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RESUMO

CORPOS, TEMPOS E ESPACOS: DESCOBRINDO CAMINHOS PARAA
COMPOSICAO COREOGRAFICA DO CORPO COM DEFICIENCIA VI SUAL

Autora: Deizi Domingues da Rocha
Orientadora: Marlini Dorneles de Lima

Essa pesquisa teve como objetivo geral, registearadisar o processo de composi¢cao
coreografica vivenciada e desenvolvida junto aga@®ujeito com deficiéncia visual.
Esta pesquisa constituiu-se num estudo tedricoicpratde cunho qualitativo
caracterizando-se como uma pesquisa-acao. Numpaeptva fenomenoldgica. Foram
utilizados quatro instrumentos para coleta de dasoglo: diario de campo, observacéo
participante, grupo focal, histéria de vida e visi@s praticas denominado como atelié
de criagdo. Ao atingirmos os objetivos do trabaleocontramos algumas etapas
significativas no processo de composicdo coreagraftomo: escolha da tematica;
sensibilizacdo do corpo; instrumentalizagdo do @a@m movimento; sistematizacao
das células coreogréficas; coreografia. Concluierd8o que as etapas analisadas no
processo de criacdo e composicdo coreografica edi@amente ligadas aos
pressupostos teoricos de Lima (2006): movimentodmantécnica e expressividade; ao
tridngulo da composigcédo proposto por Lobo e Na286§): imaginario criativo, corpo
cénico e movimento estruturado, bem como os elameaiencados no TCC de Rocha
(2008): consciéncia corporal, vocabulario de mowitnee expressividade, assim como
a importancia das vivencias de células coreogfipara a concretizacdo da
coreografia.Portanto, conclui-se que o processo de composigémografica junto ao
corpo-sujeito com deficiéncia visual € um ato istenal, dialdgico, reflexivo e
educativo, ainda, um fendmeno que permite aos sesp@itos se aventurarem no
desvendar do desconhecido, na intencionalidadexetzuedo do movimento subjetivo,
intuitivo, expressivo e significativo.

Palavras-chave: Danca; Composi¢do Coreograficgydzsujeito; Deficiéncia Visual.
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| - APRESENTACAO

1.1 — O comeco...

A histéria da danca na minha vida é algo indesetit Comecando pelas
experiéncias de duas décadas de vida pensandoabizge & que realmente a danca
significava na minha vida e até mesmo na vida db®®s. Um entendimento construido
através das vivéncias em dancga, ou seja, desdeews pnimeiros embalos dancados,
ainda crianga, sem equilibrio, para o orgulho desisrpais, a marcante passagem da
explosdo do ritmo da lambada na década de 90 edseida, os grandiosos bailes
tradicionalistas do Rio Grande do Sul.

Depois, 0 momento muito importante se refere &e&pcia académica no curso
de Educacdo Fisica na UNOCHAPEC@través das experiéncias significativas em
danca nas disciplinas do curso, em especifico emirvmto e Ritmo e Metodologia,
teoria e pratica do Ensino da Danca. A partir dail rontato mais efetivo com a danca,
e, 0 amago desse contato intimista com a danca n@nseis anos de dancgarina
integrante do Grupo Universitario de Danca “Ess€neinas atua¢gfes durante quatro
anos junto a alguns Programas e Projetos de exteiasdNOCHAPECO.

Nesses seis anos de Grupo “Esséncia” e nos gaawts participando nos
Programas e Projetos de extensdo da Universidadmbhea histéria com a danca tomou
outro rumo, além das minhas primeiras experiénc@as.contato com a danca
proporcionou perceber e me sentir enquanto corjgitsupela minha corporeidade e
pela (re) construcdo desta nas relacbes com o0®sowwrpos-sujeitos dancantes

desmistificou o padrédo de corpo apto para dancaangando varias vezes aos palcos

! Universidade Comunitéria da Regido de Chapectap€to/SC.

% Corpo-suijeito: expressdo que compreende o0s ssijgit@ntrelacamento da “complexidade do sentir, do
pensar, do expressar-se, do agir, construindo assimunidade corpérea que singulariza a presenca do
homem no mundo”, conforme Schwengber (2005).



da vida, e, sem duvida, tendo como apresentac&@maatcante o espetaculo de realizar
um trabalho de danca junto a Pes3cas deficiéncia.

A primeira oportunidade foi através do Programa Edensdo Esporte e
Emancipacéo na Escola Recanto da Esperanca APA&Bajgecd/SC nos anos de 2005
a 2007. Depois através do Projeto de Extenséo “Muas Percepcdes”: uma proposta
de danca para deficiéncias visuais, este aprovaad=APEX (Fundo de Apoio a
Pesquisa e Extenséo) e desenvolvido no ano de€2R0@8 na ADEVOSC (Associagéo
de Deficientes Visuais do Oeste de Santa Catarthafualmente como professora de
danca nos dois contextos, APAE e ADEVOSC.

Diante disso, tornou-se perceptivel de que o ceupeito desfruta de sua
totalidade através de momentos que lhe possilpiteceber enquanto corpo e de
estabelecer diferentes relagcdes e envolvimentos a@ociedade. Podemos desfrutar
dessas relacdes pelo fato de sermos corpos-su@itaddos e com pleno direito de
exercermos nossa cidadania, independentemente efa quamos e como estamos.
Frente a isso, 0 corpo-sujeito com deficiéncia &mlpode e deve desfrutar dessas
relacbes sociais, indiferente da rotulacdo que almogs ao fato de ter alguma
deficiéncia.

No entanto, o corpo-sujeito com deficiéncia se dem®dm muitas barreiras
arquitetbnicas para além de sua condi¢cédo de searimmodemos destacar isso desde a
situacdo pessoal e histérica que a palavra deficiaborda até as politicas publicas
mais atuais do processo educacional inclusivo. étramente a ideia de segregacéao e
incapacidade, depois 0 zelo e a compaixdo pelpawtdade apresentada, e, logo o
desafio apontado, dialogado e refletido pelas disies tedricas frente ao paradigma da
inclusdo, na busca pelos direitos da Pessoa comiéieia frente a situacdo a ser
vivida, enfrentada e transcendida psdocorpo-sujeito em sua esséncia.

Por ser corpo-sujeito e fazer parte do processasivo em que vivemos, e que
ainda é um desafio, a Pessoa com deficiéncia, aquiespecifico, a Pessoa com
deficiéncia visual, precisa, enquanto corpo-sujetimponente desta sociedade, se fazer
presente e atuante na mesma, ou seja, dar suamanitta independente de suas
limitacbes e/ou medos.

Contudo podemos perceber as dificuldades e imphdattes que o corpo-

sujeito com deficiéncia visual ainda encontra paj@e essas relagbes sejam

% Refere-se ao corpo-sujeito;
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estabelecidas, como por exemplo, a sua mobilidaddiesito de ir e vir com condicdes
para que esse movimento aconteca. Outro exemplorécesso de vivéncias corporais
para construcbes e significacdes de movimentos pyaeisam ser experiénciados
engquanto corpos-sujeitos capazes e produtores miedawe e significados, onde o
vivenciar e sentir movimentos estédo diretamentecir@hados a elaboracdo conceitual e
a condicao de (re) significar tais experiéncias.

Nesse sentido, possibilitar atividades e vivénc@porais ao corpo-sujeito com
deficiéncia visual € o ponto de partida para (@)strucdes, (re) elaboracbes e (re)
significacdes de experiéncias e vivéncias de vidapmpssibilitam o seu agir e interagir
na sociedade.

A voz e vez do corpo-sujeito com deficiéncia visafincipalmente com
cegueira congénita) se dao pela condicdo de ser/senpo portador de sentidos e
significados. Afirmamos isso, partindo das conobss@e pesquisa do trabalho de
conclusdo de curso (TGCque desenvolvemos em 2008, no qual apontamosoque
“corpo-sujeito com deficiéncia visual (cegueira g@nita) experiéncia 0 movimento e
transforma-o [...]. [...] Quanto mais vivéncias, ionao repertorio de movimento, e
consequentemente mais possibilidades de criar euemovimentos, através da
experiéncia vivida” (ROCHA, 2008, p. 77).

Frente a isso, a danca enquanto arte, vivénciasma@émentos, linguagem
estética, pesquisa e elemento da cultura de movam@rssibilitam ao corpo-sujeito
com deficiéncia visual significacbes e construcpasa sua “formacdo humana”. “A
danca enquanto arte possibilita um desenvolvimiemégral do corpo-sujeito que ao se
apropriar da experiéncia de movimentos, constroi wetor social significativo”
(ROCHA, 2008, p. 76).

