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INSTITUTO DE CIENCIAS DA ARTE
PROGRAMA DE POS-GRADUACAO EM ARTES

ATA DE DEFESA PUBLICA DE DISSERTAGAO DE MESTRADO DO PROGRAMA DE
POS-GRADUAGAO EM ARTES DA UNIVERSIDADE FEDERAL DO PARA.

Aos vinte e um (21) dias do més de janeiro do ano de dois mil e vinte e um (2021), as
dez (10) horas, a Banca Examinadora instituida pelo Colegiado do Programa de Pds-
Graduacdo em Artes da Universidade Federal do Pard, reuniu-se remotamente, sob a
presidéncia da orientadora professora doutora Ana Flavia Mendes, conforme o disposto
nos artigos 73 ao 77 do Regimento do Programa de Pdés-Graduacdao em Artes, para
presenciar a defesa oral de Rafaella Cristina Dias Correa, intitulada: Girasséis Dangam:
didrio das sementes de um jardim., perante a Banca Examinadora composta por Ana
Fldvia Mendes (Presidente); Cesario Augusto Alencar (Examinador interno); Lane Viana
Krejcova (Examinador Externo ao programa). Dando inicio aos trabalhos, a professora
doutora Ana Flavia Mendes, passou a palavra a mestranda, que apresentou a
dissertagao, com duragao de trinta minutos, seguido pelas arguicdes dos membros da
Banca Examinadora e as respectivas defesas pela mestranda, apds o que a sessao foi
interrompida para que a Banca procedesse a analise e elaborasse os pareceres e
conclusdes. Reiniciada a sessdo, foi lido o parecer, resultando em aprovacdo, com
conceito EXCELENTE. A aprovacgdo do trabalho final pelos membros serd homologada
pelo Colegiado apds a apresentacdo, pela mestranda, da versao definitiva do trabalho. E
nada mais havendo a tratar, a professora doutora Ana Flavia Mendes agradeceu aos
presentes, dando por encerrada a sessdo. A presente ata que foi lavrada, apds lida e
aprovada, vai assinada, pelos membros da Banca e pela mestranda. Belém-PA, 21 de
janeiro de 2021.
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Com todo meu amor e grande gratiddo a minha familia,
aos meus pais Gerson Corréa, Dinah Corréa e irmdo
Diego e Jhennifer que estiveram ao meu lado
oferecendo todo suporte necessdrio, acreditando e
ouvindo meus constantes insights, sem falar das

muitas inquieta¢cdes do meu coragdo.

Aos meus amigos que sempre que possivel, me indicavam

livros, me animavam e encorajavam a perseverar.
A todos que oraram por mim.
Minha gratiddo e amor. TR o

Que toda honra, gléria
e louvor sejam dados a
Deus, meu Senhor e
salvador da minha

alma!




GIRASSOIS

Os girassdis, por exemplo, que vistos assim de fora

parecem flores simples, faceis, até um pouco brutas.

Pois ndo sdo. Girassol leva tempo se preparando,
cresce devagar enfrentando mil inimigos, formigas
vorazes, caracdis do mal, ventos destruidores. Depois
de meses, um dia pa! La& estda o botdozinho todo

catita, parece que ja vai abrir.

Mas leva tempo, ele também, se produzindo. Eu
cuidava, cuidava e nada. Viajel por gquase um més no
verdo, quando voltei, a casa tinha sido pintada, muro
inclusive, e varios girassdis estavam quebrados.
Fiquei uma fera. Gritel com o pintor: “Mas o senhor
ndo sabe que as plantas sentem dor gque nem a gente?”
O homem ficou me olhando tdo palido quanto aquele
vizinho.Ndo, ele ndo sabe, entendi. E fuili cuidar do

que restava, que é sempre o que se deve fazer.

Porque tem outra coisa: girassol quando abre flor,
geralmente despenca. O talo é fragil demais para a
proépria flor, compreende? Entdo, como se ndao
suportasse a beleza que ele mesmo engendrou, cal por
terra, exausto da proépria criacdo espléndida. Pois
conheco poucas coisas mais espléndidas, o adjetivo é
esse, do que um girassol aberto.

Alguns amarrei com corddes em estacas, mas havia um

tdo gquebrado que nem dei muita atencdo, parecia nao



valer a pena. SO apoiei-o numa espada-de-sdo-jorge
com Jjeito, e entreguei a Deus. Pois no dia seguinte,
la estava ele todo meio empinado de novo,

mas dispensando o apoio da espada.

tortissimo,

CAIO ABREU, 1998.!

1 Todas as gravuras presentes nesta obra pertencem a artista
Eduarda Rafaele Alves Souza, minha amiga, eterna gratidéo.



RESUMO

Esta pesquisa trata do fazer artistico da pessoa com
deficiéncia, isto é, do processo de criacdo em danca
em que ela é capaz de desenvolver diante do seu corpo
peculiar, o corpo girassol. Partindo desse ponto de
vista, podemos dizer que é de suma importadncia que a
pessoa tenha conhecimento do seu préprio corpo, por
vezes, adormecido e inexplorado. Proponho-me a
vivenciar caminhos de uma danca desprendida de
suportes técnicos ou padrdes Jja estabelecidos de
movimento, buscando, todavia, experienciar a
necessidade do ato de se mover em suas diversas
qualidades cotidianas de movimento, considerando a
diversidade de expressdo artistica da pessoa. Lancgo-
me entdo a danca como um meio e ndo como um fim em si
préoprio, segundo Santos e Figueiredo (2002-2003). As
sementes sdo alunos da Associacdo de Pais e Amigos
dos Excepcionais (APAE) do municipio de Marituba.
Iremos nos valer de diversos adudos feitos por
especialistas na tematica em tela, a saber: Izabel
Marques (2010), Klauss Vianna (2005), Cecilia Salles
(2016), Jussara Miller (2010), Ana Flavia Mendes
(2010) . Tais referéncias serdo fundamentais ©para
elaborar uma visdo de danca gque vise 1incluir, em
detrimento da aula engessada de danca, algo tao
recorrente na nossa realidade.

Palavras-chaves: Danca; Pessoa com deficiéncia;
Corpo; Cultivo; Possibilidade.



ABSTRACT

This research 1is about artistic production in dance
with disabilities people, this 1is, the process of
creation 1n dance in which 1t’s able to develop
against this peculiar body, the sunflower body. From
this point of view, we can say that it’s paramount
importance that the person has knowledge of his own
body, asleep and untapped, sometimes. I propose to
experience ways of a dance detached from technical
supports or established patterns of movement,
seeking, however, to experience the necessity of
moving in 1its wvarious daily qualities of movement,
considering the diversity of artistic expression of
the person. I then launch myself into dance as a
means and not as an end 1in 1itself. According to
Santos and Figueiredo (2002-2003). This seeds of the
Association of Parents and Friends of the Exceptional
(APAE) of the municipality of Marituba. We will use
several fertilizers made by specialists in the theme:
Izabel Marques (2010), Klauss Vianna (2005), Cecilia
Salles (2016), Jussara Miller (2010), Ana Flavia
Mendes (2010). These references will be fundamental
to elaborate a dance vision that aims to include, in
detriment of the «cast dance <class, something so
recurrent in our reality.

Keywords: Dance; Person with disabilities; Body;

Cultivation; Possibility.
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INTRODUCAO

Minha histéria é um entrelace de muitas paixdes.
Alguns indagam como o0s caminhos me trouxeram até
agui: o agora em que escrevo. Talvez eu ndo saiba com
exatiddo como me tornei uma Jardineira, nem qgquando
comeceli a plantar girassbdéis, é como se em um dia
ensolarado eu acordasse e resolvesse construlr um
jardim. E possivel que as rosas Jja& tenham me
enfadado, ou ndo. A verdade é que 1inicio aqui com
muitas davidas sobre mim, e por inumeras vezes reluto
em escrever por achar que esse processo pode revelar
alguém que eu ainda ndo consigo entender, ou talvez
reconhecer em mim alguém gque nunca havia enxergado.
Em certa medida a duvida foi por um tempo O
combustivel necessario para o) desencadear das
intmeras inquietacdes que circundam todo O processo
de escrita, e sim, acredito que foi essa areia meio
movedica que proporcionou a construcdo de pontos de

apoio mais estaveis.

Como Victéria Royo (2015, p.534) diz: “O momento
mais fragil na pesquisa artistica se encontra em seu nascimento, quando
ainda ndo tem nem um nome, muito menos resultados visiveis e

quantificaveis em potencial’.

E assim que me encontro, necessito estabelecer um

vinculo profundo e diario com o conhecimento dos
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tipos de sementes, dos cuidados da terra, de Qquais
adubos usar, se devo regar a planta todos os dias ou
ndo, se ela pode ou nao pegar sol... mas para que

esse conhecer seja de fato firmado, meu jardim (que

na verdade ainda ndo parece um Jjardim) e eu
estabelecemos neste periodo, uma fase de
amadurecimento, que por vezes foi dolorida e

inquietante, mas gue criou fortes ligacodes de
independéncia promovidas com o tempo de cultivo ao
longo do processo, mudancas em mim e enfim no

florescer do jardim.

Tenho muitos medos e por muitas vezes fico
sentada em frente de <casa olhando a terra preta,
esperando, como num milagre de Deus, o ordenar da
acdo de plantar, mas ndo. Isso ndo acontece. Os dias
passam, as horas me consomem, e nada. Talvez por medo
ou pelo o6écio de saber que sb6 Dbasta colocar as
sementes e esperar dgque em algum momento elas
germinardo,”[..]Jmas é Deus quem d& o crescimento.” (1

Corintios 3:4)°?

Sinto-me travada, silenciada, vedada pelo
processo do meu préprio Jjardim. Podes perceber ai,
lendo um pouco da minha aflicdo, o meu nivel de
incapacidade? Penso em desistir todo dia, o medo
superou O anseio de ter um jardim, a responsabilidade

de cuidd-lo fez com gque eu parasse.

2 Versiculo biblico.
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Escrevo hoje aqui, porque talvez essa Dbrisa
passe, passe tdo rapido como tem ido embora esses
dias. Talvez, ao reler esses paragrafos, eu os
apague, ou ndo, espero que ndo. Desejo que essas
palavras facam sentido no fim, espero me fazer
entender e me encontrar para poder retomar, ou na
verdade, iniciar a producdo, a adubacdo e o plantio

das sementes.

As chuvas ainda estdao muito fortes por aqui,
preferi ainda ndo plantar as sementes, ja que,
provavelmente, elas ficariam muito encharcadas e néao
sobreviveriam as chuvas do norte. De certo Deus sabe
o tempo apropriado para o plantio, “"O coracao
do homem pode fazer planos, mas a resposta certa dos
labios vem do Senhor. Todos os caminhos do homem séao
puros aos seus olhos, mas o Senhor pesa o espirito.
Confia ao Senhor as tuas obras, e os teus designios

serdo estabelecidos” (Provérbios 16:1 grifo nosso)

Enquanto isso, quero dividir com vocés o que tem
sido minha vida nesses Ultimos anos. Se qguiserem
pular essas folhas, tudo bem, mas ndo recomendo. No
fim, tudo terd mais sentido se tiverem lido sobre

esses anos aqui. Vocés decidem..

Desde muito nova fuli apresentada ao mundo das
artes, mals especificamente da danca, no caso, O

ballet classico. Iniciei na antiga Escola de Danca
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Ribalta’, hoje, Casa Ribalta. Pude vivenciar nesse
lugar experiéncias até entdo ocultas a mim mesma, eu
me descobri enquanto corpo, bem como as infinitas

possibilidades que este possui.

O tempo passou e como um forte vento que espalha
as muitas sementes, este me levou para outros
lugares, outros terrenos. Na Universidade Estadual do
Parad, cursei Licenciatura Plena em Educacdo Fisica,
ao mesmo tempo, ful estudar ballet na Ballare Escola
de Danca‘, por onde hoje sou formada na metodologia da
Royal Academy of Dance. Desde 2017, integro a

companhia de danca da escola.

Desde muito nova comecel a dar aulas de ballet em
um Centro de Referéncia de Assisténcia Social (CRAS)

e em pequenas escolas de Marituba, onde moro.

Terminando o curso de Educacdo Fisica, em 2013,
fui trabalhar como professora de educacdo fisica em
escolas da rede publica no meu municipio. Foi nesse
momento que, pela primeira vez, tive contato com
diversos casos de criancas com deficiéncia que séao
inseridas nas escolas sem nenhum preparo do espaco

fisico e do corpo docente para recebé-las. Uma

3 Hoje instituida como Casa Ribalta, uma escola de dancga
localizada no municipio de Ananindeua, sob direcédo da
professora Mayrla Andrade.

4 Escola de Danca localizada em Belém que possuil formacdo no
método inglés da Royal Academy of Dance.
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realidade em diversos municipios do nosso estado, e
em outros estados do nosso pais. Resolvi, por essa
razdo, fazer uma especializacdo em Educagdo Especial,
na perspectiva da Educacdo Inclusiva. A cada aula
estudada, tornava-se maior a certeza de dque seria
nesta 4area que eu prosseguiria. Ao término da
especializacao, passei entdo a trabalhar

especificamente na educacdo inclusiva.

Entre os teatros e os atendimentos na escola
publica, percebi o quanto as pessoas com deficiéncia
tém o seu processo artistico criador, seja em danca
ou em qualquer outra poética, velada, continuam sendo
excluidos de forma silenciosa e brutal. Era
exatamente nessa lacuna que eu me encontrava, e foi
al nessa lacuna que passei a dedicar o meu olhar, a
questionar e a me perturbar quanto a esse estado de
arte e sociedade. Acredito que toda pessoca herda essa
caracteristica criadora do proprio Deus,

independentemente do seu laudo médico.

s

E por meio dessa visdo do todo, mediante a tais

verdades absolutas (PEARCY, NANNSY. 2004)que caminho

construindo pontes, entre areas pensadas como
distintas muitas vezes. Entendendo o principio ¢é
cabivel desenvolver uma l6gica que permite-me
garantir o potencial criador da pessoa com

deficiéncia.
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Ainda estou no inicio de tudo isso, talvez nunca
consiga chegar até o final, mas aprendi gque ndo pPoOssoO
me valer daquilo que ainda ndo vivi, entdo “Um dia de
cada vez! Um dia de <cada vez, Rafaella!”. Novas
percepcdes e aprendizados nessa empreitada estéo
sendo adquiridos, nesse sentido, compartilho da ideia
de Laban (MOMMENSOHN, 2006) que tinha o objetivo de
encontrar uma danca para todos, em que o todo pudesse

se expressar, e é isso.

A ideia de qgque todos devem ter acesso a danca na
sua mals pura e sincera manifestacdo, me faz ver as
infinitas possibilidades libertadoras que ela possui.
Sem aquelas amarras ditadas ao longo dos anos, sem as
infinitas caixas classificatdérias de géneros que te
separam e te rotulam por aquilo que faz ou &, sem uma
técnica predefinida, todavia, sem negar a existéncia
de tais técnicas. A danca, em sua origem, é essa

danca, ¢é esse processo de criacdo libertador.

E olhar para a pessoa com deficiéncia e n&o ver
suas limitacdes, mas as possibilidades de ser quem
elas sdo. Escolhas e alternativas que dardo inicio a
esse fluxo de trocas desses universos postos como
paralelos. Porque temos a tendéncia de criar um
dualismo e polarizarmos todas as <coisas. Mas a
preciosidade esta exatamente em saber que existe o

dualismo, e continuar enxergando © universo de
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possibilidades que existe, e o que me é possivel

criar diante da totalidade.

Num dia desses de chuva, assistindo a um filme
cliché na internet, algo fez soar aquele estalo na
consciéncia, sabe? Uma musica chamada “Sunflower”,
composta por uma personagem do filme, ela aborda

exatamente o que tenho falado aqui.

Vou escrever a musica abaixo para que vocé possa

entender, ou, assistir ao filme!

Sunflower

Sierra Burgess Is a loser

Rose girls in glass vases
Perfect bodies, perfect faces
They all belong 1in magazines

Those girls the boys are chasing
Winning all the games they're playing
They're always in a different league

Stretching toward the sky like I don't care
Wishing you could see me standing there

But I'm a sunflower, a little funny
If T were a rose, maybe you'd want me
If I could, I'd change overnight
I’d turn into something you'd like

But I'm a sunflower, a little funny
If T were a rose, maybe you'd pick me
But I know you don't have a clue


https://www.letras.mus.br/sierra-burgess/

This sunflower's waiting for you
Waiting for you

No thorns in this dimension
Hiding this fear of rejection
This high I've never felt so small
Not used to this attention
Permanently in suspension
I wish I didn't care at all

Stretching toward the sky like I don't care
Wishing you could see me standing there

But I'm a sunflower, a little funny
If T were a rose, maybe you'd want me
If I could, I'd change overnight
I'd turn into something you'd like”.

5 “Meninas rosas em vasos de vidro

Corpos perfeitos, rostos perfeitos

Todas pertencem a revistas

As garotas que 0s garotos querem

Ganhando o que quer gue joguem

Eles estdo sempre em um nivel diferente

Me espreguigcando como se eu ndo ligasse
Desejando que vocé pudesse me ver ali

Mas eu sou um girassol, um pouco engracada

Se eu fosse uma rosa, talvez vocé iria me querer
Se eu pudesse, mudaria da noite pro dia

Eu me transformaria em algo gque vocé gostaria
Mas eu sou um girassol, um pouco engragada

Se eu fosse uma rosa, talvez vocé me escolhesse
Mas eu sei gque vocé ndo tem ideia

Que este girassol estd esperando por vocé
Esperando por vocé

Sem espinhos do lado de ca

Escondendo esse medo da rejeicéo

Com esta altura, eu nunca me senti tdo pequena
Ndo estou acostumada com essa atencéao
Permanentemente em suspensao

Fu queria ndo me importar com nada

Me espreguicando como se eu ndo ligasse
Desejando que vocé pudesse me ver ali

Mas eu sou um girassol, um pouco engracada

Se eu fosse uma rosa, talvez vocé iria me querer
Se eu pudesse, mudaria da noite pro dia

20
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Ao ouvir essa musica, percebi que, como bailarina
e professora de ballet, passei longos anos buscando
as rosas, querendo ser uma rosa, cultivando rosas que
tem rostos, corpos, linhas perfeitas, aquelas
criancas, adolescentes e Jjovens que tem o perfil

ideal para dancar, se é que se tem um perfil ideal..

Nossa, que choque de realidade, foli como se as
escamas tivessem saido dos meus olhos e eu pudesse
enxergar quao limitadas eram as minhas intervencdes

pedagbdbgicas diante da danca.

Percebl que por falta de cuidado as outras flores
do meu jardim que ndo eram as rosas, lam ficando a
margem do processo. Ndo ficavam fora, mas também ndo

tinham o espaco devido.

O mais interessante é que esse desvendar de mim
mesma se deu ao cursar uma disciplina do mestrado,
por sinal, a primeira ofertada da minha 1linha de
pesquisa: o corpo em processo artistico estético da
experiéncia. Escolhi fazé-la no intuito de aplicar as
descobertas adquiridas nas aulas com oS meus
artistas, mas a cada aula, a cada texto ou pratica
realizada, percebia que era eu quem estava sendo
confrontada, era em mim gque as mudancas de visdes e

perspectivas estavam sendo travadas, era O meu corpo

FEu me transformaria em algo que vocé gostaria.”
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que havia 1niciliado um processo de libertacdo das
amarras 1mpostas ao longo de anos me submetendo
aquelas buscas de um corpo “perfeito” ao qual eu nao

possuo. Gratiddo, Ceséario!

