4 a "compreensdo" estd no
nivel do ndo dito, mas é o que realmente significa.

Metodologicamente seguimos os seguintes passos:

01 Os fextos'' foram colocados um em relacdo aos outros, ¢ a outros textos de outros
sujeitos. Isto nos permitiu ter sujeitos falando de uma maneira e de outra.

02 Em algumas situagdes, analisamos os sujeitos em relagdo ao que ele nao disse. Isto foi
possivel porque, através do método da Anélise de Discurso, o que ¢ dito da pistas daquilo
que ndo ¢ dito. (ORLANDI, 1998).

Para chegar no que ndo ¢ dito, foi necessario perceber as fissuras do discurso.

Segundo Orlandi (idem), estes ndo-ditos t€ém varios estatutos:

a) Tem o que nao ¢ dito mas que € o possivel de dizer;

b) Tem o ndo-dito que o sujeito busca afastar do seu discurso, porque nao quer que seja
dito. E ¢ exatamente aqui um dos lugares que percebemos a censura e os processos de

subjetivacao.

' Texto no sentido da AD, que sio as entrevistas e as coreografias.
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Estes indicios de subjetividade estavam presentes na textualidade. Sendo assim, no

enunciado, o dito foi colocado em relacdo a outros ditos e a nao-ditos. Esta leitura ¢
chamada de leitura sintomatica. (ORLANDI, 1996).
03 A partir da relagdo dos enunciados, a nossa proposta foi de buscar as marcas deixadas
que nos fizeram perceber que muitos discursos poderiam ter outros sentidos naquele lugar.
No entanto, estes outros sentidos ndo sdo simplesmente um outro sentido sobre o mundo,
eles sdo permeados pela experiéncia com a danca. Isto porque esta pesquisa foi
desenvolvida na situacdo em que o sentido trabalhado ¢ o sentido da danga.

O sujeito foi pensado em relagdo: a) com os sentidos; b) na relacdo de como os
sentidos foram produzidos, constituidos e circulados; ¢) na relacdo entre pessoas com
deficiéncia fisica e de cada um consigo mesmo e d) na relacdo com os outros.

Para esta analise buscamos também a proposta de Authier (1998), que diz que a
relacdo do discurso € sempre com os outros € consigo mesmo, sendo importante identificar
este outro'?, e também perceber quais sdo as categorias e quais sdo os sentidos com os quais
os sujeitos estdo lidando.

As marcas com que trabalhamos foram os pronomes, adjetivos e os advérbios,
buscando compreender: como eles foram sento usados tanto em relagdo ao sujeito como em
relagdo a danca. Essas marcas foram pontuadas pela maneira como os enunciados
apresentaram os mesmos dizeres sobre a danca em cadeira de rodas em relacdo ao corpo,
deficiéncia e danca. Embora os dizeres inicialmente nos paregam ser os mesmos, segundo
Orlandi (2000), sabemos que ndo o sdo.

A analise dos movimentos foi realizada através da observagao de algumas imagens
de video e fotos, observando os quatro fatores sugeridos por Laban e analisando a
organizagdo da trajetoria dos mesmos, onde descrevemos os aspectos de algumas
configuracdes (formas do movimento) corporais que mais se apresentaram nas coreografias

desenvolvidas pelos grupos dessa pesquisa.

12 Este outro pode ser pai, amigo, etc; ou estes outros também podem ser o social, a sociedade como um
todo, a propria danca.
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A descricao do funcionamento desse discurso estabelece as bases discursivas sobre
os quais foi feita a interpretagdo (onde, quem, como, para quem) tendo como enfoque
principal a relacdo com a histéria na qual se constituiu.

Portanto para as analises dos dados aqui apresentados, partimos do principio tedrico
de que o discurso (verbal e nao-verbal) para significar, se inscreve na histéria, ou seja, os
sentidos tém uma historicidade. E ainda para que o discurso tenha uma ordem, ela tem uma
materialidade significativa especifica. (ORLANDI, 2000).

No caso da danga, ela significa porque os homens dancam, ou seja, a danga so se
constitui como danga porque tem sujeitos que dangam. E isto estabelece uma relagdo de
sentidos, que ¢ a relagao do dangarino com o simbdlico. (FERREIRA, 1998).

No entanto, esta relagdo com o simbolico ocorre a partir de um certo real e constitui
uma certa realidade. Neste caso, esses sentidos sdo constituidos pelos discursos que ja
foram produzidos e constituidos sobre a danga e a deficiéncia’.

Segundo Orlandi (2000), um texto pode se constituir em varias linguagens e
produzir vérios sentidos. Muitos dos sentidos sdo vistos como uma censura, um obstaculo
para que o sujeito circule por diferentes sentidos.

Para nés, a danga ¢ um lugar capaz de fazer migrar e deslocar sentidos da
deficiéncia e da propria danga que, em outras condigdes, ndo seriam acessiveis aos sujeitos.

No trabalho de danga em cadeira de rodas, ha um obstaculo real, no
desenvolvimento do mesmo. No entanto, existe um certo lugar significativo da danga que a

distingue dos sentidos da deficiéncia.

j) Os referenciais tedricos:

A busca dos subsidios tedricos para a sustentagdo desta reflexdo se deu a partir da
memoéria dos sujeitos da pesquisa E possivel perceber o funcionamento desta memoria nas
entrevistas € nos gestos corporais. Os pontos congruentes verificados nestas memorias

tornaram-se as marcas dos discursos, que apontaram para a compreensdo das seguintes

13 . . .. . L. . . . .
Isto ¢ a tal da discursividade, ou seja, a memoria discursiva que vai fazendo com que os sentidos fagam
sentidos para a gente.
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questdes: a) a histéria da danga; b) a estética; ¢) o gesto; d) o espago/palco; €) o corpo € o
movimento.

E importante ressaltar que nossas reflexdes levaram em consideragdo o corpo e o
movimento. Mas, ndo foi qualquer corpo, foi o corpo do dangarino com deficiéncia fisica.
Nao foi entdo qualquer movimento, mas o movimento realizado para a danga em cadeira de
rodas. Esta danca foi pensada nas varias dimensdes deste corpo em movimento € na
maneira como este corpo em movimento produziu sujeitos com deficiéncia, que dangam.

O foco dado a cada capitulo desenvolvido estabeleceu-se a partir da memoria que se
tem de danga, configurando-se como um mapeamento das diversas dimensdes dos
discursos. Este mapeamento contribuiu para compreendermos fundamentalmente trés
questdes: 1) o lugar do dangarino com deficiéncia; ii) como esta pratica que ele realiza esta
significada na historia e iii) como a mesma pode se tornar tradigao.

Os primeiros capitulos foram abordados de forma aparentemente estanques, no
entanto, as questdes foram sendo percebidas a partir do momento que estes discursos se

cruzaram. Deste cruzamento ¢ que percebemos as marcas da danca em cadeira de rodas.
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11l MARCAS DA MEMORIA DE DANCA

3.1 Marcas factuais da historia da danca artistica:
3.2 Movimento coreografico:

3.3 O movimento danca:

3.4 Marcas factuais da historia da arte:

3.5 Marcas factuais da historia do Palco:

3.6 O corpo no espaco cénico - O lugar comum
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3.1 Marcas factuais da historia da danca artistica:

Este capitulo se constitui como um mapeamento da memoria da danc¢a. O nosso
proposito, ao fazer um levantamento historico, foi compreender como se construiram
historicamente os sentidos da danca, constituindo-se em uma memoria que define o
conceito de corpo e de movimento na danca. Assim, nossa proposta ndo ¢ exatamente
tratar da historia da danca, mas da histéria do corpo que, em movimento, faz a danga. E,
possibilitando assim a inclusdo, na histdria, da danca em cadeira de rodas.

Esse levantamento pretende, também, buscar subsidios para o entendimento das
praticas sociais no momento atual da danga em cadeira de rodas. Por isso, nesta pequena
trajetoria historica da danga, pontuaremos suas mudancas em termos de caracteristicas,
rupturas e do aparecimento de novas linguagens.

Os dados histéricos que vamos apontar fazem parte de um discurso de objetividade.
Eles constituem uma memoria que, ao ser estabelecida, determina como as teorias se
posicionam em relagdo a danga, a arte e ao deficiente. Como tal, ela também interfere no
constituido imagindrio social, que, por vezes, ¢ um imaginario de exclusdo.

Vejamos a historia. A trajetoria da danca tem como caracteristica um caminho
proprio e diferenciado das demais artes. O seu desenvolvimento ocorre de forma bem
peculiar. O balé classico, por exemplo, levou aproximadamente quatro séculos para atingir
0 seu apogeu, enquanto a danga moderna se desenvolveu em cinco décadas e a danca pds-
moderna, que se iniciou nos anos 50, ainda continua em busca de uma autodefinigao.

Sabemos que a civilizacdo grega foi o ber¢o da cultura ocidental, tanto na pintura,
arquitetura, escultura, musica e teatro e danga. Battistone Filho (1996) afirma, com
propriedade, que os gregos constituiram: "Uma civilizagdo, especialmente em Atenas, que
procurou os ideais de liberdade, de otimismo, de glorificacdo tanto do corpo como do
espirito e de grande respeito pela dignidade e mérito do individuo". E este respeito € o que
os que dancam em cadeira de rodas buscam, esperam e merecem receber. Mas, voltemos a

historia.
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Dada a sua grande complexidade e heterogeneidade, as Dangas sdo diferentemente
classificadas, segundo suas origens: a) Ancestrais; b) Tradicionais ou Folcloricas; c)
Populares; d) Classicas ou Eruditas.

E ¢ nesta ultima que vamos centrar ¢ da qual levantaremos as marcas historicas,
tornando os fatos visiveis e delimitaveis entre seus estilos e valores. Estes podem ser
verificados através de seus registros.

Segundo Perez Gallardo (2002), as dangas Classicas sdo as que exigem todo um
processo de aprendizagem sistematizado, dada a sua complexidade e por serem, em sua
esséncia, habilidades motoras altamente estruturadas (aquelas habilidades que se originam
de estudos biomecanicos e que devem ser incorporadas ou internalizadas, para serem
eficientes na pratica da modalidade aos quais os modelos pertencem).

No inicio do século XV, durante o Renascimento, estavam em voga as dancas
camponesas, eram as dangas de pares, em quadrilhas, com padrdes circulares e lineares,
muito alegres e dindmicas, sempre praticadas em ocasides comemorativas. Em seu processo
evolutivo, ja no século XVI, essas dangas sdo dividas em duas categorias: a) dancas altas;
b) dancas baixas. (BEALMONT, 1940). As primeiras eram praticadas somente pelo povo,
sobretudo camponeses e saltimbancos. Seus passos consistiam em levantar os pés e golpear
o solo com movimentos rapidos e as vezes violentos. J4 as dancas baixas eram lentas e
majestosas. Para uma das dancas populares passar a ser praticada pelos nobres, ela era
inicialmente regulamentada, submetida a um cerimonial e a normas especiais, tornando-se
estilizada. Esta fungdo normativa era exercida pelo bobo da corte, que, com o passar do
tempo, tornou-se o mestre de dangca. (BEALMONT, 1940).

Assim, as dangas, que inicialmente tinham um carater puramente de divertimento,
aos poucos foram tomando um caridter mais artistico. Na continuidade, foram
transformando-se em grandes espetaculos, em que se dangavam os temas da antigliidade
classica como os amores de Orfeu, as cagadas de Atlanta e as viagens maritimas.
Transportadas para a Franca, estas dancas foram reelaboradas, constituindo-se em
espetaculos com caracteristicas proprias.

Em seu continuo movimento, entre os séculos XVI e XVII, a danca se ramifica em

trés: dancas populares, dancas de saldo ¢ outra, que se transformou no decorrer dos
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tempos no balé classico. Para essa ultima, um grande passo foi a criagdo da Academia
Real de Danca, em 1661, por Luis XIV, tornando a danca uma atividade profissional.
Esta Academia foi fundada por uma concessdo do rei, feita a um grupo de dissidentes da
Confrérie de Saint-Julien des Menestriers (fundada em 1334), que era quem concedia
direitos profissionais a musicos-dangarinos, definia e ditava as regras da danga até entdo.
Estas atividades passam a ser assumidas pela Academia Real.

Outro ponto de importadncia ¢ o livro de Raoul Feuillet, escrito em 1700. O
primeiro livro de danca com anotagdes detalhadas dos passos e posigdes classicas como,
por exemplo, as pirouettes (giros), os saltos e seqii€éncias simples, intitulado de
chorégraphie. Com um maior desenvolvimento das técnicas e dos passos o balé tornou-se
balé teatral, um espetaculo apresentado no teatro e representado por artistas profissionais,
inclusive mulheres, com o propodsito de realizacdo de arte. Até entdo, as mulheres ndo
participavam dos espetaculos de balé. Seu papel era realizado por homens usando mascaras.

Em 1713, um decreto real regulamentou a profissio de dancarino/dancarina ao
mesmo tempo em que criou a Escola de Danga da Opera, ordenando, inclusive, que se
selecionasse entre os suditos mais pobres meninos e meninas entre 9 a 13 anos para
ensinar-lhes gratuitamente a profissdo. Apesar da criagdo da escolLa e da regulamentacio
apenas, em 1725, com o aparecimento do livro "Le Maitre a Danser", de Pierre
Rameau, as regras da danca foram absorvidas e se estabeleceu a danca académica ou

danca classica.

FIGURA 05: Balé de Paris, 1773
FONTE: BEALMONT, 1940
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As roupas para a danca, na época, eram compridas e pesadas, impedindo agilidade
nos passos ¢ leveza dos movimentos. A bailarina mais famosa desta época era Maria Ana
de Cupis conhecida pelo apelido Camargo. Ela trouxe grandes inovagdes para o balé, ao
introduzir as saias curtas que, apesar de provocarem um grande escandalo nas cortes,
possibilitou a introducao dos saltos nas coreografias.

Com o decorrer dos tempos os passos do balé classico foram se tornando cada vez
mais regimentados, prevalecendo a valorizacio das técnicas. No final do século XVII e
inicio do Século XVIII, muitos bailarinos ndo queriam mais este virtuosismo. (BLAND,
1976). Para as mulheres, no entanto, o balé classico significou uma conquista ao respeito e
a liberdade individual. Conseqiientemente, a Academia tornou-se um asilo para mulheres
independentes tanto jovens, como esposas infelizes e viuvas que desejavam ver-se livres
das pressdes familiares. Ao se matricular na escola de danga ou musica, ndo lhes era
exigido que terminassem seus estudos, nem tampouco que entrassem realmente em cena.

E foi com esta predisposi¢do de espirito que o bailarino Jean Georges Noverre
criou o balé d'Action, no qual a técnica era apenas um meio para a expressdo. Para ele o
balé devia falar a alma por meio dos olhos.

Jean Georges Noverre, ainda adolescente, em 1672, entrou para a Academia Real de
Danga. Em 1754 foi promovido a mestre de balé, montando estrondosos espetaculos. Uma
de suas grandes contribui¢des foi a publicagdo do "Cartas sobre a Danca", um tratado
em que ele descreveu minuciosamente o que se fazia na época. Nele estdo documentadas as
coreografias de Beauchamps e as produgdes de Lully; além de constar proposta de um novo
modelo de balé, com enredos dramaticos, sérios e consistentes, livre das interrupgdes de
poesias, musicas ou acrobacias, com coreografias baseadas em personagens e situagdes.
Além disto Noverre também prop6s um novo figurino livre de mascaras, roupas incomodas,
sapatos de salto e tudo que limitava a movimentagao e a beleza dos gestos. Surgia, a partir
dai, o balé de acdo, cujos movimentos predominantes eram movimentos expressivos e
representavam os sentimentos humanos através de gestos convencionais, como sinais que

indicavam o que todos ja conheciam.
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No entanto, se o balé¢ de acdo era uma contribuicdo inovadora de Noverre, para o

4

desenvolvimento da danga, sua concep¢ao de corpo é conservadora. Vejamos o que

escréeveu:

E raro, senhor, para ndo dizer impossivel, encontrar homens totalmente bem-feitos.
Por esta razdo, ¢ comum defrontarmo-nos com uma multiddo de bailarinos mal
construidos, nos quais freqiientemente percebemos defeitos de conformag@o, que os
recursos da arte dificilmente corrigem. [...] A primeira consideragdo a ser feita
quando alguém se orienta para a danga, ja em idade de poder refletir, diz respeito a
sua constitui¢do. Se os vicios naturais que observa em si mesmo sdo tais que nada
pode remedia-los, nesse caso ¢ preciso imediatamente tirar da cabeca e do
horizonte a idéia de que se ¢ capaz de contribuir para os prazeres dos outros. [...]
Infelizmente, existem poucos bailarinos capazes dessa auto-analise. Cegos pelo

amor-proprio, alguns imaginam-se sem defeitos, outros, num certo sentido, fecham

os olhos, deixando de ver aquilo que o mais leve exame facilmente os faria

descobrir. (MONTEIRO, 1998, p 322).

FIGURA 06: Caricatura do Balé de Noverre
FONTE: BEALMONT, 1940

As inovagoes, felizmente, predominam. Nesse sentido, merece destaque também

outro bailarino importante da época, Salvatore Vigano. Salvatore trouxe uma renovagao na

arte do seu tempo ao individualizar o corpo de baile, fazendo com que todos os que

entrassem num balé tivessem caracteristicas proprias. Denominou sua arte de

choreodrama, um drama coreografico. (BLAND, 1976).
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No Choreodrama os movimentos nao eram baseados em tema, apresentavam apenas
a beleza pléstica de atitudes individuais e do grupo. A harmonia e beleza eram criadas pela
combinagdo de passos e dos grupos em movimentos, formando linhas e cores de grande
efeito teatral. O corpo de baile era composto de dois primeiros bailarinos e 2 primeiras
bailarinas; quatro solistas homens e 4 solistas mulheres e mais quatro componentes de
conjunto de cada sexo somando um total de 20 bailarinos além do mestre de danga, um
compositor e um desenhista.

Na proposta, os bailarinos recebiam salario para dedicar-se a profissdo, mas os
figurantes, exigidos em grande nimero nos espetaculos, nada recebiam. Segundo Bourcier
(1987) as servigais eram aconselhadas a participar do grupo de figurantes, com o objetivo
de expor suas belezas fisicas e atrair os senhores ricos.

Toda essa transformacdo também refletiu na platéia e criou uma outra relagdo
artista-publico. A arte deixou de ser entretenimento promovido por um rei ou nobre, que
exercia controle absoluto sobre um publico homogéneo. Passa, entdo, a fazer parte das
preocupacdes do artista, atingir a platéia como um todo. Esse movimento leva a abertura
de um grande niimero de teatros e, conseqiientemente, a busca de adaptagdo do espetaculo
ao gosto popular. O teatro passou a ser o centro de reunido do povo, como um todo, € ndao
mais uma platéia selecionada pela distribuicao de convites. Nao s6 os ingressos passaram a
ser vendidos nas bilheterias como também o patrocinio das pecas foi se tornando cada vez
mais escasso.

Enquanto o século XVIII pode ser considerado de expansdo, pela exacerbaciao da
vida publica, o século XIX caracterizou-se pela tentativa de resolver problemas publicos no
ambito privado. Passa por uma padronizagdo o comportamento em publico, desde a
maneira de vestir-se até o gestual estudado com o intuito de encobrir o "eu", evitando a
exposic¢ao do individuo em publico.

A participacdo ativa entre platéia e cena no século anterior foi, aos poucos, sendo
substituida pela rigidez de cadeiras numeradas e o siléncio imposto a platéia. Ocorre um
afastamento na relacdo do publico com o ator em cena. O artista passou a ser visto como
uma pessoa muito especial. As demonstragdes artisticas passaram a ser uma exaltagcdo ao

virtuosismo. (BLAND, 1976).
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A substituicao da platéia aristocratica pela burguesa exigiu uma adaptacdo de forma
e contetido do espetaculo, tanto do teatro como da danca. No teatro registra-se a influéncia
de duas escolas que o direcionam, o realismo e o naturalismo. A danca desenvolveu-se em
direcdo ao fantastico sobrenatural, irreal, romantico.

Dessa época destaca-se um grande tedrico da danga classica que foi Carlos Blassis.
Seus estudos foram dedicados @ anatomia do corpo humano, o que trouxe grande
contribuicdo para ao desenvolvimento das técnicas. Em 1820, ele publicou sua primeira
obra didatica "Trait¢é Elementaire Théorique et Pratique de Lért de la Danse" Foi ele
também quem introduziu o uso das sapatilhas de ponta. (BLAND, 1976).

Em 1830 predominou o balé romantico. As sapatilhas de ponta'* representavam
um desejo ao sonho, o de perder-se no infinito, dando-se a impressao de voo. Foi a época
em que as bailarinas comegaram a usar os vestidos longos e de gazes, tendo o branco como
a cor preferida. Estando em primeiro plano, elas encarnavam a idealizagdo cristd da
mulher, mas como a arte estava separada da religido, personificavam-se em fadas, cisnes,
completamente assexuadas, simbolo da pureza e castidade. Os movimentos expressavam a
procura do etéreo, do idealizado, do irreal. Nesse romantismo, a sublimac¢ao da mulher nas

artes, correspondia de forma inversamente proporcional a sua exclusio na vida publica.

FIGURA 07: Maria Taglione
FONTE: BEALMONT, 1940

14 As sapatilhas de ponta foram desenvolvidas pelo pai da bailarina Maria Taglione em 1826.
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O contexto historico do balé romantico teve na poesia, na literatura, na musica e na
pintura seus elementos fundamentais. O etéreo e o exotico encontraram no palco o lugar
perfeito para expressar-se, como se fosse uma revolta, embora sutil, contra a idade da razao,
a ciéncia e a autoridade. A morte, particularmente o suicidio, a morte por amor ou doengas
como a tuberculose era a forma preferida para o final tragico dos herdis da literatura e da
opera.

No aspecto técnico, com o predominio da sapatilha de pontas, exigiu-se dos
bailarinos mais pratica e maior aperfeicoamento técnico. O profissionalismo passou a ser
essencial e, com isto, o balé teatral separou-se completamente do balé da corte. A partir dai,
na danca classica, privilegiando a técnica, o corpo do bailarino passou a ser educado com
vistas as seguintes qualidades fisicas: a) um corpo bem feito; b) graca natural; c) senso
ritmico.

Segundo Santos (1962, p.128), entendia-se por estas qualidades:
corpo bem feito ¢ um corpo proporcionado, onde os bracos ndo sdo
demasiadamente longos, nem curtos; onde uma perna nao ¢ demasiado gorda, nem
demasiado fina; onde a altura e o peso estdo de acordo; enfim, um corpo onde todos
os membros e componentes sdo proporcionais, formam uma harmonia. Graga
natural é uma qualidade inerente ao artista [...] nada é forgado, em que ha fluidez
nos movimentos. Senso ritmico -... a capacidade de realizar os passos de acordo

com a musica, e construir assim, uma coordena¢do entre ambos.

A sensibilidade romantica trouxe mais inovacdes. No vestuario, por exemplo, a
bailarina passou a usar o tutu de gaze curto e o bailarino malhas brancas ou pretas. Os
movimentos predominantes de ambos passaram a ser passos rapidos, saltos e piruetas. No
palco, adota-se o uso da iluminagao a gas. E mais, a performance tornou-se mais
importante que o texto. (SENNETT, 1997).

Nesse contexto, o intérprete passou a ser endeusado pelo seu virtuosismo cada vez
mais apreciado. Pronko (1986) diz que o efeito surpresa puramente técnico suscitava
“choques” na platéia, e o dangarino capaz era considerado pessoa poderosa e pertencente a
um status superior. Esse ¢ o tempo também do coredgrafo, cuja importancia passa a ser

reconhecida. E ele quem cria a parte dancada do bal¢, ¢ ele o intermediario entre a obra e o
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bailarino. Segundo Santos (1962) ndo era qualquer bailarino que podia transformar-se em
coreografo, era preciso apresentar algumas qualidades essenciais tais como:
a) Ter senso ritmico;
b) Ter um perfeito conhecimento da técnica da danga;
c¢) Ter uma cultura geral - um coredgrafo precisa entender de
musica, pintura e de técnica de palco;
d) Ter talento - ser criativo.

Os principios da criacdo coreografica do balé classico estavam ancorados na
combinagdo de passos do vocabulario, que vinha se desenvolvendo lentamente durante os
ultimos quatro séculos. Os coredgrafos trabalhavam individualmente, sem a participagao
criativa dos dancarinos, num processo relativamente simples de fazer combinar os passos
em variacdes que acompanhassem a musica de forma literal. Heranca do Romantismo,
alguns balés como Giselle; A Bela Adormecida, o Quebra Nozes e O lago dos Cisnes sdo
até hoje encenados e comovem o publico.

Apesar de os coreografos desenvolveram seus estilos dentro de diferentes escolas,
como a russa (Vaganova), a francesa (Petipa-Ivanov), a italiana (Chechetti), a
dinamarquesa (Bournoville), a inglesa (Royal) e mais recentemente a americana
(Balanchine), o vocabulario de passos, posigdes, direcdes e expressdes era muito
semelhante com pouquissimas variagdes entre as escolas.

Outro ponto essencial destacado ¢ que o balé, agora caracterizado como um produto
e representado no teatro, passa a obedecer aos principios de palco, que, conforme Santos
(1962), sao:

e Elementos pinturescos (pintura):ascores e linhas, que encontramos
nos cenarios, na maquiagem € nas roupas.

e Flementos esculturais (Escultura): as formas, as posi¢cdes dos
bailarinos, a coordenagdo destas posigoes.

e Elementos literarios (Literatura): a historia contada no balé.

e Flementos arquitetdnicos (Arquitetura): todos os bailarinos que
formam uma verdadeira massa arquitetonica.

Diferente da concepgao historica que situa a Idade Moderna em meados de 1542,

com a descoberta da América; a Arte Moderna teve seu inicio entre o final do século XIX
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e inicio do século XX. Igual diferenca persiste nos termos Modernidade ¢ Modernismo que
sdo, muitas vezes, usados como palavras sindnimas. No entanto, como se sabe,
modernidade refere-se & uma época histdrica especifica, embora sua determinacdo seja
muito polémica entre os historiadores. Modernismo refere-se a0 movimento filoséfico,
artistico e cultural que comecou no final do século XIX e inicio do XX. Para Featherson

(1995, p.173) as caracteristicas basicas do Modernismo podem ser assim resumidas:

Reflexividade e autoconsciéncia estéticas; rejeicdo da estrutura narrativa em favor
da simultaneidade ¢ da montagem; exploragdo da natureza paradoxal, ambigua e
indeterminada da realidade e rejeicdo da no¢do de uma personalidade integrada, em

favor da énfase no sujeito desestruturado e desumanizado.

Segundo este autor, o colapso da concepcdo de um mundo convencional
transformou substancialmente a estrutura, a tematica, a técnica e, conseqlientemente, a
expressdo artistica propriamente dita. O artista moderno buscou a sensagdo de criar algo
novo, de inventar e ndo mais copiar. A tematica abordada, até entdo, pelas artes ndo
correspondia as argurias de um mundo moderno.

O modernismo configurou-se assim como uma quebra absoluta de paradigmas
estéticos que vinham vigorando. A expressdo do momento buscava intervir no politico e -
diante de tantas mudancas sociais, cientificas e economicas - produzir uma arte ilustrativa,
com finalidade estética. O momento pedia conteido inserido na forma.

A danca seguiu o mesmo caminho. Na segunda metade do século XIX, iniciou-se
uma nova era da arte corporal. O conceito de corpo foi visto sobre outra perspectiva,
diferenciada do meio académico francés. E nesse momento que Delsarte tem papel
significativo ao realizar uma pesquisa a partir da observagdo dos movimentos quotidianos
das pessoas nas mais diversas situagdes. Ele ndo era dancarino, mas sabia observar e
analisar o movimento meticulosamente, ndo apenas em suas caracteristicas motoras mas na
sua natureza emocional. No seu tratado intitulado The Dance of Futurs, afirma que "o dever
do novo dangarino de hoje é encontrar os movimentos primarios do humano, de onde
devem evoluir os movimentos da danga do futuro, em seqiiéncias sempre variadas, naturais
e infinitas". (DELSARTE apud COHEN 1974).

Delsarte criou uma técnica de expressdo corporal que sintetizava sentimento,

emocdo e pensamento, cuja esséncia tinha origem em partes especificas do corpo. Para

60



chegar a essa técnica, ele sentava-se por horas nas pracas e observava a qualidade de
movimento das pessoas; ia a faculdade de medicina observar os mortos e aprender
anatomia. Apdés duas décadas de estudo, ele tornou-se um cientista do movimento. Seu
trabalho passou a ser divulgado e analisado pelos estudiosos de diversas partes da Europa.
(BARIL, 1977).

O método de Delsarte, cujo principio era baseado na estrutura fundamental do
corpo humano, foi difundido na Europa e também nos Estados Unidos através de Steele
Mckaye e Henriette Crane, que foram alunos de seu filho. Os Estados Unidos, porém,
assimilou melhor a proposta, talvez porque as mulheres nesse pais ja possuissem o espirito
de liberdade que caracterizou a colonizacdo americana. A educagdo basica comum para
meninos € meninas ja tinha sido implantada, desde 1826, e a primeira faculdade feminina
tinha sido aberta em Nova Inglaterra em 1848. O delsartismo, no final do século, passou a
fazer parte da educagdo, assim como a ginastica ¢ a danga, considerados exercicios
salutares. O reverendo Alger, da igreja Luterana, deu apoio incondicional a Steele Mckaye
na divulgacdo da ginastica harmonica que ele criara sobre os principios de Delsarte. As
igrejas protestantes americanas aprofundaram o cunho progressista adquirido pela Reforma
na Europa. (PORTINARI, 1989).

Por volta do inicio do século XX, opondo-se ao academicismo da escola classica,
muitas teorias foram desenvolvidas ¢ escritas sobre a danga, seus fundamentos sofrem
drésticas modifica¢des, sendo introduzido um novo método e um vocabuldrio de
movimentos. Instalava-se a liberdade criativa. (PORTINARI, idem). Nessa leva, surge
Diaghilev e os Balés Russos, que revolucionaram o panorama do balé, especialmente, no
que dizia respeito a concep¢do de cenografia e de figurino. Diaghilev, que era animador
cultural, organizador de concertos e exposi¢des de pintura e esculturas contemporaneas,
tinha a seu lado grandes nomes das artes, como Picasso e Mird, os compositores Satie ¢
Ravel, os dangarinos Nijinsky e Danilova e os coredgrafos Michel Fokine e Marius Petipa.
Com ele, a cenografia, muito mais pelo valor artistico e estético de seu design do que
propriamente pela sua coreografia, evolui de um simples elemento de adorno para ter um

significado auténomo, podendo ser admirada por si propria.
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Algum tempo depois, o mundo enfrentava a 1* grande guerra. Ja ndo era possivel
dancar sobre um mundo de irrealidade ou fantasias, a verdadeira condi¢do humana era o
que estava agora em foco. A danga passou a ser objeto de reflexdes tedricas. Grandes
poetas e filésofos como Baudelaire, Nietzche, Valéry e muitos outros se referiam a alta
expressao que poderia ser desenvolvida pela danga.

Surge uma nova gerag¢do: [sadora Duncan, Loie Fuller e Ruth St. Denis, pioneiras
da danga moderna e exemplo para varias geragdes de artista como, Martha Graham, Doris
Humphrey, José Limon, Paul Taylor, Alvin Nikolais e muitos outros.

Isadora Duncan (1878-1927) é a pioneira da danca moderna, comecgou seu
treinamento em aulas de balé classico, que logo abandonou. Ela foi a primeira artista a
rebelar-se contra a estética e os principios rigidos da danga classica. Contraponto aos
principios do balé cléssico, esta bailarina americana apareceu nos palcos com os pés nus,
vestida de grega, se movimentando com gestos corporais que davam a impressdo de
esculturas gregas em movimento. Para Isadora, a técnica académica era horrivel, as
sapatilhas eram torturas e os gestos e roupas do cldssico eram muito estilizados.O seu
objetivo artistico permanece vivo: “expressar através do movimento a verdade interior do
ser humano, distanciando-se da fantasia e da artificialidade”. ( DUNCAM, 1989).

No comego de sua carreira Isadora nao fez muito sucesso nos Estados Unidos. Na
Europa, contudo, encontrou admiradores. Fundou uma escola de danca em Berlin, e em
1905, visitando a Russia, impressionou o coredgrafo Michel Fokine e influenciou a danga
do grande bailarino Nijinsky. ( BADINTER, 1986). Isadora tornou-se, também, simbolo
da emancipacdao feminina. (BARIL, 1977). Sua rebelido aos movimentos codificados do
balé ndo era pela codificacdo em si, mas contra o cardter essencialmente masculino da
técnica que, por sua forma geométrica angulosa privilegiava as pernas, gerando
movimentos excessivamente expansivos € nao permitia a manifestagdo da alma feminina. (
DUNCAM, 1989).

Por influéncia do delsatismo, o tronco passou a ser o foco de origem de movimentos
que transmitem emocdes. Isadora, por sua vez, descobriu o plexo solar, ou o centro de
origem de uma energia que irradia para o corpo todo, para que a danga pudesse ser

expressdo de sentimentos ndo originados na racionalidade, mas nascidos de niveis da
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consciéncia. Isso significou uma inversao para o balé, que nasceu da racionalidade e
tornou-se forma estética desprovida de simbolo. Com os propdsitos de Duncam e outros
bailarinos abriu-se uma nova visdo para o campo da danga e, a partir dai, deu-se inicio a
dan¢a moderna ¢ ao balé classico atual.

A partir de Isadora Duncam alargou-se a diferenca entre danca e balé. Sendo o
balé¢ uma arte composta de um espetaculo realizado num palco, obedecendo as normas
teatrais. E a danca, uma arte realizdvel a qualquer momento, através de um corpo,
obedecendo apenas aos dois principios de palco:elementos pitorescos e esculturais.

A dedicagdo de Isadora Duncan ao ensino dos seus principios baseava-se em
transmitir seus ideais aos jovens. Nao tentava impor nenhuma técnica de danga ou
metodologia criativa. Sua inten¢do era passar lhes sua filosofia, sua estética e nogdes de
saude. Essa atitude constituiu-se em um dos pilares da danga moderna, que desenvolveu a
idéia de que a criagdo coreografica ¢ inseparavel do ensino de principios filosoficos e
estéticos individuais.

Ruth St. Denis (1877-1968) também foi uma pioneira da danca moderna do inicio
do século. Suas coreografias eram baseadas em divindades egipcias, indianas japonesas e
babildnicas. Sua intengdo era de provocar experiéncias misticas. Em 1922, ela uniu-se a
Ted Shawn e juntos fundaram a companhia e a Escola de dangas Denishawn, que
enfatizavam a danga para homens. Desta companhia sairam grandes nomes como Martha
Graham, Doris Humphrey e Charles Weidman que desenvolveram posteriormente seus
proprios principios metodoldgicos e criativos.

Outros dois grandes nomes Doris Humphrey (1895-1958) ¢ Charles Weidman
uniram-se e fundaram sua propria companhia e escola. Através da escola, desenvolveram
uma técnica baseada em experiéncias rotineiras e acdes naturais do ser humano, como a
respiragdao, a for¢a do centro de gravidade, a transferéncia do peso e¢ a coordenagdo
mente/corpo. (HUMPHREY, 1980).

Humphrey, além de ser uma talentosa dangarina, também, era poeta, filésofa e uma
estudiosa de rigor cientifico. Seu livro, The art of making dances (1959), ainda ¢
referéncia essencial para o ensino de coreografia em todo o mundo. Ela também escreveu o

livito My Approach to Modern Dance (1941) onde descreve sobre a experiéncia do
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dangarino e do coredgrafo. Sua técnica buscou um treinamento corporal e uma ampla
possibilidade criativa, oferecendo um vocabulario rico ao aluno, estimulando-o a expandir
sua experiéncia de forma criativa e pessoal. Suas aulas transformaram-se em aulas de
composicdo, pois, ela se utilizava, ao lado do ensino técnico, de diversas estratégias
coreograficas.

No sentido de dar ao seu trabalho um embasamento tedrico mais consistente,
Humphrey procurou em Nietzsche a fundamentagdo filosofica para justificar e esclarecer
seus proprios conceitos sobre 0 movimento natural, como base para a técnica de danga.
Equilibrio e destrui¢do, vida e morte sdo efeitos que Humphrey instituiu como sendo o
primeiro principio de sua técnica, delimitando a idéia de que o movimento deve estar
precisamente presente no arco entre dois pontos de inércia, por ela denominado de arco
entre as duas mortes. Para ela, o movimento qualquer que seja a sua natureza, acontece
exatamente neste arco de acdo, dentro da possibilidade de desequilibrio. Esta sua afirmacao
foi baseada no estudo de Nietzsche, apresentado na obra "The birth of tragedy", sobre o
mito de Apollo e sua busca por estabilidade e perfeicdo, em contrapartida a Dionisio e seu
abandono ao éxtase. A premissa basica de seu trabalho foi o desejo de equilibrio em
oposi¢do ao de entrega que resultou no desenvolvimento do principio mecanico de queda e
recuperagao.

A partir de acdes basicas como respirar, estar de pé, caminhar, correr, pular, girar,
cair, ela desenvolveu a metodologia do seu trabalho. Para Humphrey os movimentos
naturais do ser humano s3o uma evidéncia visivel da sua habilidade para sobreviver num
mundo dominado pela gravidade. Tal coexisténcia com a gravidade direciona os elementos
basicos sobre os quais a técnica foi baseada: queda e recuperagdo, fluéncia de movimentos
sucessivos, ritmos respiratorios, movimentos de oposicao e transferéncia de peso.

O respeito a individualidade no trabalho de Humphrey configura-se como um dos
seus pontos principais. Sua técnica, assim como sua coreografia, sempre teve grande poder
de adaptabilidade.

Martha Graham (1894 -1991), outra grande bailarina americana, apresentava uma
pureza de linhas e estilo incontestavel. Seu senso de teatralidade aliado a uma técnica

apurada a tornaram um mito da danca moderna. No decorrer de sua longa carreira criou
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trabalhos com forte contetido psicologico. Em oposicao a austeridade cenografica da danga
moderna inicial, introduziu, juntamente com o escultor Noguchi, esculturas e objetos que,
além de compor esteticamente o ambiente, provocavam uma leitura de referencia imediata
na platéia. (GRAHAM, 1991). Na coreografia, ela extraia desses objetos suas propostas
fundamentais e transformava-os em verdadeiras extensdes do corpo e do movimento do
bailarino. A cenografia tornava-se um prolongamento da coreografia e vice-versa. O vasto
repertério coreografico criado por Martha Graham foi ancorado no vocabulario de
movimentos oriundos da sua técnica e da teoria filosofica, ambos caracterizados por uma
intensa dramaticidade.

A proposta de sua técnica era tentar tornar visivel o interior do ser humano com
tudo que pudesse ter de bom, desagraddavel ou mesmo obscuro. Nos seus movimentos
enfatizava-se a energia interior que se move de dentro para fora através do plexo solar. Os
principios basicos de sua técnica sdo contracdo e relaxamento, que na maioria das vezes sao
angulares, cortados, fortes e percussivos.

Contando com grandes talentos inovadores, a danga moderna aboliu a sapatilha de
ponta e instituiu uma técnica que tinha: o plexo solar com o centro dos movimentos livres,
os pés nus e expressividade em todo o corpo. O papel quase exclusivo das pernas e bragos
do classico foi substituido pela linguagem do corpo inteiro. Esta nova versao de danca sé
se afirma apds a 1° guerra mundial, predominando inicialmente na Alemanha (Danga
Expressionista Alema.) e posteriormente nos Estados Unidos, onde atingiu seu apogeu. Em
paralelo, o balé classico se expandia na Russia com Nijinsky.

Paralelo as manifestagdes da dangca moderna, também ocorreu o movimento
expressionista que foi um grito de rebeldia e de independéncia do artista em relagdo ao
seu trabalho. Este movimento também foi uma rea¢do ao impressionismo € seu excessivo
individualismo. Influenciados por Nietzche e Freud, os vanguardistas buscavam objetivar

o subjetivismo. Segundo Rosenfield (1976, p93):

Este movimento ndo era apenas uma vanguarda artistica, tratava-se de um contexto
social, filosofico, politico e psicoldgico que surgia como reagdo ao impressionismo

que pretendia recompor a vida psiquica a partir de um mosaico de sensacdes.
O carater politico da conquista corporal gerou a danga expressionista, que

mergulhou na psiqué feminina. Sua forma representava o culto a morte e a guerra. Um dos

65



seus expoentes ¢ a coredgrafa e dancarina alemd, Mary Wigman, que foi discipula de
Rudolf Laban, o elaborador da dang¢a, na qual a emocao era a fonte de todo movimento,
ritmo e musica . Mary, que acaba se opondo a ele, ¢ uma das primeiras a utilizar
instrumento de percussdo para acompanhar a danga.