Compactuando com Freire (2001), a ideia de thapah danca com pessoas
com deficiéncia visual vem no seu amago como aré&tiva e possibilidades no seu
papel de desenvolvimento e aprendizagem do conedeslcomo um ser integral.
Assim, conforme as conclusfes da pesquisa de TG@8(3. 77), cabe ao professor

“proporcionar experiéncias que direcionam de manemancipada a capacidade deste

4 Caminhos e Possibilidades: uma proposta de dangperspectiva educacional para pessoas com
deficiéncia visual (Trabalho de conclusdo de cuapoesentada a UNOCHAPECO como parte dos
requisitos para obtencdo do grau de Licenciado dut&tdo Fisica, 2008. ROCHA, Deizi Domingues,

sob orientacdo da professora Marlini Dorneles deal).i
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corpo-sujeito criar, executar e sentir-se no mowime movimento esse portador de
sentidos e significados”.

Assim, as ag0es e intervencgdes deste estudo estiyEutadas nas premissas da
danca, na perspectiva da fenomenofbgianas vivéncias e experiéncias praticas que
envolveram a cultura de movimento.

Como uma das propostas critica metodologica daagdo fisica, a cultura de
movimento fundamenta-se na fenomenologia. A pra@pastico-emancipatéria baseada
no se-movimentar do corpo-sujeito busca o sentidsigaificado dessas acdes de
maneira que viabilize a construcdo desses corgegesucriticos e emancipados.

O trabalho com danca, enquanto conteldo da Eduddsém e elemento da
cultura de movimento torna-se aliada na elaboragéatendimento e significacdes de
conceitos e vivéncias corporais.

Assim, a perspectiva da fenomenologia para Bar(2@5) se baseia em
Heidegger, quando este constréi uma fenomenolaganyestiga “as coisas mesmas”
transcendenda realidade seguindo no sentido da existéncia e msssibilidade
estando esta pautada na intuicdo; na intencionigjdaa experiéncia vivida e na
percepcao.

No entanto, como coreografar o corpo-sujeito cofiti@acia visual partindo do
principio que ele é corpo em sua totalidade, e aimgspeitando esse Corpo,
conceituando com esse Corpo e possibilitando arugd® de sua corporeidade através
do processo de composicdo coreografica na pergpeetiucacional alicercada pela
fenomenologia?

Esse questionamento partiu da nossa pesquisa @& enc 2008, que, ao
atingirmos nossos objetivos, encontramos algunmesieos significativos para um
trabalho de danca numa perspectiva educacionalgaapo-sujeito com deficiéncia
visual, sendo eles: consciéncia corporal, exprieksie, vocabulario de movimento e
improvisacdo e repertério. Elementos estes que ongggam aos NOSSOS
anseios/questdes iniciais, mas, no entanto susmitivas questionamentos a respeito de
como sistematiza-los artisticamente, sendo quesel@ster-relacionam, partindo de um

principio de interdependéncia.

> A escolha pela a fenomenologia vem acompanhadastiecdo anterior (TCC) e principalmente,
conforme Kunz (1999) a fenomenologia interessa-eto pnundo das experiéncias, um mundo
desenvolvido pelas percepcdes e que se apresentawn horizonte de possibilidades, ela se interessa
pelos dados imediatos da consciéncia, da congtiiude mundo na consciéncia.
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Encontramos um caminho com possibilidades pama pnoposta de danca numa
perspectiva educacional para o corpo-sujeito cdioiéecia visual:
[...] parte da exploracdo sistematizada dentro doncipio da
interdependéncia desses elementos, como tambémesagées de ordem
metodoldgica do professor, as quais consistem enalizacdo continua, a
guestdo proprioceptiva, a cinestesia e principalenganquilidade na espera

de respostas conforme as informagdes fornecidaksenadas (ROCHA,
2008, p. 76).

Diante disso, a pesquisa desenvolvida no TCC wasilplitou e, a0 mesmo
tempo, nos provocou um alerta para a forma comagdanca vem sendo conduzida
junto ao corpo-sujeito com deficiéncia visual, @asse a maneira que ela vem sendo
desenvolvida respeita o potencial individual dasssenvolvidos, se permite a busca de
sua linguagem corporal propria e se torna suasriéxpés fonte de conhecimento
préprio e do mundo em que vive.

Outro fato relevante em estudar e registrar egsat@a vem das inquietacdes
construidas na trajetoria histérica da danca, pahmente enquanto processo criativo,
educativo e estético, bem como o déficit de traimlbientificos sobre coreografias
nesta perspectiva, principalmente, no que tangmgm-sujeito com deficiéncia visual.
Assim, partiremos do pressuposto que a composigdieografica representa um
caminho, ou seja, “0 processo de formulacdo de marafestacdo que € construida de
formas, simbolos, expressdo imbuida de significadosentidos nédo traduziveis
verbalmente para quem dancga, coreografa e as@ishA, 2006, p. 13).

As considerag6es finais de um TCC do curso de &diacFisica da Unochapecd
realizado no ano de 2004 trouxeram a tona a neleelsside que haja mais trabalhos
nesse ambito. O trabalho pesquisou acerca do seetisignificado da composicao
coreografica para os professores de Educacdo RFjsealesenvolvem trabalhos com
danca nas escolas estaduais, municipais e privdalasunicipio de Chapecd/SC, e
percebeu-se que a coreografia esta pautada na @&udasoduto final, sem considerar o
processo como um todo, ou seja, a nocao do traloalieografico fica nas barreiras do
corpo mais habil, na reproducéo proximal, no betre outros, desconsiderando o (re)
conhecimento e a exploracdo do meio, o dialogoeeatrtematica, as formas, a
expressividade entre outras potencialidades viaelasi pelos alunos.

Outra problematica pertinente a esse estudo ueferiao padrao do belo, o
padrdo poético presente na danca que em certaanedige um padrdo hegeménico de
corpo e formas, fato esse que nos instiga a reedimpliar as discussdes e vivéncias
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acerca da construcao de movimentos na danca aemtecorpo-sujeito com deficiéncia
visual. Como também as formas de estimulos a vigéaccriagdo de movimentos
fugindo do padréo de cépia e reproducao visuakeja, os procedimentos adotados no
processo de criacdo em composi¢cao coreogréfica.

Assim, esta pesquisa se torna relevante, no momamtaque se prople a
explorar junto as experiéncias de mundo vivido atide pelos corpos-sujeitos
envolvidos e aos apontamentos tedricos, a dancacepm-sujeito com deficiéncia
visual a esséncia da composicdo coreografica, merspectiva educacional, a luz da
fenomenologia.

Frente a isso, e partindo da proposta metodoldglisccidada pela pesquisa do
TCC (2008), nossa questao de pesquisa, foi: Comtase processo de composi¢ao
coreografica para corpos-sujeitos com deficiénciaual, a luz da perspectiva
fenomenoldgica?

Diante destes fatos e questionamentos justificaanosportancia em explorar
essa tematica no anseio de conhecer esse procegsapel dos sujeitos envolvidos na
criacdo. Assim para uma melhor compreenséao desenteno, esta investigacao teve
como objetivo geralRegistrar e analisar o processo de composi¢cdo cogeéfica
vivenciada e desenvolvida junto ao corpo-sujeito oo deficiéncia visual. Seus
Objetivos especificos foram: Reconhecer as etagasit@antes no processo de
composicao coreografica e desenvolvida junto agsitgs investigados; Analisar a
relacdo entre os elementos da danca encontradogesiguisa TCC: consciéncia
corporal, expressividade, vocabulario de movimenitmprovisacao e repertoério com as
etapas no processo de criagdo em composicao céfieagidentificar a perspectiva de
corpo dos corpos-sujeitos envolvidos no processo cdacdo em COMpPOSICao
coreografica,

Essa pesquisa se constituiu num estudo teoricic@rate cunho qualitativo
caracterizando-se como uma pesquisa-acao.

Conforme Dilthey @#pud Gunther, 2006), a pesquisa qualitativa consiste na
prioridade dacompreensdo como principio do conhecimgatque prioriza o estudo de
relacbes complexas ao invés de explica-las pordrdeiisolamento de variaveis” (p.
202). Outra caracteristica desta pesquisa € aruogéet da realidade, que segundo
Gunther (2006) torna a pesquisa percebida comatoisuajetivo de construcao.