Diante desse periodo de conflito e
redescobrimento de mim mesma, compreendi que nao
poderia querer que o0s Y“artistas” que estariam comigo
entendessem e aceitassem o seu corpo, Se eu mesma nao
entendia e ndo aceitava o meu. Tinha que entender
qual era a minha identidade, fortaleci e aprofundei a
verdade de que eu fuili amada desde a eternidade, com
um propdsito especifico, “Escolhi vocés. E enviei meu
Filho para morrer a fim de que eu os tenha.” (Piper,
John. 2006)°. Para me conhecer, mais uma vez preciso

entender quem me criou.

Numa entrevista para o Jjornal Ipanema (1977~
1978), Angel Vianna relata a importancia de se ter
conhecimento sobre si, na totalidade do eu, e essa

atitude influencia diretamente no outro:

Para mim expressio corporal é uma necessidade vital. E um auto-
conhecimento. Do momento em que as pessoas comecam a conhecer seu
corpo, comec¢am também a gostar dele, a ama-lo, e, conseqlientemente vao

6 John Piper é doutor em Teologia pela Universidade de Munique
e fundador do desiringGod.org e chanceler no Bethlehem College
& Seminary. Ele serviu por 33 anos como pastor principal da
Bethlehem Baptist Church em Minneapolis, Minnesota, autor de
diversos livros cristédos.
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conviver melhor com o préoximo, com a humanidade. F realmente vital,
vida. (VIANNA, 1977-1978, p.2).

Mediante todo esse percurso de vida, de danca, e
de formacéao, surge a inquietacéao, isto é, a
possibilidade de criar uma danca que trabalhe com as
diferencas, e de entender a respectiva contribuicéao

na vida da pessoa com deficiéncia.

Ao longo das paginas deste diario’, um meio para
nos comunicarmos (assim espero!), pretendo responder
as inquietacdes que surgem ao cuidar de um Jjardim tao

diferente.

Diante dos muitos sentidos, das muitas maneiras de
atuacdo e ©praticas da danca em sua relacdo de
didlogos com o mundo e em suas diferencas e
pluralidades, como colocar em cena a pessoa com
deficiéncia e assim  conceber e apresentar um

espetaculo em danca?

Ranciere (2009) menciona em seu livro A partilha do
sensivel que a superficie dos signos sdo como

pinturas, assim como o movimento do corpo, movimento
esse que se divide em duas linhas divergentes. De um

lado, ha o movimento dos simulacros da cena, oferecido as identificacoes

7 Os relatos apresentados ao longo desse memorial
dissertativo, s&o frutos de didrios pessoais, diadrios de bordo
da prépria pesquisa em si, e dos meus didrios feitos durante
os devocionais (leituras biblicas).
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do publico. De outro, o movimento auténtico, o movimento proprio dos

corpos comunitarios. (RANCIERE, 2009, p. 18).

Este movimento préprio, o qual o autor denomina
de comunitério, movimento criado e dancado pela
pessoa com deficiéncia, ele é o nosso impulsionador,
onde eles (o artista) seja capaz de criar sua arte
com a matéria prima de toda a sua vida, como também é

falada por Rookmaker (2018).

Projetamos e idealizamos um  Corpo rosa e
perfeito, enquanto o corpo girassol, por ser
diferente, é visto muitas vezes como imperfeito e séo
desprezados, Jj& que a maioria prefere as delicadas
rosas ao 1invés dos girassdis: grandes, desengoncados

e espalhafatosos.

Henri-Pierre Jeudy (2002) nos 1lembra gque o qgue
podemos achar Dbelo depende das nossas proprias
convencdes e escolhas, e se fomos criados a querer
ser rosas, como podemos passar a enxergar OS
girassdis?! Sendo assim, depois de anos cultivando as
rosas, passo a me aventurar no plantio e cultivo de
um jardim de girassdis. Agora movemo-nos em direcdo a
remissdao e ressignificacdo da criacdao em danca da

pessoa com deficiéncia.
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Vale dizer que experilenciamos a dang¢a na
necessidade do ato de se mover, em suas diversas
qualidades cotidianas de movimento. Consideramos a
diversidade de expressdo artistica da pessoa, sem

negar o valor das diferentes poéticas em danca.

Ndo pretendo aqui, por meio das vivéncias no
Jardim, impor o meu querer sobre alguma coisa,
afinal, as sementes tém o seu tempo prédprio para

germinar.

A danca é um meio e ndo um fim em si préprio,

segundo afirma Santos e Figueiredo (2002-2003):

Alguns principios sdo necessarios, entre eles, a busca pela capacidade de
expressar, de verbalizar ou atuar de forma critica e criativa, sem que
nenhuma das potencialidades humanas seja negligenciada ou induzida a
submissdo. A expressdo artistica na escola tem de contribuir para a
liberdade, para a constru¢do da autonomia e do conhecimento. (SANTOS;
FIGUEIREDO, 2002-2003, p. 108).

Entendo que toda e qualquer atividade motora que
incentive a independéncia do individuo diante de uma
sociedade que ainda ¢é excludente, deve ser estudada
de maneira aprofundada, possibilitando, assim,
avangcos no processo de atuagcdo poética da arte
inclusiva na danca. A estrutura das sociedades, desde os seus
primordios, sempre inabilitou os portadores de deficiéncia,

marginalizando-os e privando-os de liberdade. (MACIEL, 2000, p.51).



26

Primeiramente, adubo o} solo em alguns
fundamentos do enfoque fenomenoldgico, pois
compreendo que a partir do momento em que estudo as
manifestacdes artisticas de uma pessoa, faz-se
necessario refletir sobre ela, mediante o contexto a

qual é inserida, ou ainda, ao periodo histdérico em
que ela se faz presente de maneira profunda. “O eixo
central do conhecimento ndo estd no objeto, mas sim no sujeito que

interpreta que conhece que da sentido ao mundo e aos fendomenos”

(GAMBOA, 2007,p.172).

Partindo do fato de que a danca, no processo de
educacdao inclusiva, enfrenta problemas no que diz
respeito a compreensdao da dimensdao técnica, em
especial, sobre o seu ensino, 1iremos nos valer de
diversos tipos de adubos feitos por especialistas na
tentativa de preparar o terreno do Jjardim, a saber:
Marques (2010), Nogueira (2010), Santos (1997),
Vianna (2005), Salles (2016), Miller (2010). Esses
autores serdo fundamentais para elaborar uma visdo da
danca que esteja voltada ©para o individuo em
detrimento da aula engessada de danca, algo tao

recorrente na nossa realidade.

Portanto, capturo logo as vitaminas de Borges
(2014) : a existéncia de questionamentos do processo
de inclusdo se vale da danca como um instrumento de

valor desse amadurecimento nos individuos que dancam.
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As pessoas com deficiéncia sofrem diferentes
tipos de cobrancas, muitas vezes por parte da prépria
familia, e da escola onde se encontra inserida. De
forma a atender a muitas expectativas, entende-se que
a danca pode, de forma incisiva, ajuda-los no
desenvolvimento da sua autonomia entendendo quem eles

sao.

No entanto, ndés sabemos que a danca ndo é uma
simples 1mitacdo de gestos, logo, O seu ensino e O
seu processo de aprendizado podem (e devem) ser mais
que isso. Afinal, um professor é, acima de tudo, um

educador.

Deve estar consciente de seu papel perante os alunos. A um professor de
ballet cabe dar aos alunos a dimensdo exata da técnica, fazendo com que a
entendam como um meio e ndo um fim. (CAMINADA e ARAGAO, 2006
apud BALDI, 2012, p.6).

Nao nego as dificuldades enfrentadas ao
trabalhar com a terra e com os girassdis na espera do
germinar das sementes, e no desenvolvimento dos
brotos até o florescer da consciéncia das pessoas em
questdo, principalmente da familia e da instituicéo
envolvida. Para tanto, valemo-nos do que diz Borges

(2014) :

Partindo desta ideia cabe ao professor elencar métodos de como transmitir
de forma pedagdgica ao estudante a percep¢dao de mundo em que ele esta
ou ndo inserido e digo ndo inserido porque através da danca pode-se
vivenciar pelo movimento a cultura, os costumes a esséncia de outros
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povos, por isso conotativamente abre-se ao estudante uma janela para o
conhecimento de mundo que este podera vivenciar, cabe ao professor abrir
essa janela. (BORGES, p.3, 2014).

Sendo assim, mergulho por inteiro na construcao
da poética em danca do artista com deficiéncia, da
diferenca que é capaz de criar uma danca singular,
bela e Unica. Vale ressaltar antes de fecharmos esta
introducdo que a presente diario é o produto da nossa
pesquisa, se enquadrando em um memorial, logo
suprimimos alguns padrdes de escrita, no desejo de

tornd-lo realmente um diédrio.
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PREPARANDO O TERRENO: O DESPERTAR DO EU-ARTISTA
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A fim de discutir novas ©possibilidades nas
produgcdes artisticas de corpos por tempos segregados
da arte, corpos esses que tinham na prépria arte uma
possibilidade terapéutica e Jamais um espaco de
valorizacdo do individuo, trata-se de um lugar due
estd para além de tudo isso, um lugar onde a
expressdao pelo movimento seja livre, onde a expressao
artistica 1lhe seja garantida diante da poténcia

criativa dos corpos diferentes.

Ao olharmos para o corpo que pertencemos, podemos
entender gque a nossa cena, nossa producdo artistica é
um reflexo de um rio de histdérias que nos formam, de
estudos e de familia. Um rio que reflete o gque somos
e, mediante a 1sso, ndao podemos nos encaixar em
categorias ou moldes predispostos, uma vez que cada
um de nds carrega sua proépria histdéria, bem como
corpos diferentes, gque possuem habilidades que sb6 a
eles é cabivel produzir, pertencentes somente a esses
corpos. E quando digo diferente, é por preferir o néo
uso do termo: com deficiéncia, entendo a importancia
politica que ele possui, mas também entendo o gquanto
a palavra deficiente nos remete a erro, falha,
incompletude, incapacidade, dentre muitos outros
adjetivos que podem ser correlacionados a ela. Sendo

assim, recorro a palavra diferente, mas diferente em

termos fisioldbgicos, de estrutura corpobdrea, fala,
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comportamentos que os definem, que os fazem Unicos na
cena. E isso que torna todo o processo unico. ‘A
liberdade do corpo reside exatamente na sua habilidade de articular sua
linguagem, ao invés de justificar sua inabilidade de registro.” (FERNANDES,

p.3, 2006).

P

E nisso que nos concentramos ao olhar a danca com

diferencas: que ele, o corpo, de maneira unica,
articula suas individualidades COomo forma de
linguagem. Daolio (1995) wvitamina a terra <com O
principio da alteridade, importante para o)
desenvolvimento das sementes de girassdéis:  “[.]

antropologia o principio da alteridade, permita considerar que todos os

alunos, independentemente de suas diferengas, sdo iguais no direito a sua

pratica” (p.19, 1995) .

E é dentro dessa perspectiva que discorro sobre a
danca e suas multiplas possibilidades nos corpos
outros, corpos gque sdo diferentes, dgue possuem um
acesso terapéutico da arte. E interessante
compreender como a poética é reflexo do corpo ao qual
ela pertence, diretamente relacionada com O que a

pessoa ¢é. Costumo pensar gque somos acumuladores de

histérias, “nossa memoriade vidavivida’” (OSTROWER, 1981, p.19).

Ao nos colocamos ou ao sermos colocados para
performar, dancar livremente, recorremos de 1imediato

de forma consciente ou por vezes 1inconsciente, as
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conexodes do que SOmos com @) que encenaremos ao

dancar.

De modo similar ao da percepcdo, pelos processos ordenadores da
memoria, articulam-se limites entre o que lembramos, pensamos,

imaginamos e a infinidade de incidentes que se passaram em nossas vidas.
(OSTROWER, 1981, p.19)

E recorremos a esse mar de memdrias, como bem nos
traz Ostrower (1981), histdérias em que formamos nossa
cena e nossa poética, al estd a singularidade do
individuo, &€ nesta poética Unica que existe a
possibilidade de nos aprofundarmos na danca, nos
corpos diferentes que as produzem por vivenciarem

formas Unicas de dancar. E caminhando nesse sentido,
Le Boulch compreende que: “[..] a expressio corporal permite
ainda prosperar no abandono do verbalismo e reconduz a expressao ao nivel

do corpo vivido.” (1997, p. 69, apud ARAGAQ, p. 117).

E necessidrio portanto, recorrer as diversas
vivéncias que esse COorpo carrega, ou mesmo,
proporcionar experiéncias, possivelmente vivéncias
dantes negadas a esse corpo diferente visto como
incapaz, limitado, acénico ou apoético e mediante a
essas novas vVvivéncias, iniciar um processo de
redescoberta do eu, quanto a expressdo. O corpo que
danca deve ter as suas possibilidades consideradas
Unicas, porque se faz préprio na sua singularidade

que se difere de ser e estar no mundo.
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O corpo humano ndo é um dado eterno e imutavel, sua apreensido esta
intimamente associada as condicoes de vida e as possibilidades que a
cultura lhe permite, bem como, a possibilidade de atuar no mundo a partir
de um conhecimento corporalizado. (NUNES, 2014, p.22)

Diante dessa singularidade do corpo,
especialmente o corpo diferente, o corpo inabitual, é
que resgatamos a palavra ‘possibilidade’, no sentido
de que se deve trocar as lentes limitadoras por
lentes possibilitadoras da arte, do corpo em cena,
que danca sua propria poética, sua prdoépria danca..
livre em produzir arte. “Ao contrdrio portanto, de teorias que
ndo admitem contextos para a criagdo, vemos o ato criativo vinculado a uma
série de ordenag¢bes e compromissos internos e externos.” (OSTROWER,

1981, p.26)

Logo, como ja fora mencionado, é um corpo livre
para ser o que é, ou mesmo, livre para descobrir o
que é, para se aceitar, para mudar e ser mudado,
afinal, todos vivemos nesse processo de mudancas e,
ao olharmos para tréas, percebemos gque ndo somos OS

mesmos, ndo temos o direito de privar a pessoa com

-

deficiéncia de viver isso. E o corpo percebido a partir de si

mesmo. E o ser vivendo, expandindo, contraindo, acomodando,
assimilando em uma reapropriacao de sentir o corpo vivo em suas multiplas

relagées com o espago.” (SIVEIRO; FERREIRA, p. 172, 2018).

Por 1isso, estamos atrads desse corpo livre de

amarras e camisas de forcas, atras desse corpo
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incapacitado, do corpo grande do gilrassol, para dque
por meio da danca ele possa de forma livre ser o que

é€: um corpo que danca.

Ndo existe uma predefinicdo do que se pode
produzir em arte, de quem pode ser artista. Navegamos
em rios desconhecidos, olhamos para os que por muito
tempo foram 1incapacitados pelos outros, tentamos
urgentemente dar vez e espaco aos que por anos foram
apartados da danca, e, quando a vivenciavam, era de
modo exclusivamente terapéutico e clinico. N&ao
queremos negar com 1sso, O prazer e O bem-estar que
sentimos ao dancar, nao deixa de ser terapéutico aos
artistas que a praticam, mas gquando estamos tratando
de danca de pessoas com deficiéncia esse estigma
passa a ser limitador. Seria como colocar essa
pratica em uma caixa limitadora, precisamos entendé-
la como uma pratica livre e independente, gque promove

um processo de empoderamento de quem a danca.

Mas estamos aqui desbravando como podemos
cultivar e proporcionar a essas sementes um espacgo
ideal para o seu cultivo. O que, por vezes, foi
segregado, navegado em meio ao novo. Descobrir as
intmeras possibilidades do outro, aprender <com O
outro, ver e sentir o outro sem desligar-se de si
mesmo pols, dessa forma, conseguimos entender que
todos temos a capacidade criativa, que sim, podem se

expressar por meio da danca.
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Somos diferentes, isso ¢é um fato. ©Possuimos
histdérias diferentes, que formam vivéncias

diferentes, produzindo artistas diferentes.

Sinto por vezes que as pessoas estdo tentando ser
homogéneas, descartando o que ndo se adapta ou ndo se
encaixa bem as perfeitas rosas, flores nobres que
todo mundo quer ser. Nessa tentativa desenfreada de
segulir um padrao, de querer pertencer a uma
categoria, descobrimos que estamos afogando o artista
em ndés e os artistas em outros. O ato de criar, o
processo de criacdo é na verdade, um mistério, néo
sabemos ao certo a sua génese, mas sabemos que toda
pessoa é um ser criativo. A verdade é que pertencemos
ao corpo em gque habitamos e nele podemos nos
aventurar, nos descobrir, revelar o essencial em noés.
Fomos criados com singularidades uUnicas e propdsitos

unicos.

Compreendemos dque a danca possul a capacidade
estética de produzir uma ©poética Unica nas artes

cénicas, a fim de promover liberdade ao artista que
nela é plantado. Viana (2005, p.113) revela que: “[..]Jo
poder da expressio do movimento € traduzir, transmitir emogdes,
sensacoes e sentimentos, de forma que a danca é a Gnica poética capaz de

fazé-lo.”

Diante do qgque Vianna (2005) nos mostra, acredito

que necessitamos ouvir o gue as pessoas com
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deficiéncia tém a nos dizer, sentir suas emocdes e
sentimentos, deixar as amarras de lado e possibilitar
uma conquista de vez e espaco dentro da arte. Diante
dessa discussdo travada por mim, perdida nos meus
esforcos de entender o eu artista e o corpo ao qual
pertencia, ao me debrucar, na tentativa de promover
uma “libertacdo” do corpo da pessoa com deficiéncia
que foili segregado da arte, me vi nesse processo de
descoberta também de corpo, descobri a artista em
mim, e a partir dessa descoberta, pude perceber o
qudo adormecido pode estar um corpo, e o quanto ainda
precisamos travar esse exercicio de autodescoberta
por meio desse ato de descobrir e o de descobrir-se
no outro, e ndo existe outro caminho para se caminhar

que ndo seja o da experimentacdo, da vivéncia.

Gosto de 1maginar como seriam nossas vidas se
todos, exatamente todos, partilhassem das mesmas
coisas, gostos, hdbitos, histérias.. dai consigo

imaginar a beleza que é ser e pertencer ao diferente.

O mundo é isso - revelou. - Um montdo de gente, um mar de fogueirinhas.
Cada pessoa brilha com luz propria entre todas as outras. Ndo existem duas
fogueiras iguais. Existem fogueiras grandes e fogueiras pequenas e fogueiras
de todas as cores. (GALEANO, 2002, p.11)

No trecho desse verso, podemos entender o
principio da alteridade, que ¢é essa variabilidade
cultural, assim chamada por Daolio (1995), é o que

torna a humanidade diversificada em sua totalidade. A
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humanidade é portadora de wuma diversidade, o que
torna especificamente suas manifestacdes culturais
Unicas, Jja que cada pessoa possuil uma caracteristica
peculiar, seja ela fisica, social, mental, cultural.
Logo, uma vez que O corpo é unico, sua pratica passa
a ser também. Ainda nos valendo de Daolio (1995),
este nos afirma: “O que define corpo é o seu significado, o fato de ele

ser produto da cultura, ser construido diferentemente por cada sociedade, e

ndo as suas semelhancas biologicas universais.” (DAOLIO, 1995, p. 41).