Os movimentos caracteristicos da danca moderna ¢ da danca expressionista
alema eram livres, buscavam um retorno a natureza, a uma liberdade coreografica. Por
outro lado Merce Cunningham propds uma série de conceitos que questionava a ideologia
dessas dancas. O gesto, com ela, tornava-se uma entidade a ser estudada e explorada. Sua
proposta ndo era a de criar uma danca expressiva, mas uma danga em que o movimento era
expresso por si s0. Fazia-se necessario um movimento do cotidiano, identificavel e sem
virtuosismo. O objetivo desta nova proposta era negar a dramaticidade da danga moderna e
a artificialidade do balé classico. Nesta perspectiva Cunningam fez as seguintes
afirmativas:

e qualquer movimento pode ser material para uma danga;

e qualquer procedimento pode ser um método valido de composicao;

e qualquer parte ou partes do corpo podem ser usadas (sujeitas apenas as limitacdes
naturais);

e musica, figurino, cenario, iluminacdo e danca t€ém sua logica e identidade,
separadamente;

e qualquer dangarino da companhia pode ser solista;

e qualquer area do espago cénico pode ser utilizado;

e a danca pode ser sobre qualquer coisa, mas ¢ fundamental e primeiramente sobre o
corpo humano; e, seus movimentos, comecando com o andar. (CUNNINGAM apud
BANES, 1980).

A proposta de danca de Cunningam foi construida sobre uma base técnica solida, as
mudangas que ocorreram foram no processo criativo € na estruturacdo da cena. As
coreografias eram auténomas, livres da teatralidade, independentes da musica e
enfatizavam o movimento por si proprio, sem pressdes faciais ou gestos codificados. A
movimentagdo caracterizava-se pela fluidez e agilidade, mas, ao mesmo tempo, pela

precisao e defini¢ao clara de formas. O método consistia em criar e fazer os dancgarinos
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aprenderem um certo nimero de seqiiéncias de movimentos cuja ordem de execugao
poderia ser apresentada completamente diferente de uma apresentacdo para outra. Devido a
esta estratégia, os dancarinos sdo reconhecido, até hoje, como bem treinados
intelectualmente.

As obras de Cunningham provocavam inumeras leituras, pois ndo havia um foco
especifico, o que permitia a platéia fazer diversas conexdes e interpretagdes. O produto
artistico produzido era sempre inovador. Em um dos seus trabalhos Fiel Dance (1963),
cada participante tinha sua propria seqiiéncia de movimentos que poderia repetir quantas
vezes quisesse, no mesmo espago € pelo tempo que quisesse. (COHEN, 1974).

Os seguidores de Cunningham continuaram na mesma linha, a de buscar a liberdade
criativa e experimentar os movimentos corporais afastando-se cada vez mais dos principios
da danga moderna.

Assim, estabeleceu-se uma imensa variedade de estilos e principalmente de
métodos de criacdo. A danga podia ser resultado da improvisagdo, de tarefas cotidianas e
da movimentag¢do funcional. Também podia ser criada a partir de outras dangas, de livre
associa¢do, de jogos e brincadeiras, da literatura, de artes visuais, da manipulacdo de
objetos; enfim, de um universo absolutamente amplo, onde tudo era permitido. Nao havia
homogeneidade estilistica ou tematica. O trago em comum era o foco absoluto nas
qualidades e na forma dos gestos, cujo objetivo principal era chamar a atengdo para o corpo
e, mais especificamente, para 0 como o corpo se movimentava.

Diante de toda esta liberdade, muitos espectadores, criticos dangarinos e coredgrafos
questionavam se isso era danga. No entanto a resposta sempre surgia de pronto: "... se for
movimento, qualquer coisa ¢ valida!". ( COHEN, 1979, p.194).

Os trabalhos caracteristicos dos anos sessenta conquistaram uma platéia que se
identificou com o dancarino. A execugao de passos do cotidiano, os movimentos ordinarios
do dia a dia e as roupas dos dangarinos, que eram trajes comuns, tornavam-se como espelho
do espectador. Esses elementos davam a sensagdo de se estar assistindo a vida em si mesma
e ndo apenas a uma coreografia. A distancia entre o publico e artista foi minimizada. Nessa

fase, o processo criativo parecia ser mais importante do que o produto final.
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Na década de setenta, merecem citacdo as coredgrafas Yvone Rainer e Trisha
Brown. O trabalho de Rainer ficou famoso pela neutralidade facial, pela simplicidade de
estruturas e, ao mesmo tempo, pela ousadia de propostas. Seu objetivo era chamar a
aten¢do para a inteligéncia do corpo. Trisha Brown, assim como Yvone, era americana. Ela
foi considerada como uma das maiores liderancas da danca pds-moderna. Seu trabalho
parece ser uma lista de gestos abstratos das maos, cabeca e pernas, que vao se acumulando
e se findando num intrincado padrdo de coordenacdo motora, enquanto a expressao dos
dancarinos mantém-se neutra do inicio ao fim da coreografia. Suas coreografias eram
construidas a partir de agdes fisicas sem nenhuma unidade convencional, expressiva ou
representativa.

O vanguardismo da década de sessenta sustentou sua influéncia na década de setenta
também. Mas o movimento “ndo-virtuoso” nao foi banido das coreografias. O espetaculo,
enquanto resultado, readquiriu como na danga moderna, sua importancia especifica.

O que vemos a partir de setenta € que a danga trilhou dois caminhos. De um lado,
alguns coreografos passaram a pesquisar uma linguagem mais tecnicamente sofisticada,
reaproximando-se da dan¢a moderna. E de outro lado, a pesquisa do movimento espontaneo
continuou a direcionar a coreografia. Esta lltima vertente se caracterizou pela busca de uma
linha narrativa teatral, mais metaforica.

Um exemplo daquela linha mais técnica do periodo ¢ o trabalho de Twyla Tharp.
Nele se destaca o contraste entre o movimento despojado do tronco e dos bragos, em
oposic¢do a agilidade de intrincados padrdes de movimentos das pernas, refletindo a busca
pela fisicalidade que se tornou marcante nesta década.

A outra vertente, que expressa uma linha mais metaforica, fez uso de muita
improvisagdo. O dancarino retoma sua expressdo emocional, ndo sendo apenas um
instrumento ou um corpo querendo apenas mostrar o movimento. S3o exemplos de
coredgrafos dessa linha, Meredith Monk, Kenneth King e Laura Dean. Com eles nasceu a
semente para uma nova narrativa que se desenvolveu na década de oitenta.

Como se pode perceber, a estética pés-moderna foi se consolidando com uma
imensa variedade de possibilidades. Os trabalhos eram mais relativistas, deixando a danca

mais livre e seguindo impulsos de improvisagdo. Houve aqueles que criaram obras
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geometricamente precisas em relagdo ao tempo e espaco; outros que seguiram linhas mais
abstratas e os que retomaram a narrativa. Para alguns, o movimento era resultado de
intrincados padrdes, enquanto para outros a simplicidade era a tonica principal.

Paralelamente as criacoes pos-modernas dos anos setenta, os grupos de danca
moderna, como os de Martha Graham Dance, Paul Taylor Dance Company, Alvin Ailey,
Alwin Nikolais, continuavam a atuar com sucesso. O mesmo ocorria com grandes
companhias de balé classico como o New York City Ballet, Royal Ballet de Londres,
Bolshoi e Kirov da Russia, dentre muitas outras.

Ja na década de oitenta novamente emergiu um novo virtuosismo: a técnica ¢
novamente aceita e estimulada; os espetaculos sdo mais ecléticos, com a utilizagao de
outras linguagens artisticas instalando a interdisciplinaridade. E a ousadia na
experimentacdo. Os dangarinos buscam no teatro, na mimica, na acrobacia e no canto, por
exemplo, maneiras de enriquecimento para suas performances. O espetidculo torna-se a
prioridade absoluta. O que conta nesse momento ¢ o produto final € ndo o seu processo. As
novidades estavam nas montagens, num produto novo bem acabado, fazendo uso das mais
diversas técnicas e disciplinas artisticas.

Neste periodo, também, ocorreu uma abertura interessante nos valores morais,
culturais e estéticos da cultura oriental. Havia uma busca pelo conhecimento de filosofias
como o Taoismo, Budismo, a pratica do Tai Chi Chuan e do I Ching, dentre outros. Essa
tendéncia também se manifestou na danca. (SILVA, 2000).

Outro aspecto a ser destacado ¢ que, em paralelo a0 movimento americano,
surgiram outros, fortes e diferentes, tais como o Danse Actuelle na Franga, o New Danse na
Inglaterra e o Tanztheater na Alemanha. Desse ltimo, merece citacdo os trabalhos de Pina
Baush que foi diretora e coredgrata do Wuppertal Tanztheater, desde 1973. Pina Baush
formou-se pela escola Folkwangschule, em Essen, na Alemanha, sob a dire¢ao de Kurt
Jooss. Gragas a uma bolsa de estudo, completou seus estudos em New York, o que lhe
possibilitou uma fusdo entre a danca expressionista alemd e a danca pods-moderna
americana. Por suas obras originais e instigantes, firmou-se nos anos oitenta como um dos
marcos da danca do nosso século. Seu estilo continua sendo Unico e inconfundivel. Seus

trabalhos tém um conteudo psicoldgico: versam sobre a condi¢do humana e justapdem o

69



gesto cotidiano ao gesto abstrato, a palavra ao movimento e a musica popular ou a Opera,
reconstruindo simbolicamente cenas a partir das experiéncias reais dos dancarinos.
(MARFUZ, 1999).

Baush afirmou em entrevistas que seu interesse nao estd em como O corpo se
movimenta e sim no que, vindo do interior do ser humano, movimenta o seu corpo. Seu
trabalho consiste em longos ensaios e laboratorios onde a coredgrafa faz perguntas aos seus
dancgarinos que vao respondendo através de suas proprias historias, referéncias e gestos. E
esses eram os materiais basicos para suas criagdes. A constru¢do do papel que vai surgindo
esta diretamente ligada a pessoa do dangarino e ndo ao personagem que se busca fora de si
proprio. Nas suas coreografias, os dancarinos estdo, na maioria das vezes, interpretando a si
mesmos. (MARFUZ, idem).

A linha p6s-moderna americana ¢ uma corrente mais formalista, atuando mais
nos movimentos propriamente ditos, colocando-se ao lado oposto da danga teatro de carater
expressionista. No entanto, estes artistas que buscaram a danca na sua esséncia cinética
abriram-se para as possibilidades do movimento corporal, dando oportunidades para a
criacdo de técnicas, estilos e métodos de composicao.

A favor ou contra a tendéncia do movimento corporal tendo como referencial uma
técnica virtuosa, os dangarinos tém-se manifestado desde a legitimacao da danga classica e
mais precisamente desde a danca moderna. Isadora Duncan nos anos vinte era a favor de
um movimento livre, diferente de Martha Graham entre os anos trinta e quarenta que deu
dramaticidade ao movimento. Contrapondo a Martha Graham, nos anos cinqiienta, Mercé
Cunningham prop0s uma dancga abstrata que vem ao encontro de Twyla Tharp, que também
propde uma danga mais virtuosa. Ja, nos anos oitenta, Pina Bausch propds uma danca mais
narrativa.

Banes (1980) escreve que, no final da década de oitenta, a danga pds-moderna
encontrou-se com a cultura poés-moderna, na qual, por sua vez, ha um encontro do
virtuosismo com a emoc¢ao, do belo com o cotidiano, da abstracdo com a dramaticidade, do
espetacular com a simplicidade.

Ja nos anos noventa, destacou-se a danga mais critica, engajada com o cotidiano e

atrelada a uma estoria a ser contada. O que ocorreu foi uma interessante mescla de
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principios, nos quais a danga parecia feita e criada através dos movimentos de efeitos do
teatro.

Desde 1900 os Estados Unidos tornou-se o ber¢o da danca, no entanto, durante a
década de noventa a mesma se desenvolveu mais na Europa, principalmente na Bélgica,
Alemanha e Franca. Os motivos dessa mudanga podem ser apontados, de acordo com Silva
(2000, p.96), como sendo "um reflexo da fixacdo da danca americana por seus proprios
valores, do seu isolamento fora dos movimentos que ocorriam no resto do mundo, da énfase
na técnica em lugar da performance".

Numa retrospectiva, percebe-se que as caracteristicas da danca moderna sao os
gestos e as posturas expressivas e identificaveis para a leitura do espectador; porém, a
danca pos-moderna ¢ mais metaforica, pois isola os elementos do gesto e do corpo em
unidades menores de percepcdo. E, mais, a danga pdés-moderna de hoje ndo se interessa em
apresentar corpos perfeitos, unificados pela forma, nem delineados por imperativos
estéticos. Segundo Silva (2000, p128), "A danca parece querer, de fato, expressar a
multiplicidade corporal... falando de si proprios, sem disfarces e para uma platéia que se
identifique com o que vé".

Nesse sentido, uma das criagdes mais surpreendentes da permissividade inusitada
dos nossos tempos, ¢ a dan¢a em cadeira de rodas, da qual um bom exemplo a ser citado
aqui ¢ a atuagdo do grupo CandoCo'’. Este nome, num interessante jogo de palavras,
significa a companhia do poder fazer. Ao que tudo indica, o corpo pés-moderno ndo ¢ uma
entidade fixa, nem imutavel. E um corpo disponivel para muitos discursos.

Estes pontos factuais recentes da historia da danca permitem perceber que a danga
em cadeira de rodas foi construida a imagem da danga moderna. Embora tenham sido
constituidas separadamente, elas se encontram no momento em que uma proporciona o
surgimento da outra.

Mas, para que a danca em cadeira de rodas se coloque legitimamente nesta historia,
¢ preciso que as bases de seus movimentos e as suas técnicas sejam claramente

estabelecidas. Assim, como também sera preciso, antes, romper com a ética do sujeito cujo

'3 CandoCo é uma companhia de danga da Inglaterra que trabalha com dangarinos deficientes.
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fundamento ¢ o individualismo, para uma ética em que prevaleca o respeito, a solidariedade

e o propdsito de construgao.
(Sujeito grupo B) Para mim é um sonho, que foi realizado e tras para mim um
sentimento de possibilidades.

A Danga em cadeira de rodas ¢ uma experiéncia corporal que estd além da estética
da modernidade. Ela se coloca em movimentos sociais multiplos. E importante perceber
que esta danca ndo ¢ uma substituicdo e nem uma adaptagdo da danca moderna. Elas se
interagem em outros significados que supera a ética do sujeito individual, projetando para
uma ética mais soliddria. Nesse sentido, a Danga podera servir como um exercicio de
cidadania, neste novo esfor¢o de recomposicao das praticas deste sujeito que danga.

A nossa conclusdo neste capitulo fica por conta da fala transcrita de alguns
entrevistados, ouvidos no decorrer da pesquisa. As suas palavras ecoam e sdo bastante
pertinentes. As seguintes citagdes sao dos sujeitos do grupo A, que ecoam em toda

reflexao deste trabalho:
Nao vejo diferenca entre a danga e danga em cadeira de rodas. Pode ter diferenga
na metodologia, na montagem da coreografia, ndo vejo diferenca, é danga. Dangar
para mim ¢ buscar emogao, ndo ¢ fazer movimento aleatorio, deixar fluir 14 de
dentro. O movimento ¢ este, mas deixa vir 14 de dentro. Se ndo estiver vindo,
procura o movimento. E a mesma coisa. A emogio que eu quero é a mesma, nio

importa que tenha neste meio uma cadeira de rodas.

Acho que a danca em cadeira de rodas € um tipo de danca que a reflexdo ¢ mais
recente, a pratica e reflexdo sdo mais recentes e estdo num momento extremamente
proficuos de se repensar. Qual é a fung¢do da danga para um cadeirante? Assim
como eu falei, qual ¢ a fun¢do da danga num projeto social? Tem que ter claro estas
coisas. O que quer fazer com a danca? Quer melhorar a performance como
cadeirante, ou seja, melhorar a vida desta pessoa no cotidiano dela? Isto é uma
questdo. Entdo € preciso tirar da danga o tipo de exercicios e de compromissos com
o treino que fazem isto. Melhoram ddo mais bem estar para aquele cadeirante,
aumentam a liberdade, qualquer coisa que seja, isto ¢ um tipo. Uma outra coisa é:
Nio ¢ trazer a danca para fazer uma danga que seja um produto estético com os
cadeirantes. Ah! Entdo ¢ de outra maneira. Entdo ¢ fazer coreografias com
cadeirante. Entdo acho que a danga com cadeira de rodas, ainda estd um pouco

neste impasse, igual a danga que tenta fazer inclusdo social e que ainda ndo esta

72



bem definida. Se é para melhorar a consciéncia corporal das pessoas, melhorar a
qualidade motora delas, ou para fazer espetaculo de fim de ano com as pessoas que

trabalham danca como inclusdo social. Isto esta borrado.

Eu chamo de danga no sentido genérico que todo mundo fala que ¢ danga em
cadeira de rodas. Eu chamo de uso, quer dizer, eu diria, o que ¢ importante? O que
da de coordenagdo, o que acrescenta? Tira do deficiente, lhe dar mais,
provavelmente é a coordenacao, a precisdo, ¢ a capacidade de visualizar, ver e de se
comunicar através disto. A cadeira de rodas deixa de ser um limite, deixa de ser
uma coisa limitada para ser um acréscimo. Ndo ¢ dang¢a no sentido que noés
chamamos de danga, ¢ uma danga com uma forma de expressdo e liberagdo de
quem ¢ tolhido e que consegue mostrar que ele ¢ liberado. E uma coisa muito mais
profunda e muito mais comovente, neste sentido de vocé sentir que o ser humano,
que o homem pode superar tudo até a chegar pensar a dangar em cadeira de rodas.
(...) Nao sdo bailarinos, mas sao bailarinos. Danga em cadeira de rodas nao ¢ danga
no que noés falamos, mas ¢ uma danca porque a maneira como eles usam. Eu me

lembro no seu video, eles rodopiam para ca, rodopiam para 14, jogam, fazem arte.
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3.2 Movimento coreografico:

Uma das grandes dificuldades detectadas na area da danga, ao longo de sua historia,
refere-se a seu carater efémero, o que para muitos tedricos tem dificultado a interpretagao e
definicao de seu objeto central - o corpo/ movimento - € a obra coreografica.

Durante muito tempo, sua transitoriedade foi utilizada para situa-la dentro de uma
visdo historiografica cumulativa, linear e hierdrquica. Em decorréncia, a compreensdo da
danga nos seus diversos aspectos ficou, muitas vezes, restrita a analise de aspectos
técnicos do corpo (funcional), enfatizando sua visualidade. No entanto, pesquisas sobre
Danca para pessoas com deficiéncia, tais como FERREIRA (1998, 2001a), BERNABE
(2001b), BERTOLDI (2001) mostram que o corpo que danga ndo busca apenas explorar
possibilidades de movimentos e suas relagdes espago-temporais.

A concepgao de corpo mais comumente encontrada em praticas corporais na danga
ainda reflete aquele surgido/construido a partir dos valores renascentistas, os quais foram
alicerces conceituais para o projeto iluminista: um corpo técnico, classico, individual e
virtuoso. Isto persiste, mesmo com as mudancgas ocorridas no inicio do século XX com a
danga moderna, em que foi permitida uma nova perspectiva criativa de movimento
corporal, apresentando novas possibilidades de corpo e de danca.

Muitas das propostas que eram inovadoras dessa arte, foram transformadas em
técnicas corporais, distanciadas dos fundamentos filosofico, artistico e neuromotor que
deram origem a esse movimento a danca moderna.

Hoje, a quebra do univoco e a busca pelo multiplo abrem espago para que a danca
moderna/contemporanea investigue novas configuragdes sobre o corpo que danga, que nao
estejam sustentadas pelos sistemas da danca cldssica. Assim, o rompimento de hierarquias,
a fragmentacdo, a mudanca de uma agdo passiva para a interagdao do espectador com a obra
de arte, a quebra de um conceito linear de espago e tempo, a justaposicdo, o carater plural
do trabalho artistico, dentre outros aspectos, tém possibilitado que sejam geradas novas
conexdes sobre/para/com os corpos que dancam.

Conseqlientemente, nao podemos pensar em uma unica danga, em um Unico corpo e

uma unica forma de construir seqiiéncias de movimentos que resultam em coreografias. A

danca, ao abrir espaco para a insercao de diferentes corpos, ao trabalhar a conexdo do
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movimento com as marcas da identidade corporal daquele que a executa, desconstroe e
reforma as representacdes de corpo na sua performance, expondo aspectos como a
ambivaléncia e a (im) perfei¢ao.

De uma forma geral, a visibilidade do corpo com deficiéncia provoca reflexdes sobre
o papel que vem sendo assumido por esses corpos, ja que eles comegam a ocupar espagos
até entdo dominados pelos corpos ideais. A apresentagdo no palco, de um corpo com
deficiéncia, distante da perspectiva de fomentar o sentimento de compaixdo, pode levar
cada um da platéia a dialogar/confrontar a historia desse corpo com a historia, valores e
(pré) conceitos do seu proprio corpo. Por esse caminho, o dangarino pode desafiar as
representacoes de corpo que estdo estabelecidas na danca.

A presenca de corpos diferenciados neste espago antes reservado a perfeicao estd
suscitando implicagdes para o ensino da danca. Por outro lado, esta participagdo também
esta trazendo muitas indagagdes em relagdo ao que € o movimento e o que ¢ danga.

Segundo Ferreira (1998), a danga em cadeira de rodas estd além de um vocabulario de
passos e técnicas, existentes nas outras modalidades de danca ja existentes, pois ela
pressupde uma certa especificidade na realizagdo do movimento que deve ser observada.
Uma das conseqiiéncias desta especificidade ¢ a deficiéncia motora que provoca
movimentos corporais diferenciados. As caracteristicas destes movimentos causam um
efeito plastico que muitas vezes os distinguem dos demais dangarinos.

Nao ¢ simples assumir que a danga em cadeira de rodas tem uma especificidade.
Antes ¢ preciso compreendermos o que ¢ o movimento de danca. Para facilitar a
compreensdo (aceitagdo) desta especificidade, propomos um fio condutor, o de
compreender como ocorre 0 movimento corporal chamado danca.

Segundo Katz (1994a, p.18),

Danca ¢ uma agfo ininterrupta de uma cadeia signica infinita de mediagdes, da

natureza da continuidade. Onde imprecisdo e indeterminag@o constituem o proprio

arcabouco da sua logica. Uma logica que governa este processo de atualizag@o de

particulares que aqui focamos como danga.

A danga na arte cénica que conhecemos hoje sofreu muitas transformagdes. Quando
se estuda historicamente cada modalidade, percebe-se particularidades de cada um dos

corpos que a produziu e que foram produzidos por ela. Estas diversas modalidades

75



desenvolvidas ocorreram e, ainda, ocorrem em um suporte fisico especifico, em um
modelo de técnica construido para suas caracteristicas e exigéncias musculares. Entender a
danca implica em aceitar que a mesma ¢ constituida de técnica (objetividade); emocao
(subjetividade) e interpretacdo (dada pelos sentidos histéricos) os quais se inter-

relacionam.
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FIGURA 08: Grupo de Salvador/BA
FONTE: I Mostra de Danca em Cadeira de Rodas
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FIGURA 09: Grupo de Santos/SP
FONTE: I I Mostra de Dan¢a em Cadeira de Rodas
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3.3 O movimento danca:

Evolutivamente o corpo humano estabilizou algumas conquistas de movimentos
como andar, comer, etc para a sobrevivéncia. Estes movimentos sdo movimentos do corpo
humano e ¢ o mesmo corpo humano que danca, tal qual andar para alguns povos. O ato do
movimento na dancga tem uma relagdo direta com a estrutura locomotora, muasculos, 0ssos e
articulagdes interligam-se nessa estrutura estabelecendo formas configuracionais no espago
e tempo, se manifestando através dos gestos corporais.

De acordo com Enoka (2000), Machado (2002), Powes (2002), o corpo humano ¢
composto de muitas particularidades. Ele ¢ uma sociedade de milhdes de células. Ao
mesmo tempo, dizer que este corpo possui identidade propria, sendo ele produto e
produtor, ¢ dizer que o corpo faz determinados movimentos e, a0 mesmo tempo, resulta
deles.

A coreografia se apresenta numa cadeia de movimentos em transi¢do de posicdes,
isto s6 ¢é possivel devido ao treinamento técnico/corporal, ensinado e aprendido, através
dos exercicios e seqiiéncias que sdo repetidos inimeras vezes, até se tornarem automaticos.
Por outro lado sdo os gestos corporais que exprimem o significado do movimento,
colocando em evidéncia o desenho e a expressao do corpo no espaco, evidenciando o que
chamamos de danca.

Na danca, o objetivo das técnicas ¢ realizar determinados movimentos, que sdao
passos caracteristicos de cada modalidade especifica. Seu propdsito ¢ adquirir habilidades
como girar, equilibrar, dominar a cadeira de rodas dentre outros. Estas habilidades sdo
desenvolvidas em consonancia com o método pedagogico que de um modo geral prioriza
o produto sobre o processo.

Estes movimentos ensinados transformam-se em movimentos especificos de cada
técnica de danca. Podem ser observados e reconhecidos de acordo com a modalidade
dangada, tornado-se um registro no vocabulario de movimentos trabalhados. Essas marcas
sdo as caracteristicas de movimentos que se instauram nos corpos dos dancarinos. As
dancgas apresentam uma gramatica (com muitos pontos em comum e alguns diferenciados),

que ¢, ao mesmo tempo, singular e polissémica.
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A "leitura" dos gestos coreograficos de cada trabalho ¢ influenciada pelos
diferentes modos de ver e definir a danga. Este processo de apreciagdo da coreografia ¢
acrescido da influéncia do ambiente, das vivéncias passadas, dos elementos éticos e
estéticos, o que acarreta um redimensionamento da experiéncia cognitiva. Dessa forma, a
danga ¢ julgada a partir da percepg¢do e imaginacdo do dangarino, do coredgrafo, do
professor e muito mais do outro, o publico.

Nao podemos deixar de enfatizar que as experiéncias promovidas pela percepcao e
imaginacao no processo de apreciagdo artistica ocorrem com € no corpo. Assim, o corpo ¢
um lugar de inscri¢do social e de memoria de dados, conscientes ou inconscientes, passados
ou presentes, que articulam aspectos objetivos e subjetivos da vivéncia humana.

Nesse sentido, o dancarino, sem ter que abandonar a sua propria singularidade,
realiza em seu processo de criagdo o encontro de certezas com incertezas, do consciente
com o inconsciente, entre o que pertence a sua propria personalidade e que estd submerso
em seu contexto cultural. Por outro lado, ¢ necessario ressaltar que a danca tem vozes
multiplas, que sugestionam multiplas construgdes e interpretagdes.

Entdo esta danca que ¢ vista como uma pratica social e uma forma artistico-estética,
que se organiza, também nos apresenta questdes sobre as representacdes que sdo criadas em
torno do corpo dangante, tornado-se um importante meio para se compreender as relagdes
culturais, seja no processo de aprendermos dangas como, principalmente, ao danga-la em
frente a uma audiéncia. E no processo de fruigdo - na relagdo entre perceber e ser
percebido, ver e ser visto, mover e ser movido, que ha uma interconexao entre a
objetividade/subjetividade, identidade cultural do dangarino com a intertextualidade
coreografica, emergindo, assim, discursos dentro da propria danca.

Mas quando observamos os movimentos coreograficos, se fazem presentes o0s
movimento técnicos dos dangarinos, ja consolidados, porque os gestos sdo aprendidos e
aprimorados a partir das experiéncias motoras.

Na pratica, a danga ¢ uma colecdo de informagdes num processo continuo de
trocas com o meio. E sempre um corpo socio-cultural. Por isso, os processos pedagdgicos

das técnicas de danga posicionam este corpo que danga de acordo com o modelo de técnica
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que o mesmo desenvolve, a danca cldssica, moderna de saldo e etc, influenciado pelo
ambiente.

Na denominacdo danga - que na verdade s3o dancas - e no termo coreografia -
que na verdade sdo coreografias - ambos se materializam no movimento corporal. Mas, o
movimento ¢ uma troca entre o ambiente € o corpo que se edifica em diversos gestos
corporais. Sua elaboracdo envolve varias articulagdes em graus diferenciados obedecendo a
varia¢do da natureza deste corpo que danga e a natureza do ambiente.

Nesta perspectiva, MAGILL (2000, p.37), escreve que:

Para desempenharmos com sucesso a grande variedade de habilidades motoras que
utilizamos em nossa vida didria, precisamos coordenar o funcionamento conjunto
de varios musculos e agdes. Essas combinagdes de musculos e articulagdes sdo

diferentes para muitas habilidades.

Nas palavras do autor mencionado acima, para a coordena¢do de movimentos de
uma habilidade, ¢ preciso desenvolver um padrdo adequado, com a pratica do mesmo.
Assim nos tornamos mais habilidosos, surgindo um padrio novo e particular de
movimento.

E esta ¢ uma das especificidades da danga. Seus  movimentos exigem ser
elaborados de maneiras diferentes. Cada movimento mexe com diversas articulagoes, e
cada articulagdo pode ser movimentada com um grau diferente. A variedade de
movimentos ritmados interligados entre si ¢ que descreve uma coreografia, ou seja, uma
seqiiéncia de gestos que exprime significados.

E este o proposito da técnica de movimento de danga, tornar invisivel a demarcagio
do inicio e do fim de qualquer programa de movimento. O importante ¢ haver ligacao
entre cada um dos movimentos para que os mesmos fluam no espago, sem quebras
estanques dos gestos corporais. Com isto, percebemos outra caracteristica da
especificidade da danga, ela ¢ uma seqiiéncia de movimentos continuos € ndo um composto
de partes.

Segundo MAGILL (2000, p.38) “o padrao dos membros e do corpo esté relacionado
com o padrdo dos objetos e eventos do ambiente”, ele ainda afirma que * € preciso

considerar a coordenacao da habilidade motora em relacdo ao contexto no qual a habilidade
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¢ desempenhada”. No caso da danga ¢ preciso ser capaz de perceber o meio externo para
poder mover-se.

As técnicas aplicadas, de um modo geral, nos grupos de danga sdo
comprometidas com o resultado estético destes movimentos. Os gestos corporais basicos
destas técnicas sdo de alguma forma uma espécie de pré-requisito sobre o qual se implanta
o movimento especifico Eles sdo abordados tanto sobre uma base motora quanto simbdlica.

Revisando a bibliografia de Marteniuk, Tolocka (2000, p.28) aponta que o autor

descreve a elaboracdo do movimento através de trés mecanismos:

O primeiro: 0 mecanismo perceptivo, que receberia a informagdo ambiental pelos
sentidos e proveria a descri¢do do ambiente pela identificagdo e classificagdo da
informag¢@o; o mecanismo decisorio que decidiria um plano de agdo em relacdo aos
objetivos do movimento e enviaria uma seqiiéncia de comandos; e terceiro, o
mecanismo efetor que receberia essa seqiiéncia de comandos e seria o responsavel
pela organizagdo da resposta enviando o comando motor apropriado ao sistema

muscular.

E importante ressaltar que esse modelo apresenta problemas para a danga, pois,
cria  novos movimentos € ndo apenas os reproduz de diferentes maneiras. Entretanto, a
partir deste modelo podera ocorrer a aprendizagem do movimento e, como conseqiiéncia, a
possibilidade de desenvolvimento da criatividade. Por esta teoria pode se entender que os
novos movimentos sao criados a partir do repertorio existente, mas nao nega a possibilidade
de criagao.

Ja Adams (1971), prop6s o modelo de controle motor, denominado closed-loop
(circuito fechado). Sua proposta consiste em um sistema de mecanismos de feedback que
detecta e corrige erros, podendo modificar e atualizar o programa motor. Isto, porque a
aprendizagem de um ato motor envolve ajuste e refinamento de uma rede central de
trabalho, com a apresentacdo do movimento. Essa teoria também ndo ¢ a melhor para
explicar os movimentos de danga porque ¢ aplicavel apenas aos movimentos mais lentos.

Um outro modelo de elaboragdo do movimento proposto € o de Schmidt (1976), que
¢ uma teoria que busca explicar como o programa motor controla 0 movimento coordenado.

Esta teoria utiliza o conceito de esquema para descrever a aprendizagem e o controle de
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habilidades. A abordagem apresentada aqui para programa motor refere-se a representagao
na memoria de um movimento ou de uma agao.

Este autor propds uma teoria onde cada classe de movimentos, como por exemplo
atirar, chutar, andar e correr, ¢ controlada por um programa motor generalizado, que
envolve a aquisi¢ao de esquemas ou regras especificas, para orientacao de uma agdo em
uma determinada situacdo. Estabelecendo assim uma relacdo entre producdo e avaliacdo da

resposta motora. Vide figura abaixo. (SCHMIDT, 1991).

[ | — O
Comparador

Feedback
Forga e comprimento muscular

Feedback
Posigao das articulagdes do corpo

Resposta Produzida - feedback

Feedback
Visdo, audigdo
SCHIMIDT (1991)

FIGURA 10: Programa motor
FONTE: SCHIMIDT, 1991

Esta teoria, de formacdo de regras para a execu¢do do movimento, nos da
subsidios para pensar o movimento especifico de cada modalidade de danga. O que
significa dizer que um movimento de danca resulta de outros movimentos corporais
realizados anteriormente, desenvolvendo assim, um conjunto de regras que nos permite
identificar ou realizar outros movimentos corporais diferenciados daqueles realizados

anteriormente.
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Sao trés componentes principais dessa teoria: programa motor generalizado,
esquema para recordar e esquema para reconhecer. (MAGUIL, 2000). Transpondo para a
danga, isto significa que na execucdo dos movimentos coreograficos o dangarino precisa
inicialmente receber as informagdes, perceber o ambiente de apresentagdo, ouvir a musica,
relaciona-la com o movimento estilizado e outros. Isto implica em dizer que na danga
quando o corpo se move, o que aparece como sendo o primeiro momento do gesto corporal
ndo passa do fim de uma cadeia cinética, que o precede. O desenho coreografico ¢ de fato
o0 que vai se construindo de acordo com o tempo-espago antes mesmo dele se iniciar, ele ja
¢ um resultado.

Nesta linha de raciocinio Katz (1994a, p.33), afirma:

A danga nasce quando no corpo se desenha um determinado tipo de mapa
neuronal/muscular. Este mapa, exclusivamente ele, tem o carater de um
pensamento. Quando ele se dd4 a ver no corpo, o corpo danga. Esse momento
parece inaugural. No entanto, o apresentar-se da danca no corpo ja apresenta o fim

de um caminho.

Assim, quando um dangarino faz um gesto, j& houve uma intencdo inicial de
execugao deste gesto, temos ai uma questdo tanto perceptiva quanto motora. A realizagao
de movimentos continuos que se interligam nao sdo resultados unicamente dos exercicios
motores voluntérios e repetitivos, mas também de um “refinamento” sensorial.

Sage (1977) exemplificou que para a realizagdo dos movimentos de danga, ou de
outra modalidade, o padrao completo do movimento consiste de reflexos, movimentos
simples e complexos com organizacdo temporal e espacial precisa, significando que os
musculos apropriados sdo relacionados e empregados no exato momento. E ¢ o SNC que
coordenada os movimentos € 0s varios segmentos corporais.

No mesmo sentido, Powes (2002, p.108) descreve que ¢ através do SNC que o
corpo percebe os eventos e lhes responde nos ambientes internos e externos. Sao 0s
receptores capazes de sentir os estimulos que enviam as informagdes ao SNC e a0 mesmo
tempo, respondem a estes estimulos de varias maneiras. A resposta destes estimulos podem
ser movimentos voluntarios ¢ involuntarios. Ele ainda afirma que o SNC ¢ responsavel:
“pelo armazenamento de experiéncias (memoria) e o estabelecimento de padrdes de

respostas baseados em experiéncias prévias (aprendizado)”.
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Segundo Lent (2001), os movimentos voluntarios e involuntarios se misturam no
controle da postura, sendo chamados de movimentos posturais. Isto ocorre mesmo nos
atos motores mais delicados.

Para a realizagdo do ato motor, Lent (idem) utilizou o modelo de diagrama de
blocos que ¢ o mesmo esquema utilizado pelos engenheiros para planejar e descrever uma
maquina. Este modelo foi utilizado para exemplificar a elaboracdo do movimento
corporal, apresentando—se da seguinte maneira:

Na realizacdo do movimento (trabalho bragal), 0 nosso corpo possui os executores
ou efetores que sdo os musculos. Para que isto acontega ¢ necessario ter comandos. E
ainda, para verificar se os comandos € os movimentos estdo corretos ¢ necessario a
supervisdo de estruturas controladoras. No caso do sistema motor esta func¢do ¢ realizada
pelo cerebelo e pelos nucleos de base, que se comunicam com os ordenadores do cortex

cerebral através do tdlamo. Eles sdo alimentados através de informagdes veiculadas pelos

receptores sensoriais € as vias aferentes.

Na execucdo dos movimentos € necessario ainda estruturas para planeja-los e

113

programa-los. Esta programagdo consiste na idealizagdo de uma seqiiéncia

ordenada e detalhada de instru¢des que seja veiculada aos ordenadores para que
eles as transmitissem aos musculos”. Esta fun¢do da organizacdo do ato motor ¢

exercida por regides especificas do cortex cerebral. (LENT, 2001, p.344)

Ja Sage (1977) descreve a organizacao do ato motor como uma série de niveis que
funcionam interligados entre si. Segundo este autor para que ocorra a producdo de
contracdo e¢ o relaxamento nos musculos é necessario obter as informacdes sensorias
acerca do mundo, que sdo muitas e variadas. O controle do movimento voluntario em
resposta a estas informagdes ocorre via dois caminhos motores principais: do cortex a
espinha dorsal e aos musculos motores dos nervos cranianos, que s30 0s sistemas
piramidal e extrapiramidal.'®

Para a realizacio de movimentos ¢ necessario a sensacdo ( informagdes espaco
temporal, etimulos tateis, visuais e cinestésicos) e a percepcdo ( recinhecimento das

informagdes e compragdo com experiéncias pessoais ivivenciadas, realizadas em areas

' Para Lent (2001) esta classificagdo foi substituida pela classificagio morfofuncional de Kuypers, que separa
o sistema lateral (responsavel pelos movimentos finos das extremidades) e sistema medial (responsavel pelos
movimentos de ajuste postural do tronco).
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areas de associagdo na cortex cerebral) o que poderia ser explicado pela teoria de formagao
de programas motores generalizados (TOLOCKA, 2002).

Entdo, podemos concluir que a técnica ¢ uma variedade de possibilidades de
movimentos que permite ao corpo dangar dentro de uma grande variabilidade de
programas motores generalizados e criar novos programas. Ou como expressa Katz
(1994a, p. 36), “No corpo, tudo acontece por relagdo de algo com algo no espaco. O que se
move, se move em relacdo a algo, e ambos se localizam numa determinada relacdo espago-
temporal”.

Nesse sentido, na danca em cadeira de rodas, temos ai um corpo que estéd ligado a
um tipo de informacao muitas vezes vinculado a uma cadeira de rodas, entdo entendemos
que alguns movimentos de danga poderdo atuar de uma maneira diferenciada do que seria
atuar em outro corpo que tem outros tipos de limitagdes. A “informacdo” danga, seja ela
de que natureza for, exige diferenciados modos de organizar a informa¢ao do movimento.

A utilizagdo de uma cadeira de rodas, ¢ ocasionada por uma deficiéncia motora.
Segundo Luria esta deficiéncia “deve causar a perda (ou uma diminui¢@o) da sensibilidade
nos segmentos correspondentes do corpo ”, (LURIA, 1981, p.145) e esta perda interfere na
movimentagdo ¢ ou locomogao do individuo, levando-o muitas vezes a utilizar uma cadeira
de rodas.

O movimento, por exemplo, para quem quer ser bailarino classico, ndo ¢ o
movimento de quem danga numa companhia contempordnea ou em uma companhia de
dangca em cadeira de rodas. S3o diferentes informagdes de movimento que constroem
diferentes corpos que se movem, com suas gestualidades individuais. Sao as tais
especificidades.

No balé classico, por exemplo, desenvolve—se grandes saltos e giros e se enfatiza
os movimentos virtuosos. O corpo esta sempre disponivel para a acdo corporal, numa
postura ereta e prospectiva. Ja na danga em cadeira de rodas, a imobilidade corporal tem
uma dimensdo ilimitada pelo imaginario do dangarino, apresentando qualidades
expressivas. Os gestos sdo executados de maneira predominante nos niveis dos membros
superiores. A coreografia, neste caso, ndo faz ingeréncias ao campo estético dominante da

danga de um modo geral, mas concerne ao gesto corporal uma espetacularidade sustentada
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pelo corpo, mas, sobretudo, pela busca de identificacdo de wvalores e simbolos
representativos da identidade cultural do deficiente. Assim, essa espetacularizacdo ndo
fica reduzida a uma simples aparéncia, ao contrario, promove uma maneira de ser, de
pensar, de se situar no mundo.