Segundo Chizzotti (1991, p.80), "a pesquisa namdepger o produto de um

observador postado fora das significacbes que digidluos atribuem aos seus atos;
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deve, pelo contréario, ser o desvelamento do sestid@l que os individuos constroem
em suas interagdes cotidianas".

Vista como um modo de conceber e de organizar pesguisa social de
finalidade prética, a pesquisa-acdo deve estacal@l@com as exigéncias proprias da
acdo e participacdo dos sujeitos envolvidos naacdin observada, (THIOLLENT,
2007).

Assim como, reforcar que a pesquisa-acdo ndo @ ‘simples transfiguracao
metodolégica da sociologia classica. Ao contraeta expressa uma verdadeira
transformacdo da maneira de conceber e de fazguipasem Ciéncias Humanas
(BARBIER, 2007, p. 17)".

Outro aspecto relevante na/da prética da pesqg@a-esta relacionada ao papel
do pesquisador, em que esse deve assumir uma @qsta além do fato de ser
pesquisador, ou seja, ele perpassa a “classificaggmdisciplinar, pois no desenrolar
de sua prética ele assume varias posi¢oes, oracitdogio, ora de historiador, ora de
inventor, ora de psicélogo, entre outros” (Barb@&d07, p. 18). Ele descobre varias
areas do conhecimento de forma significante nordecke sua pratica.

Ainda, segundo o autor, na pesquisa-acao o pestuisiesempenha seu papel
profissional numa dialética, que articula constaeete “a implicacdo e o
distanciamento, a afetividade e a racionalidad@miolico e o imaginario, a mediacao
e o desafio, a autoformacao e a heteroformacé&énaia e a arte, (Ibidem, p. 18)".

O pesquisador em pesquisa-a¢do ndo € nem um atgenima instituicdo,
nem um ator de uma organizacdo, nem um individoo &eibuicdo social;
ao contrario, ele aceita eventualmente esses difrepapéis em certos
momentos de sua agdo e de sua reflexdo. Ele é dataésdo um sujeito

autdbnomo e, mais ainda, um autor de sua pratica sed discurso [...],
(Ibidem, p. 19).

Esse tipo de pesquisa possibilita ao grupo emdolvnteragir de forma
democrética, pois, “a pesquisa-acdo é eminentenpedizgogica e politica. Ela serve a
educacdo do homem cidadéao [...]. [...] estimula€lo gentido do desenvolvimento do
potencial humano, (Ibidem, p. 19)”.

Assim, a pesquisa-agao possibilita ao grupo peadaie envolvido atitudes de
mudanca de atitudes e/ou comportamentos de foreraiiva.

Nesse sentido a populacdo desta pesquisa foiitcddat por alunos com
Deficiéncia Visual, sendo esses associados da ADEY.@ selecdo da amostra deu-se

pela participacdo no grupo de danca da entidaldg®, pelo o interesse do associado(a)
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em fazer parte deste estudo. Desta forma a amibsba constituida por duas (02)
associadas, uma com 15 anos de idade e a outrd3anos de idade, ambas com baixa
visdo. Os encontros ocorreram nas sextas-feiratiuo horério da aula de danca (das
16h00 as 17h15min), na sede da ADEVOSC, situadasa@avo Dias de Castro, n°
200 E, Passo dos Fortes, Chapeco/SC.

Foram utilizados quatro instrumentos para colemaglados nesta pesquisa, 0
Diario de Campo- existem alguns pressupostos norteadores dadiércampo, entre
esses, um dos pressupostos basicos consiste ral@@no interesse em participar de
um dialogo efetivo. Para Mello (2005, p 60), estdodjo efetivo “que quer tanto a
escuta quanto o exercicio da fala e um interedseiqterlocutor, acreditando que este
tem algo a dizer e mesmo a ensinar’. Esse instamfen utilizado em todos os
encontros como forma de registro de todos os aciom@tos.

A Observacdo Participante- Esta etapa consistiu na participacdo real do
pesquisador na vida da comunidade, do grupo oundesituacao determinada, onde o
observador assume, pelo menos até certo pontopel gda membro do grupo. Nesse
sentido, muitos autores afirmam que atravées danzdos®o participante se pode chegar
ao conhecimento da vida de um grupo a partir deriort dele mesmo (SUASSUNA,
s/d).

A observagdo participante, inscreve-se como umpgsta metodoldgica de
envolvimento na comunidade na qual estamos inseridmplica a
participagdo do educador-pesquisador nos circulmsais, politicos e
culturais da comunidade, observando, participandaegistrando essa
experiéncia, (MELLO, 2005, p. 63).

A utilizacdo desse instrumento consistiu no enwednto da pesquisadora como
investigadora e criador- intérpréte

O Grupo Focal- este instrumento desenvolve nos participanteapacidade de
lidar com aquilo que Ihes diz respeito, encorajansi@ atuacdo nos processos. Para
Ciampone (apud Goncalves & Leite & Ciampone, 2003jrupo facilita o aprender, a

pensar, transformando situagBes probleméticas, treogedoras e alienadas, em

6 Criador-intérprete, conforme Nunes (2002, p. 9bjsta uma assinatura a partir de seu préprio corpo

num processo investigativo. Articula novas hipdtegae estabelecem possibilidades de relagdes entre
movimentos até entdo nao previstas num corpo qougada..), ao invés de somente re-combinar padrbes
de movimentos, busca questiona-los, recriando wtiita coreografica”.
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ferramentas e instrumentos de mediacdo e transf@onda realidade individual e
coletiva.
Assim, o grupo focal pode ser entendido como urrEda,
Técnica para obtencdo de informacdes qualitativasgee um moderador
orienta 0 grupo de até dez pessoas, numa discgssidem por objetivo
revelar experiéncias, sentimentos, percep¢fes g tte um determinado

assunto. Com o grupo focal, o debate se da entpantisipantes, (MELLO,
2005, p. 58).

Esse instrumento foi utilizado durante o processpabquisa para promover um
didlogo sistematizado entre os envolvidos na psageonsiderando a individualidade,
e, explorando as diferentes etapas experiénciadiasngo do estudo.

Nesse sentido, Hlistéria de Vidafoi utilizada como um “quesito” do grupo
focal a fim de “retratar” aspectos da vida da pagsarticipante do estudo/pesquisa. A
historia de vida permite ao pesquisador (es),@matlo objetivo do estudo, ou seja, € 0
(re) conhecer de fato a pessoa, a historia dessajhjilitando assim um trabalho mais
efetivo no sentido de conhecer o sujeito estudado.

Essa fase do grupo focal foi utilizada no inicio elstudo com intuito de
(re)conhecer de forma aprofundada a historia da d&k envolvidas, dando énfase a
algumas fases como: nascimento, infancia, adolescératualmente.

E por ultimo oAtelié de criagde- caracteriza-se pela a¢do do planejado, ou seja,
h& o acontecimento das oficinas para os processosatdo e composi¢ao coreografica
durante o periodo de estudo. O atelié de criacBseda através de oficinas de criacao
em danca, ou seja, possibilitando ao corpo-suggitmlvido a vivéncia, experimentacéo
e criagdo de movimentos, interpretagéo, produgéce eutros.

Foi nos ateliés de criagcdo que materializamos latasécoreograficas e todas as
etapas que constituiram a proposta de composigaografica.

De acordo com a proposta metodoldgica que diredi@sta investigacdo, foram
utilizadas as seguintes etapas para investigalocepso de composicao coreografica
vivenciada e desenvolvida junto ao corpo-sujeitm ceficiéncia visual: apropriacédo e
categorizacdo das falas; possibilitar um processaosignificacdo dos movimentos
vivenciados na danca; autenticidade do processtridedo individual e coletiva dos
movimentos vivenciados na danca; valorizacdo dé&neias e experiéncias do corpo-
sujeito durante os atélies de criacdo em composic@ns elementos elencados no
Triangulo da Composicéo (Lobo e Navas, 2008) sesti® composto por trés vértices:

0 imaginario criativo, corpo cénico e movimenta@sirado, estando esses alicercados
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pela a concepcéo tedrica dos elementos (Lima, 2006yimento humano, técnica e
expressividade.

No que se refere aos procedimentos metodologicos pelsquisa-acao,
destacamos algumas fases para este estudo, deo ammmd Gongalves e Leite e
Ciampone (2003): diagndstico situacional, campoobservacdo e colaboradores do
estudo, plano de agéo e intervencao planejada la@i@ e interpretacdo dos dados
coletados durante as agoes.