@) autor reafirma assim, Nnosso discurso de
construcdo e percepgcdo da danca que respeita a
diferenca. Em que todos - nesse caso, tenho que
expandir minha fala -, tanto pessoas com deficiéncia
ou ndo, apresentam singularidades na sua danca, na

sua obra.

Deixamos de atender a uma parcela da sociedade, e
passamos a produzir um movimento auténtico, original
e com significados aquele corpo diferente, como fala
Ranciere (2005), ja citado aqui. Podemos reconhecer o
corpo e entender que é construido e reconstruido ao
longo da vida a partir de vivéncias e
experiéncias.“[..] é a partir desse corpo vibrdtil e em constante
mutacdo que o artista, em conflito com a nova realidade e com o antigo eu,

sente-se forgado a um novo corpo, uma nova obra.” (SIVEIRO; FERREIRA,

2018, p. 177).
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Somos mudados o tempo todo pelo ambiente e pelo
outro, nosso COrpo apresenta esse potencial de
transformacdo, cabe ressaltar aqui que ndés somos Os
principais agentes dessas mudancas, somos nds que
permitimos se aquelas boas sementes lancadas germinem
ou se aquelas ervas daninhas ndo encontrem morada em

nos.

Sendo assim, a palavra-chave deste principio ¢é
percepcdo, algo que nas artes se faz ou se deveria

fazer mais sensivel.

Assim, podemos dizer que, também, sdo pelas percepcoes e interpretacoes
das informacgdes processadas de dentro e fora do corpo, que podemos nos
conhecer, nos entender e nos comunicar de diferentes formas com o outro,
e em diferentes ambientes. (SIVEIRO; FERREIRA, 2018, p. 174).

E é nessa mutacdo que podemos perceber e entender
a alteridade por completo, podemos ver o outro e nos
perceber no outro, bem como o inverso. Diante da
alteridade, ndo nos diferenciamos ou nivelamos de
modo a julgar qgque aquele seja melhor ou pior na sua
producdo artistica. Ao contrario, nos diferenciamos
reconhecendo a singularidade de cada individuo, logo,
a singularidade das suas produgdes artisticas, e a
expressdo “eu-artista”, em que o individuo atinge a
completa expressdao do seu ser, na sua obra, buscando
a singularidade no movimento que o 1dentifica como

tal.
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Artistas sdo génios estéticos no sentido de que, como sujeitos estéticos, sao
dotados conforme as normas dessa esfera de lei com uma subjetividade
instrumental particular. Eles tém um dom excepcional de objetivar sua
intencdo. (ROOKMAKER, H. R,, p. 69, 2018)

Seguimos na linha dessa autodescoberta,
entendendo quem sou como artista a fim de me entender
como corpo, me perceber como pessoa e partindo, assim
ao encontro do outro, de modo a provocar uma
perturbacdo do estado de inércia em que o outro pode
se encontrar, ou ndo. Perceber meu corpo vibratil que
danca e provoca assim, a vibracao do outro na danca.
Nao uma sobreposicao, mas uma mutua

complementariedade no processo de dancar a danca.

Os outros sdo os artistas com deficiéncia, os
artistas que ndo possuem uma estrutura corporal
comum, dgue possuem uma visdo diferente do mundo a que
pertencem, que necessitam se descobrir como corpo
pertencido, como este corpo produz arte, e como esta

arte reverbera no cenario da danca.

1.1 AS SEMENTES

Ao iniciarmos as vivéncias em danca com as
pessoas com deficiéncia, percebemos a necessidade de

aprofundarmos o) estudo dentro da perspectiva
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inclusiva, a fim de termos maior propriedade ao
confrontar pensamentos assistencialistas por vezes
reproduzidos na instituigcdo em que aconteciam nossos
encontros, ou pelas préprias familias, que enxergam
seus filhos, irmdos, como pessoas 1incapacitadas e
totalmente dependentes do outro, o) que vai
diretamente de encontro com as propostas levadas por
nés, que objetiva conduzir um processo na tomada de

autonomia e consciéncia de si, dos alunos.

Nossos desafios semanals eram desconsiderar todo
e qualquer habito assistencialistas quanto ao corpo
deficiente, desejavamos promover a maior liberdade de
dominio do seu préprio corpo, conquistando assim um
poder de si e sobre si, deixando de ser objeto de
manipulacao de outros. Estavamos buscando a
sensibilizacao dos COrpos através do movimento

(TEIXEIRA, 2010).

Entao acredito por bem levantar alguns
questionamentos diante da realidade a gqual me
encontrava, de modo que pudesse entender melhor os
comportamentos dos alunos e das pessoas que com eles
conviviam. Observar, questionar, confrontar foram
atitudes necessarias nesse processo, permitindo assim
trazer possiveis interrogacdes nos fazeres
individuais daquelas pessoas, e minha esperanca & que
tenham tido ressignificacdes diretas nos seus

hdbitos.
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Me questiono, dqual o entendimento de politicas
inclusivas nas associacdes de pais? De que forma eles
entendem a pessoa com deficiéncia? Questionamentos
fundamentais que evidenciam diretamente o trabalho e
atitudes das pessoas com deficiéncia. Busco responder
e levantar mais gquestionamentos sobre a visdo que
hoje a sociedade e as proéoprias politicas inclusivas
tém e em como estamos tratando deste assunto a parte

da prépria pessoa com deficiéncia.

Durante longos periodos da histdéria a presenca de
pessoas com deficiéncias foi negada e escondida,
sendo claramente segregadas do convivio e
participacdo social.“A estrutura das sociedades, desde os seus
primordios, sempre inabilitou os portadores de deficiéncia,

marginalizando-os e privando-os de liberdade.” (MACIEL, p.51, 2000)

Como nos lembra Maciel as pessoas com deficiéncia
viveram por muito tempo escondidas e tendo o0s seus
direitos de cidaddos sendo privados, muitas vezes
abandonadas a margem da sociedade. Apds anos de
descasos com as pessoas com deficiéncia, “Movimentos
nacionais e internacionais tém buscado o consenso para a formatacdo de
uma politica de integracao e de educacdo inclusiva, sendo que o seu apice
foi a Conferéncia Mundial de Educacdo Especial,” (MACIEL, p.51,
2000), que resultou na formulacdo da Declaracdao de

Salamanca, que tem como intuito assegurar os direitos
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basicos de todos as pessoas com deficiéncia, que eram

até entdo negados.

A Declaracao de Salamanca foi um marco na
educacdo inclusiva e foi a responsavel pelos timidos
avancos na pesquisa e educacdo de criancas e adultos
com deficiéncia. Ao nos reportarmos ao Brasil podemos
observar. O Brasil sofria no periodo colonial um
descaso de um modo geral com a educacdo, e assim

incluindo as pessoas com deficiéncia.

Analisando o periodo colonial esta autora concluiu que prevaleceu neste
periodo o descaso do poder publico, ndo apenas em relacdo a educagio de
individuos com deficiéncias, mas também quanto a educacdo popular de
modo geral [...] (MENDES, p.94, 2010)

Avancando na histdéria do Brasil, Vieira (2002)
nos traz uma 1nformacdo 1importante referente ao
século passado, o) que Justifica atitudes
frequentemente observadas por algumas familias no
processo da educacdo de <criancas com deficiéncia,
reflexo de anos em que elas foram tratadas. Em meados
do século XIX encontra-se a fase de
institucionalizacdo especializada: aqueles individuos
que apresentavam deficiéncia eram segregados nas
residéncias, proporcionando uma “educacao” fora das
escolas, “protegendo” a pessoa com deficiéncia da
sociedade, sem que esta tivesse que suportar o seu

contato. (VIEIRA, p.4, 2002)
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Ou seja, cabia a responsabilidade dos familiares
em educar seus filhos com deficiéncia e manté-los
segregados (escondidos), vivendo um periodo de
confinamento da sociedade normal. No século XX alguns
cidaddos comecam a preocupar-se com os deficientes
tratados a margem da sociedade, movimento esse que
ganha o nivel mundial, pela luta aos direitos das
pessoas com deficiéncia, levando os questionamentos
aos modelos de ensino para as pessoas com deficiéncia
(VIEIRA, 2012). O qgue nos remeterd novamente a

Declaracdo de Salamanca.

A inclusao escolar, fortalecida pela Declaracdo de Salamanca, no entanto,
ndo resolve todos os problemas de marginalizacdo dessas pessoas, pois o
processo de exclusdo é anterior ao periodo de escolarizacdo, iniciando-se no
nascimento ou exatamente no momento em aparece algum tipo de
deficiéncia fisica ou mental, adquirida ou hereditaria, em algum membro
da familia. (MACIEL, p.52, 2000).

Sendo assim, o inicio da desconstrucdo de um
legado 1institucionalizado por muito tempo, de forma
que as pessoas com deficiéncia pudessem resgatar os
seus direitos, dantes extraidos pela sociedade
preconceituosa e leiga. A Declaracdao de Salamanca

(p.6,1994) deixa claro:

[...] as escolas se devem ajustar a todas as criangas, independentemente das
suas condicdes fisicas, sociais, linguisticas ou outras. Neste conceito, terao
de incluir-se criangas com deficiéncia ou sobredotados, criangas da rua ou
criancas que trabalham, criangas de popula¢des remotas ou ndémadas,
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criancas de minorias linguisticas, étnicas ou culturais e criangas de dreas ou
grupos desfavorecidos ou marginais.

s

E por meio desta declaracdo, dque ocorre um
avanco no discurso sobre o trato das pessoas com
deficiéncia e o seu direito quanto a inclusdo nas
escolas regulares. No Brasil no periodo da Ditadura
houve a criacdo de centro responsavel por atender as
necessidades das pessoas com deficiéncia, Mendes (p.

100, 2010.

A educacdo especial foi estabelecida como uma das prioridades do I Plano
Setorial de Educacdo e Cultural (1972-1974) e foi neste contexto que surgiu
em junho de 1973, o Decreto 72.425, de 3 de julho de 1973, que criou o
Centro Nacional de Educagdo Especial (Cenesp), junto ao Ministério de
Educacdo; que iria se constituir no primeiro 6rgao educacional do governo
federal, responsavel pela definicdo da politica de educacdo especial.

Esse processo de discussao ocorreu
concomitantemente com a Declaracdo de Salamanca.
Inicia-se entao desta forma, um  progresso nos
debates, com o anseio de atender de forma igualitaria
o direito de todos a educacdao, negada de forma

arbitraria durante anos as pessoas com deficiéncia.

Tal tentativa envereda-se até hoje, sabendo que
ainda estamos galgando passos lentos e graduais no
processo de 1inclusdo nas escolas regulares, inclusao
essa que ainda se faz superficial e deficiente

mediante as reais necessidades dos alunos. Resgatamos



49

a fala de Sanchez (2005), gque nos deixa claro a
realidade da inclusdo no Brasil. A inclusdo é um
processo dindmico e gradual, esta resume em
“cooperagdo/solidariedade, respeito as diferengas, comunidade, valorizacao
das diferencas, melhora para todos, pesquisa reflexiva” (SANCHEZ, p.
17,2005 apud VIEIRA, p. 3, 2002).Tudo quanto diz respeito a
uma mudanca de mente, o que necessita de uma mudanca
de hébito educacional e social, a inclusédo estar para
além de garantir o acesso as escolas regulares de
ensino, aos direitos civis de cidadao, porque
necessariamente isso diz respeito a Justica
obrigatéria a cada individuos apresentando  uma
deficiéncia ou ndo, nossa visdo de wuma sociedade
inclusa extrapola tais concepcdes, pode ser
considerada utdpica, mas acreditamos piamente que
todos possuem direitos de viverem em sua completa
liberdade de manifestacao social, e aquli restringimos

- por meio e através da arte.

Compreendemos desta forma, qgqudo atrasada se faz
ainda o processo de inclusdo, diante dos anos de
sofrimento que as pessoas com deficiéncia tiveram no
passado triste das suas histdédrias, de modo que seus
direitos foram negados e estes por muito tempo
possuiram um tratamento arbitrario da sua familia e
da sociedade. Para que a arte seja realmente
inclusiva, ha a necessidade de se rever a percepgao

de quem faz e quem pode produzir artes em danca,
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nossos preconceitos precisam calr, e as caixas dos
P ' ' « . .
rbétulos precisam ser desfeitas, precisamos  criar

possibilidades, ao invés de mantermos antigos estigmas e praticas.” (JESUS;

SIQUEIRA, p.20, 2012).

Ressignificar o olhar, entender que as pessoas
com deficiéncia sdo antes de tudo pessoas, que tém
desejos, anseios e gostos, ndo sdao objetos e muito
menos vivem no mundo do Peter Pan, sendo eternas
criancas. Nesse contexto recorto ao fazer docente,
como relatam aqui Jesus e Siqueira sobre o ato de

docéncia diante da perspectiva inclusiva.

Cabe-nos entender como as escolas vém lidando com as questdes da
inclusdo escolar e, também, fomentar essas experiéncias nos processos de
formacdo docente, possibilitando o acesso a reflexdes tedrico-praticas, que
permitam uma leitura critica da realidade e alicercem projetos que visem a
transformacao. (JESUS; SIQUEIRA, p.19, 2012)

Ndo existe outro caminho para o ressignificar de
uma socliedade que ndo seja na escola e gue nao comece
nela, esse é o espaco que forma uma sociedade,
somente na escola a alteridade pode ser ensinada,
vivida e aprendida, sem medo de colocar uma carga
muito grande nesse espaco formador que ela é, mas que
também sem medo de afirmar o qudo falho é ainda o
nosso sistema educacional, e sem medo de dizer que
precisamos redimir nossa educacdo, abandonando o
relativismo e trazendo conceitos verdadeiros e

absolutos dentro da pluralidade humana.
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Encontros de saberes, fazeres, reflexdes, metodologias, estratégias de
ensino, recursos, perspectivas avaliativas, pois, dessa forma, estaremos nos
constituindo sujeitos coletivos. Vivemos o tempo de traducgdo, isto é, o
momento de criar didlogos entre os diferentes conhecimentos e
experiéncias disponiveis neste mundo tdo plural e heterogéneo. (SANTOS,
2007 apud JESUS; SIQUEIRA, p.21, 2012)

Estou certa que entender o corpo com deficiéncia
que danca ¢é também entender as multiplas discussdes
que o circundam e o transpassam, ¢é cavar fundo a fim
de entender os inUmeros por qués que refletem
diretamente o comportamento de toda uma sociedade e
principalmente todo um ciclo viclioso de atos
assistencialistas por parte da familia, das
associacdes e das proprias pessoas com deficiéncia.
Ndo teremos uma mudanca de mente se ndo partir do
corpo docente influenciando diretamente os alunos com

deficiéncia ou néao.

Quando pensamos em danca ndo é comum imaginarmos
pessoas com deficiéncia em cena, ou ainda criando
suas préprias composicdes coreograficas. Normalmente
nos deparamos com eles sendo meros receptadores e
reprodutores de movimentos estereotipados, uma acao
colonizadora da danca sobre um corpo diferente. N&ao
estamos aqui negando as diversas técnicas de danca e
suas devidas importancias no meio, mas estamos aquil
levantando possibilidades de se repensar meilos de

utilizéd-las de forma consciente e flexivel nesses



52

corpos, e antes de tudo, torna-1los produtores

conscientes de movimento.

Como nos fala Ana Teixeira (2z010), uma
sensibilizacdo por meio do movimento nos corpos da
pessoa com deficiéncia por meio da danca e tal
sensibilizacdo se da de forma progressiva, partindo
de uma predisposicdo 1interna para refletir enfim
externamente, muitas vezes como professores e pessoas
da danca, trabalhamos no sentido oposto de fora pra
dentro, o que se caracteriza como meio de colonizar O
corpo que danca, a partir do momento que entendemos
tals verdades do fazer danca seja ela de pessoas com
deficiéncia ou ndo, mudamos nossa perspectiva e
buscamos novos meio de desenvolver um trabalho

consciente entre todos os participantes.

E interessante pensar que estas “extensdes corporais” no caso dos corpos
deficientes, desencadearam novos poderes e saberes sobre suas
impossibilidades. Estas impossibilidades foram reconfiguradas por meio de
fontes extra-corporais, consequentemente, se tornaram um meio de
questionar e criar com o corpo, agora pela perspectiva de suas falhas, faltas,
perdas e aparentes incapacidades. (TEIXEIRA, ANA; p. 10, 2010)

Como Ana Teixeira (2010), nos apresenta o}
percurso particular travado por ela e em como esse
processo de percepcado se desenvolveu, nos faz
entender que ndo é somente importante, mas Dbasilar
para a construcdo de um trabalho significativo na
vida dos artistas com deficiéncia. Como vimos, muito

do que enxergamos como hadbitos assistencialistas em
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favor das pessoas com deficiéncia foi construido ao
longo de anos de histdéria, e existe uma necessidade
urgente de desconstruir tais praticas, que podam e

limitam suas vidas artisticas.

Estar presente no meio artistico por meio da
danca ndo se caracteriza somente em levar um grupo de
alunos com deficiéncia para o palco e expor um
trabalho desenvolvido, ndo é a espetacularizacéao
deles que tornara uma presenca consciente tanto dos
proprios alunos, quanto da plateia que assiste, néao
gerara um ressignificar de consciéncia, que
entendemos como um dos realis motivos em levar
producdes artisticas neste ambito ao palco, ¢é para
mostrar a apropriacdo consciente do seu papel como
artista com deficiéncia que danca se apoderar do
préoprio corpo e usa-lo como meio de vocalizar suas

lutas pessoals e socilais.

Dancar uma coreografia que ndo faca sentido para
quem danca ndo é uma presentificacdo consciente,
dancar com as pessocas com deficiéncia assim como Ana
Teixeira (2010), entendemos que é por onde parte o
ato de entender as diferencas técnicas para o0s
processos, dessa forma os diferentes corpos podem se
aprimorar e desenvolver entre si novas conquistas de
movimento em danca, por meio das observacdes dos seus

corpos e dos corpos ali presentes. E neste observar e

aprimorar que acontece a partilha pessoal de
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movimento tomando para si suas limitacdes e

ressignificando em acdes artisticas dancantes.

As diferencas corporais entre bailarinos com e sem deficiéncias
confrontavam ndo sé barreiras fisico-corporais, mas também, muitas vezes,
aspectos de ordem psicolégica - medo, pudor, autossuficiéncia,
inseguranca, dentre outros. Essas barreiras, quando desafiadas, resultavam
na descoberta de movimentagdes compartilhadas e individuais. Ademais,
enquanto individuo, a experiéncia singular de cada membro ndo pode ser
descartada, tendo em vista que a individualidade também se faz presente
no instante em que o bailarino redescobre-se a partir de (ou com) suas
limitagoes fisicas. (TEIXEIRA, ANA; p. 20, 2010)

Ou, seja precisamos pensar e repensar o fazer
danca com as pessoas com deficiéncia, por meio do
legado histdérico que elas possuem, Jonas Madureira®
diz em um video na sua plataforma digital “a minha
histéria tece quem eu sou.”, nao existe a
possibilidade de anularmos o individuo e sua histéria
do processo, poils as mesmas histdérias fluiram e
constituiram seus comportamentos, seus gestos e sua
danca, anular o 1intérprete é matar sua capacidade

criadora e adaptativa diante da ato de dancar, nao

somente o seu mas também o do outro.