Os movimentos caracteristicos de cada modalidade se inscrevem no corpo de
quem danca. Diversos conjuntos de informacdes sobre movimentos ja estdo armazenados
em cada dangarino, baseados nas suas experiéncias anteriormente vivenciadas. O que
ocorre em cada modalidade de danga, conforme a técnica aplicada, ¢ uma combinagdo de
movimentos ja determinados. Em muitas modalidades de danga, algumas informagdes de
movimentos sdo semelhantes. Os movimentos ja conhecidos € memorizados permitem a
criagdo de novos movimentos.

Os movimentos de danca realizados pelas pessoas com deficiéncia fisica, sdo
baseados inicialmente nas informagdes contidas no seu sistema neuromotor, levando em
consideragao os prejuizos causados pela lesao instalada.

A teoria de Luria (1981), abre um espago para refletirmos sobre essas questdes. Ele
demonstra a possibilidade de elaboragdo de movimentos que ocorrem através da

estimulacdo de diferentes partes do cérebro. Segundo este autor,

O componente inicial dos movimentos e agdes voluntarias humanos ¢ a intencdo
ou tarefa motora ... Essa tarefa motora é constante ou invaridvel, e exige um
resultado igualmente constante, invaridvel ... esta tarefa motora invariavel é
realizada ndo por um conjunto constante, fixo de movimentos, mas, sim, por um
conjunto variavel de movimentos que, entretanto, leva ao efeito constante,

invariavel. (LURIA, 1981, p.216).

Para este autor, os processos mentais humanos sio sistemas funcionais complexos e
que estdo localizados em estreitas e circunscritas areas do cérebro. Estes sistemas
funcionais se dividem em trés unidades: “ uma unidade para regular o tono ou a vigilia,
uma unidade para obter, processar ¢ armazenar as informagdes que chegam do mundo
exterior ¢ uma unidade para programar, regular e verificar a atividade mental”. (LURIA,
1981, p.26).

Ao nos referirmos a danga, consideramos que hd um arsenal de informagdes vindas

do meio exterior, como por exemplo a musica, o palco, a iluminagao e outros que formam
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o sistema funcional altamente complexo. Conforme mencionado por Luria o movimento
depende do funcionamento combinado das trés unidades funcionais. Conseqilientemente,
quando um dancarino possui uma determinada deficiéncia, o mesmo podera apresentar
algumas dificuldades na realizagdo do movimento.

No caso especifico desta pesquisa, a maioria dos dangarinos apresentam lesdes
medulares. A lesdo medular ¢ um traumatismo que ocorre na medula espinhal, causado de
forma indireta - um choque violento - ou de forma direta - por fraturas e deslocamentos da
coluna vertebral, ou ainda pela penetracdo de objetos perfurantes, hemorragia medular ou
compressdo dos vasos aferentes. (MACHADO, 2002).

Os prejuizos motores sdao relacionados com a localizacdo da lesdo. As
conseqliéncias inclui desde a perda da motricidade até a perda da sensibilidade. No caso
da pessoa com lesd@o medular, o movimento ¢ prejudicado, tendo em vista que o feedback
cinestésico ¢ um aspecto relevante, pois, pode ndo incluir informagdes sobre forca,
comprimento muscular e posi¢des das articulagcdes do corpo, que sdo importantes para a
execucao do movimento.

O que vimos até aqui, de acordo com os autores, € que 0 nosso corpo tem a
possibilidade de consolidar algumas estruturas de movimentos que, quando executados,
sao aprendidos seja para as necessidades diarias, seja para a danga ou outra modalidade. A
realizacdo destas atividades nos fazem executar determinadas seqiiéncias corporais que
muitas vezes sdo voluntdrias e podem até se tornarem automatizadas. A execucdo de
técnicas de danga, nesse sentido, sO sdo possiveis através da experiéncia produzida pela
acdo de um corpo. E para conhecimento e aplicabilidade de uma técnica ¢€ preciso
conquistar essa automatizacdo de movimentos.

Nesta perspectiva Luria (1981, p. 217) diz que:
O ato motor s6 pode seguir o seu curso correto se existir um tal sistema de sinteses
aferentes. Uma oferta constante de informacdes aferentes ¢ essencial para a
execugdo correta do ultimo componente de todo movimento voluntario: a
verificagdo do seu curso e a corregdo de quaisquer erros que possam ter sido
cometidos. Esta verificacdo do curso de uma agdo e a corregdo de erros eventuais
sdo feitas com o auxilio da constante comparago entre a acdo como ¢ executada e

a inten¢ao original.
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Assim, o ato motor depende das vias aferentes, como por exemplo visao, audi¢ao,
cinestesia ,e quando ndo se tem a possibilidade do movimento ativo, ¢ possivel se
trabalhar com o movimento passivo, isto ¢, com o auxilio de uma outra pessoa e permitir
entradas sensoriais pelas vias remanescentes levando a percep¢ao da experiéncia do
movimento realizado.

Segundo Tolocka (2002), em um movimento passivo durante a execugdo de uma
danga, ¢ possivel uma mudanca de dire¢do, mesmo que realizada por outrem. Isto porque
mesmo que o controle aferente do dangarino com deficiéncia esteja prejudicado - porque
as vias de informacao dos receptores cinestésicos estdo lesadas - pode-se ainda assim dizer
que houve uma experiéncia de movimento, expressa nao apenas na musculatura deslocada
pelo outro, mas também na musculatura preservada (ex. musculatura da face, dos olhos)'’

Retomando as especificidades da danca, destacamos que um movimento de uma
técnica de danca ¢ muito diferente do movimento de uma outra técnica de danga, portanto,
se as naturezas destes movimentos sdo diferentes elas produzem resultados diferentes em
relacdo as habilidades e gestos corporais de cada modalidade. O corpo, entdo, emite o
resultado obtido da informagdo. A primeira premissa ¢ que o corpo para danga ¢ um
conjunto de informagdes que estd momentanecamente estabilizado. O corpo de um
dangarino no momento da danca, mostra a técnica de danca nele aplicado, enquanto
uma inscricao.

A pratica da danca em cadeira de rodas ainda precisa estabelecer o seu fio
condutor, ou seja, precisa estabelecer sua técnica de danga para que os dangarinos nao
sejam imersos em outro ambiente diferente daquele que lhes permitam estabelecer os seus
préprios movimentos, respeitando assim suas diferencas corporais. E preciso que os
dancgarinos ndo descaracterizem a técnica utilizada. Por exemplo, ao se propor dangar balé,
¢ preciso ter presentes os elementos dessa danca, assim como em qualquer outra
modalidade de danca.

Da mesma maneira, ¢ necessario tratar esta atividade e seus dancarinos com mais

especificidade, pois a danga ¢ informagdo que entra no corpo na forma de conhecimento,

'7 Palestra proferida no II Simposio Internacional de danga em cadeira de rodas.
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possibilitando que este corpo entdo o conhega ¢ produza conhecimento do movimento de
danca.

Ainda que a aprendizagem de estilos variados de danga - desviada ou ndo de uma
progressdo logica motora que leva a uma sintese corporal - propicie a técnica ao
dangarino, ¢ sem duvida evidente que eles precisam também de um sistema que lhes
permita uma liberdade estrutural, funcional e expressiva, como ressaltou um dos sujeitos

desta pesquisa.
(Sujeito Grupo A) Vocé vai ter que dedicar a repetir, repetir, repetir. Alguma danga
vocé vai ser boa de fazer, mas qualquer que seja vocé vai ter que aprender. E igual
a gente ter que aprender a andar. Demora quanto tempo? Dois anos, com vocé
treinamento todo dia. Nos nascemos com aptiddo, mas tem que treinar. Se ndo
treinar ndo anda. Se vocé ficar confinada num lugar pequenininho, como vocé vai
andar? Nio vai andar. E assim, todo mundo pode, so precisa saber qual danca e

seja, qual for, vai precisar exercitar, tem que ter disposi¢do para isto.
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FIGURA 11: Grupo de Jundiai/SP
FONTE: I Mostra de Danca em Cadeira de Rodas
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3.4 Marcas factuais da historia da arte:

A tematica da arte se tornou aqui relevante porque, quando se fala em danca em
cadeira de rodas, esta ¢ a primeira problematica que aparece nos discursos de quem se
coloca contra esta atividade. Neste sentido, este capitulo tem por proposito mostrar como o
conceito de arte e estética coloca a danga em cadeira de rodas num jogo de interpretacao
que ¢ determinado historicamente.

O termo "arte" ¢ carregado de diversos significados. Ao estudar a historia, vemos
que a arte vem desempenhando papéis diferentes em cada cultura, mas tendo como
principal fun¢do uma forma de relacionamento com o mundo através da percepcao e do
conhecimento. Ela ¢ responsdvel pela dimensdo estética na educagdo, apontando para
valores diferenciados.

O conceito de arte se modifica no decorrer dos tempos. Isto se justifica, porque ela é
eminentemente historica; ¢ conseqiiéncia de fatores: politicos, sociais, econdmicos e
principalmente culturais. Dentre suas diferentes fungdes podemos apontar: religiosa,
ideologica (Hauser, Lukécs), educativa (Platdo, Schiller), cognitiva (Hegel, Benjamin,
Foucault, Heidegger). Mas, segundo Justino (2002), todas essas fungdes sdo secundarias,
pois o corpo da arte € o resultado estético, marcado ontologicamente por uma auséncia de
funcdo no sentido pragmdtico. Na arte, o que interessa ¢ o que o objeto contém de
informagdo. O objeto estético ndo ¢ um em-si, ele € um signo. Desta forma, ao longo dos
séculos, tivemos varias correntes estéticas que determinaram as relagdes entre a arte € a
realidade e a fungao da obra de arte na sociedade.

A estética apareceu na Grécia no século V aC, nas esculturas e pinturas que
copiavam e imitavam a realidade da época. Somente a partir do século XIX, com o
surgimento da fotografia, esta concep¢do foi repensada, devido a ruptura com o
naturalismo.

Os gregos tinham uma palavra, aisthesis, que significava sensagdo, sentimento. Esta
palavra tomou a forma ocidental de Estética que ¢ a disciplina que estuda a sensagdo e o
sentir, mas com o critico de arte alema Alexandre Baumgarten (1714-1762) a estética

tomou o sentido de "ciéncia do belo". ( SANTOS, 1962).
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Segundo Justino (2002), o ser humano encontra sempre valor em tudo que lhe
permite aproximar-se do seu objeto. E sempre valioso o que aproxima o sujeito do seu
objeto. O objeto ¢ desejado pela intencionalidade do sujeito. O que almejamos tem,
conseqlientemente, um valor, porque se 0 temos ou possuimos, ele nos dard a satisfacio
desejada. Tem valor porque ¢ um meio para dar-nos a satisfacdo desejada. Sao
considerados como valor estético: a beleza, o sublime, a ordem, a harmonia e seus
opositores. Dessa forma a Estética tem por objeto o belo e as suas manifestagdes. Mas em
que consiste o belo?

Platao e Aristoteles o identificaram com o bom. Baumgarten (1994) o apresenta
como uma espécie de perfeicdo confusamente concebida. Kant (1968), foi mais além e
estabeleceu a distingdo entre estética subjetiva e estética objetiva. Sendo a estética subjetiva
compreendida como uma estética psicoldgica, em que o belo estd no homem. Para Kant
(idem), a beleza ndo estd nas coisas, estd no homem, E ele que empresta as coisas o belo.
Ja sobre a estética objetiva, o autor diz que a forma do objeto ndo ¢ uma finalidade; ¢ a
subjetividade que realiza essa harmonia que permite o chamarmos de belo. Foi a partir de
Kant que a estética passou a ver o belo como uma vivéncia.

No entanto, pensadores como Hegel (1997) e Zimmermann (1990) defendem a
concepeao da estética objetiva, em que o belo esta no objeto, estabelecendo a existéncia de
certos conceitos gerais que definem o que € o belo.

Santos (1962) afirma que toda vez que alguém atribui a um conceito outro conceito,
realiza o que na Ldégica, se chama um juizo. Estes juizos podem ser: a) juizo de gosto: ¢
quando dizemos que gostamos disto ou ndo gostamos daquilo. S3o juizos positivos e
negativos que enunciam o que subjetivamente se sente frente a uma obra. b) juizo de valor:
vai além do juizo de gosto, pois também afirma que ha, na obra, um valor. c) Juizo de
existéncia: ¢ aquele que revela existencialmente na obra o que lhe confere valor. Neste
caso, o valor da obra ndo ¢ uma afirmacao subjetiva, mas fundamentada mostra a presenca
do que faz com que ela tenha um valor. d) juizo ético: resulta da avaliacdo do que torna

uma obra exemplo para outros.
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Ainda conforme Santos (idem), esses quatro juizos sdao fundamentais para o
entendimento da arte, no entanto, para a estética, o importante ¢ o juizo de existéncia,
porque a estética estuda o belo em suas manifestacdes existenciais.

A estética medieval tendeu-se para a estilizagdo. Como a arte tinha fins didaticos
religiosos, ela assumiu a condicdo de simbolos da manifestacdo da natureza divina. A
concep¢do naturalista foi abandonada em prol da estilizacdo, ou seja, ela se tornou em
tracos simplistas, da esquematizacdo das figuras religiosas. Neste periodo, a representacao
tridimensional em pinturas e mosaicos foram abolidos em prol das figuras chapadas.

Segundo Osborne (1970a), Sdo Tomdas de Aquino, no século XIII d.C, estabeleceu
trés condicdes para a beleza:

1) Integridade e perfeicio - objetos incompletos ou parcialmente destruidos eram
considerados feios.

2) Proporcao e harmonia - eram fundamentais.

3) Claridade ou luminosidade - era necessario um resplandecer da forma num todo.

Para este autor, a concep¢do renascentista da estética era baseada em regras de
perfeicao racionalmente apreensivas que podiam ser formuladas e ensinadas com precisao.
Esta concepgdo estética estava enraizada no conceito de harmonia e proporcao, que era
expressa matematicamente.

Ja no século XVII e XVIII, com as influéncias da teoria do conhecimento e do rigor
dedutivo e da certeza, o racionalismo estético estabeleceu normas para o fazer artistico,
limitando a criatividade e a individualidade da intuig¢do artistica. Posteriormente, estes
principios deram origem ao academicismo, ou seja, ao classicismo ensinado pelas
academias de arte. (BATTITONE FILHO, 1996).

Segundo Baumgart (1994), em 1790, Kant elaborou uma forma do julgamento
estético, indo contra a estética cartesiana. Para ele, o0s juizos estéticos estavam
relacionados a beleza e que por sua vez, ndo dependia de nenhum conceito de perfeicao. O
belo se d4 no sensivel. Segundo Kant, o que garante a universalidade dos juizos estéticos ¢
o fato de que todos os homens tém a mesma faculdade de julgar. Nao se podendo desta

forma estabelecer regras de julgamento.
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No romantismo, que se deu no século XVIII e inicio do século XIX, a estética
estava baseada em imaginacdo criativa, originalidade, expressdo, comunicacdo,
simbolismo e emoc¢ao de sentimentos. A partir daqui, a obra de arte deixou de ter outras
fungdes, para ter sua finalidade nela mesma. A apreciagdo estética passou a ser o Unico
valor das obras de arte.

A arte ocidental foi marcada até o século XIX pela concepgao naturalista que surgiu
na Grécia antiga. Segundo Osborne (1970b) a concepgdo estética desta época tinha a
ambicdo de colocar diante do observador uma semelhanga das aparéncias reais das coisas.
O importante em uma obra de arte era buscar a semelhanga com a realidade e ndo como
uma representagdo. Dentro do naturalismo destacam-se algumas variagdes, no entanto, as
mais importantes foram: o realismo e o idealismo.

O idealismo buscou retratar o mundo como as pessoas o desejavam que fosse. Este
padrao retoma a visdo da arte grega que ndo retratava pessoas reais, mas pessoas
idealizadas. Foi a partir dos gregos, que ocorreu a elaboracao da teoria das proporgdes do
corpo humano. Ja o realismo, inspirado em uma caracteristica da arte renascentista do
século XV, buscava mostrar o mundo como ele realmente era.

Do ponto de vista naturalista, segundo Aranha (1991), podemos apontar como sendo
critérios de avaliagao de uma obra de arte:

- A corregdo: o assunto que interessava deveria ser representado corretamente para que
pudesse ser identificado;

- A qualidade de ser inteiro: o assunto deveria representar o todo;

- Vigor: deveria conferir poder de persuasao.

No século XX, a arte ficou independente dos valores e propositos estéticos. Esta
nova atitude estética advém do estado de espirito cauteloso, empirico e analitico que nao
quer generalizar, mas que se mantém atento as caracteristicas individuais de cada forma de
arte. (BOURDIEU, 1996).

Atualmente, vivemos numa época do pds-modernismo, que ¢ uma reacdo contra a
universalidade e racionalidade, propondo a volta do passado através de valores simbolicos
ligados a cultura local. A estética se caracteriza pela desconstru¢do da forma. Nao existe

um estilo Unico, tudo ¢ valido. Nesta perspectiva, Coelho Neto (1979), discute a informagao
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estética comparada a semantica. Para este autor, a informacdo estética ndo tem
necessariamente uma légica. E ela pode estar ligada tanto ao senso comum quanto a
ciéncia. No entanto, ele afirma que esta informagdo ndo pode ser traduzida em outras
linguagens.

Ja para Santos (1962), todos nods podemos gostar de uma obra de arte
especificamente, mas toda obra ¢ sujeita a apreciacdo estética e para tal devemos
considerar, sobretudo, os valores que nela estdo presentes e ndo os que a ela emprestamos.
Neste sentido, conforme o autor sugere, para proceder a apreciacdo de uma obra de arte, ¢
preciso considerar:

1) objetividade - a obra realizada.
2) subjetividade - o papel que o autor desempenha da mesma.

O autor sugere que para compreendermos ou para apreciarmos um objeto do ponto
de vista da subjetividade devemos julgé-lo a partir dos seguintes aspectos:

a) como ¢ este objeto — reproducao;
b) como ele ¢é sentido — simbolicamente;
¢) como ¢ visto — tradugao.
Para uma analise objetiva, sdo sugeridas duas regras de apreciacio:
1* Objetivamente, o valor de uma obra esta na sua expressividade.
2" A andlise da expressividade do objeto se da de forma harmonica, sendo a harmonia
analisada a partir dos valores técnicos e valores decorativos.

Transportando estes conceitos e orientacdes para a danga visualizamos que:
Primeiro - a expressividade se da através dos movimentos coreografados, onde a
expressividade revela o sujeito (bailarino). Isto ocorre porque o artista/sujeito ¢
considerado como membro de uma cultura e de sua historia. Quando alguém danga mostra
os seus valores subjetivos. Ele realiza objetivamente a sua obra de arte, expressa e se
expressa (originalidade, imagina¢do, espontaneidade e imaginac¢do). E nessa expressividade
ele se revela.

Segundo - os valores técnicos podem ser reconhecidos quando se opta por
movimentos calisténicos (kalos, em grego ¢ igual a belo) ou cacoténicos (kakos, em grego,

feio). J& os valores decorativos se dao pela peculiaridade das cores, das linhas e formas
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apresentadas na coreografia. A harmonia entre estes valores revelam o equilibrio de uma
obra de arte.

Ainda conforme Santos (idem), a palavra harmonia vem do grego e significa
ajustamento, equilibrio das partes. Ha harmonia, quando as partes de uma unidade se
ajustam de tal forma que a proporcionalidade se equilibra. Nao hd harmonia entre duas
partes homogéneas, hd harmonia quando partes diferentes se equilibram. Mas ha dois tipos
de equilibrio: simétrico e assimétrico. Ambos pressupdem harmonia.

Vejamos: equilibrio simétrico ¢ quando a unidade mostra a repeti¢do inversa das
partes. Ex. Um quadrado tem a simetria das partes. Equilibrio assimétrico ¢ quando uma
das partes ¢ diferente em algo da outra mas pode, porém, harmonizar--se. Ex. Uma
parabola. E harménico o que apresenta esse ajustamento de partes diferentes que se
equilibram, ndo quantitativamente, mas qualitativamente. Essa harmonia revela beleza.
Tem-se aqui um conceito de belo.

Para este mesmo autor (idem), ordem e desordem ¢ uma sucessao regular de termos
que estdo interligados por uma conexdo. E um conjunto de fatos coesos, formando um todo,
que atua obedecendo a uma finalidade. E um conjunto de providéncias interligadas, que se
sucedem para atingir a um fim. etc. Na ordem, vemos a presenca de uma relagdo entre as
partes que a compdem, ¢ uma relacao delas com o todo. A desordem, no mesmo principio,
¢ o que tem uma ordem diferente da que se espera.

Ordem e desordem, segundo Aranha (1991), sdo classificadas a partir da relagdo a
quem elas se destinam ou da finalidade que com elas se pretende alcangar. Nesse sentido a
desordem enquanto desordem ndo é bela. E a expressdo da desordem que ¢ bela e ndo a
desordem em si.

O que percebemos aqui, ¢ que a arte ¢ um estudo de filésofos que coloca a estética
como um discurso possivel, porque existe uma série de outras praticas discursivas que se
fazem presentes. Entdo percebemos que a estética ¢ o modo como se olha determinado
objeto a partir de uma determinada epistemologia construida historicamente por certas
discursividades E s6 conseguimos perceber isto, a partir da historicidade.

Retomando a danga em cadeira de rodas temos aqui um ponto crucial para

compreendé-la como uma atividade artistica. S3o duas as dificuldades que se apresentam:
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uma, porque as coreografias sdo multiplas e formuladas por movimentos constituidos a
partir de uma desordem corporal desarmoOnica. A outra, porque os gestos corporais
contrapdem a concepcao conservadora do conceito de corpo/movimento/dancga, desafiando
as questdes estéticas. Esta é a percep¢ao manifestada na fala de alguns dos nossos

entrevistados, da pesquisa.
(sujeito grupo A) Eu vi as pessoas que comegaram, o CandoCo de Londres. Eu
acho que para eles pode ser uma coisa muito boa, pode ser uma espécie de terapia.
E legal, mas é muito limitado. Sem dtvida nenhuma ¢ absolutamente limitado. Nio

sei porque nem € em funcdo da estética sd. E limite em todos os sentidos. E estética

também! Limita em todos os sentidos, em todos os sentidos.

Danga em cadeira rodas ndo sdao a danga que eu vejo como danga, porque a danga
que eu vejo, deixa eu ver de uma forma, ou de arte ou de lazer, entdo eu ndo acho
que a danga em cadeira de roda ndo seja arte, € arte se vocé olhar do ponto de vista
da coisa, mas eu estou falando de arte no contexto de ser alguém a mais que nds

todos. Entdo o fato da cadeira de rodas ele ser o deficiente, ele ja ndo tem o mais,

para a danca, no sentido que eu entendo a danga espetaculo. Danga lazer, acho que

¢ lazer para eles. Danca lazer para alguém normal, assim vai dangar dancga de saldo,
vai dangar no carnaval, na discoteca. Entdo danga em cadeira de rodas, para mim ¢

a cadeira de rodas dancante. Entendeu?

Nas colocagdes acima o que se tem sdo valores ou desvalores estéticos, que residem
na condicdo real de um corpo e na sua possibilidade de locomoc¢do. Embora o gesto
corporal se faca presente na danga em cadeira de rodas, a danga espetaculo de um modo
geral exige uma dimensao estética mais intensa e completa.

Esta modalidade de danca ¢ constituida exatamente no interior desta ambigiiidade:
possui uma existéncia autbnoma de se expressar e, a0 mesmo tempo, estd imbricada em
uma cultura, ¢ um fato social. Os gestos corporais ndo carregam, a priori, uma aptidao
estética. O que faz parecer que para a danca em cadeira de rodas ganhe o estatuto de
modalidade artistica, ela depende da cultura e dos respectivos registros de valores. Todavia,
¢ exatamente a sua qualidade estética que deve perpassar estes valores.

Esta discursividade da arte se ancora na perspectiva teorica da estética, pois, pensar
a estética nos remete a significados que evidenciam marcas de discursos historicamente

dominantes, porém quando tomamos o sentido da "validade" estética, estamos expostos a
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uma pluralidade de sentidos. Ser "valido" ¢ um termo aberto que permite mobilizar varios
sentidos.

Elias (1995) corrobora esta constatacdo ao afirmar que, no nosso estagio de
civiliza¢do, ha um processo de transfigurag¢ao, onde se tende a endeusar os grandes homens
e a desprezar os homens comuns, sendo isto um elemento determinante de destino social,
passando a ser um fato social. Segundo ele, a arte ¢ valida quando uma obra estd
intimamente ligada ao tipo de sociedade e a época em que a mesma ¢ produzida.

Nesta mesma linha de raciocinio Geertz (1997) diz que o processo de atribuir aos
objetos de arte um significado cultural ¢é sempre um processo local, onde forma e
conteudo sdo resultados do feito cultural. E, ainda, Foucault (1997), aponta que a
diferenca dos trabalhos artisticos depende de uma questdo de poder, pois, no mundo da
arte, a aparéncia muitas vezes ¢ julgada como sendo a esséncia.

Ponderando estas coloca¢des, podemos considerar a danca em cadeira de rodas
como uma manifestagao artistica que estd procurando: uma maneira de se legitimar
como danga artistica e esportiva, bem como os meios de redefini-la, com um caracter mais
abrangente, que aceite e inclua a diferenga. Que, embora quebre regras e padrdes
passam-se constituir em beleza e harmonia. Ao mesmo tempo, busca um local de
expressdo que lhe permita o processo de criar uma nova realidade sobre
corpo/movimento/danga, no sentido de legitimar o processo criativo, efetuado na
elaboragdo coreografica. A arte, cujo lugar permita remodelar valores, para engendrar
novos comportamentos e para reinventar um mundo em que as pessoas com deficiéncia
estejam presentes, via esta nova realidade da danga, um novo discurso corporal, uma nova
pratica social e cultural. A pesquisa colheu depoimentos que acenam com esta

possibilidade
(Sujeito grupo c¢) Mesmo dentro do feio pode ter uma estética. A estética se
compdem de harmonia e de equilibrio. A estética é o ponto maximo que vocé pode
atingir na sua expressdo, principalmente usando o corpo assim como o escultor.
Porque todo mundo faz escultura e porque uma transcende? (...) Ora a estética é,
ndo ¢ mais que o resultado da capacidade de equilibrar e harmonizar a perfeigdo, as
linhas, os movimentos, a estética ndo transcende o feio e o bonito , a estética é belo

mesmo podendo ser o feio.
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Nestes tempos de pdés-modernidade, acreditamos que ¢ impossivel estabelecer as
fronteiras entre o que € ou ndo ¢ arte. A investigacdo da dimensdo estética na danga nos
remete a uma ética do individualismo que acompanha uma memoria de exclusdo de
corpos imperfeitos Em contra-partida temos a danca em cadeira de rodas que propde uma
outra ¢tica, a da relacdo, uma ética mais social.

Na medida que conseguirmos passar de uma ética do individuo para uma ética
relacional, diminui-se a questdo do corpo enquanto belo. Nesse sentido, a questdo do laco
de identificagdo poderd tornar-se mais abrangente, em que o importante ¢é perceber a
danga enquanto gesto e enquanto espago para a interacdo do sujeito. Importa perceber a

danga e nao quem esta dangando.
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3.5 Marcas factuais da historia do Palco:

Vimos até aqui que a danca, como arte, reside na comunicacdo expressa pelo gesto
do dangarino através da comunicagdo que ele estabelece com ele mesmo; a relagdo que ele
cria com seu meio e o olhar com que ele porta sua cultura e a sociedade na qual ele vive. O
que resulta deste processo ¢ uma simbiose que estabelece da relagdo com o outro. E a
interacdo que se d4 no palco entre o dangarino e espectador. Uma relagdo que pode ser
de identificacdo ou ndo.

No decorrer da encenacdo, além do sentido estético, o que esta fortemente posto
¢ a relagdo com o publico. E o efeito sujeito do dangarino, que se manifesta no palco,
provocando na platéia, uma leitura de identificacdo ou de estranhamento. Essa ocorréncia ¢é
0 que na Analise do Discurso chama-se de efeito leitor.

E no palco, neste espaco fisico delimitado, que sdo produzidos os movimentos de
subjetividade num processo coletivo, tanto de quem danca e, sobretudo, de quem assiste a
esta danca. Coloca-se ai uma relacdo de frui¢do entre a questdo estética, a harmonia e a
questdo vivencial da experiéncia de movimento para a emogao.

Temos, entdo, no palco, duas maneiras diferentes de se fazer o sujeito: a) uma,
através da relagao que se da com a danga ¢ o publico; b) a outra, através da relagao

consigo mesmo. Vejamos a opinido de alguns sujeitos dessa pesquisa:
(Sujeito grupo A) Palco ¢ o lugar onde as pessoas sdo como um podium, como
um... como sobe no caixote como agora, a pessoa se espdem, o criador € o seus
intérpretes a serem julgados, estudados, analisados por um publico. Um palco é o
lugar onde vocé se expdem, vocé expdem o seu interior... suas... fica muito aberta a
sua personalidade no sentido mais intrinseco estd exposto no palco e vocé nao tem
como disfargar ou esconder. Palco é um livro aberto, ndo da sua personalidade
para fora na vida publica, mas de outros atributos que vocé tem ou que vocé€ ndo
tem e que sdo vistas. O palco ndo perdoa, ou vocé vé a grandeza ou vocé vé uma
coisa absolutamente ... O palco ¢é o lugar que vocé pode admirar ou ignorar, o palco
vocé se pdoem e se expoem. O palco ¢ o lugar aonde o artista se expdem ao
julgamento. Agora ao mesmo tempo que a realizagdo bem sucedida no palco pode
transcender todas as realizagdes de vida normal a ponto de muitos artistas
sacrificarem sua vida pessoal , seu casamento, sua familia, sua casa, porque ¢ tal

forma o prazer da recompensa desta realizagdo que o publico que ele ndo consegue
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se livrar, entdo o palco passa a ser quase uma droga. Vocé nao pode viver sem ele.
Nureyev ele ndo podia viver sem o palco, ele tinha que dancar todo os dias, se vocé
vai analisar vocé vai ver que ele ndo tinha familia, era sozinho e que aquele palco
dava a ele a realizagdo. Realmente ele era um génio ¢ ele precisava do palco.

Agora o palco ¢ o lugar onde vocé se permite a exibigdo de vocé mesmo.
Atualmente, a danca em cadeira de rodas oferece uma visao diferente de danca,
ndo ¢ tanto uma questdo de técnica, nem uma super valorizagdo do movimento no sentido
de treinamento. E mais uma possibilidade de colocar quem esta dangando em contato
consigo mesmo e, a partir deste contato interno colocar-se em contato com o publico,
mostrando o que o corpo deficiente pode significar na danga para além da deficiéncia.
Para o sujeito que superou a limitagdo imposta pela sua condig¢do fisica, o palco ¢ um lugar

que lhe permite se pronunciar. No palco ele é o dangarino.
(Sujeito grupo B) E o lugar, o espago onde vocé realiza concretiza os sonhos
concretiza o imagindrio, expde a sua emogao, 0 seu tesdo, a sua raiva e o seu odio.
Um universo indescritivel. Vocé elimina todo o seu negativo, suas coisas ruins. E
também onde vocé energiza. E uma troca, é uma coisa muito interessante. Sinto
um grande aconchego com o palco O palco € isto, ¢ a minha casa, ¢ onde eu me

exponho, ¢ aonde as pessoas também me véem pelo avesso.
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FIGURA 12: Grupo de Santos/SP
FONTE: I I Mostra de Dan¢a em Cadeira de Rodas
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3.6 O corpo no espaco cénico - O lugar comum

O espaco cénico ¢ um local extremamente diversificado, seja ele um simples circulo
de giz tragado numa praga publica, ou um tablado ou palco com cendrio sofisticado. Se o
espago ¢ a relacdo entre dois pontos, a area relevante para o espacgo cé€nico esta na relagao
entre o espacgo de representagdo e o espaco do publico.

Historicamente, o teatro comecou na Grécia na forma de poesia corallg, onde a
poesia era cantada e dangada pelo coro (denominada de ditirambo), apresentada no templo
de Dioniso depois das oferendas rituais. Os eventos tinham data certa para acontecer. Nas
apresentacoes, enquanto os coristas realizavam os ditirambos, o povo se colocava ao redor
dos mesmos, constituindo, assim, o espacgo da representacdo ao centro, € o do publico em
volta, por todos os lados, caracterizando-se como teatro de arena. Segundo Carson (1997),
esta ¢ a mais antiga concepcao de cena e de divisdo entre encenador e platéia.

Com o passar do tempo foram ocorrendo mudancgas. Retirou-se um elemento do
coro, para representar os personagens referidos na poesia; para dialogar com o coro, este
elemento foi transformado em ator'’. Este ator, cuja fungdo era considerada uma
atividade civica-religiosa, representava varios personagens do enredo, o que o obrigava a
trocar de mascara e indumentaria, diversas vezes.

Para tal, construiram uma barraca® ao lado do espago de representagdo. O publico,
entdo foi retirado da posi¢do circular e passa a posicdo semi-circular. O espago cénico
passou a ocupar trés lados, ficando o publico ndo mais ao redor.

Ja os teatros romanos foram baseados nos modelos gregos com algumas
modificacdes onde se tinha um espaco para a representagdo, de forma retangular, em cuja
fachada interior se dependuravam os cenarios. Como ndo se tinha mais a orquestra, o
espaco foi ocupado pelo publico nobre, senadores e patricios, transformando-se em platéia.
Ao redor havia uma arquibancada semi-circular para o restante do publico. As construgdes
eram edificadas em terrenos planos, com grandes muros, decorados na fachada, para

sustentar as arquibancadas. Para proteger o publico da chuva, os teatros tinham um grande

'8 Chor6s em grego significa danga.
1 Ator em grego significa o hipdcrita, o que finge.
2% Barraca em grego significa Skene, que deu origem & palavra cena.
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pano”' que o recobria. Também foi colocada uma cortina que separava e dividia a cena em
dois espagos. Estabeleceu-se aqui, uma nova relagdo entre o publico e o ator. Eles
encontravam-se separados por uma cortina. (CANTON, 1994).

Este modelo determinou a forma do teatro renascentista, ¢ a que permanece até
hoje. O teatro italiano caracteriza-se pela ampliacdo do palco, que apresenta um declive
para o cendrio e uma platéia em nivel mais baixo. A arquibancada subiu na vertical,
andares constituindo-se em frisas, camarotes, balcdo, voyeur e anfiteatro. A cena ocupa o
palco, que teve um avango - o proscénio. A partir desta proposta, estabeleceu-se uma outra
relacdo com o publico, colocado frente ao espago de representagdo e separado deste por
uma cortina. Esta proposta tinha como objetivo colocar a platéia numa relagdo de
contemplacdo. (SERRONI, 1994).

Somente a partir do século XX, que se criou novos tipos de relagdes entre
ator/platéia a saber:

1. A proposta panoramica, oposta ao da arena, onde o publico se situa no centro e a
representacdo o envolve por todos os lados. Exemplo desta proposta pode ser visto
no teatro da cidade de Santo André/SP.

2. A proposta sem limites - o espago do publico se mistura com o espago da
representacao.

3. A proposta da cena vertical - o publico vé o espetaculo na vertical.

Estas s3o as concepgdes atuais de espago cé€nico, 0 que nos interessa aqui perceber,
¢ que a concepcao de um espetaculo parte, inicialmente, do espaco fisico. E este espaco
fisico ¢ um dos elementos fundamentais para a realizagdo coreografica. Este ¢ um dos
elementos das condigoes de produgdo da danca.

A exposicao coreografica, ao localizar-se no espaco cénico amplia-se, traz para si
os sentidos do espaco existencial, configurado com a formulagdo coreografica, que uma
discursividade assume a responsabilidade do dizer corporal para uma determinada platéia,

tornando-se o local da circulagdo dos sentidos da danca.

(Sujeito do grupo B) Palco ¢ um lugar que ndo precisa ser aquele palco do teatro,

mas ¢ o lugar de onde vocé se pronuncia. Agora, por exemplo, eu estou no palco,

2 Denominado de Velum.
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eu estou me pronunciando para vocé como minha ouvinte. O palco ¢ sempre este
lugar que ndo é um lugar so6 fisico, quando o professor esta dando aulas, uma aula
expositiva, ele esta no palco. Quando um repoérter esta falando expositivamente, ele
esta no palco. Palco ¢ este lugar onde alguém se pronuncia apresentando algo para
um outro que recebe. Nao importa se ¢ fazendo arte ou ndo fazendo arte, ou dando

aula, ndo interessa aquilo ¢ palco.

Neste espago, o dinamismo do movimento ¢ que vai possibilitar a formulacdo de
novos sentidos, criados a partir da relacdo entre dangarinos e publico. Esta relagdo
concebida reclama sentidos que ultrapassam os olhares das imagens que se formam a

partir da configuragdo corporal. Vejamos o que diz um dos dangarinos entrevistados.
(Sujeito do grupo B) Quando estou dangando no palco eu amo a danca. Para mim
a danca ¢ tudo. Extravasa tudo que estd dentro de mim. Quando vocé ama o que
vocé faz, vocé faz com vontade. Quando saio para dangar deixo todos os problemas
em casa. No espetaculo no palco, eu amo o que eu fagco. Eu fago porque eu amo.

Quando eu dango ¢é tudo maravilhoso. O que vale ¢ dangar.

Neste contexto, 0 movimento em cena recobre-se de outros sentidos que nao sao s
da ordem do movimento, mas também da valorizacao simbolica.

A apresentagdo da danca, neste contexto, torna-se essencial porque uma vez
afastada de seu contexto especifico - o palco, que ¢ seu lugar de enunciag¢do, a danga perde
o seu sentido artistico, tornando-se em um possivel movimento corporal. As instalagdes
arquitetonicas, além de ter o sentido do possivel, dos modos de fazer, ainda remete para o

imaginario dos processos do fazer.
(Sujeito do grupo A) Palco é esta coisa que encanta, € a0 mesmo tempo te ilude.
Ilude no sentido que, quando vocé estd no palco, vocé estd na midia. Vocé sabe
tudo, esquece do estudo, da parte tedrica, que € necessaria até para falar sobre o
que vocé mostra. ... E uma coisa deslumbrante. O lugar do artista é no palco. E
necessario trabalhar a parte artistica e a parte tedrica. O lugar do artista é no palco
mesmo, mas eu acho que ndo pode estar desvinculado com o academicismo.
Algumas pessoas ainda t€m resisténcia que tudo € o palco, mas ja tem muito gente
mudando, porque na hora que o palco acaba, ele vai ver que tem que correr para

algum lado para sobreviver e este lugar muitas vezes ndo ¢ o palco.

O espago cénico € por natureza, uma forma (configuracional) para um objeto sem
autonomia estética. Na danca seu significado estd condicionado ao significado do conjunto

a que pertence € com cujos elementos se articula: passos, dancarinos, musica, luz,

106



encenagdao. O palco ja tem seus sentidos histéricos, porém, o sentido do palco para a

danga, s6 se d4 a partir destas relacdes.
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FIGURA 13: Grupo de Salvador/BA
FONTE: I Mostra de Danca em Cadeira de Rodas
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IV CONTRAPONDO OS CONTRAPONTOS DA DANCA

4.1 Do lugar da danca em cadeira de rodas:
4.2 As relacdes com / do corpo:

4.3 O corpo do possivel:

4.4 O corpo que danca:
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4.1 Do lugar da dan¢a em cadeira de rodas:

Discursos desdobrados da pesquisa realizada por Ferreira (1998), mostram que
tanto faz a pessoa ser deficiente ou ndo, todos se identificam com a possibilidade da danga,
ou seja, a danca ¢ um lugar possivel para que as pessoas possam transformar a relagao
com elas mesmas. A danga também ¢ o lugar do processo de passagem do impossivel ao
possivel, do irrealizavel ao realizavel. Isto se da pelo simbdlico.

A danga trabalha com o corpo. Contudo, o treinamento técnico/corporal mantém-se
como um método mecanicista, onde se aprende determinados movimentos buscando
adquirir habilidades como girar, equilibrar, saltar ¢ dominar determinadas articulagdes do
corpo.

Podemos dizer, entdo, que a danca implica em treinar o corpo para se alcangar o
resultado de codificagdes ja estabelecidas historicamente, ou seja, movimentos que se
convencionaram como sendo o movimento X ou y. E que estas codificagdes obedecem a
leis anatdmicas e estéticas.