Nessa perspectiva,@agnostico Situacionatonsistiu em conhecer e descobrir
as expectativas dos interessados, evidenciandarasppis problematicas e saberes a
respeito de algumas tematicas/elementos como fascadbes, ou seja, quem sao 0s
corpos-sujeitos participantes da pesquisa, ainga, ajsua percepcdo de corpo? Qual a
sua percepcao de corpo deficiente? O que € corpm@mento? Com 0 meu corpo
eu...? Com o seu corpo eu..? (sendo que as dtiasmsllquestdes deveriam ser
completas com palavras e/ou frase). Cabe sali@daa etapa consistiu em uma
apropriacdo coletiva dessas problematicas a irtima leitura de “mundo vivido” dos
corpos-sujeitos, ou seja, que ja vivenciam esspeszdes no seu cotidiano e depois a
estruturacéo coletiva das intervencoes praticas @@mpo. Nesta etapa utilizamos os
seguintes instrumentos de pesquisa: grupo focakreacdo participante e diario de
campo.

O Campo de Observacédo e Colaboradores do Esterd® como propodsito, nesta
fase, a realizacdo do grupo focal e dos processosrid¢cOes atravées do atelié de
criacdo, o qual possibilitou pensar coletivamergea@des que foram constituindo a
proposta do trabalho. Por meio do grupo, afirmatifbas(1998), o individuo adquire
sua identidade. Através do atelié pudemos consiuiguestionar, dar forma e
reconhecer sua propria forma, como um espelho eflete sua propria imagem, mas
uma imagem critica e questionadora, uma imagenesjigedisposta a transformar e ser
transformada. Esta etapa se tornou decisiva parac@ss posteriores, as quais ja
estavam presentes as acOes referentes a culturaodienento e as discussdes e
reflexbes diante delas. Foram utilizados os instntos: diario de campo, observacéo
participante, grupo focal e o atelié de criacao.

E por dltimo, oPlano de Acéo e Intervencdo Planejadmese constituiu na
vivéncia e experiéncia dos ateliés de criacbese axl acoes tiveram como base a
pratica da cultura de movimento, ou seja, a ddPgea isso foram elencados ac¢bes para

0 processo de criacdo que foram dialogados a tadomento da pesquisa. O processo
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de composicao coreografica deu-se de acordo cowivascias praticas a partir dos
estudos tedricos propostos neste estudo e dasciagepraticas durante 0s encontros.
Foram utilizados os instrumentos: atelié de criagdiario de campo, observagao
participante e grupo focal.

Esta pesquisa foi financiada pelo FUMDES/SC (Fuheld®poio a Manutencéo
e ao desenvolvimento da Educacéo Superior), beno doimaprovada pelo Comité de
Etica em Pesquisa da Universidade Comunitaria da@idBe de Chapecé -
UNOCHAPECO - sob o protocolo de pesquisa N° 140/10.

Diante disso, este estudo percorreu o seguintentami

Capitulo |1 — Reflexdes preliminares e contextw@al#o do estudo;

Capitulo Il - Marco Teorico: Simplesmente Corpoy@n Simplesmente Corpo
que Danca; Corpo-sujeito com Deficiéncia Visuamfiesmente Corpo que Danca;
Corpos, tempos e espacos: Composicdo Coreogréfas;Propostas de Composicao
Coreogréficas: Composicdo Coreografica na Danca: Movimento Humano,
Expressividade e Técnica, Sob Um Olhar Fenomermdgi A arte da Composicgao:
teatro do movimento.

Capitulo Ill — Descricao e Anélise dos Dados:

Capitulo IV — E chegada a hora...



Il — MARCO TEORICO

2.1 — Simplesmente Corpo

Resgatando o trato com o corpo pelo estudo deldénLima, (2002), nao é
dificil perceber o quanto esse corpo se torna olje@nipulavel frente as acdes culturais
dominantes de cada época. Torna-se claro o porgeé ogcorpo na sociedade
contemporanea ainda vem sendo tratado e (re)calthatiavés de uma visdo que o
fragmenta e o uniformiza.

Tomamos como ponto inicial o periodo da antiguidade periodo medieval,
no qual o corpo era considerado apenas um abrayasprio da alma, sendo apenas um
suporte para o eu pensante (SANTIN, 2000).

Na Modernidade esse corpo se tornou “cada vez coam e alma cada vez
mais alma” (JUNIOR e LIMA, 2002, p. 32). E essaildté nada mais do que a heranca
trazida pela ldade Média, periodo que nos retraien@mtos marcado pelo controle
social imposto pela Igreja, através de sua doutdongmatica. Ndo obstante, o
Feudalismo que nas suas belissimas figuras pastuagava o corpo como algo funesto
e proibido, “ver o corpo € ver o feio e por isseeegonha de mostra-lo (lbid, p. 33)".

Apesar de o Feudalismo ser também conhecido pelles bailes da corte, a
danca, apresentada por um corpo, perde sua ess@éneianifestacao cultural e passa a
ser rotulada pela Igreja como extrema fonte do gmeevocada pelo corpo ou pela
carne.

No periodo do Renascimento que tentava derrotaaloses da igreja e buscava
subsidio em outros espacos, € chegado o momemxadde eclosdo de manifestacfes
artisticas, filoséficas e cientificas do novo mundcentino apud Junior e Lima,

2002), mas seria também a era da razdo como cemedidcussdes vigentes. A
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racionalidade toma a frente e é proclamada comaaalhica das dimensdes humanas
(p. 04)".
Diante disso, o surgimento da sociedade Modermeseela racionalidade, dai

a luta do homem consigo mesmo e com a natureza.orPo cobjeto adquiriu

racionalmente tamanho e forma e as aulas de armtsenitornam um verdadeiro

espetaculo em que “o corpo é dividido em partestugado a fundo” (lbid, p. 34).
A transformacao do corpo em algo que pode ser m@&velué, também, sua
transformacdo em algo que pode ser dominado. Esssactalizacdo do
corpo aponta para sua ambigiidade no interior dturauocidental: é
importante enquanto fonte de experiéncia, masnébéen, o corpo que se
desvaloriza na medida em que se pode mexer ndleré-o. E talvez, aqui
gue se pode localizar o inicio do corpo como cogéts humana, génese que

chega ao seu auge, atualmente com a genética dicimaeestética (SILVA
apudJUNIOR e LIMA, 2002, p. 34).

O corpo se torna obra de dominacdo da biologi@stepgormente do ambito
social, onde se controlava até mesmo o divertimdotpovo, principalmente, aquele
provocado pela cultura circense nas ruas. O cofipcémada mais que uma maquina a
disposicéo dos interesses dominantes.

A manipulacdo do corpo foi, progressivamente, agslonpropor¢cdes cada
vez mais graves, com a expansdao do sistema cagitab com o
desenvolvimento da tecnologia: 0s movimentos caiportornaram-se
instrumentalizados, como se pode observar, por gkema indUstria ao

dissociar os movimentos corporais em partes iselguEra aumentar a
producédo (GONCALVES, 1994, p. 17).

Com o passar dos tempos Vvarios atributos foramedfiss e nomeados ao
corpo. Podemos nos utilizar das palavras de NoObf2g@l), que com propriedade
aborda alguns valores que |he foram atribuidosrodede um processo historico pela
religido, pela filosofia, pela ciéncia, pela eddmag pela arte, como: corpo-objeto,
corpo-mercadoria, corpo-pecado, corpo-sujeito, aqmdtese, enfim, cada época
constréi seu préprio modelo de corpo, tratando-oaderdo com seus interesses e
direcionamentos provocados por diferentes credosdad o corpo maquina, 0 corpo
purificador da alma, o involucro da psique, o stgpoda razdo, uma equacao
matematica, uma formula quimica, uma organizacatAmea, uma obra de arte, entre
outros.

Podemos perceber que muitos sdo os atributosdasi@o corpo, cada um no
seu momento e com sua justificativa, porém, o maoonatual ndo prioriza a historia

gue o discurso da racionalidade aborda sobre mcoras sim a busca no proprio corpo
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da condicdo de ser corpo e de se constituir coopmrago dos tempos. No entanto,
como abordarmos a historia do corpo, seja atraadodofia, da religido, da mitologia,
da propria ciéncia ou até mesmo da arte se eu mdemender enquanto corpo em
movimento, corpo sensivel, na corporeidade, cotpande e um ser simplesmente
corpo.