Buscamos por meio desses Dbreves relatos e
questionamentos instigar e confrontar nosso eu

fazedor, eu criador, nosso egocentrismo que 1insiste

8 Bacharel em Teologia pela Universidade Presbiteriana
Mackenzie e pelo Betel Brasileiro em S&o Paulo; bacharel e
mestre em Filosofia pela PUC-SP; doutor em Filosofia pela USP
com estagio sanduiche no Thomas-Institut da Universidade de
Coldénia (Alemanha). Pastor da Igreja Batista da Palavra. <
https://www.youtube.com/watch?v=BKVhhtnHRgs>
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por inumeras vezes anular o outro. Temos a nogdo que
muitos serdo afetados, mas poucos serdo o0s que
realmente aplicardo tais verdades no seu fazer danca,

ou no ambito mais geral, no seu fazer arte.

1.2 CONHECENDO E RECONHECENDO @) CORPO
DANCANTE.

Discussbdes sobre os corpos que dancam, das
criacdes em danca, e da proépria deficiéncia tém
diariamente ganhado espaco. Mas o questionamento em
relacdo a este corpo que danca é na perspectiva de:
até que ponto ele estd sendo apenas um sujeito
colonizado, isto &, tendo suas producgdes ainda

dominadas pelos colonizadores normais?

Vale mencionar que nesse cenario o colonizador é
O professor de danca que se apropria e
desterritorializa o corpo da pessoa com deficiéncia

em prol da danca, da sua danca.

Nossa inquietacdo esta no processo de
despertamento do corpo com deficiéncia que produz
danca, e em como este corpo, que €& um COrpo
politico, pode gerar criacdes em danca de modo que
provogque uma ressignificacdo na estética da proépria

danca. Entrelacaremos aqui um discurso tedrico



56

mediante as praticas de oficinas de danca as
pessoas com deficiéncia na Associacdo de Pais e
Amigos dos Excepcionais no municipio de Maritubal
Par4d, com um primeiro intuito de promover esse

despertamento corporal.

Ao olharmos historicamente O processo de
producdes artisticas em danca da pessoa com
deficiéncia, perceberemos que a sua aparicdo foi
iniciada por volta das uUltimas décadas do séc. XX
(MATOS, 2014), em Qque as pessoas passaram a ter

acesso as artes de um modo geral.

Houve a expansdo do discurso de politicas da
educacdo inclusiva e foram “abertas” as portas das
escolas regulares na sociedade, no entanto, a mesma
sociedade que por muitos anos excluiu e estabeleceu
um segregacionismo entre o normal e o anormal,
hoje, 1inicia um discurso oposto, que verbaliza a
aceitacdo do outro, do diferente, do deficiente.
Mas sem demagogias, sabemos que o discurso ainda
caminha a quildmetros de distdncia da pratica, como

afirma a autora Lucia Matos (2014, p. 64):

Apesar de as pessoas com deficiéncia estarem hoje mais “visiveis”, ainda
ocorre muita discrimina¢do por parte da populacdao majoritaria que, de
modo consciente ou inconsciente, estabelece padroes de expectativa de
normalidade para seus atores sociais. Esses padroes sdo metanarrativas,
que apontam para categorias fechadas e totalizantes, sustentando
conceitos de normalidade e representagées estaticas [...] (MATOS, 2014,

p. 64).
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Diante dessa normativa que ainda predomina na
sociedade, “nascemos num mundo que condiciona o nosso olhar,

nossa maneira de ver as coisas” (Jonas Madureira®) desses padrdes
de expectativas, as producdes em danca de pessoas
com deficiéncia podem dar inicio a um processo de
transposicdo das visdes sociais estigmatizadas,
podem produzir perturbacdes no estado de inércia em
que se encontram. Ja nos falava Isaac Newton quando

descreveu sua primeira lei da fisica, a lei do
principio da inércia que diz: “todo corpo continua em seu
estado de repouso ou de movimento uniforme em uma linha reta, a

menos que seja forcado a mudar aquele estado por forcas aplicadas sobre

ele” ™

Aplicando a primeira lei de Newton aos
problemas aqui levantados, podemos dizer que
somente as pessoas com deficiéncia sdo capazes de
gerar essa perturbacdo que ¢é a forca social,
provocando dessa forma, uma <ressignificacdo do
olhar sobre as performances em danca, bem como do
seu papel politico quanto a manifestacdo artistica

para além da estética do corpo normal, uma estética

9 Ler referéncia do autor na nota de rodapé p.44.

10 Isaac Newton fisico cientista inglés;
<https://www.gulaestudo.com.br/primeira-lei-de—-newton-
principio-da-inercia>.
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que ¢é desprendida de ©padrdes Jja estabelecidos

historicamente.

Portanto, jamais podemos pedir que uma estética nos dé uma visdo clara
e completamente adequada da “esséncia” ou “identidade” da beleza. Pois
a verdadeira identidade da beleza, como cada uma das outras
particularidades de significado dentro da diversidade de significado,
reside em sua significancia; pode-se, portanto, apenas aproximar-se dela
na ideia mas jamais apreendé-la plenamente (num conceito).
(ROOKMAKER, H. R., p. 16, 2018).

Entendendo esse contexto histérico de sociedade
em que estamos hoje inseridos, em gque a pessoa com
deficiéncia ainda tém muitos dos seus direitos
velados, e que O corpo gque apresenta uma estética
Ginica tem a poténcia na danca de iniciar um
processo de perturbacdes da inércia social,
passamos a mergulhar, discutindo o papel do corpo
com deficiéncia na danca, analisando como esse
corpo com deficiéncia pode produzir manifestacdes
em danca que 1nstigue a sociedade a um repensar

quanto a quem produz arte.

Travamos aqui uma escrita politica, a fim de
ressaltar novamente a importancia Dbasilar deste
processo que possibilitaréa a compreensdo da
necessidade de se entender o contexto no qual, os
bailarinos com deficiéncia, se encontram na

sociedade hoje. Assim, o desbravar das poéticas e
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das estéticas em danca garantem que suas producgdes
nao sejam meras reproducdes de movimentos

desprovidos de discurso ou engajamento reflexivo.

Ao lancar as sementes de girassdis no jardim de
danca, reflito sobre a necessidade que aquelas
sementes teriam de reconhecer a sua identidade
prépria e por consequéncia da sua danga, nos
dispomos a adubar nossos discursos de formacdo do
eu e partir para esse processo de
autorreconhecimento. A semente, quando  brotar,
passara a ser sujeito criador da sua dancga,
possibilitando a partir do seu corpo, das suas
inquietacdes, da sua anatomia, experimentar as
possibilidades de movimento, da sua 1interpretacao
do eu e do outro, para gque possa ter em si um corpo
politico como afirma Marques (2010) sobre a
poténcia que é dancar:

[...] a danga enquanto linguagem artistica tem o potencial de fornecer
lentes diferentes e diferenciadas para conhecermos, desconstruirmos,
refletirmos e agirmos sobre os cotidianos multifacetados do mundo em
que vivemos. A danc¢a enquanto arte do/com/pelo corpo, quer seja em

situacdao educacional, educativa ou pedagogica carrega em si mesma o
potencial de transformacdo dos cenarios cotidianos sociais (MARQUES,

1999, 2007 etc).

No entanto, o modo como a danca é ensinada, ou
seja, as metodologias adotadas, podem fazer com que

esse potencial da arte da danca seja ou nao
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transformador, o maior desafio dentro da danca néao
sdo necessariamente o uso de técnicas especificas,
mas o0s processos metodoldgicos gque subsidiam tais
técnicas, o que por diversas vezes 1inibem os

alunos-artistas (MARQUES, 2010).

O objetivo maior esta nos estados de
consciéncia e autonomia corporal, como foco
principal do processo de ensino da danca. Processo
a ser descoberto, vivenciado, pensado e sentido.
Marques (2010), em sua fala anterior, ¢é clara ao
afirmar que as transformacdes que o Dbailarino,
professor ou diretor artistico almejam para seu
grupo de danca esta diretamente relacionada as
metodologias adotadas durante o) processo de
formacdo deste grupo, é preciso conhecé-lo, para
posteriormente, pensarmos na elaboracdo de um meio
em que ele possa ser protagonista da sua proépria
danca, de forma que deixe de ser receptor e passe a
construir uma performance prépria, em gque a sua
singularidade seja potencializada no processo de
criacdo de um movimento uUnico, de uma danca prdépria

(MENDES, 1985).

As vivéncias motoras ampliadas, como nos relata
Nogueira (2010), possibilita wuma independéncia de
identidade e é capaz de influenciar diretamente no

esquema corporal de uma pessoa que danca.
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Quando ligada aos conceitos da integracdo sensorial, a dan¢a é um meio
excelente para desenvolver as capacidades perceptivas motoras e a
consciéncia espacial e corporal, permitindo explorar as capacidades e
limita¢cées do préprio corpo. (LIMA, 2002 apud NOGUEIRA, 2010, p. 9).

Dessa forma, quando discutimos danca, em que OS
bailarinos sdo pessoas com deficiéncia, voltamos
primeiro ao despertar desse corpo politico que foi
adormecido e silenciado por séculos. O corpo dque
era 1ntocdvel, escondido da familia e do mundo,
hoje, precisa se colocar como um COrpo gue possui
direitos e que deve ocupar seu espaco que lhe é

justo na sociedade.

Assim, o que antes devia ser ocultado, por ser
considerado um defeito ou uma falta, passa a ser
revelado e transformado em um elemento gerador de

possibilidades discursivas do corpo.

Isso pode provocar novas percepgées, tanto no processo de cria¢do, quanto
no processo de fruicdo e, assim, tanto os artistas quanto o publico passam a
ser remetidos as suas proprias incompletudes a partir do olhar e do contato
com o corpo do outro, numa relagio direta entre ambivaléncia e im\
perfei¢cdo. (MATOS, 2010, p. 60)

a

E esse corpo girassol, despertado para seu papel
na sociedade qgque pode gerar novas perturbacdes no meio
em que estd 1inserido e provocar alteracdes sociais.
Cada corpo que danca, gera em si e no outro, conexdes

e lugares de estranhamento, encontros e desencontros,
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que ganham territério onde estdo (MATOS, 2010). E
nesse 1r e vir que o corpo do bailarino com
deficiéncia precisa estar colocado. Corpo que se

entende e se aceita como tal, e que articula inumeras
possibilidades de se fazer presente e notado. “E
justamente nesta relacdio com a performance que a danga é mais
transgressora: quando contamina o cotidiano e passamos a pensar com 0

corpo e a partir do corpo em todas as instancias [...].” (FERNANDES, 2006, p.

3).

Ao promover e provocar esse despertamento,
iniciamos um processo de desterritorializacdo, como Jja
fora mencionado. Por meio da danca, esse caminho de
lutas é travado com o se fazer visivel, com o se fazer
entendido, com o ser politico. Passos (2014) traz um

olhar quanto aos atuais discursos gque sdo travados e
diz que: “nos somos nossas vivéncias e nossas experiéncias” (PASSOS,
mn4,p.2). Dessa forma, os bailarinos com deficiéncia
trazem em suas dancas a sua singularidade mais plural

no discurso até entdo aqui travado: o corpo.

Logo, necessitam romper autobarreiras, além das
barreiras externas existentes, estamos caminhando

nesse sentido de provocar corpos politicos que dancam.
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1.3 O CORPO COM DEFICIENCIA QUE DANCA.

Todo o processo criativo desenvolvido nas aulas
ou nas producgdes coreograficas, deve refletir e gerar
prazer nos artistas quanto a busca ou a revelacdo de
sua 1dentidade <corporal, de forma que eles se
conectem com todos os sentidos do corpo, com seus
0ssos, musculos e 6rgdos, e assim, dance partindo do

principio da totalidade (CUNHA, 1888).

Com o corpo despertado para seu engajamento
critico, politico e reflexivo, as producdes irdo de

forma espontdnea permear tais fronteiras do discurso.
“Como personalidade, cada um de nés individualiza a criatividade e

exerce-a em termos individuais.” (OSTROWER, 1987, p.36)

Ao conhecer o} seu corpo, o bailarino com
deficiéncia passa a respeitar a sua geografia, passa
a conhecer e reconhecer as possibilidades e as
variacdes das movimentacdes possiveis e assim
explorar tais movimentos. E um processo onde o©
caminho torna-se cheio de descobertas e que podem

gerar 1incontaveis possibilidades de resultados no
processo criativo da producdo artistica. “A danga - como

toda a arte - tem elementos internos, subjetivos, pessoais.” (VIANNA, 2005,

p. 62).
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Al reside a singularidade das producgdes em danca,
pois elas sdo reflexos das construgcdes do eu-
bailarino que a danca. Estdo diretamente ligadas na
prbépria constituicdo do eu, de como o bailarino se

entende, enxerga e sente seu corpo, a sua histdria.

Partindo desse despertar do corpo girassol a que
pertence, dessa constituicdo do corpo dancante da
pessoa com deficiéncia, acreditamos que ela passara a
explora-lo, a conhecer os movimentos que possibilitam
este corpo girassol expressar as suas verdades.

Laban (2006) ja dizia que:

“O corpo é uma partitura obediente a um principio ordenador: o esforgo-
aquilo que promove o deslocamento do peso. Esse deslocamento organiza
uma cartografia interior que quase se torna uma geografia.
(MOMMENSOHN; PETRELLA, 2006, p. 53) .

Essa geografia singular possibilita, na expressdo
corporal de uma pessoa com deficiéncia, travar um
desbravamento do processo criativo que passa a ser

sua forma de existir no mundo, passa a ser essencial.

Vianna (2005) nos fala sobre trabalhar neste
processo de criacdo gque surge paralelamente com o ato
de se descobrir como bailarino. Acredito ser
importante nos debrucarmos nesta visdo do processo

criativo. Todo processo criativo é guase sempre
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marcado por contradi¢des e antagonismos constantes,
em que nascimento, vida e morte, alegria, prazer e
dor, constituem momentos distintos, que se confundem
e ddo sentido a uma nova existéncia. No nosso caso,
desde o lancar das sementes, até o periodo da flora

dos girassdis.

O que, portanto, se coloca aqui é que, para poder ser criativa, a imaginacao
necessita identificar-se com uma materialidade. Criara em afinidade e
empatia com ela, na linguagem especifica de cada fazer. Mas sempre com a
visdo global de um individuo, a perspectiva que ele tenha do amplo
fendmeno que é o humano, o seu humanismo. S3o valores de vida que dao a
medida para seu pensar e fazer. (OSTROWER, p.39-40, 1987)

Insisto em dizer, mais 1mportante do que o
desfecho do ©processo, ¢é o ©processo em si, pois
normalmente somos levados a objetivar nossas acdes a
ponto de fixarmos metas e finalidades gue acabam
impedindo a vivéncia do préprio processo, do rico

caminho a ser percorrido (VIANNA, 2005, p. 100).

Em toda a histoéria, a socliedade estabeleceu
padrdes a serem 1mpostos: padrdes de Dbeleza, de
inteligéncia.. na danca, esses padrdes também existem.
Afinal, a plateia quer ver o belo, o que é agradavel

e o0 que se alinha aos padrdes sociais de beleza na
danca. “Precisamos ser cuidadosos de um modo todo especial em relacao

aquilo que é psiquicamente repulsivo quando julgamos as formas de arte

que sdo estranhas a n6s.” (ROOKMAKER, H. R., p. 146, 2018).
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O que foge a esses padrdes & visto como grotesco,
assusta e causa repulsa na plateia e na sociedade,
precisamos ser humildes e abertos ao olhar as

producgdes artisticas, ressignificar nosso olhar.

Nessa 6tica, ao abordarmos a inser¢ao do corpo com deficiéncia na danga,
entende-se que ele é percebido, muitas vezes, na sua incompletude,
“anormalidade” e assim, a margem, torna-se o outro ndo desejado,
carregando o estigma da negatividade. (MATOS, 2014, p. 38).

De um modo geral, enxergam as pessoas Ccom
deficiéncia como 1incapacitada ou como afirma Matos
(2014), incompletas. Na verdade, ao nos depararmos
com a terminologia aplicada ‘deficientes’, Jj& nos é&
arremetida por associacdo a alguém gque ndo tém um
“funcionamento” completo do aparelho motor, ou das
faculdades mentais. O que pode provocar a mudanca
desse entendimento, sdo esses bailarinos-artistas-
girassois conquistarem e travarem manifestacgdes

publicas e politicas gquanto ao seu papel social.

Esse estranhamento gerado no publico esta além de
ser visto como uma anormalidade dos bailarinos. A
deficiéncia nas suas dancas causam reacdes, e essas
reagdbes podem provocar as perturbacdes necessarias
para que aquele estado 1inicial de inércia seja
alterado, e o publico passe a enxergar realmente a

pessoa com deficiéncia como um bailarino que tem suas
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potencialidades maximizadas diante da propria

deficiéncia.

Ndo estamos aqui negando a deficiéncia e muito
menos querendo estabelecer um padrao de normalidade
entre os que a possuem, mas mostrar que dentro das
proprias deficiéncias existem singularidades proéprias
do individuo, que esta diretamente 1ligada as suas
proprias percepcdes do eu e do mundo que O cerca.
Sendo assim, cada um devera provocar em si o ato de
se reconhecer como corpo com deficiéncia que danca e
que cria danca, e que a utiliza como ferramenta ou um

meio para se expressar como pessoa e artista.

Estas manifestacdes e provocacdes nos meios
sociais sdo O que nos move, sdo meios de oportunizar
vivéncias em danca sem colonizar os alunos, levando-
0os a travarem discussdes, criarem poéticas em danca,
e usarem seus Ccorpos como uma perturbacdao, quebrando
a lei fisica de Newton da inércia. Para tanto,
estamos passo a passo destruindo e reconstruindo com

eles o significado e a prépria danca em si.

Entendendo esses padrdes de corpo, beleza e

grotesco, Vianna (2005) nos mostra que:

A técnica eficaz talvez seja aquela que torna possivel extrapolar todos
os falsos e repetitivos conceitos de beleza, que permite criar ou revelar a
identidade entre danca e o dancarino, entre quem danca e o que esta sendo
dangado. (VIANNA, 2005, p.113)
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As producdes, portanto, devem estar enterradas
nesse solo de possibilidades, em qgque os Dbailarinos
tém a liberdade de explorar e extrapolar os seus
limites corporais no decorrer do tempo e, a partir do
germinar, permitir-se buscar novos caminhos para o
processo criativo, revelando dessa maneira, a
identidade do bailarino que a danca. Estamos
suprimindo diariamente a i1deia de que o corpo deveria
se moldar a técnica, entendemos agora que é a técnica

que deve se tornar maleavel ao corpo que lhe utiliza.

E bem verdade que, no nivel da tecnologia moderna e das complexidades de
nossa sociedade, exige-se dos individuos uma especializacdo
extraordinaria. Esta, todavia, pouco tem de imaginativo. De um modo geral
restringe-se, praticamente em todos os setores de trabalho, a processos de
adestramento técnico, ignorando no individuo a sensibilidade e a
inteligéncia espontanea do seu fazer. (OSTROWER, p.38, 1987)

E essa danca que promove a singularidade do corpo
com deficiéncia, que deve ser disseminada e levada
aos teatros, gque explora a sensibilidade adormecida
das nossas sementes, e a sua capacidade criativa. E
somente dancando que este corpo politico travara suas

lutas.

Essa danca que ¢é construida pelos corpos livres
dos girassdéis, ¢é 1livre das amarras, muitas vezes
impostas pelas prdprias técnicas em danca. Essa danca

promove esse processo de descoberta do corpo, dos
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movimentos possiveis desse corpo, que dialoga com as
mazelas enfrentadas por quem danca e, por meio dela,

comunica, de maneira clara, tais mazelas.