De um modo geral, as aulas de técnica se ddo inicialmente pelo processo de
imitacdo e repeticdo de movimentos. Na maioria das vezes ela é ensinada e aprendida
como uma atividade que valoriza o quantitativo, os exercicios sdo repetidos inumeras
vezes até se tornarem virtualmente automdticos. Desta forma prioriza-se o produto sobre o
processo. E por isto que as caracteristicas dos movimentos podem ser descritas, porque
pressupdem que a questdo da motricidade ¢ uma das exigéncias para a realizacdo do
movimento de danga.

Mas na perspectiva de Laban (1961 a, 1966), para o desenvolvimento e anélise do
movimento, ¢ preciso considerar duas questdes: 1) As atitudes corporais transformam-se
em padrdes; 2) As atitudes culturais os influenciam, enquanto dangam. E sdo estes tragos
que identificam as pessoas que dancam.

Isto nos remete a pensar que nenhuma aula técnica oferece um treinamento ideal
para todos os tipos de corpos e todos os estilos de danga. Mas por outro lado, o que
particulariza o reconhecimento de um movimento de danga ¢é o fato de arregimentar tragos

de identidade de bailarinos em todas as pessoas que dangam, deficientes ou nao.
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Arregimentar ¢ aqui colocado no sentido de afirmar, de re-significar, de produzir
processos de identificacdo. Em outras palavras, arregimentar ¢ produzir condigoes de
subjetivagdo, e isto ¢ possivel na danga em cadeira de rodas, porque as pessoas com
deficiéncia se reconhecem na possibilidade da danga, ou seja, elas se percebem como corpo
que danca, ou como um corpo capaz de se expressar através de movimentos na relagao
com o outro a partir da relagio individuo/alteridade.** Tsto pode ser observado na fala de

alguns entrevistados.
(Sujeito grupo B) Na danga ¢ onde a gente consegue expressar o que a gente tem
la de dentro, e como eu me acho uma pessoa feliz, realizada em muitas coisas, eu
queria mostrar para todo mundo esta realizacdo e estou conseguindo através da

danga de uma forma bem explicita e bonita.

O fato de arregimentar/afirmar aqui significa que as pessoas com deficiéncia se
identificam com a danga e isto desloca processos de subjetivagdo diferenciados, ou seja, a
partir do momento que elas se subjetivam® elas percebem a danga como dangarinos, como
parte delas mesmas. A danca vai entdo produzir condi¢oes de subjetivacdo nesta relagdo
com o outro.

No entanto, os confrontos de sentidos instaurados pela hegemonia da danga
desenvolvida pelas pessoas ‘“ditas normais” desmancham, interagem e estabelecem
fronteiras com o desenvolvimento da danga para as pessoas com deficiéncia fisica. E sdo
nestes espagos estreitamente articulados, que se compreende a heterogeneidade destas
relacdes. Resumimos estas relagdes no quadro numero 02.

Portanto, as andlises que faremos aqui se caracterizam como uma busca por

interceptar os momentos em que estes espagos confluem e se afastam produzindo sentidos.

22 Segundo Authier-Revuz, 1998.
2 Foi aqui util para a minha reflexdo o curso sobre "Subjetivacdo. identificacio e individualizacio do
sujeito", ministrado pela professora Eni Orlandi no IEL, em 2000.
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QUADRO 02:

Relacio da dancga artistica e danca em cadeira de rodas

Danga artistica

Danca em cadeira de rodas

Corpo
Instaura padrdes normais
Movimento
Estilizado

Utilizagdo de pernas

Legitimacio
Estabilizado pela historia
Pedagogia

Propria e estruturada teoricamente

Sentidos

E constituido a partir da coreografia

Corpo
Possui marcas da deficiéncia
Movimento
Estilizado
Utilizagdo de cadeira de rodas e outros instrumentos de
locomogao
Legitimacao
Busca da estabilizagdo pela historia
Pedagogia
Processo de construcdo, baseada em diversas modalidades de
danga.
Sentidos
E constituido a partir da coreografia, porém ¢é constituido
inicialmente pelos sentidos da deficiéncia, porque danga-se

movimentos corporais mas danga-se diferente.

Segundo Humphrey (1978):

Entre os noventa graus de distancia entre o corpo em equilibrio de pé e o seu total

abandono ao chdo existe uma imensa variedade de ag@o tanto emocional quanto

fisica e € precisamente ai que reside a dramaticidade do movimento.

A partir deste enunciado,

ao nos reportarmos a histoéria da danga, percebemos que

de um lado tem o balé classico que trabalha toda uma harmonia e beleza, enfatizando

principalmente os grandes saltos. Contra este virtuosismo, tem-se a danca moderna que

trabalha com a exploragdo de movimentos em todas as diregdes corporais, saindo da linha

vertical, caracteristica do classico.

Entre estas perspectivas encontra-se a danga em cadeira de rodas, localizando-se na

linha perpendicular e na horizontal. Tem-se ai, por um lado, um corpo sustentado por uma

cadeira de rodas. Esta cadeira ¢ uma maquina limitada, que produz outros movimentos. E

por outro lado, ¢ esta cadeira que sustenta o corpo nesse angulo de 90° graus, portanto,
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0 movimento at¢ o chado vai se dar de outra maneira. Vejamos algumas opinides dos

sujeitos desta pesquisa.

(Sujeito grupo A) A diferenca é toda, é a cadeira de rodas. Que tem menos

ma habilidade do que uma musculatura elastica com dois pés podendo se
projetar em saltos e outras coisas. A diferenca é esta. A intengdo ¢ dangar,

a manifestacdo ¢ dancar, a forma de dancar que ¢ diferente.

(Sujeito grupo B) Quem danga de cadeira de rodas também é normal,
entdo a diferenga ai é so6 posicdo, a maior parte da danga em cadeira de
rodas sdo movimentos que nos utilizamos muito da posi¢do sentado ou
deitado, movimentos que vocé€ ndo sai do chdo, ndo tira os pés do chio,
mas com movimento de corpo vocé faz com que a pessoa imagina que

vocé esta flutuando.

Se por um lado temos um corpo em equilibrio, por outro lado, existe uma grande
variagdo de agdo tanto emocional quanto fisica que ocorre da cadeira até o chdo e vice
versa, configurando gestos corporais que se colocam contra os padrdes estéticos.

Temos ai presente, nesta danga, tanto uma agdo motriz, com as possibilidades de
movimento deste corpo na sua materialidade, com os gestos que podem ser realizados no
palco e os gestos que ndo podem ser realizados porque tem uma cadeira ali presente,

quanto se tem o estado emocional que lhe permite realizar os gestos que lhe convém.

(Sujeito grupo B) A Danca em Cadeira de Rodas sou eu mesmo, eu utilizo a
cadeira de rodas, eu vivo com a cadeira de rodas, eu me expresso com a cadeira de

rodas.

Desta relagdo da linha vertical e da linha horizontal, o que se tem ai ¢ uma grande

diversidade de possiveis gestos de interpretacdo, que produzem o discurso da danca em

cadeira de rodas, a partir do significado de corpo e movimento. Portanto, sdo muitas as

possibilidades de se fazer sujeito nesta relagdo com a danga. Como por exemplo.
(Sujeito grupo B) Estar dangando ¢ uma oportunidade muito grande para vocé
conseguir alcancar um objetivo, passar uma mensagem para o publico e também
um objetivo social muito grande. (...) O que é dangar? O que é viver? E sentir tudo
que vocé faz de bom ou de ruim como experiéncia para vocé melhorar sua vida seu

ponto de vista sobre a vida. E vocé viver dangando, vocé estda dangando a vida

mostrando a vida dangando.
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(Sujeito grupo B) E uma forma de mostrar que a deficiéncia fisica ndo é para se

incomodar

(Sujeito grupo B) A importancia na danga em cadeira de rodas é que vocé cresce,
vocé passa a ser uma pessoa assim que passa... As pessoas passam a olhar para

vocé de uma outra forma, que vocé tem capacidade de fazer outras coisas, mostrar

um trabalho diferente.

(Sujeito grupo B) Prefiro falar primeiro do financeiro. Quando vocé esta no palco,
mostrando a beleza da danga, todo mundo acha lindo, todo mundo fala, todo mundo
promete. No dia seguinte nem olham para sua cara. E complicado. Se vocé nio

ama, vocé ndo vai dedicar.

A danca de um modo geral estd vinculada a estética, significando discursos de
harmonia e beleza. Tem-se aqui o significado de toda uma tradigdo. Isto ¢ mostrado na fala

da classe dominante da danca, vejamos:
(sujeito grupo A) Vamos assim dizer, danca e deficiente no primeiro impacto bate

mal. Danca ndo ¢é para deficiente, esta ¢ a primeira formacao.

A raiz do problema inicia-se com o corpo € o movimento. Para a Danca e a
Educacdo Fisica, o corpo tem muitos atributos, em que movimentar ¢ ter uma acao
motriz, que passa pelo pensar e pelo sentir. Nessa perspectiva, a acdo motriz tem uma
dimensao de intervengdo normativa pedagdgica. Além disto, para a danga, esta acdo ¢
julgada pela dimensdo estética. Entdo, a acdo motriz (com base na espistemologia
cartesiana) pressupde todo um aparato ideoldgico normativo de critérios que exclui a
possibilidade da danga em cadeira de rodas.

Portanto, se esta modalidade estivesse presa ao que se entende por acdo motora, a
mesma ficaria presa ao aspecto pragmatico. Ficariamos na concep¢ao de corpo empirico e
as possibilidades de seu desenvolvimento estariam comprometidas. Entdo, entendemos que
a danca em cadeira de rodas ndo esta reduzida ao que se compreende por agdo motora, ela é
gestos que significam e sdo significados. Isto estd sendo possivel porque sdo corpos em
movimentos, corpos relacionais que vao se tornando cada vez mais complexos.

Nas analises que fizemos percebemos que os sentidos tém uma historia, uma

memoria, € que em um dado momento historico se organizam num espaco administrativo,
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mas ndo modificam o interdiscurso. Os sentidos continuam a fazer sentido, sejam eles
visiveis, diziveis ou ndo.

Segundo Orlandi (1995a), todo dizer ¢ necessariamente constituido por aquilo que ja
foi dito, existindo uma relagdo do dizer com o ja dito. Com uma memoria deste dizer,
mesmo que ele nao seja dito.

Para falar destes efeitos de sentido, a Analise de Discurso apresenta duas
possibilidades: 1) do pré-construido.- do que jé esta dito na propria formulagdo; 2) da
relagdo do dizer com a exterioridade - ¢ o que mostra uma determinagdo historica
sustentando a possibilidade do enunciado que ndo estd dito, mas que é possivel dizer. Um
dito hoje faz com que este enunciado seja um enunciado comum, porque ja vai estar
fazendo parte da nossa existéncia. (ORLANDI, 1998c).

Portanto para compreendermos o sentido ¢ necessario pensar a relagdo trabalhando
as parafrases e verificando os deslizamentos de sentidos. Esses deslizamentos ocorrem
porque tem sempre uma questdo ideologica investida na producdo do dizer. Vejamos,
por exemplo, algumas passagens que Pécheux (1975) chama de efeito metaforico, efeitos
do processo de censura de que estamos falando.

Para estas analises fizemos o percurso inverso, ou seja, comecamos pela memoria
para mostrar o que nao esta dito, mas que faz sentido no desenvolvimento da danga em
cadeira de rodas.

Estas andlises sdo uma tentativa de mostrar que a danga, de um modo geral, tem
toda uma ordem de expressividade. E tem sua memoria. E que a danga em cadeira de
rodas surgiu em um certo momento, de questionamento desta ordem, porém, no momento
em que a coreografia ¢ apresentada por pessoas com deficiéncia, estd memoria historica vai
se atualizando e coloca a danga em cadeira de rodas a margem.

Pécheux usa a relagdo de uma letra para a palavra que compdem os discursos
considerados. Nos utilizamos esta mesma estrutura de funcionamento. Desta forma o

processo de analise do enunciado se organiza da seguinte forma:
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QUADRO 03:

Modelo proposto por Pécheux, 1975

Dx1 X-B-C-D

Dx2 X-Y-C-D  =Deslizamentos Metaforicos — parafrase
Dx3 X-Y-K-D

Dx4 X-Y-K-E

Dxn

Assim € que consideramos as situagdes discursivas das entrevistas, organizando-as
como segue:

QUADRO 04:

Falas do Grupo A - Discursos dos sujeitos legitimados a falar da dan¢a de um modo geral.

Dx1 - Uma carreira de bailarina hoje estad mais aberta a um maior niimero de pessoas. Antigamente tinha que

ter absolutamente as proporcdes e as condi¢cdes musculares, as proporgdes fisicas.

Dx2 - A cadeira de rodas deixa de ser um limite, deixa de ser uma coisa limitada para ser um acréscimo.

Dx3 - A diferenca de danga e danga em cadeira de rodas ¢ toda. E a cadeira de rodas. Danga e deficiente no

primeiro momento bate mal.

Dx4 - O fato da cadeira de rodas ele ser o deficiente, ele j4 ndo tem o mais para a danga, no sentido que eu

entendo de danga.

Dx5 - Entdo danga em cadeira de rodas, para mim ¢ a cadeira de rodas dangante. Entendeu?

24 . ~ ~ .
Nesta estrutura o D representa o discurso e o X1...Xn sdo as formulagdes de sentido do que chamamos

aqui de danca

116



QUADRO 05:
Falas do Grupo B - Discursos dos dancarinos em cadeira de rodas.

Dx1 - A danga em cadeira de rodas, ela se utiliza a cadeira de rodas como elemento coreografico. a danga em
cadeira de rodas ¢ danca enquanto utiliza a cadeira de rodas, como elemento coreografico. ela ndo pode evitar

a cadeira.

Dx2 — Culturalmente o nosso pais € pobre, temos que cuidar que a cadeira de rodas ndo fique maior que o

deficiente. A cadeira ndo pode fazer parte do individuo.

Dx3 — A gente tem uma trilogia com o corpo. O corpo é o meu instrumento de conquista, de prazer e de

defesa. O corpo é que concretiza a parte da imaginagdo. Ele resolve a minha inten¢do daquilo que eu quero

fazer.

Dx4 - Palco ¢ muito bom. Quem nunca foi no palco nao vai entender o que é. E o que todo mundo deveria

ter direito a este acesso. Ir ao palco e receber reconhecimento da platéia.

Dx5 - Dangar e viver € a mesma coisa.

QUADRO 06:
Falas do Grupo C - Discursos dos coreégrafos de danca em cadeira de rodas.

Dx1 - Danga em cadeira de rodas ¢ uma expressdo do movimento ndo verbal de pessoas que utilizam como

meio de transporte a cadeira de rodas.

Dx2 — Todo mundo pensa no profissional de danga, no aluno, no bailarino. Num aluno "normal" e hoje a

gente vé que no Brasil, no mundo existe uma gama de pessoas deficientes que querem dancar de alguma

forma.

Dx3 — E uma troca para quebrar o preconceito das pessoas. E inclusdo mesmo. Eu nunca consegui ver esta

coisa separada. Da para montar um trabalho e trabalhar toda esta unido do deficiente e do ndo deficiente.

Dx4 — Nao vejo diferenca. Pode ter diferenca na metodologia, na montagem da coreografia, ndo vejo

diferenca, ¢ danca. Dangar para mim ¢ buscar emogdo, ndo é fazer movimento aleatério, ¢ deixar fluir 1a de

dentro. A emog¢do que eu quero ¢ a mesma, ndo importa que tenha neste meio uma cadeira de rodas.
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Nestes enunciados, o que nos chama a atengdo, sao os sentidos que identificam os
dancarinos sobre a cadeira de rodas. Na seqiiéncia desta relacdo estd a organizacdo desta
modalidade partindo do conceito de normalidade e capacidade. Os sentidos parecem
fortemente inscritos em um estranhamento da pratica do sujeito enquanto dangarino.

No entanto, percebemos uma deriva dos sentidos, quando se trata da questao da
possibilidade, legitimando-os enquanto aptos para o desenvolvimento desta modalidade,
uma vez que danga vai além de movimentos. Esta modalidade ainda se coloca numa divisao
social, mas est4 aos poucos rompendo as fronteiras desta discursividade histérica. Portanto,
esta modalidade esta sendo construida, apontando para uma nova ética de inclusdo que re-
propdem um espacgo mais relacional e nao tao individualista.

Nesta linha de raciocinio pretendemos, nos proximos capitulos, analisar a
estrutura da danga em cadeira de rodas, buscando compreender, nao a sua fun¢do, mas o
seu funcionamento.

A idéia de funcionamento, segundo Pécheux (1997), se da pela relacdo
estrutura/acontecimento, ¢ a articulagdo entre o que ¢ a ordem da lingua e do que deriva
sua historicidade. E a relagdo entre o que é considerado estivel com o que ¢ sujeito a
equivocos.

Segundo Orlandi (1996) esta nog¢ao de funcionamento discursivo permite que se
possa trabalhar com as partes que significam, mas principalmente com as regras que tornam
possivel qualquer parte. Desta forma, nossa finalidade ndo ¢ descrever e nem interpretar
mas compreender, explicitar os processos de significagdo e compreender como os

discursos produzem sentidos através de seus mecanismos de funcionamento.
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FIGURA 14: Grupo de Salvador/BA
FONTE: I Mostra de Danga em Cadeira de Rodas
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FIGURA 15: Grupo de Santos/SP
FONTE: I I Mostra de Danga em Cadeira de Rodas
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4.2 As relagdes com / do corpo:

A partir deste capitulo, estaremos mostrando discursos da danga com suas
especificidades e memorias. Os momentos seguintes desta pesquisa foram construidos
tendo como referencial as andlises do corpus, nao de forma cronologica, mas de forma
discursiva. Nossas referéncias foram sendo incorporadas a partir da leitura que fizemos do
discurso corporal e verbal do corpus de estudo em questao.

Estes corpos proclamam uma urgéncia de experimentar vivéncias corporais e de
sobreviver socialmente. E uma espécie de necessidade ndo apenas de encontrar um modelo
de vida diferente, mas de buscar a partir do contraste historico entre danca e deficiéncia,
uma identidade mais definida, ou seja, uma nova forma de organizacdo para o que ja
existia.

Esta vontade de saborear o movimento desconhecido, através da danga, ndo se
apresenta apenas como uma experiéncia corporal. Este didlogo entre danca e corpo
deficiente ganha existéncia através da configura¢do de novas organizagdes, isto ¢, através
do surgimento de novos modelos de pensamento.

Este corpo que danca, seja ele deficiente ou ndo, apresenta uma configuracio
ritmica de movimentos expressivos. Se nds temos isto em mente, o que esta por detras
destes movimentos ¢ a mesma coisa: o corpo que danga.

Entdo ¢ a partir da compreensdo do que ¢ corpo (bioldgico e social), que podemos
irrigar para a danga social, para a danga em cadeira de rodas, para a danga como produto
artistico, para a danga como reabilitacdo, etc. E ¢é a partir deste alargamento da
compreensdo do que € o corpo que se pode compreender a danga para pessoas com
deficiéncia.

Ora, se pela emogao nos € possivel excitar nossas paixdes com uma representacao
corporal, por qual razdo o trabalho da danca para deficientes ndo ¢ reconhecido pela
sociedade da danca e porque sempre se questiona se esta danca pertence ou ndo ao mundo
da arte. Estes questionamentos de um modo geral, nao sdo levantados para os trabalhos de

danga com pessoas "normais".
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E claro que este modo de tornar explicito o corpo deficiente dangante, de propor que
ele se apresente com sua carga propria, ¢ capaz de provocar um efeito simbolico no
espectador. Esta ¢ uma proposta eminentemente subversiva

O importante a termos em mente é: O que ¢ este corpo que danca? E um corpo que
consegue dar materialidade a uma informagao que ¢ chamada de danga, ou seja, ha um tipo
especifico de movimento que se chama danga que ¢ diferente do movimento que se chama
gindstica, judo, e etc. (KATZ, 2002).

Ha uma especificidade neste movimento que separa um dos outros. A danca ¢ uma
atividade caracterizada por trés elementos fundamentais: o ritmo (de um modo geral
associado a musica), a forma (que se da pela configuragdao do corpo no espago representado
nas coreografias) e a expressdo (a gestualidade dos dangarinos, que expressa sentimentos
e/ou idéias, sendo elaboradas a partir de um determinado estilo com uma técnica
especifica).

Desta forma, o corpo humano apresenta propriedades decorrentes das organizacdes
bioldgicas, que sdo desenvolvidas através da relacdo com o meio ambiente, mediada pela
cultura. Assim sendo, o ser humano tem movimentado suas propriedades motoras no
processo de sobrevivéncia. Estes movimentos, em principio, foram determinados pela
interacao entre as necessidades organicas vitais e as caracteristicas ambientais.

Estas relagdes sao fundamentais na estruturacdo de movimento na danca. Elas dao
um enquadramento ao ato de construir uma cadeia de movimentos que sdo interligados
entre si, e que permite liberdade de expressdo das nossas emogdes. No entanto, quando os
dangarinos sdo reportados para o campo da danga, ha uma relacdo paradoxal entre a
percepcao do corpo pelo "dangarino deficiente" e pela "pessoa deficiente".

No trabalho de danga em cadeira de rodas, ¢ necessario, além de buscar o
entendimento corporal para a melhora de uma técnica, ¢ possibilitar um aumento das
capacidades expressivas do dangarino, pois dangar implica ir além dos movimentos motores
mensuraveis. O essencial ¢ exprimir em movimento o discurso que o dangarino estabelece
com ele mesmo e com os outros.

Nao podemos assim, estabelecer de todo o que os mesmos devem dangar. No

entanto acreditamos, como um primeiro passo, que € necessario 0 compromisso de
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romper com as barreiras e depois dar a oportunidade a estes individuos de decidir sobre o
seu proprio corpo, pois nossas analises indicam que a partir do momento que o dangarino
consegue enfrentar este processo de deficiéncia, ele ja tera condi¢des de elaborar o que ¢ o
movimento da dan¢a em cadeira de rodas.

Acreditamos que este ¢ o caminho que se deva trilhar nesta perspectiva da danca
com pessoas com deficiéncia. Porém, a primeira conquista deve partir dos proprios
dancarinos.

Nao se trata mais de libertar o corpo de uma situagdo limitada biologicamente, mas
de criar tensdes que lhe provoque a necessidade de extravasar o corpo real, biologico. Nao
se trata mais de evitar a queda ou de machucar, mas de ir ao seu encontro, de prender-se,
agarrar-se ao corpo imagindrio para nao ser repelido pelo corpo real.

As teorias tradicionais de danca que sdo usadas para explicar o surgimento de novos
movimentos estéticos em danga sugerem que estes resultam de estimulos do meio cultural
em que estdo imersos.

Entdo, como poderemos compreender o que ¢ o movimento de um corpo dangando?
Quando um corpo estd fazendo este tipo de movimento, ele estd desenvolvendo uma
habilidade extremamente complicada e complexa, como vimos no capitulo sobre o
movimento.

Do ponto de vista da Analise de Discurso, podemos compreender este fato a partir
da nogdo tedrica sobre a questdo da repeticdo. Segundo Orlandi (1996), o processo de
significagdo passa por trés estagios: 1) a repeticdo empirica — efeito papagaio — o dangarino
apenas reproduz o gesto corporal determinado para ser realizado; 2) formal técnico —
quando ele faz a mesma coisa, apenas mudando o gesto corporal; 3) histérico — quando os
gestos corporais apresentados nas coreografias tem significado para quem esta dangando.

Se pensarmos a danga a partir destes trés momentos, podemos perceber que a
danga, enquanto repeticdo empirica, seria reproducdo; o dangarino sé imita, ele nao
entrou no sentido da danca. J4 no segundo estagio, que ¢ a repeticdo técnica, neste
momento ele danca, se movimenta, porém esta danca ndo mexe com ele mesmo, ele chega
até mudar os gestos, pois neste momento ele ja apresenta um certo nivel de intervengao,

mas eles ndo intervém nele mesmo. No terceiro estdgio, que ¢ histérico, € o0 momento em
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que ele se significa e ¢ significado pela danca. Nesse estagio ele se relaciona através da
danga, com ele mesmo, com o modo como se significa em uma memoria significativa.

Esses trés estagios, assim como a seqiiéncia dos mesmos, faz parte do processo de
formulagio da danga, na sua constitui¢do. E a partir deles que existe a possibilidade de
atingir a leveza de constituicao da danga, isto devido a historicidade.

A danga j& tem uma histéria, o homem ja tem um corpo que tem uma historia do
movimento. No entanto, quando se desenvolve a danga em cadeira de rodas, ocorre ai um
deslocamento do sentido da danca. Nesta mesma perspectiva, o dangarino com
deficiéncia, ao repetir os movimentos, também desloca este sentido do movimento, ou
seja, no processo de repeticao, o sentido da mera reprodugdo desloca-se para o sentido
historico, pois neste momento o sujeito investe no seu proprio  gesto. Os sentidos que estao
nele véo estar investidos deste movimento que ele realiza. E a isto que a autora chama
"estar sujeito a", e "ser sujeito de".

Entdo, ndo importa se o corpo que danca € o corpo A (deficiente) ou o corpo B
(ndo deficiente). A especificidade de cada modalidade serd dada a partir do momento em
que se permitam experimentos que desenvolvam as aptiddes de cada corpo, do jeito que o
corpo ¢, sem transportar modelos estereotipados.

E a melhor maneira para este desenvolvimento, sob o nosso ponto de vista, ¢ no
proprio ambiente social. E nesta relagio que existe a possibilidade deste campo se
transformar de fato, no conhecimento destes corpos, visivelmente diferenciados. E embora
ainda haja muita importagdo de modelos advindos de outras modalidades, ou melhor,
dizendo, advindos de outros corpos sociais, os trabalhos de inclusdo, e/ou de
reabilitacdo ou acgdo social, tém sido extremamente louvaveis e apreciados, entretanto o
resultado como produto artistico tem sido questiondvel na critica artistica.

Ao nosso ver, a danga em cadeira de rodas ndo pode ser desenvolvida na
discursividade de modelos de outros corpos, que sdao carregados de outro tipo de
informagdes, de outros sentidos. A imposi¢do de um determinado modelo X compromete
historicamente o reconhecimento do corpo Y, tornando o corpo Y limitado. Isto se da
porque o nosso corpo esté filiado a uma discursividade que ¢ historicamente determinada,

de acordo com sua natureza e sua cultura.
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Diante disto, acreditamos que a melhor maneira de desenvolvimento da danga em
cadeira de rodas, ¢ desenvolver uma técnica de danca mais proximo do tipo de discurso
que ¢ praticado em cada grupo, com a sua cultura local. Como diz Orlandi (1999a),
ninguém vé ou sente pelo outro.

No ambiente da danga em cadeira de rodas, muitos grupos carregam esta
problemdtica enquanto produtos artisticos. Faltam-lhes uma especificidade maior, que
valorize o que ¢ sO deste ambiente. Temos que pensar e experimentar quais sdo as
possibilidades de cada grupo. Nao podemos esquecer que a danga ¢ como estamos
propondo o pensamento estético do corpo.

Outro ponto relevante que temos que resolver ¢ que a danca com pessoas
deficientes ainda ndo se desprendeu do conceito de deficiéncia. A deficiéncia aparente,
significada pelo seu aspecto socio/cultural, em muitas situagdes, ja estd um pouco
amenizada. No entanto, quando se fala em danca, se estabelecem parametros de estética,
vistos apenas da discursividade da concepcao do que € o belo, determinando assim, limites
para reconhecer socialmente estes trabalhos de danga com as pessoas deficientes. Os
movimentos padronizados em séculos passados ainda estdo produzindo seus efeitos de
sentidos.

Como toda obra de arte, muitas coreografias podem nao ser reconhecidas, como um
produto artistico, no entanto, os tragos desenhados no espago mostram um corpo em
movimento, que resguarda o direito de realizar o seu possivel, que até pouco tempo era
tido, pelo social, como o impossivel de se realizar.

A relagdo entre as formas corporais e a utilizacdo da cadeira de rodas ou outro
equipamento, traz em cena o sentido da deficiéncia. tomado pelo simbodlico. A danga ¢ um
estilo de arte predominantemente visual. Por isto, coloca em choque os sentidos
enraizados sobre o que ¢ danga e o que é corpo. No entanto, quando se apagam os pré-
conceitos, o que mais se afasta deste cenario ¢ o modelo padrao de movimentos.

As apresentagdes de danga com pessoas deficientes, possam, muitas vezes, parecer
estranhas para muitas pessoas. A  razdo disto pode estar no fato de ndo termos

vivenciado tais experiéncias anteriormente.
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Ao analisarmos o corpo da danga percebemos que ele ¢ sempre o agente no qual
uma expressdo se concretiza, ou seja, a danga se materializa no corpo”’, onde a expressio
exterioriza, se torna visivel. Da a¢do simbolica do corpo surge a forma e a expressdo que
dela se desprende.

O desenvolvimento de trabalhos de danca ¢ wusado como um instrumento que
contribui para a integracdo no ambiente socio/cultural. Diante disto, o nosso objetivo,
aqui, ¢ discutir a estruturacdo da danca como conhecimento do corpo.

Todas as coreografias sdo resultados de movimentos desencadeados por um corpo.
Em todas as dangas emerge "a voz" de um corpo. O modo como um determinado corpo se
inscreve na coreografia demonstra como o dangarino entende o seu corpo € como ele o
modela coreograficamente. A coreografia pode entdo ser compreendida como o espelho de
um corpo.

Na danga, o corpo é simultaneamente sujeito e objeto de criagdo. E o criador ¢ a
matéria da criagdo. Enquanto nas outras artes, ha uma certa distancia entre o corpo do
artista e sua obra, na danca esta distancia ¢ anulada, corpo e obra tornam-se extremamente
visiveis.

E esta tem sido a controvérsia das coreografias de corpos deficientes, pois a obra
pode ser vista a partir de dois pontos de vista: 1) o publico pode aprecia-la a partir do corpo
como forma que ele vé; 2) ou pode analisar a obra pela expressdo que a mesma transmite.
Se esta obra ¢ vista como forma corporal, entdo temos ai presente uma preocupagao,
sobretudo pela relagdo do corpo com os padrdes estéticos estabelecidos, colocados apenas
em um espaco comum da danca, que ¢ o espaco cénico. Este corpo que danga ¢
despersonalizado da identidade de dangarino.

Nessa perspectiva, Orlandi (2001b) diz que o espaco comum, embora
imaginariamente pareca ser o mesmo para todos, ele s6 pode se da por relagdo. E a relagdo
corpo, deficiente, espago cénico e publico, tornam-se controversos.

No entanto, se a obra € vista do ponto de vista expressivo, este espago cé€nico tende
a ser povoado de sentidos de danga. Estes pontos de vistas ndo sdo necessariamente

excludentes, muitas vezes sao alternativos ou concomitantes.

» Isto é gesto de interpretagdo, E. Orlandi (1994).
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Mas o ponto de vista predominante ¢ aquele em que prepondera o resultado da
concep¢do que os grupos sociais tém sobre a danca com pessoas deficientes, ou seja,
dependendo do foco analisado podemos ter diversificadas concepgdes ou definicao desta
atividade, podendo ser: Danca em Cadeira de Rodas; Cadeira de Rodas — Deficiéncia -
(danga?); Deficiéncia - Cadeira de Rodas - (danca?).

A danga para pessoa com deficiéncia € vista socialmente ora pela forma, ora pelo
fundo. Ora a expressdo ¢ exasperada ora ¢ negada, desconhecida. E neste corpo deficiente
que danga, esta a conquista de um espaco, que ora ¢ expandido e ora ¢ privado. Esta
contraposi¢do de espaco social da danga com deficientes é, essencialmente, o produto das
pressoes sociais sobre os modos de conceber o proprio corpo e de aceitar os alheios, os

diferentes. Vejam algumas “cenas” que nos ajudaram a pensar essas questoes.
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FIGURA 16: Grupo de Jundiai/SP
FONTE: I I Mostra de Danga em Cadeira de Rodas
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FIGURA 17: Grupo de Sado Paulo/BA
FONTE: I I Mostra de Danga em Cadeira de Rodas
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FIGURA 18: Grupo de Sao Paulo/SP
FONTE: I I Mostra de Danga em Cadeira de Rodas
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4.3 O corpo do possivel:

A busca do tipo ideal em nossa sociedade, se apresenta como uma forma de
ideologia especifica que se refere a danca desde a sua origem, pois esta atividade artistica
sempre valorizou a idéia de superacdo, a beleza dos corpos e a plastica de movimentos.

Esses valores sdo historicamente engendrados em nossa cultura ocidental. Eles
encontram fundamentacdo em outras dreas do conhecimento, que contribuiram para
caracterizar o que vem a ser a busca do "tipo Ideal”.

Uma area que muito contribuiu foi a "Estética'", pois ¢ através dos critérios da
estética que se analisa a qualidade técnica do movimento e sua beleza. Outra area que se
faz presente ¢ a "Arte", pois ¢ através dela que se tém os parametros de avaliagdo do que
vem a ser a materializagdo da expressao de sentimentos. E principalmente a valorizagao da
questdo da "forma", conceito este dado pelos escritores e pintores do renascimento, que
atribuiram os indices que quantificam o peso, relativo a robustez e a masculinidade do
homem.

A estética e a arte sdo grandes marcos para a compreensdo da danga em cadeira
de rodas, pois historicamente, se pode observar, que estas discursividades organizaram o
sentido de corpo ideal, tornando invidvel a pratica de atividades motoras para as pessoas
que ndo se enquadram dentro dos padrdes que elas estabelecem.

O que pode ser apontado aqui ¢ uma substituicdo dos sentidos de atividade motora
filiados ao principio do rendimento, da producdo e da eficacia. Os sentidos constituidos
nessas discursividades da estética e da arte comprometem e selecionam a populagdo
praticante e ndo praticante de diversas modalidades corporais, em especial, da danca.

O que esta dito, nestes discursos, ¢ que a pessoa com deficiéncia fisica, ao
apresentar um corpo diferente, torna-se um desviante social. Com o seu corpo imperfeito,
ela vivencia "impossibilidade e incapacidade" corporais, que, além de indesejaveis do
ponto de vista do padrido de produtividade exigido em nossa sociedade, fogem aos
padroes estéticos de beleza, tornando este individuo, um estigmatizado social.

O estigma, em nossa sociedade, tem o sentido do discurso dominante, onde o
diferente tem que se subordinar ao esquema de uma ldgica em que cada um enxerga em si ,

a culpa pela diferenga, o que o leva, de uma forma geral, a perpetuar a condi¢dao de
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deficiente e reproduzir os argumentos em que se apdiam em racionalizagdes da concepgao
de estigma, constituindo assim, formas de segregacdo e marginalizagao.

No entanto, ao internalizar o estigma, (ao fazer-lhe sentido, mesmo que negativo) o
deficiente ndo o faz a partir de uma atitude unilateral, trata-se de um produto das relagdes
sociais estabelecidas com base em determinados valores socio-culturais.

Este discurso de limitacdo corporal repercute constantemente em sentidos da
incapacidade de realizagdo de fungdes sociais, transformando a concep¢do de “homem
social”, em “homem-corporal”.

Na contra mao destes discursos, espetaculos de danga com pessoas com deficiéncia
vém despertando grande interesse nos meios artisticos e académicos como fruto, ao que
parece, de algumas propostas contemporaneas de criagdo de danca que buscam, como em
outras fases histdricas de nossa cultura, dar voz a determinados grupos sociais através da
arte.

A reflexdo sobre o trabalho de danca para pessoas com deficiéncia fisica tem
proporcionado um didlogo no meio académico, lidando com questdes biolégicas e
culturais.

Estas questdes remetem a reflex@o de dois aspectos: no primeiro momento, estamos
falando de um corpo que se configura em um estado definitivo, em que o sujeito ¢ de fato
deficiente, tratando-se de uma situag@o criada pela interagdo entre incapacidades fisicas e
os obstaculos que o social interpdem entre o sujeito € o meio. No outro, estamos falando da
arte que defende a particularidade da experiéncia artistica, isto é, a necessidade de se
considerarem os conteudos simbolicos que incorporam etos e eidos, os sentimentos e
valores de culturas especificas.

A sociedade ocidental chega, neste novo milénio, tendo como principal
caracteristica, uma sociedade de consumo dando énfase a aparéncia fisica, a imagem
visual. Featherstone (1998), diz que nenhuma outra sociedade, na histéria, produziu e
disseminou tal volume de imagens do corpo humano através dos jornais, revistas, anincios
e das imagens do corpo em movimento na televisdo e nos filmes.

Todas essas imagens/formas divulgadas apresentam ideais de corpos esbanjando

juventude, saude e beleza fisica. Esta imagem corporal que nos ¢ mostrada e cobrada foi
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desencadeada pelo desenvolvimento urbano, que se deu de forma complexa e desordenada,
em que pressupde-se que a transformagdo do corpo para um corpo ideal transforma o
pessoal, e que isto ¢ algo que pode ser atingido por todos, ou seja, criou-se e se estabeleceu
um modelo, idealizado, uma imagem corporal padrio.

Esta imagem corporal se mantém como um modelo de construcao social, que faz
sentido porque passou a ser o nosso "modelo identitario", fazendo com que todos busquem
configurar-se de acordo com o modelo vigente, tomado como "normalidade".

No entanto, Featherson (1998, p.47) chama a atencdo para o fato de relacionarmos
nossa identidade apenas como construgdes sociais, ou seja, coisas que sdo socialmente

criadas e que podem ser revertidas ou recriadas. Para este autor,
Essa perspectiva € particularmente limitada porque ela vai contra as exigéncias do
processo de envelhecimento e do corpo humano. ... importante aqui sdo os modos
pelos quais o corpo humano coloca limites as nossas possibilidades para a vida

social.

Neste sentido, a capacidade dos corpos de operarem no mundo social ¢ medida
pelos aspectos culturais e biologicos. O corpo humano ¢ uma entidade visivel e esta
visibilidade tem um importante papel na comunicacdo entre as pessoas € nos encontros da
vida social.

Para manter esta identidade corporal, pré-estabelecida em nossa sociedade, ou
simplesmente para se ter a ilusdo que fazemos parte deste modelo, a industria e o
comércio, a cada dia, oferecem mais recursos que prometem, de uma maneira ou de
outra, nossa integracdo nesse processo, ou seja, nos sdo oferecidos alguns recursos para
que possamos legitimar e evidenciar uma imagem/modelo corporal que possa ser visto a
partir de uma cultura codificada para operar como um indicador de ordem social e
prestigio. (FEATHERSTONE, 1995).

A partir deste modelo identitario, com ajuda dos varios recursos que nos sao
apresentados, nos fazem embarcar num processo de constru¢do de modelo corporal que as
vezes, por um lado, passa a ser uma identidade visivel, e esta visibilidade passa a ser a
nossa nova identidade, da personalidade, da individualidade e do valor social, ou seja,
somos totalmente tomados por um modelo corporal e apresentamos isto, muitas vezes,

como sendo a totalidade do nosso ser.
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Mas, o modelo corporal nao apenas se faz dizer, ele ndo ¢ uma simples producdo
transparente de sentidos. Ele estabelece limites e define comportamentos sociais. Ao
nosso ver, isto ndo ¢ certo € nem errado, ¢ apenas o modo de construir nosso modelo
identitario, ¢ uma forma de nos reconhecermos neste processo da vida contemporanea.

A relagdo entre o modelo corporal social € 0 modelo bioldgico dos seres humanos,
vistos do ponto de vista de uma populagdo minoritaria, ¢ uma enorme contradi¢do. No
modelo corporal social torna-se possivel a configuragdo social porque desencadeia-se a
possibilidade dos sujeitos identificarem-se. Porém no modelo bioldgico, configura-se um
estado em que o sujeito ¢, de fato, uma forma, uma estrutura determinada e visivel.

Em se tratando de deficiéncia, a sociedade mantém uma constancia em fazer recair
sobre o deficiente inumeros desvios e impossibilidades que ela propria possui. Neste
sentido, o patoldgico passa a ser o indicativo para se retirar do social a responsabilidade da
génese e da acentuagdo da deficiéncia em geral.

A sociedade ¢ aqui entendida como o conjunto de institui¢des, onde os membros
ditos "normais" que a compdem, sdo sempre considerados como sendo, a priori, ajustados,
adaptados, onde as capacidades corporais sdo formadas e moldadas para serem aceitas
socialmente. Eficientes e ndo eficientes sdo os elementos que marcam a diferenga, por isto
as propostas educacionais tem sido para o deficiente ser re-adaptado, reabilitado para se
inserir no contexto em que vive. Ao nosso ver, a ndo adaptagdo destes conceitos ¢ que leva
a estigmatizacdo das pessoas e a efetiva perda do seu direito de ser tratada como pessoa
valorizada.

Esta ¢ a experiéncia de uma populagdo que vive entre ser pessoa com deficiéncia
fisica e ser danc¢arino com deficiéncia fisica. Entre a discriminacao da vida cotidiana e um
processo de reconhecimento, estes dangarinos vivem momentos de transicdo entre a
marginalidade e status social.