Frente a alguns apontamentos de Gaiarsa (2003 sobpo, nos diz: “[...] o
corpo é um “infante” termo que significa precisateeque ndo fala” (p. 87), mas, ainda
0 autor: “sera que o corpo nao fala, ou sera quguéim € permitido falar sobre o que o

11

corpo esta “dizendo™?” (p.87). O corpo se exprinme ®ua forma de fala, e isso o
possibilita manifestar intencbes, emocdes, atitgesios, por meio da mais primitiva
forma de comunicagé&o: a linguagem corporal, oy sap@ovimento humano intencional
(Ibid).

Entdo podemos dizer que o corpo em movimento ésiado pleno de variacao
de conhecimento em funcdo do tempo, ainda, umadatisingular de extrema
necessidade e sensibilidade frente aos estimulogsadgs de e para comunicacao,
trocas, possibilidades e linguagens que o ser homealiza e potencializa a cada
momento.

Diante disso, 0 corpo-sujeito no see-movimentdr alcancara espacos e
mecanismos Vviaveis para 0 seu entendimento e asimondre)conhecimento de
“simplesmente” ser corpo quando, conforme VerdelleEZ@& Maturana gpud Santin,
2007), admitirmos que tudo o que construimos paiguastir do corpo, numa forma de
desenvolvermos suas potencialidades, e que egse sgeito € fruto do momento em
que h& aceitagdo do corpo proprio e, € esse caguri@ que leva ao amor de si
mesmo.

Nesse sentido, 0 corpo-sujeito ao se-movimenséd, ean constante relacdo com
o mundo, onde todo movimento tem seu significadipfo a cada instante em que
surge, estabelecendo um novo dialogo pessoal ai@prdp homem com o mundo
(Goncalves, 1994).

Porém toda essa relagdo com o mundo se tornafidé quando ndo temos
entendimento de corpo, a partir do momento em @seconsideramos donos de um
corpo e ndo um ser corpo. Santin (2007) reforca aBanacdo quando nos lembra da
tdo usada afirmacéo: “sou dono de meu corpo”, faQm ele, o que eu bem entender”.

"0 “se”, do “Se-movimentar”, como Kunz traduziu eeus estudos a express&o alema “Sich-bewegen”,
refere-se a proprio, ou seja, o sujeito do moviment
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O sujeito toma o0 corpo como um objeto, no entadim Ima espacos entre a pessoa e o
corpo, pois a pessoa “ndo possui um corpo, ela éapo” (p. 37).

Isso tudo porque o corpo nos conduz a uma fala famma de comunicacéo,
independente da linguagem utilizada, porém a liggmacorporal se faz presente a
partir do momento que nos fazemos seres no verdterno. A linguagem corporal
sem duvida a mais “primitiva forma de comunicacatrezos animais [...] como no
seres humanos” (GAIARSA, 2003, p. 86).

Essa forma de comunicacdo possibilita ao corpabekicer relacdes com o
mundo que segundo Santos (s/d, p. 02), o “corpsta@ruma relacdo consigo mesmo
pela sua imagem corporal elaborada em sua apreefesdoundo”. Ainda, “[...] a
consciéncia de si mesmo ou experiéncia de si mesevdentemente o conjunto de
retroacdes originadas das interacdes individuo-miuMAYER apudSANTOS, s/d, p.
02).

Nesse sentido, o corpo € aquilo de mais imedataximo, caracteristico de
nossa existéncia, pois, é por ele que nos desvsldMigarello apud Carvalho e
Fernandes, 2000, p. 02). Diante disso, refletimesab corpo € “refletir sobre o ser
humano” e como ponto de partida devemos consideraespeito a diferenca e
diversidade humana através da sua individualidpdes, conforme os autores, é na
diferenca que nos encontramos, pois “ser corpo éusee isso possibilita a traducdo da
subjetividade do ser humano tornando-o Unico ers difierenca e lhe permite viver sua
presentidade na sua existéncia.

Segundo Santos (s/d), o corpo € um espago aodguamos valorizar a acéo
individual, pois assim estaremos respeitando unagesgorporal, pois a “construcao
espacial é simbdlica e € no corpo que sua nocéagistnada” (p. 01). Ainda de acordo
com Merleau-Pontyapud Santos, s/d, p. 01), “0 espaco ndo é o ambieptd (u
l6gico) em que as coisas se dispdem, mas o medagpel a posicédo das coisas se torna
possivel”. E tudo isso é apreendido pelo corpo.

Nas palavras de Merleau-Ponty (1999, p. 193): “séaleve dizer que nosso
corpo estano espaco nem tampouco que ele egidempo. Elehabita o espaco e o
tempo”.

Ainda, segundo o filosofo,

[...] enquanto tenho um corpo e através dele ajanmado, para mim o
espacgo e o tempo ndo sdo uma soma de pontos jsisiHpPOem tampouco

uma infinidade de rela¢des das quais minha consei@peraria a sintese e
em que ela implicaria meu corpo; ndo estou no @spa tempo, ndo penso
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0 espacgo e 0 tempo; eu Sou No espago e no tempasar@o aplica-se a eles
e 0s abarca. A amplitude dessa apreensdo mede l#udmpde minha

existéncia [...](lbid. p. 194-195)

Para SchilderapudKleinubing, 2008, p. 90) a estruturacdo de umagenade
corpo “s0O é possivel quando se relacionam intiméneom as experiéncias a respeito
do mundo”, e esse processo estdo atrelados aéeelagm as coisas do mundo e com
0S sujeitos que constituem esse mundo, pois hadependéncia do outro para essa
estruturagcdo, pois, “ao construirmos a imagem dssmaorpo, nés o espalhamos
novamente pelo mundo e o fundimos com os outroa9dp

Diante disso, é pelo corpo que estabelecemos exdagde dialogamos com o0s
outros, que nos fazemos seres humanos com neaessiglagulares e subjetivas, € pelo
ser corpo que elaboramos um viver com sentidorefisigdo de ser e estar no mundo,
de sermos atuantes diante a formacdo e transfoomdgdvida através da nossa
existéncia. E pelo corpo que nos compreendemos eanstituimos corpo, movimento
e vida. Ser corpo é experiéncia Unica da essércidad pela nossa existéncia. Pelo
COrpo somos, estamos e interagimos com a situagéaiddo.

Frente a esse universo corporal e das remotasenatizadas formas de definir
0 corpo, nunca se falou tanto de corpo como hajegedn novas ideologias de corpo, é
0 momento em que a sociedade “investe” nesse carpelevisdo, a midia, uma
infinidade de investidores buscando lucro atrav@gsatpo. A corporeidade entrou na
moda, porém, a maioria das pessoas nao tem cormspreeo proprio corpo €, menos
ainda, do que a sociedade esta “fazendo” com ele.

Um exemplo claro disso é a educac¢éo brasileiradguante muito tempo tem
negado o corpo, através de adestramento e disuipdinto, fundamentando-se numa
visdo cartesiana mecanicista do conhecimento naajgarpo e a mente sao vistos
como duas partes distintas. Um disciplinamento ajua no corpo com a intencao de
transforma-lo num corpo ddcil, reprodutor, obediert acima de tudo num corpo
preparado para atingir melhores resultados (ROCI8A8).

Nesse sentido, o corpo vira alvo de especulacéiondés variadas formas. Nessa
perspectiva ele deixa de ser corpo-sujeito e pasdta) a ser objeto de manipulacdes
deixando de ser reconhecido como parte fundamdatakr humano na construcéo de
sua corporeidade e da propria condi¢cdo de corpotsunundo.

Outro exemplo a considerarmos, parte da cultura e€ahtexto social como

alguns dos aspectos determinantes na formacaondemgio de corpo que o homem
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vem desenvolvendo ao longo da historia, onde ogdsalcostumes, gestos, entre outros
sdo alguns elementos da corporeidade que config@amaneira da presenca e
expressao dos individuos (LIMA, 2002).

Entendermos a complexidade de sermos e sentiromp® @carreta inumeras
significacdes, signos, e, acima de tudo, medos, @@ pouco tempo 0 COrpo era uma
construgdo histérica, um local de estadia, umaefale acBes caracterizadas pela
biologia e 0 seu processo vital, e que contemparaeate, apesar do sistema capitalista
vigente, comeca a ser desvendado como um ir alérterdem corpo é como se
comecasse uma revelacao individual, singular, Suje ao mesmo tempo coletiva de
revelar-se um corpo em movimento enquanto um ceuEto na sua existéncia.