No Brasil, recorremos a algumas producdes de
grupos de danca com bailarinos com deficiéncia que ja
trazem produgdes de cunho politico, gque recorrem a
estética da danca para manifestar suas inquietacdes
quanto as politicas publicas de inclusdo, como Jja
tratados aqui.™“[..] esses corpos podem tornar-se um elemento
perturbador da ordem instaurada, e com suas estdrias inscritas na propria

carne esses dangarinos “se dizem na diferenca.” (MATOS, 2014, p. 80).

Os bailarinos se afirmam, a partir da diferenca,
e se constituem artistas por melio desses COrpos
diferentes que produzem uma danca diferente, que esté
diretamente ligada a sua geografia. Nao trarei, neste
momento, nada recorrente as produgdes destes grupos
existentes no pais, mas ressalto que ao constatar sua
existéncia, entendemos que o espaco Jja esta sendo
reivindicado e cada vez mais companhias de danca de
pessoas com deficiéncia estdo ocupando lugares nos
teatros, nos festivais, enfim, estdo produzindo

danca.

Diante desse discurso que perpassa pelo viés
politico das ©producdes em danca da pessoa com
deficiéncia, muitos questionamentos tém sido

levantados quanto ao wuso da danca no pProcesso
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terapéutico, excluindo, dessa forma, as producdes

artisticas em danca dessas pessoas.

Reafirmamos que o despertamento do corpo dessas
pessoas provocara grande perturbacdo na sociedade, a
fim de que os olhos desta possam se voltar para tais
producdes. Almejamos dar prosseguimento a essa
discussdo extrapolando o ambito tedrico e reafirmando
na pratica para além das oficinas ministradas.
Buscamos também, na construcdo de um grupo de danca
de pessoas com deficiéncia, promover esse espaco
livre de esteredbdtipos, para provocar discussodes
politicas e sobre os papéis daqueles artistas quanto
aos seus corpos politicos nas artes, pois eles tém
embasamento para refletir na sua danca e na sua

verdade.

O que confere autenticidade e expressio a um dado movimento
coreografico é precisamente o poder que ele tem de traduzir certas
emocoes, sentimentos ou sensagdes, de tal forma que seria impossivel
traduzi-los de outra forma ou por meio de recurso de outra linguagem. Ou
seja: o que é dangado é dancado por alguém que vive intensamente aquele
movimento, aquele gesto, e, por isso, consegue expressa-lo plenamente.
(VIANNA, 2005, p. 113)

Ressaltando essa busca pela autenticidade do
movimento da pessoa com deficiéncia, acreditamos dque
esses COrpos possuem uma beleza singular, que
necessita ser explorada, desvelada e colocada para

gerar provocacdes na sociedade. Buscamos trilhar esse
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caminho, e estamos certos de que provocaremos uma

perturbacdo nesta inércia social.

1.4 DANCAR PARA ALEM DA REPRODUCAO DA DANCA.

Travarei aqui um didlogo atravessado com o©0s
processos de criacdes em danca da pessoa com
deficiéncia, levando em consideracdo o despertamento
corporal deles e os discursos de 1integracdo que
limitam as ac¢des dos alunos. O qgque contraria o viés
da inclusdo, que estd pautado na aceitacdo das
diferencas e ndo no esforco pela normalidade, envolto
nos discursos de politicas publicas e culturais no

Brasil.

Construirei por meio dos relatos retirados do
Didrio da Jardineiral’l, falas de angustias,
pessimismos, alegrias e conquistas, a medida que
forem percebidas algumas manifestacdes do ato de
germinar dos alunos da instituicdo. Estamos no inicio
do cultivo de um Jjardim dos girassdis, buscando de
forma singela estabelecer acdes politicas e habitos
transformadores dentro da instituicdo, onde os alunos
possam vir a assumir seus papéis, como agentes da sua
prépria histéria, condutores das suas prbéprias

escolhas.

11 Didrio da Jjardineira, faz referéncia exclusivamente ao meu
didrio de bordo, desenvolvido ao longo de todos os encontros
realizados durante a pesquisa.



72

Para o Coletivo de Autores (1992):

O ensino sistemadtico da técnica, na danga, deve vir acompanhado do
desenvolvimento do pensamento abstrato, pois é através dele que o aluno
vai entender o significado dessa arte e sua exigéncia expressiva. Isso se
justifica quando se entende que a técnica ndo pode estar separada das
motiva¢oes psicoldgicas, ideologicas, sociais do estudante. (RODRIGUES e
MELOQ, 201, p. 13) .

Antes das institucionalizacgdes das dancas, a
propria motivacdo ao ato de dancar estava diretamente
relacionada a condicdo e existéncia da pessoa, nao
eram 1inscritos conceitos quanto ao modo e a técnica
de execucao, nao eram avaliadas em notas as
performances, se dancavam por necessidade de se
dancar, um fim em si mesmo. Isto €& o que necessita
ser gerado como indutor das nossas sementes: o desejo
da necessidade de se dancar, com um fim em si mesmo,
sem escolher o melhor ou o pior, sem criar modelos a

serem seguidos, alvos a serem alcancados.

Ndo entendemos ser necessario trabalhar nenhuma
técnica especifica de danca. Para o germinar desse
corpo girassol, entendemos que o ato de se mover Jja
pode ser, ou, Jj& é danca. Conhecemos e reconhecemos

0s movimentos que cada parte poderia fazer.

Pelo fato das pessoas com deficiéncia ndo se
enxergarem como pessoas com potenciais artisticos na

poética da danca, muitos se contentam com as
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reproducdes das dancas folcléricas, vale dizer que
eram, até entdo, o Unico contato com a expressdo
artistica em danca. Sdo vivéncias restritas aos
periodos de festa Jjunina, ou qualquer outro evento

dentro da proépria instituicdao.

Aqueles alunos, aqueles corpos, sd0 Ou eram meros
reprodutores de movimentos, que nao lhe eram
naturais, ndo lhes pertenciam. Esses corpos foram
reprimidos, 1nstitucionalizados e 1inferiorizados por
suas deficiéncias, comparados aos padrdes de

normalidade que estdo ali presentes.

Didi-Huberman (2017) nos traz a necessidade de
serem gerados levantes que sdo a forca de existir,
que é a propria poténcia. Como gerar nas pessoas com
deficiéncia um levante para a tomada de posse dos
seus proéprios corpos? Como poderia eu, uma jardineira
hd algumas semanas, provocar naquelas sementes um ato
de tomada de voz e vez naquele lugar, que deixassem

de ser meros receptores?

Seria possivel dizer que a perda, que de inicio nos aflige, pode também -
pela graca de uma brincadeira, de um gesto, de um pensamento, de um
desejo — sublevar o mundo inteiro. Essa seria a primeira forca dos levantes.
(DIDI-HUBERMAN, 2017, p. 290).
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Por vezes, o0s relatos histdéricos do processo de
desenvolvimento das politicas inclusivas sdo muito
presentes ainda hoje com acdes voltadas para a
integracdo ao invés da inclusdo propriamente dita.
Posso estar tomada de revolta e de frustracao por ver
instituicdes de carater inclusivo minguando as
singularidades dos seus alunos com discursos
integrativos e ndo inclusivos, sendo elas um lugar
onde a alteridade precisava ser entendida e vivida
como elemento fundamental gque constitui a terra de um
jardim. Seria a danca o gesto de levante provocado
por aqueles alunos? Seria por meio dela que conversas
e discussbdes seriam travadas, limites e 1imposicdes

seriam ultrapassados?

Gestos, porém, sdo feitos todos os dias, sem sequer nos darmos conta disso.
Gestos ndo se perdem [..] O fato de ndo dominarmos nossos gestos
completamente é um sinal de ndo perdermos (ou que eles nos
abandonaram). Os gestos sdo transmitidos, os gestos sobrevivem apesar de
nos e apesar de tudo. Eles sdo os nossos proprios fosseis vivos, como um
duende que nos “sobe por dentro”. (DIDI-HUBERMAN, p. 305-306, 2017).

A danca é o gesto gue provoca uma revolucdo sobre
o0 que ¢é inclusdo nos alunos ali: nas familias dos
alunos, nos voluntarios e funcionarios da
instituicéao. Para tanto, o] alunos precisam
reconhecer seus CcoOrpos como COrpos girassdis que
podem produzir danca, COrpos capazes de gerar
movimentos Unicos e transformadores dentro das suas

possibilidades e 1individualidades, sem esquecer do
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outro. Criar um Corpo relacional, aberto a
estabelecer relagbes com o outro, consigo e com O

mundo (KUNZ, 1991).

Na concepgao de Corpo-substancial, o corpo é visto como “mundo exterior”,
uma entidade fechada em si, onde o limite - a linha diviséria- ¢ constituido
pela propria pele. Ha uma tentativa clara de separar Homem e Mundo Na
concepc¢do de Corpo-relacional, o corpo caracteriza-se pela interpretacao
que fornece a concepg¢dao de Corpo Humano, uma compreensdo-de-mundo-
pela-acdo onde uma rede complexa de relagbes implicitas se manifesta
como relagées significativas. Confirma o vinculo inseparavel entre homem e
Mundo. (Kunz, 1991, p. 170 € 172).

-

E preciso estabelecer poténcias de criacdes em
danca nesses alunos que extrapole O ato de

reproducdo, mas esteja cada vez mais préximo do livre
ato de «criagdo. “E preciso entender que existe uma grande
diversidade de pessoas com deficiéncia e que, na danca, essa variedade de

corpos também pode criar uma variedade de praticas.” (VENDRAMIN, 2013,

p.9).

Essas variedades de praticas estdo além de copiar
movimentos dos videos da internet, acdes que séo
recorrentes nas instituicdes quando hé& necessidade de
alguma apresentacao em eventos especificos de
inclusdo no municipio ou organizado pelas outras

unidades da instituicéo.

Estamos ao longo desse tempo num processo de
desterritorializacdo de diversos pensamentos qgque sao

verdades aqueles alunos e voluntarios. H& muito o que
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fazer, a capilina do terreno em gue as sementes foram
lancadas precisa ser preparada com calma e cuidado
para ndo levar junto com os matos os nossos brotos de
girassdis, tendo em vista a <conscientizacdo dos
alunos quanto ao poder de potencialidade que existe
na 1individualidade dos seus corpos, nha poténcia em
criacdo que ha em cada um, e na construcdo de um
pensamento livre em suas escolhas e tomadas de
decisdes, pois estas refletirdao diretamente na
constituicdo de um processo criativo em danca deste

grupo formado pelos alunos da APAE Marituba.

Essas primeiras vivéncias, bem Como os
relacionamentos criados de confianca mutua sdo hoje o
germinar das sementes plantadas nesse Jjardim fértil.
E bem verdade gque ndo sabemos o percurso que tais
experiéncias nos levardo, mas o caminho caminhado
forma o caminhante, como diz na letra da musica do
cantor Estevdo Queiroga'?: “O caminho muda e muda o
caminhante, ¢é um caminho incerto ndo um caminho
errado. Eu caminhante quero um trajeto terminado, mas
no caminho mais importa o durante.” 1Isto €&, néo
sabemos o fim do trajeto e nem o poderiamos saber,
uma vez que O processo acaba mudando a mim e a eles.
Todavia, nossos encontros Jja foram firmados.

Continuaremos a regar e cultivar acdes que gerem a

12 Musica a Partida e o Norte do cantor Estevdo Queiroga,
publicada 1 de julho de 2016, link para acesso:
https://www.youtube.com/watch?v=tJ zR6KKNITI



https://www.youtube.com/watch?v=tJ_zR6KKNII
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liberdade de ser o que se &, que extravasa e supera
0s padrdes de normalidade, criando, por sua vez, um

bem viver no estado de existir.
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LIVRETO III
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O CULTIVO DOS GIRASSOIS: O GRUPO DE DANCA APAE.
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Compartilho agqui um pouco das vivéncias ocorridas
durante o0s nossos encontros ao longo deste ano de

2019 entre os meses de fevereiro a dezembro.

Vale ressaltar que o) estudo nao pretende
construir um método de ensino, mas possibilitar as
pessoas com deficiéncia viverem e dancarem as suas

proprias producdes artisticas como afirma Klauss
Vianna (2005, p. 34): “..] ninguém é igual a ninguém, ndo existe

receita para se fazer arte ou danca.”.

Logo, nosso maior desejo é dividir nossos
processos, a fim de evidenciar as intmeras
possibilidades de se fazer danca. Para tanto,
necessitamos de um longo tempo para a preparacao do
terreno para o plantio das sementes e o cultivo dos

girassodis.

Sendo assim, relataremos como oOCOrreu O Processo
desde o arar da terra, até o surgimento dos brotos
rompendo a areia. O primeiro contato com a
instituicao aconteceu em fevereiro, tivemos a
oportunidade de conversar com a direcdo e solicitar a
execucao do projeto. Fol entdo que percebi como
aquele espaco era cegado do todo, ou seja, era
invisivel ao meio, como as politicas publicas néao
eram estendidas a instituicdo apesar desta ser uma

associacdo de pais. Eu me senti tocada, tocada mais
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uma vez por aquelas vidas. Como é possivel, apesar de
anos de discussdes e lutas, a pessoa com deficiéncia
ainda estar a margem de todo o processo de criacao
artistica? Separados por um muro invisivel criado por

nbés, por eles, por suas familias, pelas instituicdes?

Nessa conversa rapida com a direcdo, que durou
cerca de 20 minutos, pude perceber que finalmente,
nossos caminhos haviam se cruzado e gque ndo seria
apenas uma pesquisa, ou um contato, ou uma
experiéncia/vivéncia que terminaria em alguns meses.
Senti ali, naquela manhd, que meu discurso para a
producdo artistica da pessoa com deficiéncia passaria
entdo a ser um discurso politico de/sobre vidas: das
direcdes da instituicdo, das familias que passei a
ter contato e dos alunos que estiveram neste projeto

comigo.

Durante a conversa com a direcdo, dividimos
alguns pontos que precisavam ser expostos do projeto
em relacdo a nossa concepcdo acerca da inclusao e de
como entendemos a danca nesse cendrio. Acertamos uma
data para iniciarmos os encontros, seriam eles todas
as semanas na propria sede da instituicdo. Ao final
da conversa a diretora solicitou minha “ajuda para

preparar uma apresentacdo de danca para os alunos”.
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O medo e a frustracdo me invadiram novamente,
aquela ideia de que tudo o que eu havia falado e ela
havia concordado ndo passou de uma reprodugdo do
discurso inclusivo, que talvez na pratica tudo fosse
diferente. Essa situacdo confirmou um fato: pessoas
que trabalham no campo da inclusao nao
necessariamente agem de acordo com as politicas
inclusivas. E a famosa dicotomia da teoria e préatica.
Sobre esse retrato que foi observado na instituicéo,
Matos (2014) nos traz essa referéncia de exclusao

dentro da prdépria inclusdo:

Infelizmente, as propostas inclusivas em andamento, em sua maioria,
estdo sendo vistas apenas como uma ocupa¢do espacial, como se, na
cotidianidade do territério escolar, todos ja estivessem supostamente
inclusos, libertos de ideologias e contradi¢bes. Assim, o despreparo dos
professores da rede publica e privada, a auséncia de recursos, a baixa
expectativa em relacdo aos alunos com deficiéncia e a caréncia de
referencial de éxito de seus pares na escola, contribuem para uma nova
perspectiva de exclusdo dentro da suposta inclusdo. (MATOS, 2014, p. 65).

Essa dicotomia encontrada no discurso da direcédo
me fez ©perceber que os alunos - que fossem se
envolver no projeto - precisariam se descobrir como
artistas, e mostrar dentro da prépria instituicéo,
que existem esses caminhos de infinitas
possibilidades para além das deficiéncias

diagnosticadas nos seus laudos médicos.
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Procuramos em um primeliro momento entender como
se dava a rotina da instituicdo, quais eram as
oficinas ofertadas, como os professores desenvolviam
suas aulas, e como os voluntdrios tratavam os alunos,
principalmente como se dava a relacdo da familia e
através de todas essas observacdes como esse aluno
exercia sua autonomia e liberdade, se ele conseguia
entender-se como individuo com direitos e gostos.
Geralmente os alunos que possuem maiores limitacdes e
comprometimentos fisicos ou comportamentais sao
assistidos de maneiras diferentes, em comparacao
agqueles menos comprometidos. Veremos mais adiante,

relatos de falas que fundamentam esse levantamento.

Enxergamos nesse corpo grotesco, corpo girassol,
um COorpo aberto as novas experiéncias, as
metamorfoses possiveis através da danca, que séao
diferentes do corpo cléassico, corpo rosa, pronto e
engessado (Matos, 2014). Buscamos, portanto, aquele

corpo, aberto as experiéncias. Queremos desenvolver
neles um corpo percebido a partir de si mesmo. “E o ser
vivendo, expandindo, contraindo, acomodando, assimilando em uma
reaproximac¢do do sentir o corpo vivo em suas maultiplas relagbes com o

espaco.” (SIVEIRO; FERREIRA, 2018, p. 172).

Sabemos que esse caminho de se ver como CcoOrpo e
se relacionar com o prdéprio corpo sera um processo de

descobertas e de desterritorializacdo dos pensamentos
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de inferioridade diante das pessoas sem deficiéncia.
Muitos dos alunos da instituicdo ndo tém uma
perspectiva quanto as possibilidades que eles tém, se
veem fadados a carregar a pesada carga da
deficiéncia, o) ressignificar, redimir as suas
circunstadncias ndo é tdo claro assim para eles. Pense
por um momento, exercite sua alteridade, como é
desafiador vocé crescer tendo a perspectiva de
incompletude, ou a constante necessidade de @se
afirmar ser capaz dentro da sua prépria familia,
obviamente o caminho mais facil e comumente visto é a
permissdo cega de um permanente assistencialismo, gue
é sempre regado das incertezas do futuro, ja que ele

esta firmado da predisposicdo de outra pessoa.

As discussbdes sdao muito mais profundas, sdo muito
mais densas e envolvem muitos outros assuntos gque
atravessam, tocam e influenciam diretamente o eixo
central desta pesquisa, mas nao nos prenderemos neste
momento a destrinchd-los, ou cava-los de forma mais
profunda, passaremos de forma superficial como um
vala rasa, que geralmente é feita no Jjardim, com o

Unico objetivo de proteger as sementes plantadas ali.

Estamos cuidando do solo: aplainando, arando e
adubando para receber as sementes de girassdis, para

que, a partir disso, elas possam germinar Seus
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brotos, possam crescer saudaveis e, por fim, no

periodo da flora, possam encher o jardim.

O fato é que nao sabiamos quanto tempo
passariamos em cada fase do cultivo, mas o tempo de

espera nos fez entender o caminho percorrido, afinal,
“[...] girassol leva tempos se preparando, cresce devagar, enfrentando mil

inimigos [...]” (ABREU, 1998, p. 1).

Fomos acompanhando de perto e observando como o0
Jjardim, as sementes e 0Ss nossos brotos reagiriam a
cada fase de crescimento. Como dito 1la no livreto I -

ndo seil se lembras — Um dia de cada vez!