De um modo geral, a danga em cadeira de rodas ¢ vista apenas em seu contetido
No entanto, ¢ o modo de significar que interessa: ndo o que significa, mas como
significa (como se d& o processo). O que ¢ importante ¢ a processualidade, a historicidade
de se significar, ¢ ver a maneira como os sentidos vao se processando no sujeito, porque,

como dissemos, ao se significar, o sujeito se significa. Isto ¢ fundamental porque no
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processo da relacdo da danga com o deficiente, vai ocorrer uma intervengdo justamente na
maneira dele significar a si mesmo. Ao produzir sentido, os dangarinos estdo se
produzindo como sujeitos, estdo se significando.

E isto € possivel porque a maneira como o sentido se forma dentro dele, nem ele
tem esse controle, porque € social e historico. (ORLANDI, 1999a). E através do trabalho
de danga, se pode interferir na maneira como esse sujeito se significa e significa a relacao

dele com a sociedade. E ¢ isto que interessa e que faz sentido na arte da danga.

(Sujeito do grupo B) A danga para mim ¢ tudo. Ndo sei o que faria sem a danga.
Meu coragdo esta reservado para a danga. Quando dango esqueco de tudo. Quando
saio a noite para dangar, chego antes de abrir e saio depois que fechou. O que
incentiva a gente sdo as pessoas que nos aplaudem no palco e nos param na rua

para dizer: "isto que vocé faz ¢ maravilhoso".

O problema que a leitura artistica faz destes trabalhos ¢ que muitas vezes debruca-
se sobre o desvendamento dos significados do movimento do corpo e das formas estéticas
apoiadas por interpretagdes ditas por regras institucionalizadas, ou seja, os discursos desta
interpretacdo ja sdo uma interpretagdo carregada de sentidos.

Nesse confronto entre danca/corpo e suas complexidades, o que se pode observar ¢
que se tem uma perspectiva de trabalho na utilizacao e exploragdo das mais diversas formas
de expressao corporal. Esta multiplicidade das praticas artisticas, encontram-se maneiras
de se re-claborar a valorizacdo pessoal e, conseqiientemente, a auto-estima dos sujeitos. O
desenvolvimento da danga para as pessoas, com deficiéncia, envolve uma transformagao
cultural. Isso so € possivel na medida em que pela danca os grupos praticantes buscam
considerar a forma estética como estrutura a partir da qual contetidos dados da cultura -
nogoes e valores - a tradi¢do ou o passado, sdo re-elaborados no presente, com vistas para
o futuro, objetivando garantir a continuidade de mudangas socio-culturais.

As abordagens da elaboracdo coreografica da danga pos-moderna, no que diz
respeito ao corpo, tém mudado no decorrer dos ultimos anos. Nos anos sessenta,
predominava a filosofia de deixar o corpo livre para a improvisagdo, sem qualquer tipo de
amarras. Chamando a aten¢do para o corpo como ele é, sem virtuosismo, podendo qualquer

pessoa leiga desenvolver esta atividade.
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Nos anos setenta enfatizaram a forma e um retrocesso aos valores da danca
moderna. O corpo traz o conceito de perfeccionismo, distante da realidade. No entanto, nos
anos oitenta, o corpo passou a combinar estas duas facetas, indo além na busca de
experimentacdo de outras técnicas advindas de outras linguagens, apontando para o inicio
da aceitagcao de multiplos corpos. (FERREIRA, 1998).

Mas foi nos anos noventa que a danga permitiu uma multiplicidade quanto ao corpo
na danga. Surgiram novos vocabuldrios um tanto ecléticos, estilos dos mais variados,
permitindo um novo jogo de imagens e tematicas, onde cada performance tinha uma légica
propria, nao podendo mais unificar conceito de técnica do corpo para a danga.

O corpo como tem se apresentando hoje especialmente na danga em cadeira de
rodas ¢ atravessado por muitas possibilidades de sentidos ancorados no dominio corporal e
socio-cultural. O corpo "fragmentado", aparentemente desconexo, explora as possibilidades
do movimento, da dindmica e do espago e comegam a conviver no meio social da danga

como um todo.

(Sujeito do grupo A) A gente chegou num ponto que ndo da muito para dizer,
desde que as pessoas estejam se movendo ¢ danca. Mas este ¢ um trabalho que néo

me desperta.

Nesse corpo, estdo inscritos as particularidades do seu momento e das suas
possibilidades. Nao ha como categorizar ou definir um corpo deste novo século, uma vez
que a multiplicidade ¢ a marca visivel deste novo tempo. Segundo Greiner (1999, p.9),

neste novo panorama O COorpo:
Nada mais ¢ do que a sua propria materialidade, construindo uma danga cujas
imagens ora estdo no corpo e nos artefatos que ele cria de maneira inseparavel, ora
nos novos designs, estendidos por outros corpos, que apresentam registros de
diferentes mapeamentos do mundo. A complexidade ¢ a sua nova morada.
Nesta mesma perspectiva, Silva (2000, p.229) afirma que:

A danga parece querer, de fato, expressar a multiplicidade corporal feita de
musculos, ossos, imperfeigdes ¢ qualidades do ser humano, onde o corpo pos-
moderno ¢ uma estrutura viva que se adapta e se transforma continuamente. [...] A
danga p6s-moderna desvia a ateng@o de qualquer imagem especifica e a dirige para

o processo de construgdo de muitos corpos. [...] Se a danga poés-moderna é uma
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escritura do corpo, ela ¢ condicional, circunstancial e acima de tudo transitdria; é

uma escritura que apaga a si mesma no mesmo momento em que esta sendo escrita.

Acreditamos que para tal é necessario romper as barreiras sociais e oferecer
condigdes para que estes dancarinos, consigam no minimo, transcenderem-se e colocarem
suas vontades, seus desejos imaginarios no que venha a ser danga para os mesmos. Que

sejam eles a colocar na pratica o que eles gostariam que fossem seus movimentos corporais.
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FIGURA 19: Grupo de Sao Paulo/SP
FONTE: I Mostra de Dang¢a em Cadeira de Rodas
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FIGURA 20: Grupo de Joao Pessoa/PB
FONTE: II Mostra de Dan¢a em Cadeira de Rodas
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4.4 O corpo que danca:

A danga se materializa nos movimentos corporais. No momento em que um corpo
danga, tem-se a idéia que qualquer corpo entende a danca do outro. Entretanto, ao pensar a
danca discursivamente, o que se percebe ¢ que, como discurso, ela ndo é transmissao
de informagdo,”® mas efeito de sentidos entre os “corpos”, enquanto parte do funcionamento
social geral.

Estes efeitos de sentidos ndo se dao pelas palavras, mas pela forma corporal
configurada no espago. A danga ¢ estruturada para dar significado. Porém, estes
significados sdo ambivalentes e estdo sempre atravessados pelo social e pelo ideoldgico.

Esses significados nem sempre sdo evidentes, nem tampouco sdo camuflados: eles
sdo tomados por representacdes do imaginario de quem o produz e de quem ¢é produzido
por ele, ou seja, somos nés que damos o significado do que vemos, escutamos e sentimos,
somos nds que sabemos o quanto estamos afetados historicamente por estes sentidos.
Entdo, nenhum passo de danca tem a origem do significado em si mesmos, segundo Katz
(1994b), o movimento corporal acontece sempre por relagdo de algo com algo no espago.

Nesta mesma perspectiva, Laban (1966, 1978b, 1981) diz que os movimentos
configurados no espaco formam frases de movimento e estas frases de movimentos
contém a esséncia de codigos expressivos, os quais podem ser analisados.

Para esta andlise, ¢ preciso colocar um discurso corporal em relagcdo a outro, é
preciso compreender como estes movimentos sdo constituidos e para tal € preciso saber
como ja foi dito anteriormente: - quem danga - o sujeito; para quem danga — relacao
consigo e com 0 outro; como danga - a técnica com quem danga - € a relagdo do individuo
/ alteridade; onde danga - que ¢é o espaco e a situagdo, € o contexto imediato. Essas sdo,
entdo, as condi¢oes de produgdo do discurso corporal, onde a danga € vista como um
discurso. (Laban, 1955).

O movimento ndo se limita s6 a um certo sentido da palavra “linguagem”, porque

seus elementos ndo s3o palavras, sdo simbolos associativos e independentes. Muitos

26 Assim como o discurso também ndo é.
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movimentos ndo tém significado, mas isto esta longe de se afirmar que o movimento/gesto

¢ sem significado. O seu significado se torna evidente no contexto.

O contexto pode ser tomado na relacdo com o tempo, em que o significado pode
estar na seqii€éncia de gestos; pode ser treinado em relagdo ao espaco, pela justaposi¢do de
um movimento apos o outro. Os gestos sao abordados tanto sobre uma base motora como
simbolica. Sendo assim, a estrutura na dancga pode ser discernida como agrupamentos de
unidades coreograficas.

A imposicao de modelos gestuais precisos se fazem de acordo com a edifica¢do dos
gestos fundamentais que ndo sdo nunca separados de sua bagagem metaférica. A qualidade
da execucdo dos gestos fundamentais tem uma incidéncia direta sobre a performance
motora de cada dangarino.

Desta forma, ao estabelecer uma técnica de danga para a pessoa com deficiéncia
sugerimos levar em consideragdo:

- Que tipo de deficiéncia o dangarino possui.

- Qual ¢ o tempo e a duracdo desta deficiéncia, ou seja, ¢ preciso conhecer o tipo da
deficiéncia e verificar quais sdo as caracteristicas basicas desta patologia, tais como:
como ela se apresenta; como ela se instalou; qual é o tipo de tratamento realizado e
possivel; qual ¢ a evolugdo do quadro; qual o tratamento dado; qual a perspectiva de
melhora motora; e qual o potencial restante em que se pode trabalhar os fundamentos da
danga.

- E necessario constatar se a pessoa com deficiéncia almeja, por si propria, desenvolver
esta atividade.

- Estabelecer qual o objetivo do dangarino, no desenvolvimento desta modalidade.

- Conhecer como ¢ a representacdo da corporeidade que este dangarino possui do seu
corpo.

- Verificar até que ponto o desenvolvimento motor da pessoa com deficiéncia pode nos
dar uma resposta motora, e até que ponto este gesto corporal tem a possibilidade de
um refinamento do movimento.

- A partir destes principios, trabalhar com a especificidade da técnica de danga.
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A base da construcao deste nosso discurso fundamenta-se na teoria de Laban que se
refere a dindmica expressiva do sistema Effort—Shape, a partir dos quatro fatores do
movimento antes mencionados, a saber: - peso, espaco, tempo e fluéncia.

Estes fatores sdo pertinentes ao movimento e relevantes do ponto de vista da
significacdo, ou seja, eles sdo a ancoragem da discursividade da danca. Aqui eles
constituem a propria materialidade da danca. Entdo, esses fatores correspondem a
textualizagdo da materialidade da danga®’.

A materialidade da danga ¢ a forma corporal no espago que rege a seqiiéncia de
gestos, ou seja, ¢ a forma material enquanto corpo configurado/configurando-se no
espago, € o corpo no espago. O corpo da danca € o corpo no espaco. O que rege o
movimento € este corpo no espago. A forma no espaco € o corpo, entdo a danga € o corpo
solto no espago, carregado de sentidos. A forma e o espaco sdo elementos desencadeadores
do sentido.

Entdo, o corpo ¢ uma discursividade, isto ¢, ele tem um efeito de sentido, que nao
¢ uma mensagem no sentido da comunicagdo, no sentido de passar informacao, ele ¢ uma
producdo de sentidos que se da pela trajetéria do movimento. Essa producdo de sentidos
depende das experiéncias de cada um, em relagdo a uma memoria que ¢ mais ampla, que ¢é
historica.

Nao podemos deixar de citar que a propria danga ja tem uma historia, as pessoas que
dancam j& t€m incorporado, de certa maneira, movimentos, que ja estdo postos como
significado de movimento corporal da danca.

As qualidades do movimento expressivo - grau de organizagao das frases de
movimento, niveis de tensdo na postura e uso do espaco em volta do corpo ( Kinesfera) -
fazem parte de um todo que, analisado em toda sua complexidade, aproxima da resposta a
pergunta levantada na introdugdo: qual ¢ o discurso do corpo atravessado pela danga?

De acordo com Laban (1978 a, b), os quatro fatores de movimentos caracterizam,
uma vez combinadas suas qualidades, a maneira particular de uma pessoa se movimentar.

O autor sugere que cada fator informa adequadamente o “onde” (fator espago).e

* Em um texto escrito as palavras e os espagos constituem a textualizagdo do discurso verbal.
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“que”(fator peso), o “como’(fator tempo) do movimento, existindo ainda um conjunto de

aspectos que derivam da resisténcia (fator peso), velocidade (fator tempo), direcao (fator

espaco) e controle (fator fluéncia) imprimidos ao movimento. Esses aspectos sdo a

participagdo ou “atitude interna” que afeta poderes do individuo quanto a pensamento,

sensagdo, sentimento.

Quando analisamos os fundamentos da danga propostos por Laban (1978 b), na
relacdo com a deficiéncia, percebemos que:

- Muitos dos movimentos sdo esteticamente diferentes.

- Uma deficiéncia é completamente diferente da outra, ou seja, ndo adianta sistematizar
um trabalho fechado, coloca-los numa tunica categoria, num espago comum, com a
mesma metodologia de trabalho. Da mesma forma que nao se coloca, por exemplo, uma
pessoa com problema de disfun¢do hormonal e outro com mau habito alimentar para
realizar a mesma atividade fisica. O tipo de trabalho ¢ diferente. O tipo de trabalho que
se faz com o hemiplégico ¢ diferente do que se faz com o paraplégico, que ¢ diferente
daquele que tem paralisia cerebral, que ¢ completamente diferente daquele que tem uma
atetose, etc. Mas entre elas existem muitos pontos em comum, podendo estabelecer uma
metodologia de ensino.

- Uma grande vantagem da atividade de danca tem sido a melhora da auto estima, pois
estar em publico ¢ se colocar na posicdo da capacidade de: se expor, se movimentar
corporalmente, enfrentar a sociedade; enfim, de mobilizar e estabelecer outros sentidos
sobre danca e deficiéncia.

Outra questdao importante a ser apontada € que muitas pessoas tendem a lembrar do
potencial que a pessoa com deficiéncia ndo tem, no entanto, pesquisas como a de Tolocka
(2000) e Mattos (2001) mostram que a atividade fisica, podem  adquirir um
desenvolvimento na resposta motora. Entdo, o gesto motor precisa ser trabalhado como um
todo, e para tal ¢ preciso dar estimulos para que o movimento venha acontecer de uma
forma mais enriquecedora.

Sendo assim, ao pensarmos um trabalho técnico de dan¢a em cadeira de rodas do

nosso ponto de vista, acreditamos ser necessario considerar que:
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- O movimento corporal deve movimentar a constru¢do de uma estética, a partir deste
corpo relacionado com a cadeira de rodas;

- A proposta precisa objetivar movimentos corporais que se relacionam com a estética
que se faz presente na danga em cadeira de rodas;

- E preciso construir as bases tedricas desta modalidade;

- E preciso estabelecer planos especificos de treinamento da danga e, mais
especificamente, uma técnica de trabalho;

- E preciso entender o quanto a fisiologia relacionada com a danga pode estar atuando na
melhora motora deste dangarino e o quanto o simbolico se faz presente;

- E preciso associar a limitagdo decorrente da patologia com os movimentos do manejo
da cadeira de rodas, criando assim uma intera¢do no processo estético;

- E preciso determinar a melhor metodologia a ser desenvolvida junto as caracteristicas
do grupo em questao;

- E preciso constatar em que ambiente esta danca estara sendo desenvolvida.

Resumidamente, poderiamos aqui dizer que a danca em cadeira de rodas ¢ uma
manifestacdo de complexidade e de evolugdo, ¢ um reflexo de valores sociais mais
elevados, que a humanidade tem procurado vivenciar.

O que temos percebido, por agora, ¢ que processos tdo complexos quanto a danca
em cadeira de rodas, com suas exigéncias de harmonia e estética, sdo possiveis exatamente
devido a ndo-linearidade.

Torna-se visivel que através da danga em cadeira de rodas, ha uma possibilidade de
um maior entendimento do processo da danca de um modo geral.

O corpo que danga ¢ um corpo que consegue dar materialidade a uma informagao
que ¢ chamada de danga. Para realizarmos estes movimentos, ¢ necessario praticarmos uma
determinada técnica. Mas o que € a técnica na danga? O processo de desenvolvimento dos
movimentos corporais, temos presente corpos que se submetem a uma técnica de trabalho
corporal. Ou seja, ela € vista como estrutura basica de movimentos. Uma técnica de
movimentos modula a postura corporal. Nesse sentido, a técnica s6 € possivel quando ela
se realiza a partir de principios que possibilitam a configuragdo do corpo em determinadas

formas posturais na relagcdo forma/espaco dentro de um contexto coreografico, ou seja, a
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técnica investe o corpo para criar uma estrutura, gerando um aprendizado corporal, para
que no momento coreografico o corpo investido deste aprendizado possa livrar-se das
tensdes e transcender o seu corpo imaginario. (vide foto no final deste topico de um
dangarino tetraplégico)

A fungdo da técnica ¢ permitir ao corpo experimentar movimentos ja estabelecidos
que podem ser repetidos por este corpo empirico. Uma vez experimentada, a técnica se
apaga, no sentido configuracional, e permanece como uma estrutura de fundo na memoria
corporal, isto € possivel porque uma vez que o corpo incorpora estes fundamentos, ele pode
realizar varios outros movimentos. Sendo assim, em uma coreografia, o aparente ndo ¢ o
corpo tecnicamente estruturado, mas o que muitos chamam de o "dentro" que se faz
presente. Embora esse dentro ndo seja visivel, ¢ o que significa e se faz significar.

Trabalhar a técnica ¢ se inscrever numa elaboracdo corporal de que ndo podemos
fugir. No trabalho de danga é necessaria esta linguagem ja elaborada anteriormente. E
preciso inscrever-se nela.

A limitagdo de movimento corporal que a pessoa deficiente apresenta, pode, muitas
vezes, aparentemente mostrar que ndo ha diferencga estrutural. No entanto, um trabalho
construido sobre uma base, uma linguagem corporal, ¢ produtivo dentro de uma cultura,
que produz efeitos dentro da histéria da cultura. Ou seja, pela técnica, vocé se inscreve
numa cultura, vocé se filia a uma formulagdo ja conhecida culturalmente, permitindo-se
criar seu texto corporal a partir de sua inscri¢do na memoria. E importante ressaltar que ndo
¢ qualquer trabalho que se inscreve como arte.

O trabalho técnico de danga sugere virtuosidade de acordo com a convencao da
institucionalizagcdo. Ao compreender esta estrutura aprendida pelo movimento padronizado,
a linguagem, que ficou enraizada, permite compreender e realizar uma elaboracdo
corporal. E isto apresenta um retorno construido a partir do que tem significado para cada
um.

Neste sentido, em um primeiro momento, podemos considerar que a técnica
significa o corpo, ¢ num segundo momento que o corpo significa o corpo. Sendo assim, a
técnica € um instrumento que direciona 0 movimento corporal — o insere num contexto — é

um instrumento que pode também re-significar a relagdo estabelecida na coreografia, no
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sentido discursivo, ou seja, ao trabalhar a partir de movimentos anteriormente estabelecidos

pode-se significar uma outra relacdo com a exterioridade.
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FIGURA 21: Grupo de Jodo Pessoa/PB
FONTE: II Mostra de Dan¢a em Cadeira de Rodas
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V PRODUCAO DE SENTIDOS DA/NA DANCA

5.1 Processo de constituicao dos sentidos na danca em
cadeira de rodas: a possibilidade da impossibilidade na
danca:

5.2 Coreografia: Do processo de formulacao a significacao:
5.3 Processo de circulacao dos sentidos na danca em cadeira
de rodas:
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5.1 Processo de constituicao dos sentidos na danca em cadeira de rodas: a
possibilidade da impossibilidade na danca

Eliminarei os movimentos sinuosos, indecisos,

os gestos mal definidos, os percursos intiteis.

Quero apenas o ritmo e os passos absolutamente indispensaveis.
Nijinsky

Vimos, através da historia da danga, que o corpo € o agente através do qual uma
expressao se concretiza. Entdo, a expressdo € uma exteriorizacao, ¢ um tornar visivel que
se desprende do proprio corpo, sendo os gestos corporais o resultado dos movimentos
desencadeados por um corpo. O gesto corporal ¢ o modo do corpo se colocar no
movimento, de se inscrever no processo de elaboracio/constituicdo do movimento. Isto
quer dizer que no caso especifico da danca, o dancgarino ¢ a materialidade da criagdo ¢ sua
propria obra.

Segundo Sasportes (1983), todas as artes estdo imanentes a voz de um corpo,
sendo que a obra ¢ o ponto de intercessdo do corpo que a cria com o corpo que ¢ criado,
lhes conferindo um contetido expressivo. Mas, no caso da danga, o corpo ¢
simultaneamente sujeito e objeto de criagao.

Na relacdo sujeito/objeto, o dancarino tem duas maneiras de significar a danca:
uma ¢ a relagdo consigo mesmo, € a outra ¢ a relagdo com o publico. No entanto, estas
relacdes ndo sdo separadas, mas permitem uma subjetivacdo diferenciada. Podemos dizer
que a danca ¢ uma pratica, cujos significados sdo postos através de seus processos de
constitui¢do, formulagcdo e circulagdo, como veremos adiante. (ORLANDI, 2001a).
Podemos adiantar que os processos de constitui¢do e formulagdo se dio pela relacdo que
0 sujeito estabelece consigo mesmo e o processo de circulagdo se da pela relagdo com o
outro.

Temos aqui presente, dois efeitos leitores que intervém neste processo de
subjetivacdo. Tem-se a relagdo do dangarino que danca para se  encontrar consigo
mesmo, mas tem-se também o encontro, no palco, com o outro enquanto platéia.

Nesta linha de raciocinio, Laban (1961a) diz que a pratica de danca tem duas
perspectivas: dentro e fora. Ambas se constituem com algumas distingdes no seu processo

de elaborac¢do e no processo de apresentagdo do movimento. Desta forma, o autor diz que ¢é
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necessario ter cuidado no decorrer de uma apresentagdo, para assegurar que na dupla face
dos sentidos postos pela pratica possam estar presentes.

Este autor (idem) ainda diz que para se compreender os sentidos que se ddo no
decorrer da elaboragdo coreografica — para nos, a ordem do discurso corporal - é preciso
levar em consideragdo: uma completa revisao dos estudos historicos da danga; o
conhecimento do método aplicado; a influéncia dos eventos politicos na vida dos
dancgarinos, e a circunstancia da realiza¢do da pratica dos movimentos.

Nesta mesma perspectiva, a Analise do Discurso propde que, para se compreender
os sentidos postos pela ordem do discurso verbal, deve-se buscar apreender os espagos
possiveis de deslocamento do sujeito.

Segundo Orlandi (2001a, p.9), os processos de produgdo do discurso implicam em
trés momentos igualmente relevantes, sendo eles:

1 Processo de constitui¢do: que se da a partir da memoria do dizer;
2 Processo de formulagao: que depende de condi¢des de produgao especificas;
3 Processo de circulagdo: que se d4 em certa conjuntura e segundo certas condigdes.

Sdo estes processos discursivos que sustentam as formulagdes possiveis para
determinados sentidos. Orlandi (2000) diz que o sujeito é interpelado em sujeito pela
ideologia, onde ele acredita ser fonte do seu proprio dizer. Segundo a autora, esta ¢ uma
crenga basica para que o sujeito funcione e o mundo também. Ela explica que esta
interpelacdo funciona diferentemente, conforme as formagoes ideologicas.

Nesta perspectiva, Pécheux (1975) diz que embora o sujeito acredite,
ilusoriamente, ser a fonte de seu discurso, ele nada mais ¢ do que o suporte e o efeito do
mesmo. Todo sujeito falante tem a ilusdo subjetiva ndo apenas de ser a origem do sentido
(esquecimento n.1), mas também de ter dominio daquilo que diz. Pensa ser Unico e absoluto
no processo de enunciagdo, tendo o dominio das estratégias discursivas de seu dizer (ilusdo
- esquecimento n.2).

O esquecimento n.1 ¢ aquele em que o sujeito se coloca na origem de tudo o que
diz, tem a ilusdo de que as palavras nascem dele e, por essa razdo esse esquecimento
aparece como constitutivo da subjetividade. E como se o sujeito regulasse a relagdo que ha

entre o dito e o ndo-dito, e isto lhe da a ilusdo de ser criador, o dono de seu dizer. O sujeito
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procura apagar, rejeitar, de modo inconsciente, tudo o que esteja fora de sua formagdo
discursiva. (PECHEUX, 1975).

O esquecimento n.2 (pré-consciente) ¢ aquele em que o sujeito seleciona alguns
dizeres em detrimento de outros, privilegia algumas formas discursivas ¢ apaga outras,
tendo a ilusao de que tudo o que diz tem apenas um significado, ndo percebendo que sdo os
outros do discurso que determinam seu dizer e que ele ndo pode ter controle dos efeitos de
sentido que seus dizeres causam. (Idem).

Segundo Orlandi (1987), ndo ha possibilidade de discurso sem estes esquecimentos,
ou seja, as palavras vém sempre de um ja-dito na fala do outro, onde as palavras sdo
sempre, inevitavelmente, as palavras do outro.

A teoria do movimento de Laban, também pode ser pensada nestas trés relagdes,
onde:

1. Processo de constituicdo: se da a partir da constru¢do do movimento de danca
levando em consideragdo seus elementos (forma, espaco, ritmo e fluéncia)
observando quem participa do processo de elaboragdo do movimento — enquanto
dangarino, coredgrafo.

2. Processo de formulagdo: que depende das condigdes de producdo que permite a
elaboragdo coreografica.

3. Processo de circulagdo: que se d4 em certa conjuntura e segundo certas condicdes,
que pode ser através das apresentacdes ou pela divulgacdo do conhecimento
cientifico.

A danga, na visao de Laban (1955), tem um propdsito educacional no sentido de
dar prazer como forma de arte, mas também proporcionar uma experiéncia de unidade,
possivel através da composicdo em que as qualidades dos movimentos e formas
configuradas sdo criadas e vivenciadas numa seqiiéncia harmoniosa.

Para este autor, a danca ¢ uma atividade natural de todos, sendo que, inicialmente,
precisamos apenas de um estimulo que nos possibilite curtir nossa espontaneidade para
desenvolver as habilidades de movimento criativo e explorar nossas possibilidades. Em
outros momentos, ¢ preciso orientagdo tanto na clarificagdo do ritmo e da forma quanto

na abertura de novos campos de movimentos criativos.
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Nesta perspectiva, o autor diz que talvez seja a unido dos aspectos da natureza
humana, como fazer, sentir € pensar, junto com a apreensdo intuitiva de relacionar um
aspecto com outro que proporciona a danga o seu lugar como atividade cultural criativa na
sociedade humana.

Segundo Laban (idem), a experiéncia agradavel de realizacdo de movimentos, que
¢ uma caracteristica da danca, ocorre de acordo com os estagios do desenvolvimento
humano. Estimula a atitude inerente aos sentimentos, causando uma sensacdo de
satisfacao.

Através da inter-relagdo de movimentos e ritmos, de forma harmoniosa, conflitante
ou contrastante, a conscientizacdo do movimento e as qualidades dos mesmos permitem
nos reconhecer ¢ sermos reconhecidos através da danga.

As diferencas entre um movimento e outro e suas transi¢cdes, que ocorrem
freqiientemente na danca sdo sentidas e gradualmente reconhecidas. Os movimentos
expressivos do outro (dangarino) sdo mais rapidamente compreendidos por quem os
observa. E a consciéncia interativa dos sentimentos e humores dos outros que acompanham
tal compreensdo pode ajudar no desenvolvimento da tolerancia e simpatia na relacdo entre

dois sujeitos que dangam. Observem as figuras que se seguem:

FIGURA 22: Grupo de Santos/SP
FONTE: II Mostra de Danga em Cadeira de Rodas.
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FIGURA 23: Grupo de Santos/SP FIGURA 24: Grupo de Sao Paulo/SP

FONTE: I Campeonato Brasileiro de Danga em Cadeira FONTE: I Campeonato Brasileiro de Danga em
de Rodas. Cadeira de Rodas

Segundo Laban (idem), a danga talvez tenha um proposito maior de integracao dos
aspectos da personalidade - a criacdo no/do individual, porém sem perder o equilibrio
interno - um equilibrio moével, muito sensivelmente balanceado.

Para este autor, danga tem a ver especialmente com: a) contrastes em harmonia e
equilibrio; b) com a esséncia da beleza; ¢) com a intensificacdo da vida diaria, pela
participagcdo em qualquer atividade que, temporariamente, proporciona um acentuado senso
de valores. Laban aponta que conhecimento e consciéncia do conteido do movimento e
significancia do mesmo pode trazer enriquecimento para a vida de cada um, de modo
diferenciado.

A base de sustentagao desta teoria consiste em perceber as nogdes de espago, tempo
e movimento, onde movimento implica nos conceitos de massa, peso, agdo gravitacional e

os limites impostos ao corpo pela realidade fisica, que demarca o dominio do movimento.
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Os estudos de Laban também foram desenvolvidos tendo como centro o fato de
que o corpo deve ser um instrumento de expressdo, cujas possibilidades sdo infinitas. As
atividades praticas sdo baseadas nos principios de tensdo e relaxamento, consistindo em
um sistema complexo de movimentos objetivos.

Amplitude, comprimento e profundidade sdo as dimensdes alcangadas quando se
tenta ocupar o espacgo vital que envolve o corpo humano, este espaco que ¢, segundo
Laban, a nossa cinesfera.

Quando o corpo entra em movimento, uma parte ou vdarias partes formam o
caminho no espaco. O movimento pode ter origem em qualquer zona da cinesfera e se
dirigir a qualquer outra zona, mas raramente os movimentos harménicos desenham linhas
retas, eles tendem a desenhar circulos. (LABAN, 1966).

O que percebemos entdo, ¢ que o processo de execucdo de movimentos na danga,
com suas exigéncias de harmonia, sdo possiveis exatamente devido a ndo linearidade.
Entdo, dangar ¢ vivenciar emog¢des numa processualidade de equilibrio e instabilidade.

Ao contrario do movimento objetivo, que se limita as demandas do mundo material,
0 movimento expressivo ndo possui tais limitagdes e todas as possibilidades de movimento
para um ser humano sdo consideradas.

Para o entendimento do significado do movimento esta teoria se ancorou no que
consiste numa técnica de movimento que ¢ o Sistema Effort-shape, que permite uma
analise do movimento corporal baseada nas observagdes das qualidades do movimento®.

A importancia deste sistema se justifica pelo fato de que, de um modo geral, tende-
se a observar o movimento da danga. O que nos revela o significado destes movimentos
estd presente no "como" se faz o movimento. E para a compreensdo deste "como" ¢
necessario discernir o movimento em 4 fatores (peso, espago, tempo e fluéncia).

A técnica Effort Shape ¢ a andlise do uso de pequena ou grande quantidade de
energia dada num gesto corporal, resultando numa variabilidade de possiveis combinagdes

das qualidades determinadas pelos fatores do movimento. Sendo assim, para o estudo do

% Laban investigava o movimento registrando-os em filmes e este foi 0 mesmo procedimento que aplicamos

nesta pesquisa.
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significado do movimento, o método de Laban aponta para duas diregdes conjugadas: a)
abordagem matemadtica; b) abordagem semantica.

A abordagem matematica do movimento ¢ o estudo da organizacdo espacial, que
pode ser entendido como as trajetdrias que os movimentos das partes do corpo descrevem
na kinesfera. Espacialmente, o movimento ¢ o deslocamento do corpo ou de suas partes, de
uma posicdo para outra, desenhando rastros ou trajetorias no espago, tendo como

referencial as qualidades do movimento baseado nos fatores do movimento.

FIGURAS 25 e 26: Grupo de Jundiai/SP

FONTE: I Mostra de Danga em Cadeira de Rodas.

Analisando as figuras acima, podemos dizer que os gestos corporais sugerem: um
movimento leve, longo, trabalho no plano alto e baixo, com ritmo moderado e fluéncia
controlada. Estas caracteristicas indicam sentimento de tranqiiilidade e cooperatividade. A
sustentagdo do outro dangarino mostra firmeza e seguranca. O movimento entre os dois
dancarinos ¢ limitado, porém leve. Isto aponta que o mesmo foi transportado e conduzido,
mudando de posi¢des no espaco, através da condu¢do do outro dancarino ndo deficiente,

em outras palavras poderiamos dizer que ele foi "dangado".
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Ja a abordagem semantica ¢ o estudo dos sentidos, que se dd pela conexdao entre o
movimento exterior e a atitude interior de quem se move. E para tal ¢ necessario associar-
se a outra teoria dos sentidos

Sendo assim, vamos a partir de agora dar uma certa visibilidade ao processo de
constituicdo de alguns sentidos relacionados com a danca em cadeira de rodas.
Utilizaremos aqui o quadro metaforico proposto por Pécheux (1997b), apresentado no
capitulo anterior e a analise do movimento proposto por Laban.

Percebemos na discursividade da danca em cadeira de rodas, em relacdo a danca
de um modo geral, contradi¢des e semelhangas aparentes, onde estes discursos estdo se
constituindo num espaco de segregacdo e estdo, ao mesmo tempo, mobilizando uma
discursividade de aceitagdo ambigua.

Uma das marcas apresentadas pela diferenca se formula a partir do lugar da
impossibilidade para a possibilidade da materialidade do movimento corporal, gerada pela

deficiéncia, remetendo os sentidos da danga a discursividade de uma possivel

transformagao social. Entdo, temos aqui um deslocamento no processo de significagao.

FIGURAS 27 e 28 Grupos de Campinas/Sp; e Jundiai/SP e
FONTE: II Mostra de Danca em Cadeiras de Rodas
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Nao se trata de uma possibilidade capaz de devolver a normalidade fisica, mas de
interven¢do, capaz de subsidiar, através de um conjunto de técnicas corporais, a re-

organizacdo social. O que temos aqui ¢ um novo funcionamento, em funcdo do

deslocamento do sentido estavel da impossibilidade.

FIGURA 29 Grupo de Goidnia/GO
FONTE: II Mostra de Danga em Cadeiras de Rodas

O processo de constituicdo da danca em cadeira de rodas vem desestabilizando
alguns sentidos enquanto novos sentidos estdo sendo mobilizados e estabilizados. Isto
pode ser percebido através da fala da midia, como por exemplo, o comentario do Jornalista

da Folha de Sao Paulo.

Pode ser ironia uma mostra de danga em cadeira de rodas num pais onde muitos
portadores de deficiéncia ndo tém sequer uma cadeira e onde ¢ preciso se arrastar

para subir num Onibus. Talvez por isso mesmo, a iniciativa da Unicamp, ao
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organizar o II Simposio Internacional de Danga em Cadeira de Rodas, seja um
marco no movimento pelos direitos dos deficientes fisicos. Num pais de tantos
ritmos e musicalidade, criatividade e danca ndo surpreendem ninguém. Mas num
pais onde parte dos cadeirante nem cadeira de rodas tem, o Simpo6sio € o Primeiro
Campeonato da “categoria” significam um novo olhar sobre um universo ainda

excluido e discriminado. (BIANCARELLI, 2002, p.6).

Embora ndo possamos dizer que a danga compreende a totalidade da vivéncia e dos
processos de identificagdo das pessoas com deficiéncia fisica, cabe-nos ressaltar que ela ¢
um instrumento para torna-los visiveis. Colocada na fronteira entre a impossibilidade e a
possibilidade, a danga tornou-se um locus de contato com a sociedade, um espago através
do qual os deficientes reivindicam participacdo nesta organizagdo social que tende a

exclui-los.

(Sujeito grupo B) A importancia na dan¢a em cadeira de rodas é que vocé cresce,

vocé passa a ser uma pessoa assim que passa... As pessoas passam a olhar para

vocé de uma outra forma, que vocé tem capacidade de fazer outras coisas, mostrar

um trabalho diferente.

(Sujeito grupo B) A mudanca que ocorreu depois que eu comecei a dangar, foi que
na minha cidade eu passei a ser mais conhecida assim, né? As pessoas, as vezes eu
passo em algum local e a pessoa comeca a ver - Ah! Eu te vi dangando, parabéns,
foi uma coisa boa, eu achei muito lindo. Uma certa vez fui em um cerimonial do
meu chefe e foi no Palacio 14 do Governo na minha cidade, ai eu cheguei 1a para
receber o meu chefe no cerimonial e a pessoa chegou para mim assim: Vocé vai

dangar? Sabe? Entdo a pessoa ja me conhece, ja passa a ser conhecida com a

danca.
A danga entdo ¢ um dos lugares que permite aos deficientes se subjetivarem, pois

eles se véem na danga, ndo como pessoas deficientes, mas a vista. Estd ai presente o
irrealizavel que, pela danga, passa a ser visto como o realizdvel, o possivel. Isto ocorre

porque existe ai uma identifica¢do da pessoa deficiente com a danca.

(Sujeito grupo B) O que eu sinto quando eu estou dangando? Ai! Para mim é um

prazer, ¢ como eu falei é como se a cadeira ndo existisse, ou seja, eu queria que ela

ndo existisse praticamente, para eu poder fazer varios outros movimentos.

O entendimento dos recursos da danca ndo abarca a totalidade do universo social,

tampouco fornece um esquema estruturador desta relacdo, mas apresenta elementos para
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refletir sobre a sua relevancia na construcao que essas pessoas fazem de representagdes

sobre si mesma ( identificacdo/subjetivagdo), sobre o seu espaco social € o seu corpo.
(Sujeito do grupo B) Eu sinto que eu posso realizar todos os movimentos que eu
quero, ¢ que ha um sentimento de potencialidade. Sinto que tudo é possivel para

mim, e me sinto leve.

(Sujeito grupo B) Eu amo a danca ndo me imagino ficar sem dangar

Os sentidos que se constituem na danga ndo se constituem em outros lugares, ou
seja, os sentidos produzidos na danga sao diferentes dos sentidos constitutivos de outras
formas de arte. Isto porque na danca o corpo apresenta determinados sentidos que sdo

~ . .y ~ .29 .
colocados em relagdo com outros sentidos que ja estdo postos ali”, entendidos

discursivamente. A gestualidade ¢ o movimento de danca com o corpo deficiente ou nao.
(Sujeito grupo A) Dancar ¢ comunicar. A danca faz parte da minha vida.

Em relacdo a esta questdo de sentidos, Orlandi (1999a) diz que a materialidade da
linguagem ndo ¢ indiferente aos sentidos que ela produz. Diante disto, podemos afirmar
que ha sentidos que s6 a danga mobiliza nos sujeitos. Ela tem uma materialidade
especifica: s6 através da/na danca, pode-se mobilizar um sentido x e ndo y. Isto sdo
modos de significar do sujeito, atravessado pela danga. Os sentidos sdo
singulares/particulares, ou seja, eles singularizam, porque s6 na danga que se pode ver
isto.

Esta especificidade, que ¢ manifestada pelo gesto corporal, surge como um
processo de comunicagio, em um processo duplo: 1) através das atuais politicas sociais™
voltadas para elas e da estigmatizagdo social; 2) e a partir dos proprios deficientes que
respondem a esses mecanismos. Nesse processo, identidades multiplas e as vezes frageis,
sdo construidas na relacdo com cada segmento social com o qual interage.

A identidade multipla desses sujeitos € construida no limiar das relagdes entre uma
ordem social vigente, dada pela estigmatizacdo, e pela sua propria necessidade de
expressdo corporal. Isto ¢ percebido na medida em que os mesmos re-significam a

propria danga, e misturam valores e referéncias, que aparentemente, permanecem

¥ Isto é chamado pela Analise de Discurso de interdiscurso.
3% Sendo o processo de inclusdo, o mais recente.
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separados e incongruentes. Vejamos, por exemplo, através do modelo de Pécheux sobre o
deslizamento de sentidos, as seguintes parafrases ditas pelo discurso de um dos

dancarinos.

QUADRO 07:

Analises de discursos.

D x1 Praticamente eu aumentei um ter¢o das minhas possibilidades de
mobilidade. Toda parte que ficou lesada parece que a outra parte
compensa. Com a danga eu melhorei 40% da minha mobilidade. Eu ndo
ficava de joelhos ndo rolava, e muita coisa que eu ndo fazia, hoje eu faco.

E s6 fui perceber isto depois.

Dx2 E a linguagem do movimento.

Dx3 A danga é um conjunto de movimentos que dé alegria, felicidade e

principalmente a auto-estima. A danga e o ser humano nasceram juntas.

Dangar e viver é a mesma coisa.