Enquanto histéria, resgate e entendimento do cagentramos nas palavras de
Santin (2000, p. 69):

[...] Era uma vez um corpo que era simplesmentpacofudo era corpo ou
corporeidade. Nao havia outra maneira de ser. Ussede corpos foi
reconhecido como sendo o homem. Havia outros cprposio o dos
primatas, dos simios, dos chipanzés, do gorildedo, do elefante, do gato,
dos passarinhos, das pedras, das plantas etcseadastes era corpo, isto &,
seu corpo. Entdo, o homem, da mesma forma, era,cedporpo, mas corpo
vivente. Mas vivente de uma vida propria. Cada @atipente tinha sua vida

propria. [...] O homem, corpo vivente, era mundedds os seres eram corpo.
Todos os seres eram mundo. Todos eram, a0 mesrpo,tenrpo e mundo

[.].

Nesse sentido, ser um corpo com tantas possibd&dad sem davida, uma
caracteristica que nos diferencia dos demais ser@s. A complexidade de pensarmos,
agirmos, dialogarmos, sentirmos e relacionarmas/@sr da nossa existencialidade nos
permite sermos seres singulares a partir da nessanga no mundo (GAIO E PORTO,
s/d).

Diante disso, ser corpo ndo € apenas privilégisujieito, mas sim uma condi¢éo
existencial desse sujeito viver sua corporeidadevés da totalidade humana de ser,
estar e sentir-se corpo (ROCHA, 2008).

Sesercorpo nao é privilégio e, sim, condicdo humana, quesstionamos: por
gue nos deixamos ser manipulados por um sistentgRié’a sociedade ainda classifica
e aponta estratégias errbneas e aniquiladorasrges@oPor que enquanto corpo que
somos compactuamos (de certa forma) com uma deigdaniclassificacdo de corpo que
reserva excelentismo e padrao de/para uma minemamghos-sujeitos?

Talvez a resposta para essas questdes estejames@mte em nossas vidas que

parecem nao té-la, ou melhor, ndo sabemos que,apse$ Ndo conseguimos ainda nos
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considerarmos corpo na particularidade, nas pdigsides, nas potencialidades e na
singularidade de sermos diversidade humana. Assementdo, uma padronizacao
corporal ditada por uma rede de interesses e @euta€corpo enquanto corpo-sujeito
integrante de uma sociedade que se apresenta o fplural, singular, hibrida,
democratica, excludente e inclusiva.

Ao assumirmos a postura de ser corpo numa perspede diversidade e
pluralidade humana frente aos padrdes elitizadbesterminados pelo interesse de uma
minoria da sociedade, o corpo-sujeito foge dos Gesdique o classifica e o rotula.
Assim, esse corpo sera diferenciado nao pelosgitylie recebe e o evidencia como um
ser diferente, mas pela a situacao Unica de spo @uante no mundo.

[...] o corpo na sociedade atual é visto na forma sp apresenta aos nossos
olhos, e ndo em sua funcdo dindmica no ato de tamimle sentar, de
apanhar um objeto, que sdo os modos como cada apessexpressa
corporalmente. Nesse sentido, o ser/estar no mémdoitas vezes entendido
como resultado de uma forma padrdo, incapaz decabas indmeras

possibilidades individuais de se perceber e refaci@om/no mundo [...],
(SIMOES E LOPES&pudCARVALHO E FERNANDES, s/d, p. 02).

Exemplo claro dessa situacdo, é a condicdo ddestar) corpo-sujeito com
deficiéncia, que com sua caracteristica singulaomo sobre todas as formas. No
momento em que o corpo-sujeito deficiente-diferénestigmatizado, social, cultural e
afetivamente seu corpo deixa de ser considerado comser que se movimenta e que
participa como qualquer outro que ndo apresengassiorporais que o evidencie como
diferente. Ao olharmos para um corpo e enxerganagpes suas marcas, é estar
limitando-o e reduzindo-o0 a nada, sendo que o imgisrtante nao € saber se este corpo
esta respondendo a regras impostas pela sociedsitie, se este esta se sentindo corpo
em todos os momentos do seu viver (ROCHA, 2008).

Ainda segundo Rocha (2008) em se tratando de regpeaisis é dificil de
enfrentar e mais dificil ainda de transforma-laasroomo seres humanos devemos nos
conscientizar de que todos 0s corpos tém o sew@spa mundo para viver sua
presentidade e devem prestigiar e fazer uso depsg@®mesmo sendo necessario lutar
contra inUmeras barreiras existentes que conduzemcarpos a Serem meros
reprodutores/executores destas regras impostas.

Porém, a busca de entendimento e conscientizag@agsa as regras sociais.
Além da batalha a ser travada com a sociedade qoenplexa e pode chegar a ser

desapontante, ha o outro lado sensivel e fragdizade estd na grande parte da
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populacao “deficiente” que ndo se aceita como goopque acaba contribuindo para
gue seja colocada de lado a vida como um todo.

Para isso, torna-se fundamental que o corpo-sugEm “deficiéncia” tenha
oportunidades de se conhecer e de se percebernémgu@omo corpo sob todos o0s
aspectos que ndo somente o aspecto fisico, quosda se perceber e, principalmente,
Se gostar e se apreciar enquanto corpo-sujeitaiaraxgsténcia.

Segundo Merleau-Ponty (1999, p. 114), “s6 possopceemder a funcdo do
corpo vivo realizando-a eu mesmo na medida em gueis) corpo que se levanta em
direcdo ao mundo”. Explicando essa relacao, oditbargumenta que,

[...] O corpo é o veiculo do ser no mundo, e teraampo &, para um Ser vivo,
juntar-se a um meio definido, confundir-se coma=grojetos e empenhar-
se continuamente neles. [...] Mas, no momento eenoguundo lhe mascara
sua deficiéncia, ele ndo pode deixar de revelapd& é verdade que tenho
consciéncia de meu corpo através do mundo, qué, ele centro do mundo,
o termo ndo percebido para o qual todos os objattiam a sua face, é
verdade pela mesma razdo que meu corpo é pivo aamlaonj..], e neste

sentido tenho consciéncia do mundo por meio de coepo, (MERLAU-
PONTY, 1999, p. 122).

Partindo disso, o corpo com deficiéncia transcends padrdes e “achismos”
ditados pela sociedade rotuladora e excludentejudga quem pode o qué. O corpo-
sujeito com deficiéncia visual, por exemplo, que n&e o mundo a partir dos seus
olhos, vive 0 mundo a partir da sua corporeidadeagfas as outras acdes possiveis de
ser realizada. Nesse sentido, ela nunca deixagétde presente no mundo por ser corpo
em movimento, pensamento e sentimento. Assim, posigransar e falar de todos os
outros corpos (PORTO e ALMEIDA, 1999).

Na perspectiva de Masimgud Carvalho e Fernandes, s/d, p. 03), “o ponto de
partida para compreender as diferentes possibdglath existéncia humana, é estar
atento as formas proprias de cada pessoa, 0 gue apessoa deficiente, explorar e
perceber o mundo que a cerca”.

Para Porto (2002, p. 40), “o deficiente da vigiobora ndo veja com os olhos, &
um ser humano vidente e visivel, cujo corpo, narelecdo com o mundo, na sua
totalidade, o faz ver e sentir sua esséncia eéexist nesse mundo”. Ainda, segundo a
autora, o0 mundo é mundo préprio, Unico, uma extedsaexisténcia do ser humano a

partir de sua percepcao, das suas acgoes frergedaglilo que sei pelo mundo vivido.

Tudo aquilo que sei do mundo, mesmo por ciénciay eei a partir de uma
visdo minha ou de uma experiéncia do mundo semah agisimbolos da
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ciéncia ndo poderiam dizer nada [...]. O mundo@aduilo que penso, mas
aquilo que eu vivo, eu estou aberto ao mundo, c@oune
indubitavelmente com ele, mas ndo o possuo, elpeggotavel. H& um
mundo, ou antes, ha o mundo, (MERLEAU-PONTY, 199243).

Assim, lancar um olhar sobre o corpo com defic&ngsual tem um sentido
paradoxal, (Carvalho e Fernandes, s/d). Necessstagrocom outros olhos, langcarmos
um olhar agugado para que possamos construir petcgpgcao de mundo, baseada nao
apenas no nosso “residuo” visual, massancorpo desse sujeito. Provocar um sentido
agucado de olhar a olhar na potencialidade e resiplidades desse corpo-sujeito.

Compactuando com Carvalho e Fernandes (s/d, @ @#)a de lancar um olhar
diferenciado ao que vemos ou ainda aquilo que riorerdge ndo é visto, é “apreender a
ver com outros olhos”. Assim, buscar transformdwams e possibilitar através desse
olhar a construcao de uma percepcao, ou melhaog patcepcdo de mundo, que nao se
baste mais no sentido Unico da visdo, mas puranment®rpo. Esse é um apreender é
descobrir outras formas de olhar, ampliar sentidogliar a viséo de corpo.