1.1 DAS OFICINAS A FORMACAO DO GRUPO.

Comecamos a aula em um espaco que é destinado a
recepcdo do prédio, pois a maioria das salas séao
pequenas e ndo possuem uma boa ventilacdo. Adaptacao
foi a palavra que definiu nosso primeiro encontro na
instituicdo. Na verdade, essa palavra sempre esteve
presente, por vezes de forma mais evidente, outras de

forma mais sutil, mas sempre ali.

O prédio estava em construcdo, com as paredes
cruas, chdo s6 com o cimento, sem som, s com um

espaco amplo, mas sem nenhuma estrutura para
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realizarmos o nosso encontro de danca. Nado pedi aos
alunos para ficarem descalcos e como ndao tinha como
nos sentarmos no chdo, ficamos em pé formando um
circulo. Alguns ficaram a parte num primeiro momento,
outros entraram na roda e participaram da primeira
atividade. Vale ressaltar que todos os gque estavam na
roda fizeram seu movimento espontdneo e juntos

repetimos no final como uma grande sequéncia.

O gelo foi quebrado, O extrovertido (nossa
pesquisa envolve pessoas, logo meio contrariada -
admito! - optei por trocar seus nomes reals, mas a
fim de manter suas caracteristicas pessoais,
substitui por adjetivos, que me fazem relembrar gquem
eles sdao. Sel qgque esse paréntese wvai ficar grande,
mas, é necessario), estava sempre a frente dos
colegas, ora motivando as participacdes, ora rindo
dos movimentos que os outros colegas haviam proposto.
Eu me senti desajeitada, mas entrei na brincadeira
deles, segui seus ritmos. Escolhemos as musicas, eles
pediram musicas que ndao tinham no computador, Break
Dance, sertanejo... Sugeri uma danca livre. Queria
que eles sentissem que meu papel ali ndo era de
professora, que estavamos no mesmo patamar, ndo
existia certo ou errado naquele momento, eles

poderiam sugerir qualquer movimentacdao.
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Acredito termos dado um passo nesse sentido!
Rimos, gargalhamos, nos movimentamos, ouvimos,
percebemos um ao outro, talvez, eu mais do que eles.

No fim da aula, realizamos massagem nas costas um do
outro, eles relaxaram, eu relaxei. “Assim, pelo movimento
e na danca, a comunicagdo se faz e refaz, mecanismos que antes ndo eram

entendidos ou sequer compartilhados entre os alunos e entre professor-

alunado.” (SIVEIRO; FERREIRA, 2018, p. 183).

Trago o registro do nosso primeiro encontro na
instituicdo, este foi o maior grupo durante todos os
nossos encontros. Neste dia, os demais professores
haviam faltado, entdo me disponibilizei a ficar com o
grupo presente no dia, era a oportunidade necessaria

para ter um contato mais préximo com eles.
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Figura 1 - Foto tirada no primeiro dia de oficina na instituicgéo.
Foto: Registro pessoal, 2019.

Algumas semanas depols a direcdao solicitou-me
para gque em conjunto com a professora de educacao
fisica realizédssemos a montagem de uma danca para um
grupo de alunos que participariam do Festival
Regional Nossa Arte, evento que relUne as instituicgdes

dos municipios de Belém, Ananindeua e Marituba.

Tentel argumentar gque o0 meu processo criativo com
eles nao seria feito daquela maneira, uma vez dJue
participar de um festival promovido pela instituicgdao
de carater inclusivo, que exige um padrdao de
normalidade a ser atingido com o0s seus participantes
me soava extremamente contraditério. E como se eles
nao tivessem a liberdade de ser quem sdao porqgue
encontram-se obrigados a atingir a um  padrado

predisposto: reflexo de uma sociedade excludente.

Vivemos estabelecendo padrdes de normalidade e de
expectativas para os atores sociais (Matos, 2014). Na
danca ndo é diferente com relacdo aos professores, a
plateia e aos proéprios bailarinos. Necessitamos tirar
essa vVvisdo estigmatizada de qgue os alunos séao
limitados e tudo o que fazem prova que estdo chegando
mais proéximo possivel da normalidade. Eles nunca

serdo normais. Enquanto esses alunos ndo se aceitarem
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como sao, viverdo buscando esses padrdes, até

perceberem que estes sdo inatingiveis.

Logo abaixo esta o cartaz do festival que foi
promovido com o intuito de estimular os alunos da
instituicdo a exibirem seus trabalhos em arte na area
da musica; trabalhos manuais e danca, dentro das
respectivas sedes da instituicdo. As contradicdes do
evento em si, se consolidam no cartaz do préprio

evento.

VI FESTIVAL REGIONAL NOS5A ARTE
1° Conselho Regional das APAES
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Figura 2 - Cartaz referente a divulgacdo do festival. Fonte: Arquivo
APAE, 20109.
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Klaus Vianna (2005) nos fala que ndo existe a
possibilidade de ir contra a natureza do seu proéoprio
corpo, ou seja, ndo tem como lutar contra aquilo que
lhe é nato, que é muito maior do gque vVvocé mesmo.
Nesse sentindo, queremos trazer de volta o ideal de
que cada um ali pode, por meio do seu corpo e das
suas limitacodes, construir possibilidades
transformadoras em danca. Mas vocé notou como a
contradicdo estd evidente no préprio cartaz do
evento, como é mais comum estar dentro do trabalho da
inclusdo e ainda assim ndo estar totalmente sensivel

a realidade do outro?

Os alunos necessitam reconhecer seus corpos e
mentes e, a partir desse reconhecimento ser o que
sdo: Unicos. N&do devem ter suas atitudes podadas ou
limitadas por aquilo que nbs, professores, achamos
certo ou apropriado, limitando com isso suas formas

de expressao pelos nossos olhos. Lancando mao das
palavras de Mendes (2010, p.112): “[..] trata-se, portanto, de
uma forma de danca centrada na pessoalidade e na caracteristica subjetiva

do intérprete [..]”

Em que o professor deixa o seu papel de
centralidade no processo e comeca a medid-lo. O
intérprete por sua vez, passa a frente de toda a

criacdo, pois a ele é permitida a autonomia do ato de
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criar. E nesse lugar que desejamos centrar o nosso

fazer artistico.

Tempos depois do inicio do trabalho coreografico
em que foi definido levar para o festival a danca do
Maculelé'®, na categoria do folclore, tratamos algumas
discussdes, como por exemplo: sugerir gque os alunos
escolhidos pela professora, “os menos comprometidos”,
segundo ela caracterizou, pudessem ter a liberdade de
opinar e adaptar movimentos na coreografia e ndao
somente aceitar as movimentacdes. Foram semanas de
constante reafirmacdo da capacidade de cada um ali em

escolher e saber o que seria melhor para a danca.
Afinal, “[...] a dan¢a é um registro de vida, de forca e de expressdo - do

estar no mundo.” (VIANNA, 2005, p.11),

Por 1sso, a 1importancia de mostrar-lhes que sdo
capazes de criar e que tém todo o direito de
contestar, sugerir e modificar. Ao final do ensaio

Dona mde de todos - aluna da instituicdo - expressou

13 Maculélé: uma danca de origem africana que se constitui ao
longo do tempo principalmente na Bahia, como a origem da dancga
possul suas controversas, no entanto, nos prenderemos a lenda

do maculelé, como Leopoldino e Chagas (2012) falam tal
manifestacdo artistica incorpora os elementos da cultura
negra.

O maculelé ¢é wuma cultura tradicional de Santo Amaro da
Purificacdo, Bahia que remonta o periodo colonial (1500-1822),
relembrando a memdéria dos negros escravizados e trazidos para
terras estrangeiras e acabando por incorporar outros elementos
culturais. (LEOPOLDINO; CHAGAS, 2012, p.3).



92

o0 desejo de manter o grupo depois do festival para
formar uma companhia de danca com aqueles que tem
aptiddo. Na verdade, com aqueles que gostam de
dancar, segundo ela. Ouvir o desejo de alguns ali,
saber que surgiu deles essa continuidade das oficinas
de danca e que ndo foi algo imposto por mim ou por
alguém de fora, foli o primeiro passo do germinar de
algumas sementes plantadas. E provavel que com isso
os demais alunos também queiram participar e ninguém
melhor do que eles mesmos para motivarem uns aos O0S

outros.

A cada ensaio do maculelé, percebi o quanto
agquele momento era importante para os gque estavam
participando. Eu podia discordar das inumeras falhas
no processo, no festival, nos comportamentos dentro
da instituicdo, mas o fato de os alunos estarem em
contato com a danca e com a 1ideia de se apresentarem
em um teatro, deu a eles a oportunidade de enxergarem
inimeras possibilidades em suas vidas, 1isso eu néao
podia contestar. Um dos momentos marcantes durante
esse caminhar foli o relato da Dona mde de todos, ela
pediu “para passar mals uma vez a danga, assim o
efeito do remédio ia logo embora”. Esse relato tem um
peso muito grande, vocé consegue perceber? Porque
coloca a danca numa categoria acima da expressividade

ou de atividade fisica. E uma libertacdo, efeito esse
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que ndo é conseguido a base de remédios, mas sim,

dancando.

Outro caso foi com o aluno Criativo. Por diversas
vezes ele parou o ensalio por conta da dor que estava
sentindo, e mesmo com os outros falando para ele néo
se esforcar muito, voltava ao ensaio e tentava de
novo, e de novo, mostrando que o querer estar ali

estava acima da dor que sentia. Reforgcando o que diz
Vianna (2005, p. 70):“O trabalho corporal tem uma dimensdo
terapéutica na medida em que toma o corpo como referéncia direta de

nossa existéncia mais profunda”.

No entanto, ndo nos deteremos as discussodes
quanto ao poder terapéutico da danca para gqualguer um
que lhe vivencie. Esses ensaios provocaram algo de
bom nos alunos, eles se sentiram provocados,
desafiados, inspirados, foi o gatilho que faltava
para as sementes germinarem num solo ndo tdo bem
preparado, contendo ainda algumas pedras e espinhos e

muitas ervas daninhas.

Eles se apresentaram no festival, foi um dia de
grandes experiéncias e descobertas para os alunos.
Eles foram classificados para o Festival Estadual,
entdo, deram continuidade aos ensaios. Abaixo, uma
foto do grupo de alunos gque apresentaram o Maculelég,

logo apds a saida do palco.
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Figura 3 - Registro ao fim damapresentaééd no festival
regional. Foto: Registro pessoal, 2019.

-

E interessante perceber a autonomia adgquirida por
eles nesse processo, €& perceptivel o quanto eles
estdo buscando a unidade do movimento, a percepcdo do
outro, o principio da alteridade, respeitando e se
preocupando com o outro. Articulacdes essas que

passaram do campo individual para o campo do
coletivo. Sobre isso Cunha (1982, p.8) ressalta:“[..] a
importancia de se conhecer com quem se ira desenvolver a dan¢a, quem sdo
os artistas e promover uma intera¢do real entre eles, de modo que se crie

um elo, uma ligacdo”.

Essa ligacdao havia se desenvolvido ao longo do
processo, apoiando-se nos dias ruins e levando o

convivio para além dos festivais. Outro detalhe
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relevante é o grau de competitividade no discurso dos
alunos Extrovertido e do Encrenqueiro, contrastando
com a fala da dona Mde de todos. Enquanto para eles o
importante ndo é chegar até onde chegou, mas mostrar
que podem ganhar, demonstrando com isso maior
satisfacdo no produto e ndo no processo, Ppara dona
Mide de todos, o importante é sentir-se bem, libertar-

Se.

Vejo nessas pequenas brechas uma oportunidade de
continuar a regar as sementes. Com o tempo - um tempo
certo, que ndo é o meu, nem o deles, elas ainda
germinardo e ai sim, veremos a planta crescer,
florescer e disseminar outras sementes. E assim que

funciona, é assim que é gerada a mudanca: vivendo-a.

Nos ensaios da regional, eles Jja& estavam mais
seguros dos movimentos, uns se comprometeram mais do
que os outros, mas todos estavam mais confiantes na
sua danca. Em um dos ensaio que foli no quintal da
instituicdo, debaixo da mangueira, embora 1isso tenha
limitado a locomocdo da aluna T4 bom assim, que &
cadeirante, deu maior liberdade e dimenséao de
movimento para os demais alunos. Além disso, eles nao
tiveram a sensacdao de aprisionamento que aquelas
salas ddo, pois no quintal, ndo s6 sentimos maior

liberdade, como também desfrutamos do vento, da
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areia, da sombra, da natureza que influéncia direta e

indiretamente cada um deles ali.

o Lot

i) T
L P (o ' e R

Figura 4 -Ensaio para o festival Estadual. Fonte: 'Ar'qzjivo pessoal,
2019.

Esse é o discurso gue nos envolve, porque é o
caminho caminhado que molda e forja alteracdes em
mim, no outro, e em nds. Somos afetos e afetacdes, o
ver e sentir o outro, sem se desligar de si mesmo. As
histdérias e experiéncias vividas podem dialogar com
as experiéncias do processo de construcdo, criacdo e
ressignificacdo dos movimentos em danca. As sementes
que foram lancadas Ja germinaram, estao agora

surgindo na terra, e eu, como uma Jjardineira ansiosa
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para ver os brotos, visito diariamente seu Jardim,
regando, protegendo do sol gquente, tirando os matos

ao redor.

No final do primeiro semestre, os alunos da
instituicdo me chamaram no refeitdédrio e pediram que
as atividades com danca continuassem no semestre
seguinte, queriam que organizassemos um dia da semana
para eles fazerem a atividade. Mais uma vez 0Os alunos
tomaram a frente e manifestaram o desejo de darmos
continuidade aos nossos encontros. Como durante todo
O primeiro semestre participamos de forma mais
superficial durante os ensaios para os festivais,
aquela manifestacdo de prosseguirmos com as oficinas
de danca foi um momento de grande importancia, pois
entendemos que aquela acdo motivada pelos alunos
reflete de forma direta no nosso processo de
autonomia sobre o seu fazer artistico. Encerramos
assim as atividades na instituicdo. Todavia, mesmo de
férias, alguns alunos mantiveram contato por

mensagens durante o més de julho.

Ao retornarem das férias em agosto, elaboramos um
convite oficial para a ©participacdo dos alunos
interessados nos encontros de danca, Jque seriam
realizados nos dias de quarta-feira pelo turno da
manha. Divulgamos e fizemos a chamada para dque o0s

alunos que (Jquisessem, pudessem se 1inscrever na
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primeira semana de agosto na 1instituicdo. Mas, no dia
marcado, a maioria dos alunos ndo estava presente,
porque as atividades na institui¢cdo ndo tinham

retornado ainda, logo, muitos permaneciam de férias.

Marquel para a semana seguinte as inscricdes da
oficina que é uma atividade considerada a parte dos
cursos oferecidos. Primeiramente cerca de 12 alunos
se 1nscreveram, dentre eles, o0s que participaram das
apresentacdes no primeiro semestre, além de outros
alunos que resolveram participar neste semestre
conosco. Podemos entender assim, o qudao importante
foi agquele primeiro momento de contato com a dancga: o
fato de se apresentarem em um teatro, os ensaios,
dentre outros momentos que consideramos importantes
de terem sido vivenciados. Percebemos gque essas
experiéncias influenciaram na participacdo dos outros

neste segundo semestre.

A conduta adotada de conversas e partilhas no
primeiro semestre, permitiu aos alunos enxergarem
novas possibilidades dos processos de criacdo em
danca, tornando-os individuos capazes de compreender
O movimento e com 1isso tornaram-se capazes também de
aceitar e trabalhar com o novo, o que provocara tanto
a 1independéncia intelectual, individual, quanto a
independéncia da sociedade ao seu redor, a comegar

por seus familiares, pelos demais alunos e
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funciondrios da instituicdo. E o que a Marta Genu
Aragado (2001) vem nos falando, ela ressalta a
importéncia do despertar dessa consciéncia corporal,

por nbés realizadas, através da danca.

Ainda enfrentavamos algumas barreiras fisicas no
prédio, pois ele ndo nos oferecia nenhuma estrutura
para a realizacéao dos encontros de danca.
Prosseguiamos num esforcgo semanal de conseguir
autorizacéao tanto da coordenacdao, quanto dos
familiares dos alunos, para que eles fizessem o0s
encontros em um outro local que lhes oferecesse um
ambiente com uma estrutura mais adequada, isto &, um
local que tivesse uma boa ventilacdo, um piso
apropriado, enfim, um espaco acolhedor que lhes
proporcionassem conforto durante ¢} nosso tempo
juntos. Mas muitos ndao tinham como se deslocar da
instituicdo para a Ritmos Escola de Danca, espaco

cedido para oS encontros semanais. Sobre essa
questdo, Vianna (2005, p. 45) diz:“Para mim, havia toda uma
relacio entre aquela arquitetura e a mentalidade que vivia 14 dentro. E
preciso sempre notar isso, a relagdo entre a danga e o espaco onde se faz

essa danca.”

Vianna (2005) estava fazendo referéncia critica
ao espaco onde trabalhava, que considerava uma
influéncia direta aos pensamentos dos professores e

alunos ali dentro, tendo em vista que o prédio era
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antigo, bem como as praticas de ensino ali. No nosso
caso O prédio estava e ainda estd em construcéo,
enquanto isso, nao fol ©pensada e nem planejada
nenhuma sala de danca ou um local adequado para que
os alunos realizassem as atividades, que ndo séao
somente voltadas para a danca, mas também para as
praticas psicomotoras ali executadas. Estava mais do
que claro que aqueles alunos deveriam vivenciar

nossos encontros em um outro lugar.

Foi um trabalho minucioso de 1ir particularmente
com cada aluno, com cada responsavel, e explicar a
importancia de as atividades serem realizadas em um
outro local com a estrutura necesséaria que a
instituicdo ainda ndo oferecia, apesar das obras
constantes no prédio. Como fora mencionado alguns dos
alunos ndo tinham como se locomover da i1instituicdo
para a RITMOS, entao, buscando solucionar esse
impedimento oferecemos um transporte para facilitar a
participacdo deles. Como consequéncia, passamos a nos
responsabilizarmos pela locomog¢ao desses alunos, e
assim tivemos como 1niciar os encontros fora da

instituicéo.

Somos constantemente tocados por outras
circunstédncias que influenciam de forma direta no
desenvolvimento dos alunos e dos nossos encontros,

situacdes essas que fogem do nosso controle, como uma
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chuva torrencial que pode alagar o Jjardim e levar
embora o0s nossos brotos, ou um periodo de seca muito
forte que pode secar a terra e mata-los da mesma
forma. Ndo temos controle sobre essas variaveils, cabe
a noéos tentarmos remediar as situacdes, e persistir
com ©0s Dbrotos que permanecem em resisténcia as

dificuldades de se desenvolverem.

Apbs um periodo maior do que esperavamos, entre
0os meses de agosto e setembro, conseguimos mobilizar
Os responsaveis e a coordenacdo para realizarmos oS
nossos encontros na Ritmos Escola de Danca, as
quintas-feiras, pela manhd. Alguns iriam direto para

a escola, os outros, eu os pegaria na instituicéo.

Na ultima 1lista de inscricéo, tinhamos doze
alunos inscritos, porém tivemos algumas desisténcias
por causa da coincidéncia de horario com as oficinas
de mUsica e de trabalhos manuais, alguns alunos
optaram por fazer essas oficinas no lugar da danca.
Em todo o momento deixamos o espagco aberto para a
tomada de decisdes individuailis dos alunos, de acordo
com as suas aptiddes e vontades, falamos desde o
inicio que eles teriam liberdade de escolha durante

todo o processo dos nossos encontros.