Dx4 - Dangar é muito importante para inclusdo de pessoas com

necessidades especiais na sociedade.

Neste exemplo, temos num primeiro momento a danga vista como uma
possibilidade de mobilidade, depois como linguagem do movimento seguido de um
conjunto de movimentos de alegria e felicidade, finalizando como inclusdo. O que
percebemos ¢ que os sentidos estdo inscritos nos dancarinos a partir de uma referéncia
patolégica emaranhada com a possibilidade de prazer e da necessidade de reconhecimento
social.

Ora, as representacdes sociais da deficiéncia fisica na danga tomam o corpo do
deficiente como o problema fundamental. Este ¢ o principio sob o qual se constituem as
construcdes de estigmas, as justificativas da segregagdo. A condigdo corporal ¢ entendida
dentro da logica do desvio da normalidade, onde existem “eficientes e nao eficientes”.

Vejamos o seguinte discurso:
(Sujeito do grupo A) Eu vi as pessoas que comegaram, o "Cando" de Londres. Eu
acho que para eles pode ser uma coisa muito boa, pode ser uma espécie de terapia.
E legal, mas ¢ muito limitado. Sem duvida nenhuma ¢é absolutamente limitado. Nao

sei porque nem ¢ em funcgdo da estética s6. E limite em todos os sentidos.

160



A estigmatizagdo advinda do corpo imperfeito esta presente em todas as relacdes
das pessoas deficientes e ¢ reproduzida pelas institui¢cdes (familia, escola, etc). Assim, os
mesmos passam a se reconhecer e serem reconhecidos s6 a partir das suas limitagdes € ndo
a partir do que podem, dos seus desejos, das suas emogdes. Como diz um dos sujeitos desta
pesquisa.

(Sujeito do grupo A) Eu chamaria de cadeira de rodas dangante. Eu ndo chamaria

de danga em cadeira de rodas. Eu chamaria de cadeira de rodas dangante, uma

coisa assim.

Neste exemplo, o que percebemos ¢ que ha uma inversao da posicao do sujeito que
danca. O sujeito que danga deixou de ser o dangarino para ser a cadeira de rodas. A cadeira
de rodas passou a ser maior que o dangarino.

Reside, aqui, uma segregagdo que ultrapassa as paredes institucionais. Esta
segregacao fica, e muitas vezes passa a fazer parte da identidade da pessoa com
deficiéncia, fazendo-o sentir-se impotente perante os mecanismos sociais. E neste ponto
que a danga para as pessoas deficientes se opdem contra estes mecanismos, pois uma vez
que a mesma possibilita uma vivéncia diferenciada, estabelece assim uma oposi¢do a
estrutura social.

O que se percebe ¢ que no processo de subjetivacdo dos dangarinos, o que € visto
como falta, falha, ou como um corpo torto, certamente sdo mexidos pela danca, ou seja, o
que aparece visualmente nesta relacio com a danca € o corpo € como as pessoas
deficientes se relacionam com o movimento. O corpo ¢ o lugar do possivel de nos

percebermos e de relacionarmos com nds mesmos’ . Isto ¢ dito pelos proprios dancarinos.
(Sujeito grupo B) No meu sonho, o0 meu corpo, ¢ como eu estou agora, s6 que
dancando para todo mundo ver o que eu gosto de fazer. Eu me vejo normal, como

eu estou agora sem pernas. Eu nunca me vi de outra forma.

(Sujeito do grupo B) O corpo para mim € um instrumento de movimentos, € ¢ uma

maquina. Maquina ndo s6 no sentido de produzir, também de produzir arte.

3! Muitas vezes tentamos esquecé-lo, mas este esquecimento se d4 porque o nosso corpo ¢ muitas vezes a
nossa fragilidade.
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(Sujeito grupo B) A danca em si € um todo. Eu nao diferencio a danga do bom de
pé, com da danga da pessoa em cadeira de rodas, porque sdo dois parametros
diferentes. Um em pé dangando com as proprias pernas, ¢ o outro na cadeira de

rodas. S6 que a cadeira de rodas é a maneira como o cadeirante tem para se

locomover.

A experiéncia com a danca para as pessoas deficientes ¢ reveladora de uma
sociabilidade construida com base na irregularidade, e nem por isso € menos coerente do
que uma trajetdria de sujeitos, que em suas constru¢des identitarias, delimitam seus
espagos sociais.

A ndo participacdo (ou a participagdo paralela) dos mesmos nos eventos sociais da
danca ¢ indicativo da dificuldade dos didlogos que estabelecem com os sujeitos que
constituem este universo social de danga em cadeira de rodas, e é igualmente reveladora do
universo de representacdes que os mesmos tém sobre o espaco que habitam e sobre o efeito
de sua presenca nele, principalmente quando este espaco ¢ ocupado com uma cadeira de
rodas.

Se o espaco fisico mostra um discurso social, o corpo o "diz". Sendo, sobretudo, o
elemento que carrega consigo a propriedade da deficiéncia, base da construcao do universo
dos mesmos, (de seus “eus”). O corpo evidencia as marcas da territorialidade, dos limites,
das contradi¢des e ambigiiidades que sdo fruto do embate dos significados inerentes a
capacidade de um modo geral. Os deficientes, com suas dificuldades de deslocamento, t€ém
sobretudo seus corpos como manifestagdes de sua experiéncia corporal préopria e
diferenciada e, conseqiientemente, uma experiéncia social. Isto pode ser observado através

dos discursos abaixo apresentados:
(Sujeito grupo B) Eu ja tive a experiéncia de dangar com umas pessoas que podem
andar, ndo vou dizer normal, [sorri] porque eu também sou uma pessoa normal.
Uma experiéncia com uma pessoa que possa vir andar, dancando foi uma
experiéncia muito boa, porque as experiéncias que eu ja tive antes de dangar era
sozinha e era uma coisa mais devagar, um balé classico, entdo a gente montou uma
coreografia com umas sete pessoas que andam com os cadeirantes e foi uma
experiéncia bastante bem muito, muito muito importante na minha vida, porque eu
aprendi sabe, a coreografia estava indo muito bem. Nossa foi muito, muito, muito

lindo mesmo.
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(Sujeito grupo B) Quando estou dangando no palco eu amo a danga, para mim a
danga ¢é tudo. Extravasa tudo que esta dentro de mim. Quando vocé ama o que vocé
faz, vocé faz com vontade. Quando saio para dangar deixo todos os problemas em

casa. (...) Quando eu dango é tudo maravilhoso, o que eu faco ento é dangar.

A vivéncia através da danca ndo impede as intervengdes, mas as relativiza. Ela &,
sobretudo, expressdo do didlogo com os mecanismos de dominagao, € com outras instancias
sociais, sendo que tais dialogos muitas vezes indicam resisténcias e/ou contradi¢des
sociais. Vejam o exemplo.

(Sujeito do grupo B) E uma forma de mostrar que a deficiéncia fisica ndo é para se
incomodar.

O conflito social corporal cria ambivaléncias e contradi¢des nas condutas e
representacdes sociais que compdem o universo das pessoas deficientes, expressos de
forma significativa no corpo, tornando visivel o vazio social no qual significam muitas
das suas tentativas de se singularizarem enquanto um sujeito social. O corpo que se
tornou através da danca, um Jocus enunciador das praticas socio-artisticas, trazem consigo
também, as marcas que o singularizam, e que constantemente sdo mutdveis dentro de uma
territorialidade fisica e social. Vejamos por exemplo o deslizamento de sentidos de danca
artistica para danga esportiva, em meio ao qual que um dos sujeitos desta pesquisa se

pronunciou:

Quadro 08:

Analises de discurso.

Dx1 - Danga em cadeira de rodas é legal, mas ¢ muito limitado. Sem

davida nenhuma ¢ absolutamente limitado. Nao sei porque nem ¢ em

funcdo da estética so. E limite em todos os sentidos.

Dx2 - Eu acho que a Danga Esportiva para eles pode ser uma coisa

muito boa, pode ser uma espécie de terapia.

Dx3 - Danga em cadeira de rodas ¢ danca. A gente chegou num ponto
que ndo da muito para dizer. Desde que as pessoas estejam se movendo

¢ danca. Mas este ¢ um trabalho que ndo me desperta.
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Vejam que neste exemplo, a danga em cadeira de rodas tem o sentido de ser
limitada com funcdo terapéutica, mas mesmo assim ela estd se colocando como danga.
Diante disto, percebemos que as marcas que singularizam a dan¢a em cadeira de rodas sdo
mutaveis devido ao deslocamento que se faz em relagdo ao politico, a histéria e a ideologia.
Este sujeito que danca, permite se colocar no mundo da danca a partir de como a danga e
o seu corpo sdo significados para ele, provocando aqui uma ruptura com o imaginario
social da concepg¢do do que ¢ a danca.

E importante ressaltar que o imaginario da danga é calcado principalmente no
modelo da danga classica e moderna, derivando dai, na imaginagdo social coletiva, a
concepgao originada e significada a partir do que ¢ estética/arte e do que ¢ movimento de
danca.

Quando colocamos este imaginario da danga em relagdo a danca em cadeira de
rodas, verificamos o funcionamento de uma contradi¢do manifestada principalmente pela
cadeira de rodas. Isto ocorre porque ja existe também um imaginario, até certo ponto
negativo do que ¢ a cadeira de rodas, que vem por uma historicidade em que a cadeira de
rodas ja tem seus significados. Isto pode ser constatado a partir dos discursos abaixo

apontados.
(Sujeito grupo A) A cadeira de rodas ¢ uma cadeira de rodas. Antes de mais nada
ela € para ajudar o deficiente. Ela ¢ feita para isto, ela pode ser usada para ajudar na

coreografia, mas ela tem uma funcao pratica.

(Sujeito grupo A) Um complemento de instrumento do corpo, que ele ndo pode
usar Ele se transforma. A cadeira de rodas como parte do seu corpo, como se ele...
Nao s@o duas coisas, ¢ um s6. A cadeira de rodas, imagino, que deve ser utilizada
como um instrumento. Como a maioria ¢ paralisados, a cadeira de rodas ¢ as pernas
que ele ndo tem, vai fazer as mesmas coisas que as pernas fariam, mas de uma

outra forma, com uma outra estética.

A cadeira de rodas entra no imaginario da nossa cultura, vai além da danca.
Alguns significados que prevalecem na danca em cadeira de rodas sdao advindos dos

significados da cadeira de rodas, postos socialmente. Acreditamos que para muitos
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dancarinos, a cadeira de rodas pode ser expressa como uma violéncia simbdlica®®, pois

para eles a cadeira de rodas ¢:

(Sujeito do Grupo B) A cadeira de rodas é uma extensdo do corpo do dangarino,

que o ajuda a transmitir toda sua mensagem.

(Sujeito. do grupo B) Representa o progresso, num sentido que ela ¢ roda. E um
meio de transporte muito legal, poderia ser um skate, na verdade, a roda na danca ¢
legal. A roda da para gente, o movimento que a gente ndo tem com o corpo lesado,
ou com a deficiéncia motora. Ela da a propulsdo do movimento e da amplitude ao

movimento do corpo, na execucdo de qualquer atividade motora.

Isto ocorre porque a danca ja esta significada na nossa cultura, em todas as suas
formas, ja& existindo uma unidade imaginaria. No entanto, o que se percebe ¢ que a
cadeira de rodas tem deslocado o sentido de movimento corporal para a danga de modo
geral, mostrando assim que a danca tem uma diversidade concreta, permitindo que cada
um, deficiente ou ndo, dance de um jeito ou de outro, e ¢ isto que tem permitido cada vez

mais o desenvolvimento desta modalidade.
(Sujeito  grupo A) O desejo de atravessar um treinamento € como qualquer
treinamento exige tempo e disciplina, e ter um desejo para realizar isto. So isto que
precisa. Quem tiver o desejo para atravessar isto pode dangar. Tanto faz se é gordo,
magro, alto ou baixo. Vai existir uma danga que este corpo pode fazer. Nao sdo
todas as dangas que todos os corpos podem fazer, mas alguma danga, um corpo que
atravessar esta necessidade de treinamento e disciplina vai conseguir. Se vocé
quiser dangar chula, alguém vai ter que te ensinar chula e vai te custar um dia, meia
hora, mas vocé vai ter que fazer dois, trés, dez, mil vezes, até aprender, depende.
Se vocé quiser fazer a bela adormecida ai vai custar oito anos no minimo, porque
vocé vai ter que aprender uma porgdo de coisas que vao te capacitar a fazer aquele
montdo de passos para dangar a bela adormecida. Se vocé quiser dangar samba, vai
ter que aprender, alguém vai ter que te ensinar, vocé vai ter que dedicar a repetir,
repetir, repetir. Alguma danca vocé vai ser boa de fazer, mas qualquer que seja
vocé vai ter que aprender. E igual a gente tem que aprender a andar. Demora
quanto tempo? Dois anos, com vocé treinamento todo dia. Nasce para a aptiddo
para, mas tem que treinar. Se ndo treinar ndo anda. Se vocé ficar confinada num

lugar pequenininho, como vocé vai andar? Niao vai andar. E assim, todo mundo

32 Violéncia Simbédlica é uma nogdo da Analise do Discurso, desenvolvida por Orlandi em 2001.
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pode, so precisa saber qual danga, e seja qual for, vai precisar exercitar, tem que
ter disposi¢ao para isto.

Mas a danga de um modo geral também tem um imagindrio concreto que € o
movimento corporal, de acordo com o esperado que todos o facam da mesma maneira, ou
seja, que todos utilizem todas as partes do corpo, como se a danga tivesse uma linguagem
de movimento unica, fechada e estabelecida.

Sendo assim, podemos dizer que a constituicdo da danga em cadeira de rodas se
mostra como um efeito construido pela histéria contraditéria da prépria danga. Como
vimos no capitulo sobre a historia da danca, ao mesmo tempo em que a danca estabelece
padrdes, ela os quebra num processo continuo. Esta contradi¢do se da pelo fato de que as
coreografias apresentadas no decorrer de décadas ndo sdo resultados somente de um
conhecimento técnico, sdo também parte dos fatos para os quais, ou a partir dos quais, as
coreografias sao produzidas, dangadas, mostradas e aplaudidas.

Da mesma forma, a danga em cadeira de rodas estd sendo constituida a partir de
movimentos que tem a cadeira de rodas como um ponto referencial na sua criagao.
Portanto, esta modalidade ndo pode ser adaptada ou camuflada, mas formulada a partir do
que permite/ possibilita a pessoa com deficiéncia exercer a fungdo de dancgarino.

Esta modalidade tem suas particularidades estruturais que devem ser respeitadas e
principalmente valorizadas enquanto movimento plastico, enquanto possibilidade corporal
e enquanto materializacdo de sentimentos no movimento, acao do corpo individualizado.

O aprendizado do movimento corporal, € a mobilizagao sob/sobre uma cadeira de
rodas, assim como a determinacdo de uma técnica especifica desta modalidade ¢
importante. As modificagdes e criacdes de um vocabulario corporal técnico precisam
também ser estabelecidos e reconhecidos.

Podemos dizer que, cada vez mais, a diferenca de movimento ¢ uma diferenga mais
social, e ndo da relagdo movimento - possibilidades corporais. A partir do momento em que
o dangarino deficiente se perceber na unidade, na permanéncia dos sentidos de danga, ele se
identificara ndo s6 na danga, mas no que a danga proporciona no ambiente social, isto quer
dizer que o dancarino deficiente podera romper com a interdicdo do dizer social sobre a

deficiéncia. Dai que a separagdo, atualmente constituida, entre danga e danga em cadeira
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de rodas, poderéd entdo estabelecer seus didlogos, buscando uma (re) composicao de uma

unidade da danca e seus dangarinos. Vejamos as figuras abaixo:

FIGURAS 30 e 31: Grupo de Sao Paulo/SP
FONTE: I Mostra de Dan¢a em Cadeira de Rodas.

Mais uma vez, queremos dizer que nao sdao os aspectos empiricos ou abstratos da
danca como tal que nos levardo a compreender a diferenciacdo da danga estabelecida, e a
danca em cadeira de rodas, mas a materialidade do movimento corporal e a historicidade
que podera agir sobre o real da danga e que podera entdo ser re-significada e mobilizada no
meio social e cultural.

O que estamos presenciando, hoje, ¢ uma danca em cadeira de rodas que esta sendo
desenvolvida ainda numa época em que existem restricdes para quem ndo tem as
condicdes basicas pré-determinadas para tal. No entanto, esta modalidade tem discordado
do real da danca e conseqiientemente do imaginario social e da opressao/marginalizagao
artistica.

Ao dancar sobre uma cadeira de rodas, o dangarino deficiente esta quebrando com o
circuito da interdicdo social da danca. Esta iniciativa ¢ uma forma de saida do siléncio

corporal, dada pela limitagcao so6cio-econdmica-cultural na qual eles/n6s vivemos imersos.
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A danga em cadeira de rodas tem permitido a estes sujeitos construirem diferentes
identidades enquanto dangarinos sobre uma cadeira de rodas. Isto lhes tem possibilitado
ndo se perderem na dispersdao/limitacdo socio-corporal. Estes sujeitos, ao dancarem seus
gestos corporais, estdo se construindo menos impotentes face ao real. Eles estdo se

percebendo no proprio processo de identificacdo dos outros que os oprimem.
(Sujeito grupo B) Danga em Cadeira de Rodas ¢ um grande trabalho realizado por
portadores de alguma deficiéncia que reconhecem a arte como beneficio em suas

vidas. A principio, o maior incentivo que eu tive, foi de mim mesma, com o tempo

fui conhecendo ainda mais o0 mundo da danga e ganhando apoio de todos os lados,
0 que ocasionou o crescimento desta grande arte em mim. Atualmente recebo

incentivo do publico, familia, namorado, bailarinos, etc.
Ao dangar as coreografias, se inscrevem no social-artistico além do que estd dentro
deles mesmos, vira historia e a histéria passa a ser contada e, seqiiencialmente, pode ser
legitimada, legitimando assim seus precursores e sucessores, dando visibilidade a uma

nova verdade. Como sinalizou um dos sujeitos dessa pesquisa.
(Sujeito grupo A) Eu acho que a danga em cadeira de rodas deve ser saudavel. Eu

acho que isto ¢ louvavel, porque a proliferacdo disto significa que estas pessoas

encontraram neste canal, um outro espaco de inser¢do social, de se fazerem

presentes na sociedade, de se expressarem de uma maneira que lhes é conveniente.
E precioso, porque antes disto, o que era? Estd era uma zona proibida, era uma
zona impensavel para o cadeirante, e isto ¢ no minimo injusto, no minimo. Porque
antes existia uma zona a qual ndo se pode atravessar, adentrar nela. O que a gente
tem que saber ¢ como adentrar nela. E obvio que um cadeirante nio poderéa fazer
um grande salto, porque lhe falta uma competéncia motora para isto, mas ele pode
fazer outras coisas, entdo tem que saber quais sdo as competéncias. Eu que nio sou
cadeirante, também ndo posso fazer um grande salto porque me falta competéncia
para isto. Nao adianta eu querer dancar Giselle, eu ndo tenho competéncia. Entio
esta € uma zona que eu ndo posso entrar, mas eu posso entrar numa outra zona de

danga onde ndo precisa dar grandes saltos.

E nesta nova verdade premente, sdo nestes novos sentidos que estdo se constituindo
que as pessoas deficientes tém se percebido, tém se identificado, t€ém se apropriado, tém se
colocado, tém se apoiado e t€ém constituido a identidade de dangarinos, sobre uma cadeira

de rodas.
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Sabemos que muitos dos espagos sociais foram negados a pessoa com deficiéncia
fisica. A danga ¢ entdo, mais uma nova forma de sociabilidade, mais uma nova forma
de identificagdo do sujeito. E mais um modo que os mesmos tém para se subjetivar.

Quando observamos a confluéncia dos diferentes discursos sobre a danca em
cadeira de rodas, vemos que estes discursos configuram diferentes referéncias quando se
trata da danca propriamente dita. H4 uma contradi¢do nos espagos de estabilizacdo desta
modalidade. O sujeito dangarino fala de uma danga possivel e o sujeito autorizado a falar da
danca fala de uma danga terapia, ou seja, quando se reafirma o sentido de danga arte
apresentada por dangarinos com deficiéncia ndo ha uma coincidéncia entre os discursos. A
posi¢ao da fala do sujeito ¢ a marca desta diferenciagao.

A configuracdo ritmada no espago, que permite a transcendéncia de sentimentos
através de gestos corporais, € que deixa de ser um movimento corporal para ser a propria
danca. Uma vez que os movimentos executados possuem esta caracteristica, todos os
dangarinos, deficientes ou ndo, trazem para o seu corpo, a vida da danga.

E importante ressaltar que quando estamos falando de forma e sentimento, estamos
falando de acdo e expressdo. Expressar aqui ndo se refere exclusivamente as emogdes,
refere-se também as agdes corporais.

Podemos dizer, entdo, que o discurso corporal ¢ constitutivo de uma agao motora
que se consolida pela expressdo, materializando a forma/sentimento a partir de uma
técnica de movimentos, que lhe permite transcender, ou seja, que lhe permite dancar.

E sdo estes movimentos corporais inscritos no discurso corporal que mostram as
marcas tipicas da atividade de dancar, passando a ser lidas como propriedades
caracteristicas deste corpo. Sdo estas impressdes que também nos permitem discernir a
matriz técnica de um dangarino, (cladssico/moderno/jazz, etc) porque as fontes de onde
provém cada um dos corpos se desvela.

No entanto, 0 movimento corporal da pessoa com deficiéncia apresenta "falhas"
na conquista desta habilidade pré-determinada, de acordo com a memoria que se tem de
danga/movimento.

Quando se observa um grupo de danga onde esta presente a pessoa com deficiéncia,

fica exposto uma diferenciagao entre os resultados estéticos que cada dangarino mostra
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com o seu corpo, entdo, o modo de significar esta danga por corpos diferenciados investe-
se sentidos independentemente do seu virtuosismo.

A impressdo que se tem, inicialmente, ¢ que os papéis que cada dancarino
representa nio poderiam ser “dancados” por outros dancarinos, deficientes ou ndo. E
como se cada corpo fosse treinado para exercer um determinado discurso corporal, onde
alguns dancarinos dangcam e outros sdo dangados.

E neste corpo com defeitos ¢ qualidades que vai se inscrever o discurso corporal,
dito através das coreografias. Entdo o discurso corporal em nosso ponto de vista, ¢ da
ordem do discurso coreografico. Para Laban (1961a), a coreografia ¢ uma espécie de
gramatica e sintese da linguagem do movimento, mas também do seu contetido emocional.
Isto ¢ baseado na crenga de que mogdo> e emocdo, forma e contetido corpo € mente sao
inseparavelmente unidos.

E este processo se da no momento da formulagdo/elaboracio, entdo o modo de
formular ¢ decisivo para mostrar o significado da danga. Nesta perspectiva, a maneira
como os sentidos circulam tem a ver com a maneira como eles se constituem e formulam.
Todos estes momentos sdo importantes no processo de significagdo.

Desta forma, entendemos que o processo coreografico ¢ a desorganiza¢do do
trabalho de danca, ou seja, € uma desestabilizacdao discursiva. E essa desestabilizagdo ¢ o
confronto entre o discurso de gesto corporal e possibilidade de movimentos que sustentam
a ordem social sobre a danga.

Acreditamos, entdo, que € preciso pensar a constru¢ao das coreografias na danca
em cadeira de rodas, para que possamos compreender os gestos de interpretacdo que

marcam esta divisdo de espaco.

33 No sentido de movimento
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5.2 Coreografia: Do processo de formulacio a significacio

Ndo é possivel dizermos com palavras
o que dizemos dangando.

Rudolf Nureyev
Como vimos, no processo de constituigdo dos sentidos da danca em cadeira de

rodas, os dangarinos estabelecem seu discurso corporal pela estruturacdo da forma corporal
e pela expressdo. A danca, enquanto forma, se preocupa sobretudo em estabelecer e
concretizar relagdes dindmicas do corpo com o espaco cénico que o cerca. A danga
enquanto expressdo de sentimentos povoa este espago cénico com  convengdes
representativas desse corpo codificado.

Extraordinariamente simples, mas também de uma complexidade extraordinaria a
danca para pessoas com deficiéncia fisica apresenta regras e especificidades. Entdo, a
danca ndo ¢ uma técnica teatral, nem se baseia ou se ancora em exercicios fisicos de
pernas, em vocabuldrios pré-codificados, mas na figura®® que o corpo adquire consciente e
inconscientemente, numa experiéncia profunda do eu. E mais relevante pensa-la como um
discurso corporal do que enquanto transmissdo de alguma idéia. Estes trabalhos tém levado
o espectador a uma viagem particular ao seu mundo interior, relacionada a sua experiéncia
de vida.

Podemos dizer, entdo, que o processo de formulagdo da danga em cadeira de rodas
se da por quatro momentos: geometrizagdo, imita¢do, sublimacao e reinvengdo de um corpo
para a danga.

Em relacao a geometrizacao, significa dizer que o mesmo constréi formas corporais,
buscando a configuracdo de figuras corporais. Esta ¢ uma fase de expansdo das
possibilidades corporais.

Ja a fase de imitagdo caracteriza-se pelo aprendizado do movimento corporal, ¢ de
movimentos especificos para a mobilizacdo sob/sobre uma cadeira de rodas. Na fase de
sublimacdo tem-se uma proposta de conquista do espaco pelo corpo numa tentativa de

transpor, na danga, o vocabuldrio gestual que acompanha a expressdo das emocdes. A

3% E.Orlandi define discursivamente " figura" como a articulag@o, sob o efeito metaforico, de forma e sentido.
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elaboragdo coreografica se da pela improvisacao de gestos corporais. Para um de nossos

entrevistados a improvizagdo ¢ entendida como:
(Sujeito grupo A) improvisagdo ¢ uma capacidade de desarticular automatismo.
Quando se consegue interromper o fluxo que habitualmente se faz entre as
combinagdes, esta interrupgdo bifurca para outro lugar. (...) Entdo no seu corpo
vocé esta habituado a fazer passé - developé, todas as aulas da sua vida vocé faz
passé - developé, e ai vocé ndo vai fazer passé - developé, vocé vai interromper e
ao invés de vocé fazer passé - developé, vocé vai fazer outra coisa. Num caminho
que vocé nao fez ainda. Vocé vai entdo combinar coisas que vocé ja tem, as
aptiddes e as competéncias vocé ja tem, o que vocé ndo tem, sdo as combinagdes.
As combinagdes vao ser novas. Improvisar ¢ interromper o fluxo habitual em nome
de tentar combinagdes novas. E muito dificil, é preciso aprender muito para
improvisar.
A ultima fase, que ¢ a re-invengao, ¢ quando o dancarino com deficiéncia expoem
0 seu corpo com gestos possiveis de ser realizados e ndo adaptados de outros modelos,
desenhando figuras possiveis de serem realizadas. Em muitos trabalhos a intensidade
expressiva parece sobrepor-se a cadeira de rodas. Os dangarinos parecem querer dizer a

quem 0s veio ver que os seus corpos dangantes sdo da mesma natureza dos corpos que se

encontram ali sentados

FIGURAS. 32 e 33: Grupo de Jundiai/SP
FONTE: I Mostra de Danga em Cadeira de Rodas.

De fato, a atmosfera criada por estes grupos, de um modo geral, apresenta um ritmo
lento na movimentagdo. A escolha musical e principalmente a atuacdo efetiva dos seus

dangarinos “hipnotizam” a platéia, provocando interpretagdes que dizem respeito ao ser
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humano e a razdo de sua existéncia. O universo simbolico, o real, o mitico, ¢ a matéria,
estdo todos ali no palco, representados por estes dancarinos. Vejam a seguinte reportagem
publicada na folha de Sao Paulo. “ Olho no olho, gestos sincronizados, movimentos ageis e
surpreendentes, os dois (dancarinos) percorrem o saldo sob a admiracdo do publico”.

(BIANCARELLI, 2002, p.6).

FIGURA 34: Grupo de Salvador/BA, citado na reportagem acima
FONTE: I Campeonato Brasileiro de Danga em Cadeira de Rodas

No entanto, quando falamos do processo de formulacdo/elaboracdo das
coreografias, tém - se presente varios niveis de problemas ai engajados.
1 A coreografia ja traz em si as marcas e sentidos do seu autor;
2 Quando uma coreografia é materializada por um corpo, este cria versdes da
proposta inicial;
3 A coreografia ¢ inicialmente idéia/ movimento/ imagens, que se da no nivel
bioldgico relacionado com o cultural, quando ¢ transferida para outro meio que é o

da fisicalidade matérica de um corpo, ocorre aqui um processo de transferéncia ao

novo meio, ou seja, um processo de re-significagio;
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4 A coreografia ¢ também significada pela forma corporal do dangarino. De acordo
com as caracteristicas com que o movimento se imprime no corpo, quando a obra ¢
mostrada, se tem ai a aparéncia, (o modelo) que passard a ser tomado como sua
1dentificacao;

5 A coreografia tem o sentido de estar, que também ¢ o sentido de ser;

6 O significado da coreografia traz o sentido da encenagao.

Diante destes problemas coreograficos, podemos dizer que cada montagem
coreografica tem um sentido proprio, e que estas questdes desorganizam nossa capacidade
de falar sobre o discurso corporal por palavras, porque ¢ uma outra discursividade vinda

de outro lugar. O que vemos, nesta relacdo, ¢ um jogo corporal. Vejam:

FIGURA 35: Grupo de Niter6i/RJ
FONTE: II Mostra de Dan¢a em Cadeira de Rodas
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FIGURA 36: Grupo de Salvador/BA
FONTE: II Mostra de Dan¢a em Cadeira de Rodas

FIGURA 37: Grupo de Sao Paulo/SP
FONTE: II Mostra de Danca em Cadeira de Rodas
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Toda coreografia tem seu discurso, que se situa em algumas particularidades x e
ndo y. Depende do que faz sentido para o autor/coredgrafo naquele determinado trabalho.
Podemos aqui dizer que ¢ sempre uma primeira versao coreografica, que um determinado
texto terd dependendo dos sentido x ou y, ou seja, todo autor que elabora uma versao
coreografica sabe que sua versao podera ser diferente em determinados momentos.

A funcdo de um coreodgrafo ¢ dar vida/movimento as suas idéias através dos gestos
corporais, ¢ ele que escreve e se inscreve na coreografia. Segundo Pfeiffer (1995), ser autor
¢ colocar-se na posi¢do de responsabilidade pelo fecho, coeréncia, unidade e continuidade
do texto". Ele ¢ o autor do texto corporal, no entanto queremos lembrar aqui que, segundo
Orlandi (2000), o autor ¢ um efeito, ¢ uma posicao sujeito dentro do discurso.

No decorrer da apresentacdo a coreografia fala pelo autor, ou seja, o proprio texto
coreografico mostra o que estd fazendo sentido naquele lugar. Em outras palavras queremos
dizer que toda coreografia, enquanto /ocus do movimento, ¢ um acordo bioldgico e
cultural, mas que segue uma linearizacdo de sentidos. O discurso corporal se organiza a
partir das particularidades de impressdo do coredgrafo, evidenciando uma arquitetura
corporal.

Esta arquitetura obedece as condi¢oes de produ¢do que trafega entre identidades, e
que estdo diretamente relacionadas com os sitios de significincia, que podem ser: o
tamanho e estrutura do palco, a técnica de danga a ser desenvolvida, o corpo bio-cultural
dos dangarinos, a musica, o evento, a cenografia, os figurinos e outros. Estes elementos sdo
partes integrantes da coreografia. O fato ¢ que a plasticidade coreografica ndo ¢
inseparavel de uma abordagem visual e que ndo podemos sequer pensar na sua formulagao
sem pensar no palco, roupas, ou seja, em tudo o que constitui este objeto artistico.

Diante disto, podemos dizer que temos varias possibilidades de versdes na
realizacdo da coreografia, ¢ isto que ¢ a textualizagdo. Entdo o autor/coredgrafo ira

explorar, em sua obra, algumas coisas ou outras. Vejam alguns exemplos:
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FIGURA 38: Grupo de Sao Paulo/SP FIGURA 39: Grupo de Jundiai/SP
FONTE: I Mostra de Danga em Cadeira de FONTE: I Mostra de Danga em Cadeira de Rodas
Rodas

E esta opcao da exploragdo de um recurso ou outro faz parte do proprio discurso da
coreografia. Se ele quiser dizer x, ndo podera usar os elementos y. Diante disto, podemos
concluir que a coreografia ndo pode ser abstrata, tendo um filtro estético padronizado. Ela
tem que ser estruturada de acordo com os elementos disponiveis para tal. E ¢ nesta relagao
que o autor se autoriza.

Se no decorrer da formulacdo coreografica, o autor trabalha em um determinado
espaco fisico, com determinados dancgarinos, ele pode elaborar uma coreografia, se ele tem
dangarinos em cadeira de rodas, em um outro espaco fisico, com uma outra experiéncia
corporal, ele tem uma outra situagdo, que tende a sofrer profundas modifica¢cdes em face ao
processo de formulagdo. Entdo estes sentidos certamente vao se mostrar diferentes, eles
vao se textualizar de maneiras diferentes por causa dessas condi¢des. Observem as figuras

seguintes:
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FIGURA 40: Grupo de Jundiai/SP FIGURA 41 e 42: Acima - Santos/SP e abaixo
FONTE: I Mostra de Danga em Cadeira de Rodas Joao Pessoa/PB
FONTE: II Mostra de Danga em Cadeira de
Rodas

Nesta mesma linha de raciocinio, Katz (1994a, p.93) diz que: "Nao se pode mais
passear o olhar pelo corpo que danga como se a danga dissesse o que se deve dela pensar e
nos coubesse apenas repetir o seu discurso".

A seqiiéncia do discurso corporal da danga em cadeira de rodas atravessada pela
danga ¢ efetivamente produzida, elaborada, formulada no interdiscurso, fundando-se em
dizeres outros, se remetendo a uma textualizagdo com falhas.

Entdo, para olharmos a danca e em especial, a danga em cadeira de rodas,
precisamos de olhos que possam ver o que ndo porta visualidade plena. Nao podemos ver a
danga em cadeira de rodas sob o foco do imperialismo da atribui¢do de significados extra-
danga, pois, mais do que uma técnica, preceitos coreograficos ou mesmo um estilo, estes

trabalhos tém possibilitado um questionamento sobre a filosofia estética. A danca em
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cadeira de rodas ndao pode ser entendida apenas sob o prisma de principios estabelecidos.
Enquanto trabalho individual e intransferivel, cada coredgrafo cria seu gestual e estrutura
de cena e por isso, ao longo do tempo, tem apresentado uma diversidade muito interessante.

Atados ao pensamento de estrutura cartesiana, ¢ muito dificil compreender este
trabalho, mesmo que superficialmente. O mundo sob a dtica das pessoas que utilizam uma
cadeira de rodas tem toda uma organizacdo diametral diferente. Assistir a um espetaculo
com suas imagens aparentemente grotescas coloca em cheque uma série de referéncias,

modelos e estruturas artisticas com as quais ainda ndo estamos acostumados.
(Sujeito do grupo A) Danca em cadeira de rodas ndo ¢ a danca que eu vejo como
danga. Porque a danga que eu vejo, deixa eu ver uma forma, ou de arte ou de lazer.
Entdo eu ndo acho que a danga em cadeira de roda ndo seja arte, ¢ arte se vocé
olhar do ponto de vista da coisa, mas eu estou falando de arte no contexto de ser

alguém a mais que nos todos. Entdo o fato da cadeira de rodas, ele ser o deficiente,

ele ja ndo tem o mais, para a danca, no sentido que eu entendo a danga espetaculo.

Danga lazer, acho que ¢ lazer para eles. Danga lazer para alguém normal. Assim vai
dancar danga de saldo, vai dancar no carnaval, na discoteca. E como eu vejo

patinag@o no gelo, cadeira de rodas dangante, ou qualquer coisa do género. Entéo

eles passam ser os expert, os artistas que fazem a cadeira de rodas dangar .

Independentemente dos niveis de fruigdo artistica que podem desencadear, seja ela
sensorial, intelectual ou estética, o inso6lito sempre ira atingir conexdes profundas em quem
os assiste, sendo impossivel a indiferenga. Através do aparentemente feio, do grotesco, do
corpo retorcido que parece muitas vezes estar pelo avesso, das expressdes muitas vezes
rigidas, do tempo, as vezes muito lento, da encenacdo e da movimentagdo descontrolada,
pode-se vivenciar uma experiéncia estética muito valiosa, onde o corpo atinge seus limites
e a obra se faz por si mesma.

A coreografia € o lugar em que se experimenta a inventividade de formas corporais,
em que corpo, espaco € movimento permitem uma forma particular de produzir sentidos e
de se significarem. Praticam "figuras". Porém este modo de produzir sentidos nao pode ser
descrito com palavras, sem deixar restos, sem deixar de ser uma aproximacao do seu

significado. Como esté posto neste discurso.

(Sujeito grupo B) Dangca ¢é liberdade, pois, posso abusar daquele espago que € pura

arte, alimento a certeza de que sou ainda mais capaz a cada apresentacdo. Quando
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saio do palco, saio ainda mais forte para enfrentar a realidade e as dificuldades do

mundo exterior.

Aparentemente a (s) técnica (s) com que se trabalha o corpo para movimentos de
danga demonstra que a arte se impde ao artista e ao espectador, porém nem sempre isto
ocorre, porque o corpo neste momento estd representando (apresentando) uma experiéncia
de movimento, estd sendo subjetivado por cada dangarino.

Somando-se a isto, os movimentos na danc¢a sdo "iluminados" pela composi¢ao
coreografica (o todo) e noés, como espectadores, ndao podemos experimentd-la a ndo ser
deixando-nos levar por esta "luz", tornando-se assim, na maioria das vezes, indiziveis
nossas sensagdes. Cada linguagem tem sua materialidade e o dizivel tem a ver com essa
materialidade. O que significa tem a marca da materialidade em que se significa.

Embora alguns dangarinos defendam a posicdo que vé o espectador como o
responsavel pela experiéncia estética, torna-se dificil atribuir valores estéticos na danga
em cadeira de rodas, porque estamos lidando com outra estrutura corporal que ja estd

enraizada no social, ou seja, o problema estético ¢ transferido para o cultural/ social.

(Sujeito grupo A) O belo é aquilo que vocé consegue transpor. O belo para mim é o

meu objetivo como professor, como coredgrafo, ¢ a perfeicdo estética corporal,

dentro da proposta que esta sendo levada.

Apreensivel, mas ndo inteiramente dizivel, a dang¢a com pessoas deficientes ainda
nao se desprendeu do conceito de deficiéncia. No entanto, Orlandi (2001b, p.158), diz que
"a interferéncia na imagem que o sujeito portador de deficiéncia faz de si, mediado
(dominado) pelo discurso social que ja4 o significou, pode ser deslocado  através da
danga”.

O conceito de movimento, em particular o movimento coreografado na danca pode
ser, na sua generalidade, até certo ponto, explicavel. Nao ¢é possivel negar a
expressividade, o alcance simbolico, de um movimento, mesmo que corporalmente
limitado. Nao ¢ improvavel que alguns movimentos da danca com deficientes suplantem
nossas experiéncias corporais. Mas quais sdo os critérios que utilizamos para mensurar o
movimento corporal? Quais sdo os movimentos que selecionamos para significarmos

corporalmente o nosso "eu"? A razdo que reside nesta escolha ¢ particular e individual de
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cada um - apontando uma semelhanca com as experiéncias corporais vivenciadas - ¢ pela

capacidade e necessidade impulsionada por diversos fatores de nossa vida.

FIGURAS .43, 44 e 45: Grupo de Salvador/BA
FONTE: I Mostra de Danca em Cadeira de Rodas

Nesta mesma linha de raciocinio, Laban (1981) diz que uma crianga aprende a
escrever por um modelo standart, a cumprimentar, a dangar dentro de regras
predeterminadas destes modelos convencionais ¢ a imprimir um toque pessoal as agoes,
criando um estilo individual. Com o passar do tempo, sua caligrafia ird mudar, sua danca
se tornard mais original, mais peculiar.

Movimentar-se, por si s6, ¢ uma forma de significar. No entanto, quando
dangamos, nos permitimos usar deliberadamente uma linguagem corporal que ¢ uma
forma material de existir, de sentir nossas sensa¢des nao apenas no sentido abstrato.
(ORLANDI, 2002).

Entdo, no processo de criagdo coreografica, ha dois momentos a serem
considerados: o processo que engendra o produto, e o produto que ¢ a propria danga. Se ndo
fosse assim, qualquer seqiiéncia de movimentos poderia ser considerada uma coreografia.