Nesse sentido, a partir do momento em que o careits com deficiéncia
visual se sente corpo, no pensamento Merleau-R@889) pelo corpo como unidade
de pensamento, corpo de sensacdes, corpo sujeitgedzepcdo, faz-se uma
compreensao da capacidade de o0 homem conhecerdwrawnsi proprio.

Para Porto (2005, p. 35), “falar sobre a percepgéoo cego tem do mundo, sé
ele pode falar, pois somente ele pode percebélm g corpo”. Pois quando nos
deparamos, ou imaginamos um objeto, ou quando rcdmsts a “imagem” de um
objeto, ndo agimos como uma simples maquina pen@Eptmas como uma

personalidade que experimenta essa percepcéo, [DHAH.

Para a pessoa com deficiéncia visual a percep¢d ededo mundo a sua
volta é alterada devido as informacgdes que recetmam reduzidas e suas
representatividades, pobres. Assim, tais informmcdeitas através da
exploracdo do ambiente pelas maos e outros sentiddsm sua
representatividade, as vezes, distorcida, geramdgedade e inseguranca.
Seus conceitos se formam ao longo do tempo e ar pdet seus
relacionamentos sociais, com informag8es produzdeaestir da descricdo de
objetos e espaco, por pessoas néo cegas, (DIEHIp.<52).

A esse entendimento é fundamental discutirmos oegge corpo, ou melhor,
€esse Ccorpo-sujeito quer para sua experiéncia de fdis, o corpo como um todo é
socialmente concebido e sofre uma analise de fuasentacdo social. Para Dadlio

(1995, p. 39), “no corpo estdo inscritos todaseggas, todas as normas e todos 0s
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valores de uma sociedade especifica, por ser eleeio de contato primario do
individuo com o ambiente que o cerca”.

Frente a isso, a nossa corporeidade ndo se @orsirzinha, ela sofre
influéncias, de uma forma ou de outra. Assim, o aqus diferencia enquanto
corporeidade séo as diferentes percepcdes, a ferméempo que nos entregamos as
experiéncias e vivéncias de mundo corporal.

O homem, por meio do seu corpo, vai assimilande emopriando dos
valores, normas e costumes sociais, num processm@@RPOracdo (a
palavra é significativa). Diz-se corretamente que imdividuo incorpora
algum novo comportamento ao conjunto de seus atosima nova palavra
ao seu vocabulario ou, ainda, um novo conhecimemtoseu repertorio
cognitivo. Mais do que um aprendizado intelectoaindividuo adquire um
conteldo cultural que se instala no seu corpo, apjunto de suas

expressdes. Em outros termos, o homem aprendeusiacpor meio do seu
corpo (lbid, p. 40).

O gue implica para o corpo-sujeito com deficiéndgual é a necessidade de
tempo maior para exploracdo de movimento de fondevidual ou na propria relagcéo
com o0 outro, ou seja, quanto mais contato com ewrpetacdes e vivéncias de
movimento maior serd a compreensao e assimilacggeslenovimentos, possibilitando
ainda, conforme Cazé e Oliveira (2008), um apriman@o nas relacdes e inter-
relacbes com o proprio corpo e com 0S outros corpos

Desta forma, Rocha (2008) evidencia a necessidademhecimento corporal e
da conscientizacdo do movimento para o corpo-suggitn deficiéncia e visual (e até
mesmo sem deficiéncia - videntes), uma vez ques este tém auxilio da visdo e do
mundo das imagens, que € um dos sentidos maadis.

Através das vivéncias e da conscientizacdo do nenim ha uma busca de
“atenuar-se na insisténcia de quem sabe que teemte am corpo. Apesar de cada
sensagao, percepcao ser subjetiva ao ser, torolajetera no momento de sentir (lbid,
p. 66)".

Ter um corpo é de uma singularidade impression@hieorpo pode lembrar
ou ser muito parecido com o de alguém ou de outnas, nunca € igual, até
porque sua instancia basica na dimensédo espatgaigoral, da presenca do
aqui e agora, é moldada e atualizada a todo o ntom@&er consciéncia
(capacidade de saber) e emocao (capacidade de) semtbém é singular,
pelas mesmas razbes ja citadas. Especificamente prddica da
conscientizacdo do movimento tratamos de um corpo sabe que sente,
sabe que existe e sabe que sabe que existe d BEIX&EIRA, 2003, p. 73).
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As experiéncias corporais nos possibilitam um sabetir pelo/no movimento,
atuando-se ao poder de um ir além de simplesmapnéeld, ou seja, senti-lo através da
conscientizacdo do mesmo. Desta forma, MerleauyRt@09, p. 192) nos diz,

[...] a consciéncia ndo é um “eu penso que”, masaurposso”. [...] A visdo
e 0 movimento sdo maneiras especificas de nosaetamos a objetos, e, se
através de todas essas experiéncias exprime asid@de radical dos
contetdos porque ele os liga, ndo os colocandostsdb a dominagéo de
“um penso”, mas orientando-os para a unidade Beasorial de um
“mundo”. O movimento ndo é o pensamento de um merto) e 0 espaco
corporal ndo é um espaco pensado ou representaaita @iovimento
determinado ocorre em um meio, sobre um fundo qdetérminado pelo
préprio movimento [...]. [...] A consciéncia é orspara a coisa por
intermédio do corpo. Um movimento é aprendido qoamd corpo o
compreendeu, quer dizer, quando ele o incorporasead'mundo”, e mover

Seu corpo € visar as coisas através dele, é deixélresponder a sua
solicitacao [...].

Nesse sentido, podemos relacionar a percepcéuddo do corpo-sujeito com
deficiéncia visual, principalmente, a partir dositelos remanescentes, afinal, como
afirma Porto (2002, p. 72) “para um cego, é todmipo que de algum modo se torna
orgao da vista, qualquer parte do corpo pode allmaobjeto que lhe seja exterior”.

Segundo Sacksapud Carvalho e Fernandes, s/d), nés somos seres wiones
do mundo a partir de nossas experiéncias, ou sefaundo ndo nos € dado e sim
construido por nés pelo qué somos e o que temdsrecer a partir do que vivemos.
Assim, o que distinguimos ndo esta associado adawie do ver, do tocar ou do
perceber, e sim a exploracdo e consciéncia de miNesse sentido, para o autor, “nao
se vé, ndo se toca, ndo se percebe, isoladameptrcepcdo estd sempre ligada ao

comportamento e a experiéncia, a busca e a exptwdee seu proprio mundo” (p.07).

[...] ver ndo é suficiente; é preciso olhar tambémato de olhar ndo esta
restrito apenas aos olhos, e, sim, inclui o corgeiro, sua interioridade e
intencionalidade. Olhar envolve apropriacdo do mour@lhar envolve um

“comportamento visual (SackpudCarvalho e Fernandes, s/d, p. 07).

Nesse entendimento, Cazé e Oliveira (2008, p. 883¢ferem a Santos quando

esse afirma que,

Além desse ver eu preciso enxergar, mas para earxewgpreciso do olhar

dos meus olhos? [...] Se elaboro bem as minhasagies e emocdes
corporais, ndo preciso sé dos meus olhos, mas daareo para olhar, ver e
enxergar.

Nas palavras das autoras, o corpo-sujeito comiéefia visual encontra sua
limitacdo relacionada a sua percepcao visual, nanem outras fontes de percepcéo

podem ser essenciais na sua aprendizagem, o quéaav@lida sdo as possibilidades
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que esse corpo na sua individualidade tem paraoexpb ambiente, oportunizando
conhecimento, trocas, vivéncias. Em suma, “novasde de interacdo, ampliando suas
capacidades multisensoriais para uma aprendizaggmficativa, reorganizando o0s
conhecimentos pela interacéo dos sentidos ndo congbidos, (Ibid, p. 294)".

Segundo Figueira (1996) a percepcédo visual € umegatu bastante complexa,
podemos de forma resumida apresenta-la em trés fasmaria, secundaria e terciaria.
Na primaria ha a apreensao da imagem pelos reesptotossensiveis localizados na
retina, a imagem € projetada no lobo occipital.eoselda a recepcéo do estimulo visual.
Na secundaria ocorre o reconhecimento da imagenetpda, ela passa a ter um
significado. Na terciaria ocorre uma integracadical desta imagem “reconhecida”
com todos os outros sentidos (olfato, tato, audigém). Portanto, a visdo esta
estreitamente correlacionada com as outras atiegladnsoriais, particularmente, com
o tato e a cinestesia.