Ao realizarmos O nosso primeiro encontro na

Ritmos, era como se estivéssemos tendo, pela primeira
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vez, um contato efetivo com os alunos por meio
daquilo que lhes foi proposto desde o inicio, foi um
momento em que eles tiveram a oportunidade de
experimentar novas vivéncias e novas possibilidades

de movimentacdo em seus COrpos.

Todos o0s processos desenvolvidos nos encontros
deveriam refletir e gerar prazer ao aluno-artista
(eles ndo se identificam como artistas, embora ajam
como se fossem, continuam se vendo como alunos, logo,
ndo podemos nominad-los com algo que eles ainda néo
aceitaram) na busca ou revelacdo da sua identidade

corporal. Procuramos entender o) principio da
totalidade que nos fala Cunha (1892, p. 11): “..]
principio da totalidade, que caracteriza a integracdo do trindbmio corpo,
intelecto e emocao. O individuo se identifica consigo mesmo, tornando-se

0 unico possuidor desse momento de movimento.”

Nosso encontro é sempre regado de muitas
conversas sobre aquilo que eles acreditam ser
importante no processo de reafirmar sua identidade. A
partir das suas histérias, dos seus corpos,
inteligéncia, eles constantemente sdo levados a
recorrer as camadas mais internas do seu eu, para
assim refletirem, através dos movimentos, as suas
individualidades em danca. Isso nada mais é do gque um

processo de dissecar sua 1nterioridade, segundo



103

Mendes (2010, p.110): “[..] dissecar é um procedimento criativo

que requer sentir-se, perceber-se”.

Dividimos mutuamente nossos medos e conquistas
por meio do movimento. Abaixo, trago o registro do
nosso primeiro encontro na Ritmos, no més de outubro.
Nem todos os alunos inscritos estdo presentes, alguns
estavam doentes e o0s demais como informamos ficaram
nas outras oficinas da instituicéao. Tivemos a
oportunidade de experimentar novos movimentos, novas

histdédrias.

Comecamos com O sentir oS seus 0SsS0Os e a
amplitude dos movimentos permitidos por eles, O
alongar dos musculos, o reagir aos estimulos nos
6rgdos manifestados por meio da danca. Tocada pelos
pensamentos de Klauss Vianna (2005), gque enxergava O
corpo dissecado das fungdes dos ossos, brincava de
roda, pedia para dancar, era assim que ele acreditava
estimular um ser criativo. Nesse intuito, comecamos a

desenvolver nossos encontros.

Iniciamos com o0s alongamentos da cabeca aos pés,
despertamos toda a musculatura, preparando o COrpo
para os proximos momentos daquele nosso encontro. Um
verdadeiro despertar que me surpreendeu desde o
momento em que entramos na Ritmos. A aluna Ta bom

assim, uma das nossas aluno-artistas cadeirantes, ao
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chegar na Ritmos, sentiu-se 1impelida a salr da sua
cadeira de rodas, sem sequer termos pedido 1isso a
ela. A aluna Ta bom assim, se locomoveu para longe de
sua cadeira, tirou as sandalias, falou para os outros
também tirarem seus sapatos, logo, estavam todos eles
descalcos, sentados no chéao, se alongando.
Registramos nosso primeiro encontro na Ritmos e
alguns dos alunos que estavam presentes neste

primeiro dia.

Essa atitude da aluna Ta bom assim, reafirma o
poder gque O espaco exerce sobre os que lhe ocupam,
ela finalmente ©pdde sair da cadeira de rodas e
explorar novas movimentacdes em danca fora da

cadeira, criar movimentacdes a partir do chao.
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Figura 5 - Registro do nosso primeiro encontro na Ritmos Escola de
Danca 26\09. Foto: Registro pessoal, 2019.

Passamos depols para um momento de criacdo
coletiva, escolhemos uma musica e conduzimos a
proposta para gque os alunos tivessem a oportunidade
de wvivenciar uma danca desprendida dos limites
técnicos, voltada para a pessoalidade deles mesmos.
Recorremos primeiramente aos sentimentos dque eles
possuiam por estarem vivenciando aquele encontro,
passamos a palavra para eles, gue expressaram:
felicidade - amor - derreter - girar - nao queria,
todos falaram o que veio a mente sobre aquele
momento. Depois, partimos para o} Corpo, todos
deveriam dizer as mesmas palavras através de
movimentos, para alguns foi mais facil do gue para
outros, e isso nos fez entender que precisariamos de

um tempo maior para o amadurecimento dos préprios
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artistas. Eles precisavam compreender que a arte esta
para além da estética, dos padrdes convencionais de
movimento, como nos diz Kuyper (2018), arte reside em

transcender a beleza visivel.

[...] assim a vocacdo da arte é, ndo simplesmente observar cada coisa
visivel e audivel, a fim de apreendé-la e reproduzi-la artisticamente, mas
muito mais, descobrir naquelas formas naturais a ordem da beleza, e
enriquecido por este conhecimento superior, produzir uma beleza
mundial que transcende a beleza da natureza. (KUYPER, A., p. 124, 2018)

Iriamos necessitar de um tempo diferente e
maturidade para cada um ali, de modo que eles
permitissem o sentir-se, isto é, o construir a partir
de si, que ndo ¢é algo que conseguimos de forma
rapida, sdo processos lentos e gradativos, mas que
demos 1inicio nesse encontro. Klauss Vianna (2005),
mais uma vez, nos revela a importdncia de um processo

cuidado e acompanhado com cautela:

-

O aprendizado exige um tempo e esse tempo precisa ser consciente. E
claro, no entanto, que existem as individualidades - e o professor existe
para reconhecé-las -, e esse tempo varia em cada um. A conclusdo é a
seguinte: o que vocé aprende rapido vai embora rapido. (VIANNA, 2005, p.

51)

Trazendo a nossa analogia de um Jardim gue nao
cresce da noite para o dia, assim também tem sido o
processo de amadurecimento das criacdes em danca em
nossos encontros. Cuidamos das individualidades, das

possibilidades que cada um pode descobrir dentro das
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suas limitacodes, que sao antes de tudo, um
desenvolvimento interno cheio de desafios
particulares que refletem num determinado momento

diretamente nas suas criacdes.

i

Figura 6 — Encontro Ritmos 10\10. Fonte: Arquivo pessoal, 2019.

Dentro dessa individualidade, eles possuem a sua
prbépria organicidade, e a partir delas, criam e

recriam movimentacdes proéprias dentro da esséncia do
movimento. Segundo Vianna (2005, p.76): “[..] a danga deve

ser abordada com base na sensibilidade, na verdade de cada um [..]”

Estamos cuidando dos nossos brotos de girassodis,
colocando adubos na terra, limpando os matos que
crescem ao redor. Ndo esquecendo de que apesar de

todos pertencerem a mesma espécie na botédnica, séo
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plantas Unicas que se desenvolvem em tempos e
maneiras diferentes, ndo podemos ignorar a existéncia
dessa pluralidade de COrpos dentro da mesma
“categoria”, se é que podemos estabelecer uma

categoria sem estigmatiza-los.

Mendes (2010) nos traz novamente essa
multiplicidade de corpos, bem como as varias maneiras

deles habitarem dentro da poética em danca:

De qualquer maneira, é importante entender que a multiplicidade, ou
pluralidade, na danga, é o atributo em meio ao qual coabitam varias ideias
e formas de lidar com o movimento e a cena onde sdo construidas variadas
poéticas. Essas poéticas, por sua vez, servem-se de uma gama diversificada
de técnicas corporais, ora seguindo seus padrées formais, ora
transfigurando-os e configurando outros padrées, entretanto, dedicando-

se, primordialmente, a pesquisa do movimento como motivagdo criadora.
(MENDES, 2010, p. 116).

Assim, a danca passa a ser um viés, ou seja, um
meio pelo qual os nossos brotos poderdo se expressar
por meio de suas proéprias dancas no processo de
autodescoberta dos seus corpos como COrpos sensiveis,
que rompem com as padronizacdes dos movimentos Ja
codificados na danca. Buscamos semanalmente esse
corpo sensivel capaz de entender quem €&, e mesmo
assim se permite ser tocado pelo outro, ser mudado se
O assim quiser, saber quem o outro é e que o toca da

mesma forma.
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Durante esse més de outubro, conseguimos avancar
no processo de descobertas das possibilidades nas
produgcdes em danca dos alunos da instituicdo, hoje,
no final do nosso encontro, eles se identificaram
como artistas. Mais um processo de autodescoberta.
Estdo conscientes sobre o seu papel em meio as suas
criacdes artisticas que serdo, a partir deles, para
eles. Logo, estdo em constante construcao de
autonomia sobre Oos momentos que constituem os

encontros.

?i‘u~;j \ -iw :‘ ‘ ; N \i:i i;'

Figura 7 - Encontro Ritmos, 2410. Fonte: Arquivo pessoal, 2019.
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Noés comegcamos sempre com OS alongamentos, mas
agora, na segunda semana, a aluna T4 bom assim e
Zezinho tomaram a iniciativa de conduzir o momento.
Com 1isso, nos mostram a capacidade de liderar, de
repassar ao grupo os movimentos aprendidos nas aulas
de psicomotricidade na instituicdo, o Qque agrega
contetdo corporal para eles, além disso, demonstram
também a preocupacdo com o0s demais colegas e com O0sS

movimentos, se estes estdo sendo feitos corretamente.

Essas atitudes de autonomia ndo existiam no
inicio do ano, inclusive, foi uma observacdo feita
por eles mesmos ao final do nosso segundo encontro, e
tem sido recorrente as participacdes deles com
opinides e sugestdes. Isso nos mostra o quao
independentes do vinculo professor-aluno eles Ja& se

encontram.

Conduzimos nossos momentos com sugestdes e
explicacdes sobre o objetivo de cada atividade que
eles as realizam segundo o seu modo de entender e de
adaptar a sua realidade. Procuramos sempre 1instiga-
los a pensar em movimentacdes que produzam um esforco
que provocard um reorganizar do préprio corpo. “Para
eles, o corpo é uma partitura obediente a um principio ordenador: o
esforco - aquilo que promove o deslocamento do peso. Esse deslocamento
organiza uma cartografia interior que quase se torna uma geografia.”

(MOMMENSOHN, 2006, p.53).
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Podemos afirmar hoje que eles sdo autores de sua
prépria obra e experiéncia. “Assim, procurando respeitar os
procedimentos pessoais de cada artista e o “como chegar 1a” particular de
cada intérprete, sera possivel conceber danca com uma qualidade

expressiva original.” (MENDES, 2010, p.154).

Buscamos nos nossos brotos a pessoalidade deles,
o movimento original que os tornam uUnicos dentro
dessa geografia do corpo da pessoa com deficiéncia.
Ainda estamos no terceiro encontro este semestre e ja
é perceptivel uma mudanca de comportamento na maioria
dos alunos, estdo tendo autonomia nas discussdes
politicas, exemplo disso, foi a discussdo levantada
pelo aluno Paysandu sobre a diferenca do papel da
mulher no passado e nos dias de hoje, que é preciso
refletir isso dentro da danca deles, quanto as
sugestdes de movimentos, ao ato de escutar e de
falar. Posso dizer que neste terceiro encontro, eu
falei e propus menos, eu pude calar, conqgquista dos

brotos que estao crescendo fortes.

Alguns desistiram, prosseguimos hoje com sete
artistas, cinco mulheres e dois homens. Alguns se
sentem mais dispostos a opinar e sugerir, enquanto
outros permanecem passivos, concordando com as ideias
expostas, geralmente, ndo contrariam em nada oOs
outros. Mas, como mencionamos, ©O tempo ndo ¢é igual

para todos, alguns necessitam de estimulos maiores,
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necessitam de uma maior vivéncia para sentirem a
vontade de se envolver de forma completa com o

processo de criacdo em danca.

Talvez tenham tido ao longo da vida menos
oportunidades de opinar, de contestar, de discutir

sobre a alguma coisa, ou ainda, tenham vivido
silenciados em suas proéprias vidas. “NOs somos nossas

vivéncias e nossas memorias” (PASSOS, 2014, p. 2).

Logo, se somos O acumulo de nossas vivéncias e
memdérias, como nos afirma Passos (2z014), esses
artistas que passaram um longo periodo das suas vidas
a margem de si mesmos, considerados i1ncapazes de
tomar decisdes quanto ao que lhes era bom ou néo,
eles necessitarao de um maior tempo para

desenvolverem essa autonomia.
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Figura 8 - Encontro 14\11. Fonte: Arquivo Pessoal, 2019.

Uma outra observacdo interessante levantada por
Passos (2014), é na impossibilidade de separarmos a
nossa histdéria da nossa existéncia. Somos o que
vivemos no passado e no presente, forjando o eu do
futuro. Nossos artistas viveram anos de uma realidade
e hoje estdo tendo a possibilidade de viver outras
experiéncias gque lhes ddo autonomia e liberdade de
criacdo que anteriormente ndo lhes eram cedidas na
danca, talvez muitos ndo sailbam como usar tal

liberdade, por 1isso permanecem passivos no pProcesso.
Antropologia o principio da alteridade, permite considerar que todos os
alunos, independentemente de suas diferencas, sdo iguais no direito a sua

pratica. (DAOLIO, 1995, p. 19) .
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B
Figura 9 - Nosso encontro do dia 21\11. Fonte: Registro pessoal,
2019.

Trazemos, portanto, mais uma vez, a alteridade
para dentro dos nossos encontros, que ¢é importante
mostrar que somos diferentes em muitos aspectos, que
tempos diferentes s&do necessarios para cada um,
fazendo com que se percebam, gque sejam tocados e
mudados pelo outro na mesma medida em que podem mudar

alguém.

Durante as oficinas, nos detivemos a esclarecer
de forma clara e objetiva que esses alunos sdo oOs

autores de sua proépria danca, que aquele momento em
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sala de aula é um momento de partilha, em que todos
podem ensinar e aprender. Todos deveriam estar
dispostos a se sentirem e a sentir o outro, ndo nos
amarramos a nenhum género de danca, deixamos a
oficina de danca ser o que ela tem de ser: livre.
Provocando, com isso, vivéncias corporais que

promovam um despertamento naqueles corpos.

Na realidade encontrada, ao realizarmos as
oficinas de danca, foil percebido que os alunos ainda
nao entendiam que em seus COrpos haviam
possibilidades, eles enxergavam somente as limitacdes
que o0s caracterizavam como deficiéncia e haviam

aceitado tais imposicdes sociais.

Sendo assim, eles precisavam reconhecer seus
COrpos como corpos possiveis de dancar, precisavam se
conhecer para que, a partir desse autoconhecimento,
pudessem construilr uma identidade para enfim,
produzir e discutir sobre danca. Voltamos sempre para
esse viés de despertamento corporal aqui explicado, e
levantado como nutriente fundamental para o)
crescimento dos brotos, com o intuito de que ao final
das oficinas, as criacdes artisticas em danca possam
ter como agentes principais os proéprios bailarinos

com deficiéncia.

Os desafios sdo muitos no ambito da identidade

corporal, no conhecer e reconhecer suas limitacdes, e
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mediante a elas, dancar sobre suas
possibilidades/potencialidades fisicas. S&o travadas
ao longo das aulas momentos de conversas, de forma
que possam ser desconstruidas visdes estigmatizadas e

excludentes entre os préprios alunos com deficiéncia.

Em cada aula os alunos tém a oportunidade de
desafiarem seus medos e receios quanto a danca. As

A\

recorrentes falas de eu ndo posso” estdo sendo
trocadas por “eu posso tentar”, o que é uma clara
expressadao de enfrentamento das conformidades impostas

por anos e uma tentativa de conhecer seu corpo.

Acreditamos que estamos crescendo de forma
saudavel, tanto os Dbrotinhos de girassdis que
germinaram ao longo desses meses e estdo ganhando
semanalmente forca para crescerem saudaveis, quanto
ndés, gque ao mesmo tempo somos constantemente afetados
durante o processo. Inclusive, nosso discurso mudou

porque o processo também nos mudou.

Logo, se nossos artistas possuem o direito a sua
pradtica em danca seguiremos a motivar e conduzir esse
momento para que continue sendo um espaco de tempo
nas suas semanas, de liberdade de expressdao nas suas
falas, nos seus corpos, em seus movimentos. Alguns
dos nossos brotos romperam a terra e ja estédo

ganhando forca para crescerem fortes e enfim, serem
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capazes de sustentar suas flores. Outros todavia,

ainda necessitam de um escordo para lhes dar suporte.

Mas seguiremos cuidando do que nos é possivel
cuidar, e em outros momentos deixaremos gque O meio
forje e fortaleca nossas futuras plantas. Acreditamos
que estaremos sempre dentro de um processo de
constantes transformacdes e no fim, veremos o Jjardim

florido ou néo.
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1.2 AS DICOTOMIAS NAS PRATICAS.

Foram longos periodos em Qque as pessoas com
deficiéncia passaram segregadas da sociedade, postas
sempre a margem de todo o processo de constituicdo da
arte propriamente dita, tendo o seu contato entendido
exclusivamente, como terapéutico, reabilitador e
transformado em passatempo. Além disso, muitos
profissionais embora Dbem-intencionados, reproduzem
discursos e atitudes segregacionistas, enxergando nas
producdes da pessoa com deficiéncia, produtos de um
tratamento bem-sucedido quando as metas eram
atingidas. Ou seja, um resultado de terapias. Nao
expandem sua visdo para o fato de que aquele material
(para as artes plasticas), aquele movimento (para a
danca), aquele som (para a muasica), é a sua

manifestacdo expressiva em artes (MATOS, 2014).

Caminhando ao lado, intervindo e observando as
pessoas com deficiéncia podemos observar o quanto
existe a necessidade de pertencimento em suas falas.
E foli partindo das vivéncias com elas que ndo somente
encontramos respostas para algumas das inquietacdes,
como também novas problematicas foram surgindo na
tentativa de possibilitar o acesso livre e a
valorizacdo da producdo artistica em danca da pessoa
com deficiéncia. Alguns questionamentos ainda rodeiam

a mente: como a pessoa com deficiéncia enxerga sua
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propria danca? Como promover experiéncias que
permitam a ela desenvolver sua expressdao corporal?
Quais mecanismos lhe proporcionaria maior liberdade
no ato de se expressar? Ndo sel se conseguiremos
descobrir as respostas para cada uma dessas
perguntas, mas continuamos cuidando do Jjardim, e de
como oOu gquando nossos corpos girassdis necessitardo

de esteio para sustentar suas flores.

Como Vianna (2005, p.52) diz: “[..] aarte é antes de tudo,

um gesto de vida” Logo, todos merecem e devem usufruir da
liberdade de expressdo que nos é permitida. Produzir
arte ndo possui idade minima e nem idade méxima,
somos todos artistas construindo nossas proéprias
histérias-obras, uma vez gque nossas obras sdao
reflexos das marcas e gestos ocorridos ao longo da

nossa vida, das nossas escolhas e afetos.

O estilo reflete o artista individualmente, assim como o contetdo. O estilo
deveria permanecer individual, sem muita énfase de buscar ser original em
nome da individualidade. Podemos e devemos aprender, bem como
apreciar, a obra dos outros. (Shaeffer, F., p.120, 2008)

Como Shaeffer (2008), nos fala com muita
propriedade, o estilo é refletido mediante a
pessoalidade, ou seja, ndo devemos 1mpor mediante um
viés colonizador sobre os corpos das pessoas com
deficiéncia, no intuito de buscar uma originalidade

quando na verdade ela Jja existe nele, 0o que precisa
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ser feito é em ndés, é necessario aprender a apreciar,
ressignificar o nosso olhar, guando estivermos diante

da manifestacdo artistica da pessoa com deficiéncia.