Para Laban (1961b), a diferenga entre uma aula pratica de movimentos corporais e
uma aula de “arte do movimento” reside nos objetivos da movimentagdo € na maneira
como ela se desenvolve. Desta forma, para a realizacdo do movimento, ¢ preciso uma
exploracdo das mais diferentes maneiras de se articular as partes do corpo. E para o

movimento artistico € preciso ter os objetivos com envolvimento fisico e emocional.
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Quando a danca em cadeira de rodas ndo ¢ considerada por muitos como sendo
uma modalidade artistica, temos ai dois caminhos a percorrer para esta reflexdo: um ¢
refletir sobre o processo que gerou o trabalho e o outro é pensar o conceito cultural do que
¢ arte pelo espectador. A coreografia seria, entdo, fruto do olhar do dancarino sobre si
mesmo ¢ do olhar do outro sobre este dancgarino. A forma de dangar possui uma relagao
intrinseca da subjetividade (do eu) com o modo particular colocado (determinado) pelo
coreografo, ou seja, o processo de imitacio do movimento corporal anteriormente
estabelecido provoca uma circularidade de subjetividades entre coredgrafos e dangarinos.

Como toda obra, muitas coreografias em cadeira de rodas podem ndo ser artisticas.
No entanto, os tragos desenhados no espaco mostram um corpo em movimento, que
resguarda o direito de realizar o possivel (que € a propria danga, porém como arte, terapia
ou reabilitagdo) que até pouco tempo era tido pelo social como impossivel de se realizar.

Do ponto de vista visual, a aparéncia do movimento corporal estabelece um jogo
social, podendo ser maior ou menor sua apreensao, de acordo com a historia de vida do
espectador. A deficiéncia aparente significada pelo seu aspecto socio/cultural, muitas
vezes, poderia ndo ser notada. No entanto, quando fala-se em dancga, se estabelecem
parametros de estética, vistos apenas do ponto de vista de uma certa concepgao de belo,
determinando assim limites para reconhecer socialmente estes trabalhos de danga com as

pessoas deficientes.

(Sujeito grupo A) Corpo é o que da vida ou pode gerar vida. A criatividade de

quem danca ¢ fundamental, para recriar sua forma e¢ seu modo de dangar,

redescobrindo sempre novas formas diferentes e interessantes.

O jogo de divergéncias e convergéncias entre os movimentos legitimados para a
danca e a percep¢do visual dos sentidos que um corpo deficiente estabelece neste cenario
provoca uma contradi¢do no que diz respeito a expressdo de sentimentos. Se por um lado, a
danga ¢ expressdo de sentimentos (€ um lugar para se significar), de outro lado, ela
contradiz essa possibilidade quando se estabelecem os movimentos corporais permitidos
para tal. O que se percebe, aqui, ¢ que o problema ndo ¢ de ordem emocional e sim
corporal, ou seja, ndo ¢ da possibilidade da danca e sim de como as pessoas a tém

vivenciado. Vejamos, por exemplo, a seguinte fala:
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(Sujeito grupo A) O coredgrafo ¢é tdo importante como o bailarino, quer dizer, ndo
se faz danca, até se faz danga sem o coredgrafo as pessoas podem improvisar.
Acredito que tudo tem que ter alguém determinando o que, como, porque sendo
acaba-se tornando uma coisa cadtica. Ndo que o caos ndo seja bom, mas eu gosto
de uma organizagdo definida. O Coreodgrafo dita codigos, mas depende da maneira
do coreodgrafo trabalhar, mas de qualquer forma ele ¢ o diretor do espetaculo. O
coreografo faz este papel além de coreografar. Cada coredgrafo trabalha de uma

maneira diferente com a improvisa¢ao. No meu caso eu trago a coisa pronta, o que

acontece ¢ que muitos bailarinos modificam o que esta feito. Portanto, por isto é
importante para mim trabalhar com bailarinos que estdo do meu lado hd mais

tempo. Muitas vezes os bailarinos modificam o que eu trago, modificam por uma

personalidade, por uma coisa muito pessoal deles. Entdo cada bailarino faz de uma
forma diferente a mesma coisa. Entdo cabe ai também o papel de vocé escolher
qual das versdes vocé acha melhor, que vocé prefere trabalhar. Entdo ¢ mais ou

menos isto.

Na relagdo entre as formas corporais € a utilizacdo da cadeira de rodas ou outro
equipamento que traz em cena o sentido da deficiéncia, tal jogo atinge seu climax quando
estes equipamentos tornam-se visiveis. Isto ocorre porque estes equipamentos significam
algo ao mesmo tempo constrangedor e artificioso. O corpo moldado por estes
equipamentos demonstra afinidades e discrepancias nesta relagao.

E esta diferenga de interpretagdo (ou versio, conforme o citado acima) do conceito
de danga que possibilitou o desenvolvimento da danca para pessoas com deficiéncia,
intervindo no jogo de proximidades e distancias, simpatia e estranhamento por parte dos
coredgrafos e espectadores, sendo eles capazes de elaborar suas proprias versoes do que € a
danca e movimento.

Na perspectiva de Laban (1984), estas versdes podem ser compreendidas através
dos quatro fatores dos movimentos. Entdo, as diferengas dos gestos corporais sdo
conseqiliéncia da combinagdo qualitativa destes fatores, e ndo quantitativamente, ou seja, o
importante no movimento ndo ¢ o quanto uma pessoa pesa, mas como ela utiliza o seu peso.
Nao ¢ a quantidade de tempo necessario para fazer alguma coisa, mas sim como o
individuo reage ao tempo, enfatizado para determinados gestos.

A danga é um estilo de arte predominantemente visual. O contorno corporal ¢ que

estabelece a forma, por isto nao ¢ possivel esconder, camuflar, o percurso destas linhas
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corporais. A evidéncia dos desenhos que surgem no espago, reforgados pelo ritmo, nos
leva a pensar, segundo Orlandi (1999a), que o sujeito ndo apenas desloca-se
empiricamente no mundo, mas materialmente na historia e na sociedade. O que se tem
aqui € um deslocamento do sentido de deficiéncia e de danga.

Isto ¢ visivel quando percebemos os ultimos trabalhos apresentados na I e II Mostra
de Danga, realizada em Campinas. O que vimos foi a expressao do corpo naquilo que ele ¢
e que o sujeito possui de maneira realista e sem disfarces. Nao ha mais a prerrogativa de se
construir um corpo disfar¢ado, mas de mostrar tudo aquilo que ele tem de feio, antiestético
ou nao.

Esta autonomia visivel e explicita, apresentada nas coreografias, ¢ uma das
conquistas mais notdveis da danca em cadeira de rodas. O movimento realizado por este
corpo deficiente desloca também o sentido de simetria corporal, mas, mesmo assim pode
se perceber o equilibrio na assimetria e a unidade do movimento.

O que ¢ central nos movimentos de danga, em geral, ¢ a busca constante da
predominancia da estabilidade do conceito de harmonia e beleza ¢ que na danca em
cadeira de rodas passa a ser encontrado na instabilidade e variabilidade dos mesmos.

Se  mudancas  nestes  conceitos correm  juntas com  mudancas
(materiais/materialidade) = de movimentos corporais, também a relacdo do espectador
diante destes trabalhos de danca tende a mudar.

Embora este trabalho de danca possa, muitas vezes, parecer estranho para muitas
pessoas, a razdo disto pode estar no fato de ndo termos vivenciado tais experiéncias
anteriormente. Na medida em que deparamos com esta situagdo e que estas experiéncias
formulam algo em nds, mobilizando-nos, entdo ganha-se uma outra forma de significar-se
no contexto social, ganham-se outros sentidos.

Esta constituicdo de sentidos, ndo s6 significa um outro sentido dado para a danca
com deficientes, mas a formulagdo do que era até¢ entdo ndo formulado abarca a
possibilidade de nos formularmos e de descobrirmos o que até esse momento parecia
subtrair-se a nossa consciéncia. Neste sentido, a danga oferece a oportunidade de

formularmo-nos a ndés mesmos.
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Existe aqui um duplo movimento de subjetividade, que se da entre o espectador e os
dancarinos, criando-se, nesta relacdo, uma trama que tangencia e espago comum entre
dois sujeitos *°, porque um reconhece tragos do outro em si proprio.

A mensagem veiculada pela maioria das coreografias dos grupos em questdo nao ¢é
dificil de ser interpretada, porque nao tem intengdes de cunho socio-cultural como na danga
moderna, nem muito menos a inten¢ao de contar estorias irreais como o balé classico.
Estes grupos querem simplesmente falar do cotidiano, mostrar como elas se movimentam e
como elas se sentem. Como exemplo podemos citar alguns nomes das coreografias
apresentadas nas mostras de danga: “Tributo a cadeira de rodas”, “limites
compartilhados”, “conflitos”, “voo livre”, “Entre cadeira de rodas, bengalas e muletas”.

As imagens cénicas criadas pelos grupos sdo instigadoras e, na maioria das vezes,
sdo repetitivas. Os espagos das coreografias, sdo construidos e desconstruidos perante o
olhar da platéia. Gestos desconcertantes tém sido a marca desta modalidade. O corpo

mostra a peculiaridade dos movimentos. Vejam alguns exemplos:

FIGURAS 46 ¢ 47 Grupos de Jundiai/SP;Santa Barbara d oeste/SP
FONTE: I Mostra de Danca em Cadeira de Rodas

33 Esse espago em comum ndo & justificado pelo fato de um estar no mesmo espago que outro, mas pelas
praticas ai desenvolvidas que atraem a atengdo de ambos.
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O que se percebe ¢ que a forma do desenho geométrico ¢ que traduz o que ¢ o

sujeito dangarino constituido pela imagem que o mesmo (re) produz em relagdo ao gesto
corporal. Entdo, a imagem ¢ parte constitutiva da danga em cadeira de rodas.
Por outro lado, este desenho coreografico ndo representa, ele ¢ o sentido do dangarino
deficiente. O sentido da danca em cadeira de rodas depende do contexto em que foi
produzida a coreografia, que se da pela relagdo entre a produgcdo do discurso
verbal/corporal e as condicoes de sua produgao.

E numa espécie de segredo entre o espectador e o que é dangado que as coisas se
passam. O significado € para um eu e nao para todos. A subjetividade e a intersubjetividade
estdo sempre conjugadas. O que se passa para um sujeito ndo necessariamente se passa para
o outro. A coreografia ndo imita ¢ nem limita uma visdo, mas comunica-se com O
espectador numa espécie de face a face. Qualquer eu que olhe para uma coreografia a vera,

supoe-se, de modo assemelhado.

(Sujeito grupo B) E a danca tem que ser ndo s vista, mas tem que ser sentida, a

partir do momento que todo mundo sentir a danca, a danga vai ser vista como o que
ela deveria ser muito tempo, a linguagem universal Gnica, ndo € s6 o falar e nem os
gestos, mas expulsar de dentro o que tem para dizer, acho que danga para mim é

realmente o movimento, o0 movimento de falar.

Diante do exposto, podemos resumir o paralelo entre o discurso da danca e o

discurso da danga em cadeira de rodas no seguinte quadro:
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QUADRO 09:

Relacio dos sentidos da Danc¢a e da Danca em Cadeira de Rodas.

Sentidos da danca

Sentidos da danca em cadeira de rodas

Dados pela histdria da danga

Dados pela historia da deficiéncia

Existem sujeitos autorizados que estabelecem os
padrdes de movimentos de danga que sdo professores

e coreodgrafos de grandes escolas e universidades.

Ainda ndo existem sujeitos reconhecidos pela danga
enquanto sujeitos autorizados, mas dangarinos e
alguns professores encontram-se num movimento de

tentativa de ruptura deste processo.

Os movimentos se inscrevem na descontinuidade da

estética, baseados em uma técnica padronizada.

Os movimentos ndo se inscrevem sozinhos na sua
relacdo com a possibilidade de execugdo de gestos

corporais limitados pela condigdo fisica e da cadeira

de rodas.
Os sentidos ja estdo postos historicamente pela|Os sentidos ja estdo postos pela historia da
danca deficiéncia além da memoria social de danca, que

envolve o conceito de (estética, arte, movimento).
Atualmente ha também os sentidos que estdo sendo
postos pela possibilidade do poder fazer. Isto mostra

que esta ocorrendo mudangas de sentidos.

As grandes escolas de danga reconhecidas pelo
governo e outros grupos financiados pela rede

privada ditam o que ha de mais novo nesta proposta.

As Faculdades de Educagdo Fisica e iniciativas de
Associacdes de deficientes tém sido os grandes
articuladores. E a CBDCR ¢ um dos resultados

destas iniciativas.
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5.3 Processo de circulacao dos sentidos na danca em cadeira de rodas:

O desejo de dancar desempenha um papel fundamental no processo de constituicdo
formulagao e circulagdo dos sentidos do sujeito-deficiente-dangarino. A deficiéncia ¢ uma
situacdo limite que torna mais visivel a necessidade de superar o proprio corpo. E a dancga ¢
um dos lugares que permite a constitui¢do de suas identidades.

A coreografia compde um conjunto de expressdes, associadas aos diferentes
sistemas de significagdo, que o dancarino deficiente tem da vida. O que se tem por detras
do sentido do poder-fazer o movimento corporal ¢ uma relagao de identificagdo entre poder
expressar, ¢ poder movimentar, ou seja, ¢ a relacdo entre forma/gestos corporais e o
conteudo/significado. E € o resultado desta relagdo que se faz circular no ambiente social.

Os sentidos da danga se constroem nos gestos corporais, que se submetem ao
olhar da platéia. Estes olhares se ddo por uma pelicula que ndo ¢ transliicida a obscura
imagem do mundo interior de cada individuo e de sua memoria.

Sobretudo, o espaco existencial no qual a danga se concretiza (palco) ndo formaliza
a sedimentacdo do amago do movimento. Isso se d4 porque as imagens construidas no
processo coreografico se formam no distanciamento das interpretagdes entre publico e
dancarino.

Mas o significado da danca passa pela relacdo do dangarino com ele mesmo, do
dangarino-dancarino e dangarino-platéia. O sentido da danga ultrapassa as amarras da
formalidade das seqiiéncias coreograficas de movimentos técnicos, a alternancia das
fluéncias, pois instala-se na dindmica destas relacdes transportando-se para as percepgoes
do movimento vivido e visualizado. Entre o vivido e o visualizado hé o percurso espacial
e temporal que se prenunciam.

E ¢é neste contexto que o movimento em cena recobre-se de sentidos, agregando
valoragdo simbolica. Assim, a danca assume, muitas vezes, a responsabilidade de reduzir a
esséncia do movimento em formalizagdo de signos codificados e estabelecidos nas
diferentes abordagens dos mais diversos estilos. Esses sentidos de danca proclamam-se a
partir da configuracao corporal. No nosso entender, resumir a danga apenas ao que se

pode ver implica perceber o movimento somente na sua plasticidade.
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Nao estamos negando a importancia da plasticidade do movimento, mas
interessa-nos formalizar a inquietacdo de que o dangar transcende aos holofotes do palco,
seja qual for o papel assumido — espectador ou dangarino.

Sendo assim, os sentidos da danca para quem a assiste, muitas vezes transforma os
sentidos de quem a danga. No palco a coreografia se  desdobra positivamente ou
negativamente. Os corpos ocupam diferentes lugares que operam na relacdo entre os
dancarinos e platéia, porém os mesmos ndo cristalizam papéis identificaveis e definidos
com toda a platéia.

E no palco que se encena a cena dos corpos onipresentes nos espeticulos. A
visualizacao de corpos com deficiéncia, por razdes dos processos de inclusdo, legitima,
muitas vezes, a sustentabilidade da possibilidade dessa danga em cadeira de rodas,
proliferando, consolidando e instrumentalizando esta atividade.

O dangarino deficiente ¢ facilmente identificavel pela sua platéia. Com gestos
imprevisiveis € um pouco distantes da realidade do que se espera ver em um espetaculo de
dancga, principalmente porque os personagens ndo sdao os idealizados, em geral refletem
aspectos do cotidiano de quem a danca. De um modo geral, eles dangam como se
movimentam no dia a dia. E isto provoca uma sensac¢do de multiplicidade de interpretagdo.

Nesse prisma, a visdo desta danga passa pela representacdo simbolica possivel de
ser captada e a transformada ao olhar de quem a assiste. Esse momento demarca a nao
unilateralidade dos sentidos. Os gestos de interpretagdes sdo reflexdes de cada um,
deslocando-se de um para o outro, de modo que as leituras transcendem o momento da
apresentacao.

Assim, o movimento/momento em danga instiga o entendimento da veiculacdo da
complexidade do homem. Na trajetoria das seqiiéncias de movimentos, 0s corpos que
dangcam sdo concebidos pelas imagens que os delineiam, e colocam em evidéncia a
possibilidade do dancarino estar se relacionando com o proprio mundo € com os outros.
Isto nos permite concluir que a técnica do movimento ndo compreende as mensagens

desenhadas pelas coreografias, mas parece nos possibilitar o entendimento da danga em si.
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O importante para ndés ndo ¢ configurar passos, ou mapear movimentos, € sim
instituir, nesta busca, os modos de significacdo do movimento para cada individuo que
dancga (dangarinos / espectadores).

E neste cenario, onde se destaca a silhueta dos corpos, que se enxerga algo além
do que se vé (visualmente). Isto remete a danca, ora para aquele que a vé, ora para aquele
que a executa. O gesto e a intencionalidade do movimento circunscreve um discurso
auténomo, que s6 se completa na percepcao dos envolvidos, no processo de identificacao
ou nao com os mesmos, produzindo assim discursos outros.

Segundo Orlandi (2001a), no processo de identificacdo, o sujeito se inscreve em
uma formagao onde suas palavras t€ém um significado que lhe parece natural. Como se o
sentido estive 14, transparente. O sentido aparece como o grau zero do dizer. No entanto
Orlandi (idem, p.27) diz que “ nossas palavras falam com (outras) palavras”.

Desta forma, ¢ compreensivel que a danga, de um modo geral, passe por um filtro
estético através do qual o passado de uma certa maneira tende a se apresentar ao futuro. Os
movimentos que a principio tém como objetivo expressar as emog¢des do ser humano
tendem a se desenvolver de acordo com a veracidade social.

Diversas opinides sobre a danca em cadeira de rodas estdo arraigadas neste
conceito de movimento padronizado da danca, reativando o conceito de arte. Isto garante a
veracidade social da danga de um modo geral. Por isso, o que vemos ¢ uma dificuldade
social em se identificar e compreender o que ¢ danca com dangarinos deficientes.

Por exemplo, um movimento de giro isolado nao ¢ danca. Ele so se identifica como
sendo um movimento de danga quando se adentra na estrutura da danca. Sendo assim, nao
podemos identificd-lo, a partir da dominancia apenas de sua configuracao.

Quando olhamos para um giro em cadeira de rodas, o que temos sdo pernas que nao
sdo reais, mas o giro ¢ real na estrutura da danga. O que se tem ai ¢ uma nova estrutura,
onde o giro passa a pertencer a uma outra lei organizacional. O que queremos mostrar aqui,
¢ que os sentidos de danca precisam ser deslocados e alargados na historia.

Os limites dos debates sobre a danga em cadeira de rodas precisam ser definidos
por outro lado, em bases que ndo sejam dadas pelos limites da possibilidade de movimento

e tdo pouco pelos limites da cadeira de rodas. O que temos predominantemente, nestes

190



debates, ainda sdo convengdes sociais e culturais. Aceitar ou recusar a danga em cadeira
de rodas faz parte deste filtro estético dominante que propde acima de tudo estabelecer as
possibilidades de expressdo de um individuo.

O crescimento da danga em cadeira de rodas mostra que os efeitos de sentido
produzidos por esta modalidade estdo relacionados com os discursos produzidos pelos
dancarinos com deficiéncia e estes discursos estdo sensibilizando muitos outros

profissionais.
(Sujeito grupo A) Eles me conquistaram. Primeiro pela perseveranga, segundo pela
crenga, terceiro pelo talento. Perseveranga por que querem mostrar que poderiam
dangar. Foram perseverantes ¢ insistentes. Olha cara: Me veja, eu posso dangar.
Vocé esta acostumado s6 com pessoas que tem pernas € pés no chdo. Olha minhas
pernas e meus pés sdo as rodas. Eles foram perseverantes neste sentido. Crenga,
eles acreditavam que eram capazes, acreditavam que poderiam dangar. Queriam
uma pessoa que 0s preparasse para uma coisa que eles com certeza poderiam fazer.
Talento, eles sdo pessoas talentosas, sdo pessoas que tem esta veia artistica, uma
linguagem corporal, que apesar de ndo terem o corpo literalmente sdo, s6 o que se
convencionou como sdo, eles utilizam o corpo, vivenciam situagdes que eles que
tem que adaptar ao cotidiano. (...) Eles na verdade me conquistaram por estas 03
coisas. Entdo eles insistiram com a minha empresaria e ela insistiu que eu fosse
conhecé-los. Quando eu fui conhecé-los, eles estavam numa sala grande, deram
play no som e comecaram a dancgar, com as cadeiras de rodas. Entdo achei super
comovente, ndo no sentido de ah! Coitadinhos, os deficientes dangando... N&o
tenho este  apelo dramatico. Na verdade eu vi ali talento, gente interessada,

esforcada e talentosa.

Essa socializacdo da danca no modo que estd se dando nada mais ¢ do que uma
estética da estética e uma arte da arte. E ¢ esse espago comum de conceitos que motiva
novas criagdes, ndo menos belas das ja tradicionalmente conhecidas. E preciso,
entretanto, interpretar a expressdo artistica ndo sob as primicias dos discursos sobre
construcdo estética da arte. A danga em cadeira de rodas pode ser vista como uma
atividade artistica, na medida que tal constru¢do visualize a possibilidade de que cada

gesto de danca ¢ resultado da estrutura corporal individualizada.
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E importante ressaltar que a identificagdo da danga se encontra em duas instancias:
forma e sentimento. Transitando nessa simultaneidade, no entremeio, tem-se a danga, em
que a execucdo da a¢do do movimento, tendo como resultado os gestos corporias
desenhados no espaco, ¢ propria obra de arte.

Esta arte carrega uma instigante peculiaridade, porque corpo e obra se confundem
ao mesmo tempo em que sdo explicitados, sendo, muitas vezes, minimizados ora como
forma, e ora como sentimento. Porém, esta cisdo ¢ a realizagdo do equivoco, porque a
materialidade da danga € o proprio corpo, e ¢ ele que produz e se produz multiplamente. O
que se tem aqui de contraditorio ¢ a relacdo desta danca com outras dangas produzidas
em outro lugar e por outrem. E ¢ aqui que o corpo mostra, nos seus gestos de explicitagao,
os dizeres do discurso da deficiéncia. Sao nessas relagdes corporais que se dd o processo
de leitura, nelas ¢ que a platéia se identifica ou ndo com a danga em cadeira de rodas.

Esta identificacdo ou ndo se da porque segundo Pécheux (1997b), algo fala sempre
antes, em outro lugar e independentemente, as relagdes interdiscursivas configuram uma
anterioridade e uma exterioridade a todo discurso.

Enquanto a danca em cadeira de rodas continuar buscando o seu reconhecimento
através da discussdo circunscrita ao saber se danca em cadeira de rodas é danga e se ¢ arte,
nao significard nada além de uma repeticdo de um discurso social sobre a deficiéncia. Isto
ndo trard avancos, porque desliza em subjetividades forjadas, num estado de escuriddo
coletiva do imaginario social sobre o que ¢ a danca. A danga em cadeira de rodas precisa
assumir sua propria identidade, ndo se pode criar versoes de dangas, de modelos
estabelecidos por outros corpos.

Toda modalidade de danga tem caracteristicas y, z, que s6 fazem sentido se for
dancada pelo grupo y, z. Neste sentido, ¢ preciso priorizar as caracteristicas
coreograficas de cada grupo. Deste modo, ndo caberd mais discutir se determinado
trabalho ¢ esteticamente valido ou nao, se a danca em cadeira de rodas ¢ arte ou nao.

Assumir que a danca em cadeira de rodas tem uma caracteristica propria que a
diferencia tecnicamente das outras formas de dan¢a de um modo geral, ¢ assumir que esta

modalidade desloca o sentido de danga, isto implica em concordar que:
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a) O dancgarino nao vai funcionar como deficiente dentro da coreografia, neste sentido, ele
vai funcionar como dangarino-deficiente. E isto ird possibilitar-lhe transcender-se.

b) O corpo sobre uma cadeira de rodas € um outro corpo, que tem seu proprio significado.
Assim como a danga em cadeira de rodas ¢é outra danga.

¢) Para que este corpo-deficiente e esta danga estejam significados desta outra maneira,
¢ preciso ter um deslocamento de sentidos. Caso contrario, se ndo tiver este
deslocamento, esta atividade ficard funcionando nesta ambigiiidade do que ¢ a danga,
do que ¢ arte.

d) O movimento coreografico ¢ histérico social, e € isto que o torna possivel, realizavel.

E importante ressaltar que no processo de circulacdo da danga, os sentidos se
constituem de acordo com o ambiente que os mesmos consolidam. Isto quer dizer que os
sentidos que se constroem no ambiente da Educacdo Fisica, ou da Fisioterapia, ou da
Danca, significam de maneiras bem diferenciadas. Isto ocorre porque, como diz Orlandi
(2001a), os sentidos ndo se dao somente na maneira como eles se constituem, mas também
como se formulam, e como eles circulam. E ¢ neste espago que o social funciona
fortemente para autorizar ou desautorizar o outro sentido que estava se constituindo.

Tudo isso significa dizer que, quando se tem um trabalho de danca em cadeira de
rodas, este trabalho se constitui com o sentido de uma destas areas de estudo, apontando
para alguns sentidos diferenciados e outros congruentes. A apresentacdo coreografica
mostra o sentido dado no processo de constituicdo e formulagdo dos movimentos
corporais, podendo ter os sentidos da: terapia, fisioterapia, danca arte, arte esporte e outros.
Isto ndo significa que em sua diferenca alguns se signifiquem de "menos" ou de "mais",
mas que sdo outros discursos possiveis da danga em cadeira de rodas.

O corpo como produto e produtor de uma acdo faz significar a forma de um
sentimento que se engendra como um estado de qualidade. Desta forma, o significado da

danga em cadeira de rodas est4 se dando no tempo e ndo esta preso ao tempo.
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VI PROCESSOS DE SUBJETIVACAO:
A RE-SIGNIFICACAO DO-CORPO

6.1 Corpo: Empirico e Imaginario:
6.2 A subjetividade constituida pela danca:
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6.1 Corpo: Empirico e Imaginario.

Mover o corpo é uma arte.
Dangar é realmente demonstrar emogoes
através do movimento do corpo.

Michael Jacson

O desenvolvimento de trabalhos de danga para as pessoas com deficiéncia, seja
como reabilitacdo ou como produto artistico, faz parte de um determinado contexto social
que vem se ampliando no decorrer dos ultimos 15 anos no Brasil.

A maioria dos trabalhos apresentados pelos atuais grupos apresentam dois pontos
predominantes: 1) A danca de modo geral vem sendo usada como uma agao social, como
um instrumento que contribui para a inclusdo social, instrumentalizada como refor¢o para
um determinado ambiente social. ii) E materializada como um produto artistico.

Comum a estes pontos, tem-se um corpo que danga, seja este corpo deficiente ou
ndo. E € sobre este corpo que ¢ necessario constituir conceitos claros e pertinentes para o
desenvolvimento desta atividade.

Para compreendermos a danca em cadeira de rodas, foi necessario langar mao do
conhecimento do que ¢ danga e do que ¢é corpo. Este conhecimento ja foi estruturado e
solidificado de acordo com as regras de aquisicdo da danga de um modo geral. Nao
podemos nos ater a idéia de que a dancga ¢ o inefavel, ¢ a pura expressdo da subjetividade
indiscritivel. Ela ¢ tudo isto, mas temos que encontrar uma descri¢do para este inefavel,
compreendé-lo, porque a danca se aloca em um corpo e, para falar deste corpo, temos
muitas teorias, de modo que precisamos nos ater a algumas areas de conhecimento, para
entendermos esta especificidade do "inefavel". Quanto mais entendermos esse corpo que
danga, mais conseguiremos entender a beleza especifica de um corpo diferente que danga.

Quando percebemos um corpo em movimento lancado ao espaco, fica evidente
que as pessoas que trabalham com a danga propriamente dita, apropriam-se do
conhecimento técnico da danga materializado pelo corpo. Neste momento, técnica e corpo

36 . . . . .
se confundem™. Como resultado, prevalece aqui a imagem social de um dangarino ideal,

36 Percebemos que neste momento tecnicamente todos os corpos podem estar dangando os mesmos
movimentos, mas a transcedéncia deste movimento ¢ individual e pessoal. Tem significado proprio.
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onde ele ¢ a pessoa autorizada para dancar. Neste lugar, ele torna-se o modelo. Isto ocorre
porque ele se identifica’ a esses movimentos, criando sua propria versdo dos movimentos
anteriormente estabelecidos para serem dangados.

A imagem de corpo ideal ¢ mediada dentro de uma ordem social dada com seus
respectivos valores. O dangarino tem o corpo que ¢ legitimado pela esfera da anatomia e da
estética que ¢ histérico-social, no entanto, entre a imagem’® ideal ¢ a imagem real do
dancarino deficiente produz-se uma distancia imensa, significada como a que existe entre
este dangarino autorizado e os dangarinos deficientes (meio) autorizados.

Esta distancia ¢ ainda mais alargada através da convengdo das escolas de danga, ou
seja, pelo costume daquilo que, dentro de um grupo, se considera como valido, legitimado.
E isto aparece como algo que deve ser, na medida em que a convengao se apresenta como
um modelo que tem o prestigio da legitimidade.

Pensar o corpo, hoje, ¢ pensar suas performances, seus limites, numa visdo que o
contemple como um dos elementos constitutivos de um discurso corporal que produz a
subjetividade.

O desenvolvimento da ciéncia oferece a possibilidade ao sujeito de modificar seu
corpo em relagdo a sua aparéncia. E oferecida ao sujeito a possibilidade de mudangas a
partir do distanciamento obtido pela consciéncia de seu corpo, fruto da relagdo ontologica
do sujeito e do seu proprio corpo.

No entanto, € o corpo imagindrio que esta presente na relacao do sujeito com ele
mesmo e com os outros. Este corpo imagindrio muitas vezes ndao tem nada a ver com este
corpo fisico. O corpo imaginario nao ¢ o da dimensao fisica, mas € o corpo imaginario,

o £ 39
significado para e por cada um de nds”".

(Sujeito do grupo B) A gente tem uma trilogia com o corpo. O corpo ¢ o meu

instrumento de conquista, de prazer e de defesa. O corpo ¢ que concretiza a parte da

imaginacdo. Ele resolve a minha inteng@o daquilo que eu quero fazer.

37 Cf. em Orlandi a distingdo entre subjetividade, individualidade e processos de identificagdo do sujeito
(Discurso texto, Pontes, 2001).

3* Imagem aqui é utilizada no sentido de configurago, de forma corporal.

¥ E o caso, por exemplo, de vocé se achar uma pessoa obesa, quando na verdade suas medidas padrdes
correspondem a de uma pessoa com o peso ideal baseado no seu peso e medida.
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Quando vemos uma pessoa com deficiéncia fisica, mais especificamente uma
pessoa tetraplégica, o que nos perguntamos €: que corpo ¢ este envolvido por uma estrutura,
endurecida, limitada, sem movimentos, mas que ndo impede, a estas pessoas, de dangarem,
transcenderem, irem além do que se pensava possivel para este corpo? Se estas pessoas
ndo possuem um corpo autorizado para o desenvolvimento da danga, o que as impulsiona?

Acreditamos que este aparente impossivel torna-se possivel no momento em que
temos a possibilidade de mobilizar nossa subjetividade. Isso se dd na relacdo com o nosso
corpo imaginario, que € o corpo da nossa fantasia, ndo € so este corpo fisico que estd nos
significando. O corpo fisico € o corpo que nos permite mobilidade, no tempo e espaco, no
entanto, ¢ o corpo imaginario que nao tem idade, nem sexo, nem nacionalidade, que nos
impulsiona a levar este corpo fisico ao movimento ou a transcendéncia deste movimento.

O corpo imaginario® ¢é aquele que nos permite realizar nossos desejos,
impulsionado porém, pelo corpo biolégico. E ele que nos da a possibilidade, embora nio
tenhamos um acesso direto a ele.

Quando pensamos no corpo que ¢ afetado pela deficiéncia, temos ai um corpo na
dimensdo fisica. Porém o corpo que possibilita o desenvolvimento da danga para a pessoa
com deficiéncia fisica é este corpo imaginario. Entdo, o possivel da danga esta na relacao
do corpo imaginario com o corpo real. Ele ¢ real no sentido que ¢ ele que define a

possibilidade e ndo a deficiéncia.
(Sujeito do grupo B) Quem danga de cadeira de rodas também ¢ normal. Entdo a
diferenga ai é s6 posicdo. As maiores partes da danca em cadeira de rodas sdo
movimentos que nos utilizamos muito da posi¢do sentado ou deitado, movimentos
que vocé ndo sai do chdo, ndo tira os pés do chdo. Mas com movimento de corpo,
vocé faz com que a pessoa imagina que vocé esta flutuando. E meio complicado
ver esta diferenca, mas acho que quando eu dangava para o que eu danco hoje, eu

sinto a mesma coisa na danga e transfiro a mesma coisa.

Muitas vezes, a pessoa com deficiéncia ndo vé absolutamente nada da sua
deficiéncia enquanto estd dangando. Neste momento ela estd no seu corpo imaginario. O
que temos presente, muitas vezes, ¢ um corpo quase inerte, que no entanto, na relagdo com

a danca, produz sentidos.

%0 Para o sujeito ¢ o que o subjetiva
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Quando se fala de danga de um modo geral, tende-se a individualizar o corpo. E um
corpo, nele mesmo, quando na verdade ¢ na relacdo entre dois corpos dangantes ou entre
corpos e coisas externas que se produzem os sentidos.

No trabalho de danga entre uma pessoa deficiente e uma ndo deficiente, o ndo
deficiente aparece como sendo a proposta de danca para o deficiente, € ¢ o corpo
imaginario do/no dancarino deficiente que se faz presente nesta relacdo, ou seja, o corpo
deficiente vai estar significado por esta relacdo, e por isto ele pode transcender-se nestes
movimentos. Este outro, muitas vezes, pode dangar para ele, com ele, e dancar nele, ou
seja, ele se vé através desta relacdo. De certa maneira, o dangarino deficiente ¢ dangado

pelo outro, e ai ele se pde em estado de danga.
(Sujeito do grupo B) A pessoa normal pode participar de uma danga com o
deficiente. Para eles que sdo deficientes, ou seja, para mim, ¢ bastante importante,
porque eu acho que incentiva. A pessoa ndo fica muito assim constrangida,
contrariada de fazer isto ou aquilo, sabe, com medo que uma outra pessoa ta ali

olhando. E o deficiente acha que ndo vai fazer certo. E um apoio muito grande.

As relagdes dos corpos sdo muitas vezes condigdes para que a pessoa deficiente
esteja no processo da danca. Neste sentido, ndo bastaria somente as condicdes de
producdo (sujeito, situacdo e memoria) para uma coreografia (musica, o espago, etc), a
presenga deste outro (dancarino) ¢ fundamental, ndo somente como o outro de maneira
constitutiva, mas o outro que permite a projecdo deste imaginario. Este outro ¢ uma das
condi¢des de produgdo de sentido que da condigdes ao desenvolvimento da danca com

deficientes.

(Sujeito do grupo C) Se ndo as tratarem como “bonequinhos”, tudo bem. Acredito
que o trabalho deve ser pensado desde a concepcdo de cada coreografia até um
trabalho de conscientizacdo  dos dangarinos e coredgrafos. O dangarino,

principalmente deficiente, tem que se sentir importante, util e dangarino de fato.

O desenvolvimento coreografico se da por diversas condigdes de produgdo de
sentidos. No trabalho de danga para as pessoas com deficiéncia, podemos aponta-los como
sendo elementos que sdo partes do processo de significacdo que esté ali presente.

O que temos ai € o processo da constitui¢do e o processo da formulagdo de sentidos.
Quando o sentido da coreografia se da pela relagdao de dois corpos dangantes, temos ai uma

formulacao diferenciada do processo de significacdo que se marca. Quando o sentido se da
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pela relacdo pessoa com deficiéncia e a cadeira de rodas, por exemplo. O modo de
formulagdo se da a partir dos elementos que constituem a relagdo. Sendo assim, o0s
processos de formulagdo sdo diferenciados. Estas formulagées se constituem de modos
diferentes. Isto ocorre porque em alguns trabalhos o interlocutor ¢ o outro, ¢ em outros
trabalhos, o interlocutor € a propria cadeira de rodas.

J& nos trabalhos com pessoas deficientes e ndo deficientes, este outro corpo
dancante ¢ constitutivo deste corpo imagindrio que estd projetado no decorrer do
espetaculo, ou seja, quando este outro estd investido no processo da danga, € ele que vai
constituir as condi¢oes de produgdo de sentidos.

A maneira como um corpo se relaciona antecipa o lugar de entrada do outro, do
significante. Este outro ndo € o constitutivo, mas na relagdo que se estabelece, ele textualiza
a coreografia. Quando ha esta relagdo em cena, o dangarino ndo deficiente, ao ndo antecipar
seus gestos corporais, coloca o outro dangarino, aquele que estd no lugar da mutilagdo, da
deficiéncia, da impossibilidade, no lugar da significagao.

Quando na coreografia ¢ explicitada esta relacdo, ¢ justamente nela que se pode ter
um deslocamento de sentidos. A beleza do trabalho coreografico se apresenta nesta relagao
corporal. Embora a presenca da cadeira de rodas seja o lugar que mostra a falha, mostra
também o possivel sendo realizado, porque a cadeira de rodas tem a fungdo de permitir o
deslocamento corporal no espago.

Embora a cadeira de rodas mostre a marca da incompletude corporal empirica, ela
¢, ao mesmo tempo, 0 que permite o corpo imagindrio transcender-se a partir do real do
corpo simbodlico.

(Sujeito do grupo B) A danca na cadeira de rodas, no trapézio, na agua ela é danga.
Ela se utiliza da cadeira de rodas como elemento coreografico. A danga na cadeira
de rodas, ¢ danga enquanto utiliza a cadeira de rodas, como elemento coreografico.

Ela ndo pode evitar a cadeira, ela utiliza a cadeira, ela danga sobre a cadeira. E uma

diferenga muito grande, porque a cadeira ndo faz parte do meu corpo. A cadeira é

um instrumento de locomogio. E um aparelho que eu posso me descartar dele. Eu

dango com a cadeira enquanto um elemento coreografico. Ela ndo é mais

importante que o bailarino. E um trabalho feito que mesmo as pessoas sem cadeira
de rodas, podem dangar na cadeira ou fora da cadeira. Na nossa coreografia a

cadeira ¢ usada se necessaria, danca-se com a cadeira ¢ sem a cadeira.
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E importante ressaltar que nas coreografias compostas de pessoas deficientes e nio
deficientes, o que se vé ndo ¢ cada movimento dentro das suas condigdes corporais. O que
ocorre ¢ um dangarino fazendo parte do movimento do outro, buscando um didlogo
corporal.

Neste sentido, a coreografia ndo pode ser vista apenas como uma técnica, ela ¢

condicdo de possibilidade para experimentar formas de movimentos de inimeras maneiras.
(Sujeito do grupo B) Para mim € um sonho, que foi realizado e tras para mim um

sentimento de possibilidades.

O que percebemos ¢ que, através da danga a pessoa com deficiéncia nao vai deixar
de sé-lo, mas vai relacionar-se diferentemente consigo mesmo e com o outro. E, se nos
permitirmos, teremos a possibilidade de praticar outros sentidos, ao processo coreografico
da danga.

Isto € possivel porque, segundo Orlandi (2000, p. 39)

Temos uma memoria discursiva que € este saber discursivo que tem o sujeito que
vai se constituindo por toda sua experiéncia de vida, experimentando no decorrer
de sua vida muitos sentidos. Depois temos também a memoria de arquivo que ¢ a
maneira como socialmente estabilizaram-se determinados sentidos, ou seja, ¢
uma institucionalizacdo da significagdo, modo pelo qual vai individualizar a

danga, o que vai dar a identidade da danga em cadeira de rodas.

Neste sentido, sabemos que o sujeito tem esta memoria discursiva, que ¢ a de
experiéncia de vida, que se da pelos sentidos ja existentes e presentes em cada um, por
muitos anos e adquiridos por varias experiéncias, e estes sentidos vao estar funcionando no
decorrer das coreografias. E neste momento que muitos bailarinos conseguem, a partir de
sua memoria, transferir sentidos institucionalizados, dando-se ai o efeito de rompimento
de sentidos que até entdo ndo eram significados pela danca.

Estes sentidos estao ai presentes devido @ memoria que estes sujeitos possuem que €
o confronto da memoria institucionalizada e a memoria das experiéncias corporais e sociais
vividas. O confronto destas memorias estardo ali fazendo efeito.