Voltando novamente na histdéria, acredito que ja
tenha percebido essa danca, que volta na histéria
para entender as respostas dos comportamentos no
hoje. Essa danca que vai e vem, conduzida pela

histdéria que nos forja a todo o tempo.

No Brasil, cabia aos familiares a
responsabilidade de educar seus filhos deficientes e
manté-los segregados da sociedade, vivendo um periodo
de confinamento da sociedade normal. A partir do
século XX, alguns cidaddos comecaram a sSe preocupar
com os deficientes tratados a margem da sociedade,
movimento esse gque ganhou repercussdo a nivel mundial
por causa da luta pelos direitos dos deficientes,
levando, assim, a questionamentos quanto aos modelos
de ensino para os deficientes (VIEIRA, 2012). Esse
processo de discussdo, ocorreu concomitantemente com

a Declaracdo de Salamanca'’.

Inicia-se desta forma, um progresso nos debates
com ©O anseio de atender de forma igualitaria o

direito de todos a educacao, negada de forma

14 A Declaracdo de Salamanca foi um marco na educacdo inclusiva
e fol a responséavel pelos timidos avancos na pesquisa e
educacdo de criancas deficientes (CORREA, RAFAELLA. p 3,

20106) .
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arbitraria durante anos. Tal tentativa envereda-se
até hoje, ainda estamos galgando passos lentos e
graduais no processo de incluséao nas escolas
regulares, inclusdo essa que ainda se faz superficial
e deficiente mediante as reais necessidades dos

alunos com deficiéncia.

Quando lemos ou ouvimos a palavra danca, um
arquétipo de memdbérias nos é recrutada e muito é
trazido quanto as lembrancas histdéricas construidas
ao longo do tempo da danca institucionalizada.
Comecamos com o ideal elitista que perdurou e perdura
pelo tempo, o ideal fisico anatomicamente “perfeito”

que limita uma parcela da populacdo a sua pratica.

Mas ndo nos prenderemos aos movimentos estéticos
da danca cléassica institucionalizada, podemos sim,
fazer uso dela, mas acredito que o primeiro passo nao
deve ser dado por meio dessa danca, Jj& que estamos no
processo de libertacao do corpo com deficiéncia,
nessa necessidade nata de se expressar, que € O

elemento fulcral da nossa discussao aqui.

Ndao é esta a danga a gue quero recorrer, € mesmo
se fosse, acredito no poder libertador de toda e
qualquer forma de expressdo por meio dela. Em
contrapartida reconheco seu padrdo estético imposto

que persiste ao longo do tempo, nesse sentido, lanco
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mdo das palavras de Fernandes (2014) que afirma que a
liberdade do COrpo se encontra exatamente na
habilidade de conectar, articular e reorganizar sua
linguagem, em vez de justificar a falta de habilidade
no processo de registro ou reproducdo do movimento

esteticamente perfeito.

A criatividade necessita de liberdade para expressar-se. O valor de uma
obra de arte pode ser julgado de varias maneiras. Ha duas categorias de
julgamento que merecem destaque. Primeiramente, a de sua base e
integridade; em segundo lugar, a de seu estilo técnico. (Shaeffer, F, p.116,
2008)

Por meio dessa visao, a danca se faz
transgressora, libertadora e empodera os alunos-
artistas, sem muitos simbolos técnicos, desprendida
do conceito estigmatizado que coloca numa caixa quem
a pratica. Uma danca solta, criativa, somatica,
altérica, a qual eu posso sentir, tocar e aprender
com o outro nesse processo que conecta o dancarino ao

seu préprio corpo.

Esse processo de constituicdo de danca - o qual a
pessoa com deficiéncia tem a oportunidade de utiliza-
la como veiculo de sua liberdade de expressdo fisica,
emocional e politica - traz o nosso ideal de danca.
Uma danca que permite ao corpo da pessoa com
deficiéncia a liberdade de criacéao e assim,
paralelamente, a 1integridade da sua liberdade de

expressdo. Isso nos remete as palavras de Klaus



123

Vianna (2005) afirmando que existem elementos na
danca bem como em tudo nas artes, qgque sdo elementos
internos, subjetivos e pessoais, elementos esses que

podem ser recrutados ao longo da criacdo em danca, ao
longo das aulas de danca. “Naturalmente, o conjunto de sua obra
artistica expressara algo de quem vocé é como pessoa, incluindo aquilo que
pensa, mas, para muitos, isso sera, na maioria das vezes mais inconsciente

do que consciente.” (Shaeffer, F., p.74, 2008)

E interessante pensarmos O quanto a obra, o
resultado daquilo que construimos é reflexo do que
somos, entdo parando pra pensar, e convido vocé
também a fazer essa pausa, quando foi que eu ou vocé
tivemos a oportunidade de observar uma producdo em
danca que refletisse a 1integridade da pessoa com
deficiéncia? Que fosse para além de uma danca
superficial, que houvesse verdade, fidelidade naquilo
que eles queriam dizer? Que fosse um produto

realmente originado deles e das suas histdérias?

Agora vocé consegue perceber, se vocé for como
eu, que tem alguns anos de vivéncia e conhece as
produgcdes que envolvem a danca, saberd que o que
falei acima é raridade no cenario brasileiro. Se vocé
ndo é desse universo que compreende a dancga,

provavelmente nunca tera visto.
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Por essa razdo, trago aqui a danca somatica e a
maneira como ela pode influenciar a vida da pessoa

com deficiéncia no processo de expressdao ao longo do
seu desenvolvimento. Segundo Siveiro (2018, p. 172): ‘A
danca somatica, bem como a educagdo somatica, é uma cultura da area do

conhecimento que trabalha com o copo e a mente.

Em vista disso, recrutamos uma estética que esta
para além de um trabalho exclusivamente fisico. E
concomitantemente psiquico pela qual a pessoa possa
reconhecer, sentir, pensar o seu corpo e através

dele.

E nesse processo de construcao de wuma danca
somdtica a técnica é vista como um processo e nado um
fim em si mesmo (MILLER, 2010), ou seja, ndo foi
negada a 1importdncia do conhecimento técnico para a
pessoa com deficiéncia, pois é interessante promover
0 acesso delas as mais diferentes estéticas que a
danca possa oferecer, cabendo a elas decidirem quais
destes meios wutilizar e recrutar em seu proéprio
processo de criacdo. Mas acima de tudo isso, acima
dos possiveis resultados, Shaeffer (2008), diz que
como artista - pessoa criativa - o mais importante é
criar, o resultado ou os efeitos dele mediante a

criacdo sdo coisas secundarias, sdo consequéncias.
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E nesse ponto que concebemos uma danca que
promove essa liberdade de pensamentos coreografados
como reflexo do potencial da pessoa com deficiéncia.
De nada faz sentido discursarmos sobre o ideal de
liberdade de expressdo das pessoas com deficiéncia,
se ainda na préatica, agimos como reprodutores das
aulas que limitam a imaginacdo, a criacdo e a
expansdao do conhecimento de seu corpo e do corpo do

outro.

A crianga comeca a se apropriar de um vocabulario técnico de danca, mas
sem perder a sua espontaneidade nata de explorar o movimento, que, por

sua vez, estabelece um contato e um reconhecimento do seu préprio corpo.”
(MILLER, 2010, p. 73).

Miller (2010) faz alusdo a danca somatica
desenvolvida com as criancas, nesse sentido, faco um
paralelo a pessoa com deficiéncia gquando em contato

com a danca soméatica.

Recorro ao falar do corpo, um olhar antropoldgico
sobre ele, segundo Jocimar Daolio (1995), quando nos
remetemos ao corpo do homem como consequéncia da sua
proépria histdéria, construida ao longo dos dias e anos
vividos, das alegrias e traumas. Ndo é diferente com
0s girassdéis que dancam. Por wvezes, todos o©s

sentimentos vividos sao sentidos e expressados de
forma mais intensa e sincera: “[..] o homem como portador de

especificidades culturais no seu corpo” (DAOLIO, 1995, p. 36) .
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Carregamos em nosso corpo tudo o que somos e
refletimos na danca. As pessoas com deficiéncia tém a
possibilidade de usar a danca como meio de expressao
para as suas dores, medos, alegrias, anseios e
amores. Ou seja, todos os mais diferentes sentimentos
e pensamentos que circundam a mente de uma pessoa com
deficiéncia, podem por meio da danca serem exXpressos
com toda a intensidade em que sdo e estdo sendo

sentidos.

Ao olharmos para o corpo das pessoas Ccom
deficiéncia, sabemos que ele possul suas proéprias
leis que se diferem uma das outras, e o torna uUnico,
pois além da estrutura fisica, sabemos que se diferem

as histérias de vidas, se diferem os modos de

-

criacdes, logo, “[..] o corpo tem suas leis, como a natureza. E

preciso aten¢do e cuidado para ndo o agredir.” (VIANNA, 2005, p. 139).

Esse é um cuidado que ndbés jardineiros devemos ter
ao cultivar qualquer flor, sejam elas rosas ou
girassdéis, ou ainda cactos. Cultivar ¢é uma acéo
constante de observacdo, ¢é ter a percepgcdo e a
sensibilidade necessaria para olhar e enxergar as
potencialidades de <cada um, sem calr no erro de
querer padronizar os movimentos e os alunos. Quanto
mais nés (professores) nos esforcamos para
estabelecer um padrdo, menos eles (alunos) estao

tendo sua liberdade de expressdo garantida, como Jjéa
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dito anteriormente aqui, podamos nossos artistas por
ndo sermos capazes de ver a expressdo individual de

sua arte.

A arte de dancar estd para além do que podemos
ensinar as pessoas com deficiéncia, esta no ato de

incentivar, e ndo h& nada mais bonito do que as
palavras de Klauss Vianna (2005, p.146): “..] o que
importa é langar as sementes no corpo de cada um, abrir espago na mente e

nos musculos. Esperar que as respostas surjam ou nao”.

Matos (2014), citando Lannitelli, afirma que
poucos sao oS trabalhos desenvolvidos de modo
colaborativo e participativo das pessoas com

deficiéncia.

Ainda hoje, ndo é incomum, como aponta a autora, encontrarmos trabalhos
desenvolvidos por criadores sem deficiéncia e adaptados aqueles com
deficiéncias, numa negacdo as habilidades individuais de construgido e
colaboragdo coreogrdfica. Evidencia-se ai a deficiéncia e ndo a
“artisticidade” do intérprete. (LANNITELLI apud MATOS, 2014, p. 13).

Por essa razdo, compreendemos a necessidade de
aulas em que as pessoas com deficiéncia reconhecam
seus corpos como artifices volateis - segundo vimos,
anteriormente, na citacdo de Flusser (1985), com
ensaios e processos coreograficos em que a alteridade
seja por eles conhecida e praticada. Apesar de todos
estarem no quadro clinico de pessoas com deficiéncia,

ambos se diferem quanto a personalidade, a
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mobilidade, gostos e interesses, logo, tal principio
deve entrelacar as suas relacdes de modo que todos

estejam sensiveis ao outro.

Fazer, no nosso caso, é agir sobre o mundo objetivo para altera-lo. Ir contra
o mundo, ser sujeito dos objetos. Pois os objetos resistem, obrigam-nos a
procurarmos novos caminhos, (meta-odos= seguindo caminho) mundo
adentro. A nossa técnica ndo é determinada pela geneticamente, mas o é
pela resisténcia que o mundo objetivo nos oferece. Somos bichos artifices,
homines fabri. Bichos a mudar de técnica, a fazer artificios. (FLUSSER,

1985, p. 1).

Carregamos em ndés especificidades que nos definem
e nos diferenciam e ¢é nessa diferenciacdo que
encontramos nas pessoas com deficiéncia as
possibilidades de despertar esse corpo que é portador
de caracteristicas préprias, de movimentacdes e lutas
pessoais. Os corpos das pessoas com deficiéncia sao
corpos silenciados, subjugados como incapazes e
grotescos, sdo Corpos que provocam no publico e na
sociedade um desconforto por se fazerem presentes,
sdo corpos girassdis.

Daolio (1995) nos traz essa conceituacdo por meio

da antropologia:

A antropologia nos ensina a evitar qualquer tipo de preconceito, uma vez
que todo comportamento humano, por possuir uma dimensdo publica, ndo
pode ser julgado por meio de conceitos implacdveis com bom\mau ou
certo\errado. O entendimento de qualquer atitude humana deve ser
buscando em referenciais culturais que dio sentido a essas atitudes [...]
(DAOLIO, 1995, p. 30).



129

Por meio da danca do Maculelé?, essas lutas foram
sendo geradas nos corpos de cada bailarino que
participou do festival regional Nossa Arte (Ja
mencionado nesse diario), esses desdobramentos da
alteridade foram sendo plantados no processo de
construcdo das movimentacdes coreograficas, de forma
que um tivesse a sensibilidade de sentir o outro e se
adaptar as possibilidades do outro. Assim, nossas

sementes cresceram e hoje posso ver alguns botdes
pequenos irrompendo. Depois de meses, um dia, pa! La estd o
botdozinho todo catita, parece que ja vai abrir. Mas leva tempo, ele também

esta se produzindo. (ABREU, 1998, p.1)

Busco ndo somente assegurar o direito das pessoas
com deficiéncia as praticas em danca, como supera-
las, promovendo um espaco onde esses bailarinos
tornem-se intérpretes criadores, produzindo danca que

assegure seu espaco como artista. Estamos em guerra e
iniciamos nossa luta. Daolio (1995) nos afirma:“O que
define corpo é o seu significado, o fato de ele ser produto da cultura, ser
construido diferentemente por cada sociedade, e ndo as suas semelhancas

bioldgicas universais.” (DAOLIO, 1995, p. 41).

Reafirmando, assim, o discurso aqui travado
quanto a construgcdo e a percepgdo da danca da
diferenca em que todos - neste caso tenho que

expandir minha fala -, tanto pessoas com deficiéncia

15 Ler nota de referéncia 10. p. 78.
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ou ndo, apresentam singularidades na sua danca, na
sua obra. Deixando de atender a uma parcela da
sociedade, e passando a produzir um movimento
auténtico, original e com significado aquele corpo

diferente, segundo Ranciere (2005), ja& citado aqui.

Ser homem, (artifice), é alterar o objeto com técnicas sempre outras, a fim
de alterar-se a si proprio. Por certo: nossa meta primeira, ao avangarmos
contra o mundo, é a de fazer com que o mundo deve ser, e deixe de ser como
era. Mas tal meta primeira rebate contra nos, e isto torna evidente a nossa
meta verdadeira: avancamos contra o mundo, a fim de fazermos com que
sejamos como devemos ser, e deixemos de ser como eramos. (FLUSSER,

1985, p.2).

Como podemos reconhecer em Flusser (1985), o
corpo é construido e reconstruido ao longo da vida a
partir de vivéncias e experiéncias. Somos mudados O
tempo todo pelo ambiente e pelo outro, nosso corpo
apresenta esse potencial de transformacao.

Sendo assim, a palavra-chave deste principio é:
percepcdo. Algo que nas artes se faz ou se deveria

fazer mais sensivel:

Assim, podemos dizer que, também, sdo pelas percepcoes e
interpretacoes das informacdes processadas de dentro e fora do corpo, que
podemos nos conhecer, nos entender e nos comunicar de diferentes formas

com o outro, e em diferentes ambientes. (SIVEIRO; FERREIRA, 2018, p.
174).
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Usamos nossas produgdes artisticas como um grito
no siléncio, como uma manifestacdo das capacidades
deles, como um confronto ao sistema vigente gque mais
exclui do que inclui. Continuaremos dancando com O
vento e levando a danca como sementes de girassdis
que se espalham por meio desse vento, como meio de
expressar e desvelar o invisivel aos olhos, a fim de

que as pessoas vejam a arte dos girassdis.

Girassbis que cresceram devagar, em siléncio,
quietos no jardim, em meio as chuvas de inverno do
Par4d, em meio a alguns matos e pedras, mas que

resistiram as adversidades do meio.

Corpos girassdis que aceitaram se envolver nesse
processo de criacdo em danca que os possibilitou a
autodescoberta do movimento proéprio, gque rompeu e
continua a romper com as tendéncias da prépria danca,
da danca de origem da Jardineira, estabelecendo
ininterruptamente novas conexdes e estratégias do
fazer e ser um corpo que danca para além da
deficiéncia em si. Danca essa que ©permite nos
envolvermos desde o subsolo da terra nesse emaranhado
de raizes que compdem o fértil solo do Jjardim dos
girassdis, qgque dancam sem a necessidade dolorosa da
poda, que molda e forma a necessidade de padronizar

as plantas do jardim.
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Terminamos, esta parte, sem terminar, porque
assim como todo o processo de discussdo politica da
inclusdo ainda estd no inicio, da mesma forma nossos
discursos em arte também se fazem no inicio. E sendo
sincera, nos vejo como omissos diante dessa realidade

tdo latente bem embaixo do nosso nariz.

Como falei, meu objetivo ndo era esgotar a
discussdo e muito menos encher as paginas com dados e
informacdes que claramente nos afetam até um
determinado ponto de consciéncia, servem para nos
tirar da posicdo de ignorantes, para conhecedores da
realidade, mas a pratica, a ag¢do em si, surgira
mediante ao convivio, a estar em contato com essas
pessoas, somente assim saberemos como realmente um
fazer danca sera efetivamente coerente com a

realidade das pessoas com deficiéncia.

Meu papel aqui é esse. Trazer a tona, vozes
abafadas com anos de descaso e politicas rasas, que
se distanciam da realidade das pessoas com
deficiéncia e Jjuntos construir uma nova realidade
possivel, um passo de cada vez, um dia depois do
outro, sempre fazendo a prdéxima coisa como diria

minha amiga Elisabeth Elliot!® (2020).

16 Elizabeth Elliot (1926-2015) - foi uma das mulheres cristés
mais influentes de século XX. Nascida na Bélgica, filha de
missionadrios, ela inspirou, com sua fé corajosa. Foi
escritora, palestrante e viveu intensamente para o seu
ministério.
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Entendo que meu papel como Jjardineira hoje é
garantir o potencial criador da pessoa com
deficiéncia, fazendo com gue ndo somente as suas
vozes sejam ouvidas, mas gque seus corpos transcendam
as opressdes de anos, que ndo somente esse grupo de
pessoas como muitos outros habitem 0os espacos
artisticos. E a busca de uma danca para todos que se
dilui em uma maltipla danca singular, individual e

unica.
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Neste Ultimo capitulo nossa proposta é ndo fazer
o uso da linguagem escrita, mas primordialmente da
linguagem visual expressa aqui por meio das
fotografias que ja& foram expostas ao longo do
memorial, e outras que preferimos expor somente aqui.
Todos o0s nossos encontros foram filmados, 1logo os
registros sdao capturas das filmagens e ao fim
exibiremos uma audio producdo desses encontros.
Observe.. oObserve o0s corpos, as expressodes, os
sentimentos que brotam, rompem a cute e exalam o
aroma da danca em sua mails pura fragrancia, e
diferente do perfume das flores que somente podem ser
sentidos de forma presencial, esse perfume aqui pode
ser sentido através do meio pelo qual vocé esta
lendo, basta apenas sensibilizar o seu olhar e voltar
O seu coragcdo para a realidade daqueles que vVvocé

agora pode ver.
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