A memoria que esta posta, estabelecida, faz sentido na memoria institucionalizada.
Sao os sentidos que ele ¢ capaz de produzir com o seu corpo imaginario que o envolve € o

significa, se dizer pelo que expressa o seu corpo empirico.
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Sendo assim, o corpo imaginario faz intervir a memdoria discursiva, o interdiscurso,
ou seja, esta filiacdo de sentidos o que vai estar afetando-o. Por exemplo, a cadeira de
rodas, que inicialmente tem o sentido de instrumento de locomogao, e muitas vezes, até de
uma prisdo corporal, passa a ter o sentido do lugar do movimento. E isto ¢ transmitido ndo
pela fala dos dancarinos, mas pelo que ¢ dancado pelos mesmos, ou seja estes sentidos nao
sao ditos, eles sdo sentidos. Os sentidos ndo se constituem pela substituicdo das pernas pela
cadeira de rodas, porque no movimento percebemos mudangas de sentidos, e ndo de
funcdes anatdmicas.

Quando olhamos para a danca em cadeira de rodas, temos a tendéncia de
estabelecer relagdes e comparagdes entre o que € pernas e sua substituicao pela cadeira de
rodas. Entre o que ¢ danga e o que ¢ danga em cadeira de rodas. Partimos de sentidos ja
legitimados e, sem o menor pudor estabelecemos nossas comparagdes € apontamos o que
entendemos como sendo falhas (de movimento, ritmo, ocupacdo de espaco, etc) do
trabalho de danga em cadeira de rodas, pontuando a limitacdo do outro. Adotamos aqui o

conceito de adaptacdo e esquecemos completamente o conceito de movimento.

(Sujeito do grupo A) Quando eu vi a danga em cadeira de rodas, eu senti
exatamente isto, ¢ muito limitada. A parte de criagdo ¢ limitada. Vocé vé sempre a
mesma coisa. Ndo tem saidas! O caso do "Can do" a grande estrela é o rapaz que
ndo tem nada. Ele s6 tem do tronco para cima e ele faz malabarismos que
impressiona muitas pessoas, mas acho limitado e sinto uma certa frieza no que diz
respeito ao trabalho. Eu acho que os trabalhos exploram o malabarismo, ndo estou
falando dos grupos com cadeira de rodas. Falo especificamente deste bailarino. Ele
faz as coisas mais malucas e esquesitas do mundo. Eu acho que tentam explorar o
malabarismo sim. E uma forma de sair, uma forma de abertura e também acho que

ndo conseguem muito. Pelo o que vi até hoje, ndo vi muito também.

Queremos aqui ressaltar que o sentido da danga estd no que ¢ movimento. O
conceito de danca (onde os movimentos sdo todos padronizados) tem se perdido na
historicidade. E o que muitos chamam de o "dentro" que é expresso no decorrer da danga, é
significado por este imaginario que cada bailarino tem de si mesmo. Em muitos trabalhos,
o que prevalece ¢ o corpo fisico, o que esta afetado pela deficiéncia. E um fisico que tem
presente uma impossibilidade articulatoria, onde existe um limite real de movimentos.

Neste momento, o trabalho de danca se da pelo processo da repeti¢do, da imitagdo, embora
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ele também tenha seu significado, porque tem ai o simbélico investido. E preciso pensar na
relacdo do real deste corpo com o imaginario, fazendo romper outros sentidos, em sua
realidade.

Nao existe possibilidade deste simbdlico estar fora da histéria. Quando o dangarino
ja esta atravessado pelo simbolico e pela danga, ele ja tem uma discursividade especifica de
um saber discursivo que pode, no entanto, ser re-significado. Ele expressa algo mais que s6
uma técnica de trabalho. E possivel perceber uma diferenga nos movimentos, ocorrendo
aqui a transformagao de sentidos.

Esses dangarinos podem transgredir sua posicdo de dangarinos deficientes para
dangarinos. O sujeito que danca ja estd afetado por este imagindrio e pela relagdo com a
historicidade do significante. O que se tem aqui ¢ um sintoma do real, que podemos pensar
como Orlandi (2001, p00), quando diz que: "a ideologia ndo ¢ uma falsa consciéncia,
mas o indicio de um problema real, ¢ o modo através do qual os homens vivem em
relagdo as suas condicdes de existéncias". Isto significa que os homens, na sua formagao
social, tém um lugar onde eles assinalam seu papel no processo produtivo. E este papel
que diz: se ¢ deficiente entdo ndo pode estar ali para dangar. Mas, assim como eles
participam das praticas politicas, eles podem participar de praticas filosoficas, ideoldgicas e
etc.

Numa visdo mais lacaniana, podemos dizer que o que faz este corpo empirico
muitas vezes ndo transcender ¢ a idéia da funcdo orgénica do corpo. Este corpo esta
associado a uma situagdo inerte. No entanto, aqueles dancarinos que transcendem o corpo
fisico para o corpo imaginario, deslocam mecanismos de movimentos corporais que estao
relacionados com a sua relagdo ou do seu proprio corpo.

O que temos aqui, sem duvida, é o confronto entre o politico e o simbdlico. Cada
dangarino se simboliza no confronto politico com aquilo que ja estd posto, no qual o
sujeito ndo pode significar se nao for dentro de certos parametros. Segundo Orlandi
(1996), o que estd em jogo ndo ¢ o complexo de mudancas mas, o efeito de processos de

transformagao.

202



E ¢ no corpo imaginario que percebemos esses efeitos de processos de
transformagdo, ou seja, através da danca, os deficientes estdo tentando interferir neste
mundo politico social de significar-se na deficiéncia.

Também ¢é verdade que muitas vezes pessoas sem deficiéncia fisica representam o
seu corpo imagindrio com uma possivel deficiéncia, ou seja, elas se véem sem pernas, no
sentido em que elas nem pensam que podem dangar. Neste imagindrio, esta pessoa ¢
completamente mutilada, embora fisicamente ela ndo apresente nenhuma deficiéncia
aparente. Diante disto, percebe-se uma relagdo muito proxima entre o corpo fisico e o
imaginario.

Neste sentido, entendemos que o que dificulta o desenvolvimento da danga para as
pessoas deficientes € o corpo fisico determinado pelo bioldgico que se faz dominante no
imagindrio social.

E ¢ a partir desse imagindrio social que surge o discurso da incapacidade e o da
estética tdo presente na danca. Entdo o que se v€ ¢ este imagindrio social tomado
completamente pela defini¢do bioldgica. Partindo deste principio, a pessoa com deficiéncia
ndo ¢ mais definida pela relacdo do sujeito com os sentidos, mas ela ¢ um simbolo de
adjetivos negativos, que também se fazem presentes no corpo imaginario de muitos
deficientes. Nao importa se o corpo estd afetado ou ndo empiricamente por uma
“deficiéncia”, pois ¢ pelo imagindrio que se percebe que a danga ¢ possivel para as
pessoas deficientes.

Isso ¢ possivel porque a materialidade do corpo ndo ¢ o corpo fisico, a
materialidade do corpo ¢ a expressividade, ou seja, a matéria corporal nao se reduz ao
bioldgico, ela ¢ algo muito além de musculos, 0ssos, nervos, e sistemas. Entdo a matéria do
corpo ndo ¢ o bilégico: ¢ a relacdo imaginaria que estabelecemos com o nosso corpo
afetado pelo simbolico.

E por isto que este corpo deficiente também tem a possibilidade da danca. O
imaginario do corpo ¢ o lugar do possivel, ¢ o possivel da significagdo e do simbolico.
Quando um corpo deficiente danca, temos ai a matéria corporal, simbolica, significando.
Esse corpo que danca ndo € o corpo fisico se articulando em movimentos, ¢ um corpo que

significa e se significa pela danca.
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6.2 A subjetividade constituida pela danca:

Sabemos que o discurso sobre a deficiéncia ja traz sentidos sobre a nog¢do de
deficiéncia, conseqiientemente, isto ja separa o sujeito dele mesmo, quando se tem
deficiéncia. H4 uma censura que se impde na relacdo do sujeito com ele mesmo. Essa
censura, nao nasce com ele, mas ele se filia a seus sentidos.

Esta filiagdo aos sentidos da deficiéncia faz com que as pessoas com deficiéncia
tenha uma imagem de um corpo deficiente, no sentido da incapacidade, da
impossibilidade. Quando se tem a possibilidade da danga, essa imagem ¢ deslocada.
Através da danca, a pessoa com deficiéncia se constitui a partir de outras possibilidades de
sentidos que até entdo lhes eram desconhecidas.

Desta forma, a danga em cadeira de rodas, que era (¢) muitas vezes vista como uma
atividade "sem sentido", principalmente do ponto de vista estético, passa a ter
representatividade social, ou seja, passa a ter sentidos € ao mesmo tempo estabelece e
constitui outros sentidos para a danca e a deficiéncia.

Embora a danga, de um modo geral, ja tenha um discurso legitimado, com marcas
estabelecidas, a danga em cadeira de rodas esta se construindo. Esta se identificando a
partir das coreografias dangadas.

O comportamento socio-corporal dos dangarinos deficientes mostram os processos
de significacdo dos mesmos atravessados pela danca. Estes processos sdo percebidos na
justaposicao de trés questoes:

1 O que diferencia a danga dos outros tipos de linguagem ¢ a sua formulagdo: muitos
sentidos relacionados com a questdo da deficiéncia podem ser mais ou menos 0s
mesmos, porém na formula¢do (coreografica) com o corpo dangando sdo
totalmente diferentes, as formulagoes sdo diferentes, e isto afeta o processo de
produgdo dos sentidos.

2 E totalmente diferente 0 sentido dancado e o sentido escrito ou falado. Isto dé4 a
singularidade do dancarino, afirma tragos de identidade nas pessoas, porque de um
modo geral, somos o que nos significamos, € nos expressamos principalmente

pelos gestos corporais.
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3 Quando se pensa nos processos de identificagdo com a danca, temos que
considerar que um "ser dangante" ndo é sO necessariamente quem danga, mas
quem se projeta, quem se identifica, podendo, desta forma, ser apenas dancado
pelo outro.

Quando se fala em danga, tem-se um individuo, tanto faz deficiente ou nao,
dancgarino ou ndo, no sentido histérico, se constituindo em sujeito pela ideologia, ou seja,
ha uma interpelacdo do individuo em sujeito pela ideologia. Isto sé ¢ assim, porque € o
simbolico que permite a materialidade da danga no corpo.

Pelo simbolico o sujeito vai se subjetivar. Esse sujeito nao esta fora do mundo, ele
esta dentro de um certo mundo, e este mundo esta significando nele devido a forma
historica do sujeito. E esta forma histérica que permite que o sujeito se individualize ou
subjetive, de modo que neste momento se produz, uma individualizacdo de forma sujeito—
histérica no sujeito historico especifico.

Em outras palavras, queremos dizer que quando se trabalha com a danca para as
pessoas com deficiéncia, encontramos marcas que se destacam nos gestos corporais, € que
se fazem presentes tanto nas coreografias dangadas quanto nos movimentos cotidianos.
Sao estes movimentos que marcam a diferenca no processo de subjetivagao.

Sao as mudangcas de comportamento soOcio-corporais que nos mostram a
individualizagdo de cada dangarino, e isto pode estar presente na relacdo do dangarino
com a cadeira de rodas, na relacio com ele mesmo e na relacdo com os outros. Sido nos
tragos dos movimentos corporais que podemos observar se uma pessoa com uma
determinada deficiéncia funcionava corporalmente de um modo x e depois de um certo
tempo com o trabalho de dang¢a passou a funcionar, a movimentar de um modo y.

Nos trabalhos de danga até agora vistos, o que percebemos, através destas marcas, ¢
um deslocamento do/no processo de formulagdo dos movimentos corporais, isto quer dizer
que:

- O que temos ¢ uma repeticdo do mesmo processo corporal. As mudangas corporais

ocorridas mostram apenas um deslocamento do movimento corporal x para o

movimento corporal y, mas tanto o0 movimento X ou y sdo apenas parafrases do

movimento corporal didrio.
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- Alguns grupos de danca estdo sinalizando marcas de uma provavel ruptura de
movimentos corporais padronizados.

- De um modo geral, os grupos que ja estdo trabalhando com a danga ha mais tempo,
mostram  em seus trabalhos um  deslocamento de movimentos corporais e,
conseqiientemente, de sentidos de movimento. Tem se ai presente, um deslize, ou seja, um
novo funcionamento corporal que ¢ adquirido em funcdo de suas experiéncias corporais.
Isso no leva a acreditar que alguns sentidos estdo sendo desestabilizados e novos sentidos
estdo sendo estabilizados.

Estes processos de identificagdo e subjetivagdo na dangca nao ocorrem isolados do
movimento corporal e social. Eles se dao na relacdo, os efeitos de sentidos da danga que se
estabelecem na relacdo com cada dancarino s3o produzidos e constituidos através da
relagdo pessoal e social.

O processo de subjetivagdo € constante € a identificagdo com a danga ndo se da ao
mesmo tempo por todos os dancarinos de um determinado grupo. A subjetividade esté
sempre sendo construida no entremeio destas relagdes. No entanto, poucas vezes e em
poucos dancarinos, ela também tem se mostrado uma constru¢do na base da negacgao.

Isto quer dizer que alguns grupos estao se constituindo também pela negagdo. Estao
sendo constituidos como aqueles dangarinos que ndo podem, que estao mal colocados,
mas esta ¢ a constituicdo deles. Nao existe uma impossibilidade de danca, o que existe a
nosso ver, sao objetivos contraditérios no desenvolvimento da danga.

E importante destacar que todo trabalho de dan¢a em cadeira de rodas tem seu
sentido, mesmo o ndo-sentido ¢ um sentido. A impossibilidade de nao-significar, ¢ um
sentido. Ele estd neste sentido da impossibilidade, que ¢ também um sentido, porque ele
tem o seu significado.

As evidéncias marcadas nos discursos (verbal/ ndo-verbal) dos dancarinos tém
mostrado indicios da estabilizacao do significado da danga em cadeira de rodas. Sabemos
que os processos de identificagdo e de subjetivagdo ndo param, eles estdo sempre em
funcionamento, no entanto, podemos aqui apontar algumas marcas que nos permitem

dizer/reconhecer como sendo pontos estabilizados deste processo. Sao elas:
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- Os sentidos se estabilizam no imagindrio, porque o sentido ¢ sempre movimento. E ¢
um movimento constituido pelo simbolico.

- O lugar de ancoragem da cristalizagdo da possibilidade da dan¢a se d& no imaginario.

- O campo discursivo da danca em cadeira de rodas ¢ constituido pelos seguintes
elementos: a cadeira de rodas, o espago, o palco, a musica, a filiagdo do movimento
corporal, a seqiiela da deficiéncia, outros elementos de locomoc¢do, o coredgrafo, as
roupas € o evento em si e outros que sdo determinados no processo de cada trabalho.

- Nao sdo todas as dangas que todos os corpos podem fazer, cada modalidade de danga
tem seus movimentos especificos, o que ¢ necessario ¢ a identificagdo corporal com as
competéncias de padroes motores para a aprendizagem da mesma.

- Se uma pessoa com deficiéncia fisica estiver dangando uma proposta de danga sobre
uma cadeira de rodas, ela se coloca na posi¢do sujeito-dancarino, submetendo o seu
trabalho, a sua danga, a interpretacdo do outro (da platéia). A valoriza¢ao do trabalho
propriamente dito estara relacionada, com critérios de danga e nao do esforgo pessoal.

- A danga em cadeira de rodas ¢ uma atividade ambigua, porque os dancarinos se
constituem na danca pelo movimento corporal, no entanto o movimento corporal, mais
especificamente a coreografia, também s6 tem sentido pelo fato dos dangarinos serem
sujeitos dela.

A relagdo de sentidos entre pessoa com deficiéncia fisica e a danga, se explicita no
discurso corporal e verbal a partir dos efeitos imaginarios da danga, que permitem ao
sujeito se subjetivar e se transcender através do corpo. Sendo assim, a subjetividade ¢é
constitutiva do discurso, permitindo que o sujeito seja atravessado pela danga.

Segundo Orlandi (1999a), o sujeito em si € inacessivel, ndo se tem acesso ao modo
como ele ¢ produzido, de um modo geral, ndo temos acesso a todos 0s processos que nos
constitui, porém hd uma parte do sujeito que € visivel para ele e para os outros. Nessa
pespectiva, interpretar o que € o discurso corporal ¢ compreender como o sujeito se mostra
ou ndo, através da danga, ou que processos de subjetividade estdo sendo mostrados ou nao,
quando o sujeito esta dangando.

A subjetividade nao ¢é totalmente visivel. Na danca ha processos de identificagdo

(h& movimentos especificos, ha intengdes especificas) que fornecem pistas/indicios para
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esta visibilidade. A composi¢do coreografica ¢ o lugar onde os dangarinos se pronunciam
apresentando-se ao "outro", se fazendo presente na sociedade.

Dancgar no momento em que quase tudo € proibido, ¢ impossibilitado, ¢ uma forma
de produzir situagdes favoraveis aos processos de identificagdo. Orlandi (2001a), afirma
que quando se estd submetido a processos de censura, de alguma maneira os mesmos se
significam migrando para outros objetos simbodlicos fazendo funcionar os processos de
identificacao de outras maneiras.

Subjetivar na danca tem duplo sentido: 1) o dangarino se constitui através da
danga, 2) e ao mesmo ele d& um certo sentido a danga, porque ao se constituir, ele
produz um sentido neste lugar.

Entdo, a subjetividade refere-se a inscri¢ao-identificacdo do sujeito deficiente em
relacdo aos principios da danca, constituindo assim, o sujeito do discurso. A subjetividade é
um efeito-sujeito produzido a partir da relacdo entre as diferentes posi¢oes-sujeito que
constituem o sujeito da danga em cadeira de rodas.

No imaginario da danga, a subjetividade denota ao dizer em aparéncia que o sujeito
da danga detém o controle de seu dizer (verbal e ndo verbal), segundo Orlandi (1999, p.47),
quando pensamos a questao dos processos de subjetividade, € preciso ter em mente que o
sujeito pensa que sabe o que diz, mas ndo tem controle sobre o modo pelo qual os sentidos
se constituem nele, por isto ¢ inhtil do ponto de vista discursivo, perguntar para o sujeito o
quis dizer quando ele diz x.

A partir deste ponto de vista tedrico da Andlise do Discurso ¢ preciso entdo,
verificar o lugar de onde o sujeito fala, porque o lugar da fala do sujeito ¢ constitutivo do

que ele diz. Nesta perspectiva Orlandi (2000, p.42) diz que:
E preciso verificar qual é o sujeito fisico e os lugares (empiricos) que estes sujeitos

se encontram, ou seja, como eles estdo inscritos na sociedade e principalmente

verificar qual é a imagem que resulta da projecao deste sujeito.

A autora ainda diz que ndo existe o sujeito antes dele ser sujeito, ele aparece como
tendo sempre estado 14. Nao tem grau zero, o sujeito, assim como o sentido, estd sempre
funcionando e para que determinadas palavras facam sentido, ¢ preciso que ali ja haja
sentidos. Segundo Orlandi (1998, p.23) “nas suas palavras ja falam palavras. Nas suas

palavras ja se constituem sentidos ... as palavras falam com palavras”.
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Sobre esta questdo, Paul Henry (1992), aponta para o efeito do pré-construido, na
medida em que se fala e a maneira como se fala vai se articulando sobre o efeito do pré-
construido, ou seja, vai cristalizando os sentidos que vao aparecendo, conservando os
sentidos que sustentam o que se esta dizendo.

O autor ainda diz que nao existe um discurso inicial absoluto, porque tem sempre
um discurso antes em outro lugar, independentemente. Quando falamos entramos nos
processos discursivos que ja se iniciaram muito antes de comecarmos a falar. Na verdade,
todo discurso retoma sentidos pré - existentes, portanto sdo muitas as possibilidades e
sentidos. Mas sobre esta questdo Orlandi (1994) diz que nem o sujeito ¢ um sujeito
qualquer, e nem um sentido € um sentido qualquer.

Os sentidos da danca em cadeira de rodas tém-se apresentado de forma metaférica
na caracterizagdo desta modalidade. Danca e deficiéncia ja trazem efeitos do pré-
construido que sustenta sentidos do antiestético. Isto é reforcado pela maneira com que o
dangarino deficiente movimenta seu corpo no espaco. Sao estes gestos corporais que
produzem o funcionamento destes sentidos, colocando a danca em cadeira de rodas a
margem do social.

Entre o discurso da danca e o da estética, produz-se, na formagdo de uma nogao
dominante de estética que nega o lugar estético para o deficiente ¢ que recobre a
possibilidade da danga em cadeira de rodas como arte, deslocando o sentido de danga para
varios outros sentidos como danga-terapia, danga-inclusdo, danga reabilitacao, etc.

O que se faz presente aqui ¢ um discurso dominante negando o carater estético
desta danca. E preciso desmanchar as evidéncias construidas por este discurso dominante
sobre a danca ¢ a arte.

As coreografias apresentadas por grupos com deficiéncia tém construido e
mostrado uma estética propria, resultante da especificidade do movimento corporal. O
corpo deficiente que danga da visibilidade a estética produzida na/da danga em cadeira de
rodas.

Portanto, para que esta estética e, conseqiientemente, para que a danga em cadeira

de rodas, possa fazer sentido enquanto uma atividade artistica é preciso:
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- Quebrar com a evidéncia do recobrimento posto pelo discurso dominante que diz que
na danca em cadeira de rodas nao ha estética.

- Esta modalidade precisa se inscrever historicamente.

- A criatividade nas coreografias ¢ o lugar possivel para a ruptura com estes processos
de reproducdo da negacdo desta atividade. Romper no sentido de estabelecer as
referéncias de movimentos da danca em cadeira de rodas € nao uma transferéncia de
movimentos provindos de outras modalidades.

- A danca em cadeira de rodas precisa encontrar sua propria discursividade, ela precisa se
autorizar enquanto danca em cadeira de rodas, ela ndo pode se constituir no/do
processo de reprodugdo de movimentos, ela precisa sim ¢ constituir autoria em seu
processo de representacdo. Autorizar-se aqui significa, investir-se de sentidos.

- Os sentidos da danca em cadeira de rodas sdo permeados pela relagdo do dangarino
com a linguagem do senso comum, que coloca a deficiéncia em um lugar negativo,
imposto socialmente, e a danga ¢ um dos lugares que permite estes deslocamentos de
sentidos. O dancarino, através da danga, tem a possibilidade de se transformar em
autor, em sujeito que se autoriza.

O que vimos, nesta pesquisa ¢ que o pensamento sobre a danca forma um
imaginario que, até certo ponto, contrapdem o desenvolvimento da danca em cadeira de
rodas. As questdes sobre a arte/corpo e movimento sdo postas neste imaginario social.
Este imaginario ¢ que atribui e reconhece, na discursividade histérica que o deficiente ¢
deficiente, ndo é capaz de realizar movimentos de danga. O corpo real ¢ o lugar da
deficiéncia, ¢ o lugar do impossivel, do equivoco. Por isto se torna possivel o sentido de
negacdo da danga em cadeira de rodas como arte para estes sujeitos. Entdo, a danca como
arte ¢ negada aos dangarinos com deficiéncia, em nome de um sentido que ¢ o da
exclusdo, baseado nos sentidos da capacidade e da possibilidade de movimento.

No entanto, a danga em cadeira de rodas ¢ uma proposta que desloca esta
impossibilidade. E o que permite este deslocamento ¢ justamente a idéia da existéncia de
um copo imagindrio, que permite que o sujeito-dancarino-deficiente saia da condigdo de

um corpo real.
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A teorizacdo do imagindrio social posto na danga ndo considera o corpo
imaginario, por isto hd todo um pensamento feito em cima do corpo empirico que ¢ a
estilizacdo ja em si. Através do corpo imaginario, estas questdes podem ser re- articuladas.

Segundo Orlandi (2001a), o imaginario ¢ sempre sintoma de um problema real.
Entdo, consideramos o corpo imagindrio como um sintoma do corpo real, porque o corpo
imaginario estd sendo mobilizado a favor deste dangarino.

Este possivel (que ¢ a danca em cadeira de rodas como arte) s6 se realizara se
houver uma resisténcia tanto em relagdo as teorias sobre danca e arte, que vao se
constituindo numa memoria de exclusdo, como em relagdo a propria sociedade que
também pratica esta memoria da exclusdo do individuo. E preciso desestabilizar esta
memoria e para tal, ¢ necessdrio mobilizar o corpo imaginario do sujeito que danga a
favor dele mesmo e ndo dentro desta ideologia da ética de exclusdo. Para que o corpo real
(com deficiéncia) possa significar de muitas maneiras, e nao so através de um corpo
fisicamente perfeito.

O que nos permite falar de corpo imaginario ¢ justamente o deslocamento do
sentido de movimento. Se pensarmos em termos de movimento enquanto acdo motora, os
estudos ainda mostram que a pessoa com deficiéncia nao vai mover determinadas partes
do seu corpo. Este ¢ o lado pragméatico do movimento. Tem-se aqui um corpo empirico.
Mas no momento em que nos deslocamos para o movimento imaginario, fundamentado
no imaginado para a danca, temos ai movimentos, mesmo que sejam para o dangarino ser
dancado.

Isso nos permite a dizer que os movimentos corporais que compdem a coreografia
sdo todos signos do discurso corporal da pessoa com deficiéncia, constituindo o que na
Andlise de Discurso se chama de prdtica discursiva. Isso quer dizer que a maneira como o
deficiente danca esta relacionado com a forma em que o seu corpo significa socialmente.

Para Maingueneau (1993), a pratica discursiva ¢ constituida por dois lados, sendo
que de um lado temos o textual (que no nosso caso ¢ a coreografia) e do outro, o social.
Ambos sdo faces da mesma coisa, ou seja, ndo ¢ que existe um sujeito que socialmente é
deficiente e se diz deficiente, mas esta pessoa deficiente é constituida por estes dois lados:

pelo sujeito e pelo texto. Com isto temos ai um dangarino-deficiente.
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Entdo, o que se diz sobre danca ¢ a propria danca. Essas duas faces de sentidos
sio absolutamente articuladas. E por isto que o sujeito-deficiente, (como ele é dito
socialmente), produz uma danca-deficiente (danca em cadeira de rodas).

No momento em que a danga em cadeira de rodas se significa e ¢ significada
socialmente, embora ainda ndo tenha uma tradicdo que a significa, apresenta-se uma
possibilidade de se tornar historica e que estd em movimento. E ¢ justamente o corpo
imaginario que faz o retorno sobre as possibilidades do corpo real.

Acreditamos que o  sujeito-deficiente que danga, mobiliza uma relacdo imagindria
com o seu proprio corpo, € € por isto que ele consegue fazer sua propria danga. O que se
tem ai ¢ uma relagdo com o real e o imaginario que esta funcionando fortemente. E isto
podera mudar a ideologia que se tem da danca de um modo geral.

E para tal, ¢ preciso questionar os efeitos sociais que se t€ém na discursividade historica
da danga. E necessario passar por uma desorganizagdo, a fim de criar novos movimentos,
tanto no sujeito que danga, quanto no expectador, criando nessa relacdo, lagos de
identificagio. E preciso que o sujeito-deficiente se faga sujeito na sua deficiéncia
dancando, e que o expectador estabeleca uma relacdo de identificagdo tal que lhe permita

ver este sujeito dangando e ndo a cadeira de rodas ou a deficiéncia.
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CONSIDERAGCOES FINAIS




Os caminhos tragados pela danca em cadeira de rodas nos fizeram transpor um
terreno pavimentado por muitas certezas, para alcangar um outro minado pelas incertezas.
Nada disso, todavia, faz desta modalidade algo menor ou maior, apenas a torna menos
idealista na compreensdao do movimento corporal.

A danca em cadeira de rodas pressupde uma concepc¢do heterogénea de danga e
corpo que pde em jogo discursos-outros, perpassando por dizeres que mostram uma nao-
coincidéncia de dizeres e sentidos. Podemos afirmar que esta modalidade reflete
claramente uma combinagdo das diversas tendéncias de danca, mostrando caracteristicas
de varias décadas. Portanto, o discurso constituido do lugar da danga em cadeira de rodas
produz efeitos de sentidos sobre a danca que, do nosso ponto de vista, se apresentam
inseparaveis dos modos de se compreender e nomear historicamente os processos de sua
diferenciagao.

Trabalhar com a danca em cadeira de rodas nao ¢ algo tdo simples. Nao ¢ supor e
nem adaptar gestos corporais, nem tdo pouco um afrouxamento do rigor, das exigéncias
técnicas para o desenvolvimento de qualquer modalidade. O exercicio dessa pratica requer
uma instrumentalizagdo capaz de propiciar a constru¢do de uma ordem de movimentos
que sejam adequados a percepcao de padrdes estruturantes de uma técnica que permita a
realizacdo de gestos corporais que tenha sentido para o dangarino com deficiéncia.

Isto nos remete a pensar que a danga ndo € s6 uma técnica, pois na medida em que
os gestos se apresentam carregados de sentidos, ela ¢ acima de tudo, um processo
criativo que segue seus impulsos, pois ela ndo ¢ construida por caminhos unicos,
caracterizando-se na extensa e intensa experimentagdo do movimento, e da sua
possibilidade de se significar pelo movimento. E ¢ nesta dimensdo do “significar” dos
gestos corporais, onde “significar” é mostrar, através de imagens simbolicas, o que se
pensa € no que se acredita, ¢ que entendemos a danca como uma manifestacdo de
movimentos possiveis.

Esta modalidade ndo deve ser encarada como uma atividade distante e nem distinta

daquilo que se realiza nas praticas de ensino da dangca moderna/contemporanea. A danga
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em cadeira de rodas ¢ de uma certa maneira uma extensao da tradicdo dos movimentos de
danga, mesmo que cada processo tenha um ponto de partida diferenciado.

Da relagdo entre essas duas praticas (danga moderna e danga em cadeira de rodas),
podemos supor uma dupla inconveniéncia. Se ndo ¢ correto julgar a danga em cadeira de
rodas pela memoria do que ¢ a danca, para nega-la enquanto possibilidade, entdo nao ¢
sensato também, como muitos o fazem, substituir, nominalmente, a dan¢a em cadeira de
rodas como danca moderna em cadeira de rodas, danca classica, etc. Nao podemos
trabalhar com esses sentidos como uma substituicdo ou adaptagdo. Por mais que a danca
em cadeira de rodas se identificou com a danga moderna, tanto no vocabulario de
movimentos como ainda na estrutura da coreografia, isto devera ser feito numa
perspectiva complementar, onde a danga em cadeira de rodas ¢ uma outra possibilidade de
trabalho.

A reflex@o sobre essas questdes, pensadas historicamente, nos permite perceber que
o corpo atravessado pela danca produz outros efeitos de sentidos em relagdo ao que ¢ o
sujeito na sociedade e que a relagdo sujeito-danga-sujeito € um processo que movimenta a
identidade do sujeito.

A evidéncia do prazer que ¢ tomado pelo sentido de poder fazer o movimento,
mobilizam relacdes de sentidos que so sdo perceptiveis através da construcdo de um corpo
imagindrio que se d4 pelo movimento. O movimento corporal sobre uma cadeira de rodas
possibilita dar visibilidade a uma nova posi¢do de danca, o que certamente resulta na
contundéncia da estabiliza¢do do que é o movimento da danga em cadeira de rodas.

Sendo assim, a danga deixa de ser mero veiculo da liberdade de sentimentos para
ser a propria linguagem dos sentimentos praticada pelo discurso corporal. A constitui¢ao
do saber corporal, justaposto a configuragdo da posicdo de autoria do movimento pelas
pessoas com deficiéncia fisica, permite o sentido do possivel, o sentido do recriar o
mundo através de simbolos e formas materiais.

A importancia do dominio conceitual comeca aqui, se pretendemos de fato, atingir a
dimensdo de uma modalidade de danca que seja constituida por sua especificidade de
sujeitos historicos. Precisamos entender o que representa a implementagdo de uma técnica

e metodologia de danga que colocam em discussao as possibilidades de movimento e que
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destacam a identidade dos sujeitos envolvidos do processo de sua criagdo. E importante que
saibamos considerar como esta modalidade intervém na realidade, como interpela o sujeito
que danca e o sujeito expectador.

A relacdo de diferenca/igualdade de movimento sdo capazes de transformar alguns
sentidos do corpo, pois no lugar da impossibilidade gerada pela deficiéncia, verifica-se a
oportunidade de descoberta de movimentos especificos. Nesta perspectiva a danga ¢ capaz
de tornar o impossivel/ possivel, pois o seu desenvolvimento, como qualquer outra
atividade esportiva ou social, ndo deixa o deficiente menos deficiente, no seu estado
empirico. Mas ela é um instrumento de intervengdo capaz de subsidiar a liberdade de
movimento e proporcionar a capacidade para o desenvolvimento de atividades didrias.
(FERREIRA, 1998).

Ao apontar uma nova ordem de movimentos corporais, motivado principalmente
pelo corpo imagindrio, estamos apenas atribuindo novos horizontes aos gestos corporais.
E por essa razio que acreditamos que a danca em cadeira de rodas parece estar-se
construindo continuamente: as demandas pela compreensdo de seu desenvolvimento tém
impulsionado o seu crescimento.

Ha, pois, um esforgo conceitual no sentido de mostrar que os instrumentos para o
desenvolvimento desta modalidade precisam ser alterados e ampliados, € ndo apenas
nomeados de uma outra forma. Esse desafio inicial de romper com as amarras de um
padrao de adaptagdo poderd nos levar a outras dimensdes de trabalho, e a necessidade de
ampliar o dominio de uma técnica e metodologia prépria.

Assim, o dominio conceitual do campo da danca em cadeira de rodas ¢ condi¢do
essencial para qualquer avanco pretendido, em relagdo a compreensdo de uma forma
diferenciada de se ver a danga, sem que esse dominio, no entanto, possa ser concebido
como um corpo fixo e estruturado de conceitos, assegurando padrdoes metodologicos de
avaliacao.

Sendo assim, a danga em cadeira de rodas estd emergindo como um campo de
questdes, produzindo sentidos em diversas dire¢cdes por sujeitos e para sujeitos. Ao mesmo
tempo, o discurso da danga em cadeira de rodas poderd possibilitar uma reestruturagao nas

redes de filiagdo histéricas da danca.
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O discurso da danga em cadeira de rodas materializa formas de vida numa
sociedade. Entendé-la nas circunstancias mais diversas, significa, também, compreender
como nos conduzimos na sociedade e como a percebemos. Desta forma, a danca em
cadeira de rodas pode ser um elemento de equilibrio social e, em outros momentos, ela
pode ser uma possibilidade de questionamento, ruptura e transformacao.

Acreditamos que isto € possivel porque a partir do momento em que significamos o
nosso mundo, as coisas e as pessoas, estabelecemos, a0 mesmo tempo, 0 no0sso espago na
sociedade e os nossos valores sociais. (ORLANDI, 1996).

E inevitavel admitir, portanto, que estamos substituindo um padrio de relativa
estabilidade, na abordagem do que ¢ danga e movimento, por algo que ainda ressoa como
cadtico, como desordenado, em grande extensdo. Com certeza, essa € uma situacao
incomoda em razdo do fato de estarmos migrando de um territorio de adaptagdo, em que
construimos algumas certezas, para um outro, onde prevalecem dividas; mas ¢ a partir dela
que podemos pretender erigir uma outra dimensdao de trabalho, ¢ dela que precisamos
extrair alguma ordem, uma ordem que seja reflexo ndo apenas de um olhar idealizado sobre
a estrutura do movimento, mas refletido nas contingéncias da possibilidade.

Acreditamos que isto é possivel a partir da regularizagdo dos elementos
fundamentais da danca ( forma, ritmo, espago, tempo), porque a mesma nao se constroe
linearmente. Esta possibilidade se afirma porque os elementos que constituem a danga
ndo sdo construidos linearmente, nem tdo pouco restringem-se a possibilidade de
encontrar sentidos ja dados. Os elementos da danga sdo possibilidades de construgdes de
novas dancas.

Desta forma, podemos apontar os elementos da danga como sendo a base do dizer
corporal que se materializa nas coreografias. Sdo estes elementos que se repetem nas
diversas formas de danca. Sdo eles que retornam, que se fazem presente em todas as
coreografias. Segundo Orlandi (1996), ¢ inscrevendo se no ja dito que o sujeito re-significa
e se significa. Entdo, podemos perceber que ¢ através destes elementos que o dizer da
danga em cadeira de rodas tem se tornado um dizer possivel, possibilitando que as pessoas

com deficiéncia se re-signifiquem pela danga.
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Ao optar por uma constru¢do de danca que contrapde o processo de adaptacdo e o
processo de individualizacdo do movimento, passamos a nos comprometer com uma outra
perspectiva de movimento. Este ¢ o teor da complexidade a que a danga em cadeira de
rodas se mostra exposta. Ao adotar o procedimento de descobertas de novas possibilidades,
deve-se remeter a compreensao mais refinada daquilo que representa nao sé a fungdo, mas
a funcionalidade dos gestos corporais.

E necessario quebrar com a ética do sujeito-dangarino cujo fundamento ¢é o
individualismo, para uma ética onde o fundamento ¢ a solidariedade. A danga ¢ um lugar
possivel de instituir uma nova sociabilidade, uma nova subjetividade, que ndo mais esta
marcada pela modernidade, sob efeito do individualismo.

A consolidagdo do trabalho de danca em cadeira de rodas tem-se dado
principalmente pela insisténcia dos dangarinos em desenvolver esta modalidade devido a
identificagcdo que os mesmos t€m tido com a possibilidade de se expressar.

Os grupos encontraram, ao longo do tempo, uma forma de construir suas
coreografias, estabelecendo uma marca artistica. O que lhes falta ¢ o reconhecimento. A
vertente evolutiva dos trabalhos ¢ cada vez mais notavel pela sociedade, refletindo assim as
tendéncias sempre mutantes da arte ¢ da danca.

A danga em cadeira de rodas ¢ uma possibilidade de danga, no entanto ¢ preciso
quebrar a resisténcia das teorias de danca que se construiram ao longo dos anos por uma
memoria de exclusdo, assim como € preciso quebrar com esta memoria tedrica que se
instalou na sociedade. Acreditamos que isto € possivel através da mobilizagdo de
movimentos que se ddo pelo imaginario que se constitui através do dangarino € nao por
esta ideologia da ética de exclusdo.

Por fim queremos dizer que: certas coisas se destinam a ser saboreadas e ndo

solucionadas. Nos resta, agora, decidir que danga somos capazes de ver.
... Aqueles que sdo sabios dizem que se deve comeg¢ar do comego Mas
dificilmente definem o que é ou onde é o comego. Também é comum se dizer que
se deve acabar o que se comega. Mas poucos se sentem assegurados de que

completaram alguma coisa ao colocarem um ponto final.

(ORLANDI, 2001).
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SUMMARY

The objective of this.res€arch is to undetstand_the working of dancing in
wheelchairs with regafd to the possibility of body and social charnges, establishing verbal
and non-verbalAearing to perceive what is being “said/portrayed” by thésbody gestures in
disable peeple, observing them impose and propose their feelings in their body, movement
through dancing.

So as to do this, the discourse is analysyde from the choreographies presented by
the diverse wheelchair dance groups from different regions in Brazil registered on videg, is
analysed. Formal interviews with dancers and choreographers from these same groups were
carried out. Apart from thus, famous dance teachers from big dance groups in Brazil were
also interviewed. The data was collected during 2000 and 2002.

This research is basead on the two methods: the French Discourse Analysis based
on work by Michel Pécheux and Eni Orlandi and Movement Analysis from Rudolf Laban's
theory . The combination of these two methods, compatible by their nature, was to allow
the comprehension of body discourse, given by non-verbal language through dancing.

The proposal of this research is attempting to show that dancing in a general way,
has a discourse order that was set up historically and that the proposal of dancing in a
wheelchair, forms an imaginary relationship with the dancer’s body, establishing two ways
to give significance two this dance: The first provided by the relationship of dancey’ with
him/hesself and the second by the relationship with the public. However in the précess, of
significance of this modality, these feelings are not separate.

Wheelchair dancing is a multiple movement between two non-fix€d entities on the
one hand, there is thé~dance made up of disable-dancer and on-the other society which
recognizes dancing by feelingS™set.up_historically—thefefore this modality is possible
because one entity did not overcome the other, but they interact in other types of

significance which have nothing to do with dancing in general.
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Thus it was observed that dancing provide the use of citizenship that is dancing is a
place where the disable people challenged is the subject and identifies him/herself. This
there is an attempt to overcome individual ethics imposed by dancing for a more solidary
ethics.

Thus, this research sends out signs so that dancing in wheelchairs can provide
contributions for the physically handicapped challenged and which in turn contributes

towards the better comprehension of what is the dance itself.
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