Ainda afirma a autora que “ver ndo é uma funcacepeddente”, € um
estabelecimento de relagbes da pessoa que est@ladi@ alguns aspectos pessoais
como, por exemplo, a personalidade.

Nesse sentido, 0 “ndo ver’ nao significa que o aaeito com deficiéncia
visual ndo possa estabelecer relagdes, ou sefasisacdo de “ndo ver’ ou esse estar
“sem ver” acarreta a falta de acessonas ndo a impossibilidade de ser corpo-sujeito
atuante e produtor de sentidos e significados.oP@®02) exemplifica isso quando
considera que néo ver as cores de um objeto, pn@Er, € ndo ter acesso a uma
propriedade do objeto em si, 0 que através dedabedscimento de relacdes, esse
corpo-sujeito possa perceber e sentir qualidadesést da associagdo a determinadas
coisas, seja ela por meio da comunicacdo dos ssntid até mesmo pela experiéncia
vivida.

Esse entrelacar de experiéncias, vivéncias, dar, egntir através do ser corpo
provoca percepcoes, sensagdes e emocdes frenta eeflexdo de mundo pelo modo

de ser e viver,

E, pois, da reflexdo sobre o vivido e da atenc@gpiriéncia perceptiva que
emergem os significados da pessoa no mundo. Agsom,exemplo, a

reflexdo da crianca com deficiéncia visual surgsuaexperiéncia de habitar
o mundo por meio de sua apalpacéo tatil, em qeeraga o objeto de forma
mais proxima do que se o fizesse com o olhar. Acighde e a dire¢do de
suas maos é que a fardo sentir as texturas de lieorugoso, a temperatura
fria ou quente, o ar mais abafado quando se apeoxdm uma parede,

acompanhado pela altera¢éo de sua voz ouvida eoguarticulada, que se
altera frente a um obstaculo ou em ambiente abExdsas percepcdes de
tatear, que ocorrem com seus movimentos de maeslesdde articular a
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voz, de ouvir, de sua comunicacdo e de sua locamagdespaco estédo
unidas no seu corpo, no mundo, e compreendidasref¢xdo sobre cada
uma dessas experiéncias (MASINI, 2003, p. 08).

O corpo-sujeito com deficiéncia visual encontra sestidos remanescentes
possibilidades perceptivas significativas a patirmomento que as explora, ou seja,
torna-se necessario utilizar-se do seu corpo-pr@das suas experiéncias perceptivas
atraves dos sentidos como um todo e néo de foaganfntada.

Essa condicdo é explicitada por Masini (2003, p, @8ando afirma que a
“experiéncia perceptiva é o solo do conhecimento”,

“O corpo proprio de cada um esta no mundo - o solda todas as coisas e
também pode olhar a si mesmo, toca as coisas eéotzeante; da mesma
forma, o cego ouve o que o cerca e se ouve tamdémmsivel & temperatura
e vibracdes do que o cerca e de si mesmo - temespasiéncias [...], (Ibid,
p. 08)".

Nessa direcdo, lancamos um olhar as indagactesrdallo e Fernandes (s/d,
p. 03):

Sera deste modo que o cego vé? Sera o seu cotporiesto, ferramenta de
percepcdo do mundo? Sera esta forma de percepfiéierde? Ou o corpo
deficiente é apenas uma das condi¢cbes possiveEerestar no mundo,

mesmo quando representa formas diferentes de eivée sobreviver das
adotadas como convencionais?

Nas palavras de Porto (2002, p. 30), “sou corpo,isstrumento e pelas minhas
acbes me expresso como ser-no-mundo [...]. Seocoeficiente é ser corpo como

outro ser qualquer”.

O corpo cego vé. O corpo cego é visto. Ver é unperdncia que vai além
do sentido da visdo. E perceber/sentir/conhecerft@tacionar/experimen-
tar. Experiéncia que estad inscrita no corpo, pseio ser humano no
mundo, e, esta originalmente familiarizado com mtexto em que se
compreende/insere. Partindo do principio de quie, apo nos colocamos
no mundo, € este corpo que possibilita ver, tquarceber, (CARVALHO E

FERNANDES, s/d, p. 04).

Pontes (2006, p. 39) ao escrever sobre as halebdadompeténcias possiveis
para que 0 cego possa enxergar através do cop&aittos que afirma: “O cego ndo
tem percepcao visual, mas possui o olhar, poiharaido esta isolado, mas enraizado
na corporeidade através da sensibilidade e daciuzitie”.

Sendo assim, o corpo-sujeito com deficiéncia vijsttambém vé, mas vé de
uma maneira particular, diferente, Unica, comoragpedo de mundo se da a partir de
cada individuo, seja ele cego ou vidente, (CARVALBGERNANDES, s/d, p. 04)".
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Diante disso, a forma como se conduz a construg@oigporeidade desse corpo-
sujeito € de suma importancia, pois:
Quando ressaltamos que a construgao do conhecisemnt® no corpo todo e
ndo apenas no sentido da visdo, tomamos como mnipartida para a
experiéncia visual, o corpo. Forma singular dengemundo, aquele que
permite a construcdo do conhecimento e a percegedoundo a partir de si

mesmo, de suas experiéncias, e, desse modo, ekalperaepcdo que o cego
tem de si, do outro, do mundo [...], (Ibid, p. Q7)”

Frente a isso a necessidade do corpo-sujeito cditiéteia visual perpassar
especificidades deficitarias lancadas pela progefciéncia, no intuito de eliminar,
sendo de minimizar, perdas em diversos segmentasialérajetéria de vida. A ideia
parte de que esse corpo necessita de estimulogiadeaexperiéncias de vida para
enfrentar o que esta a sua volta e superar degafios, por exemplo, o qué para os
ditos videntes é costumeiro e de facil entendimeatoconversar com uma pessoa e
tomar como respostas a sua conversa as suas reagies das expressoes faciais. No
entanto, como € isso para o0 corpo-sujeito com i@efia visual ndo s6 de perceber o
rosto da outra pessoa, mas como ele estabeleckngssmem corporal?

Vivemos num processo de dependéncia e de trocagaotes, ndo podemos
mais “fechar os olhos” para 0 que se é necess@reeader e sentir pelas nossas
percepcbes de sermos corpo. Dessa forma, ressaltAimeida &pud Kleinubing,
2008, p. 94), quando afirma que “a cada nova e&peida O corpo se remodela,
possibilitando novas percepg¢des de mundo [...] tum@ corpo é um novo sujeito no
mundo”.

O corpo-sujeito com deficiéncia visual tera opoidade maior de “percorrer
caminhos” antes tidos como impossiveis, através @hgseriéncias e vivéncias
diferenciadas de/pelo movimento, pela sua sergaloié, propriocepcao, cinestesia, do
respeito com seu corpo e 0 seu (re) conhecimergoagmo corpo-sujeito no mundo.
Pois o entendimento minimo que essas “fontes” {(ea®)y poderdo estabelecer a esse
corpo relacdes significativas consigo e com 0s ogytresse corpo-sujeito tera
entendimentos que contribuirdo definitivamente pai@s acdes diarias, como o uso da
bengala longa, por exemplo, que podera deixar deirseobjeto de identidade, bem
como afirma Merleau Ponty (1999, p.198),

[...] a bengala para o cego ndo é um simples qbje® extremidade é uma
zona sensivel que aumenta a amplitude e o raig&te de tocar, semelhante

a um olhar. Ela é um instrumento de orientacdooenpre a autonomia do
individuo cego, funcionando como uma extensao dprj corpo.
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Ressaltamos a importancia das experiéncias e vagngignificativas de
movimento para o0 corpo-sujeito com deficiéncia aispara estabelecer relagcbes com
que e quem esta a sua volta, para explorar suepgg&i@ e aprimorar sua corporeidade.
No entanto, para que isso aconteca torna-se necessansiderarmos algumas
especificidades causadas pela deficiéncia visuabgm-sujeito, como a inseguranca, o
medo, falta de motivacao, falta de expressividadepreensdo e entendimento em
situagOes néo claras, timidez, entre outras.

Assmann (1994), ao relacionar o corpo deficiente @ corporeidade coloca
que ndo ha porque dizer ou acreditar que este®xadn reproducdes de ineficiéncia
ou de improdutividade. S&o corpos vivos que possogrseus sistemas ativados em
funcionamento, podendo assim apresentar algumsrsistdesativados. No entanto, isso
nao significa que deixam de seres auto-organizgtigdo acbes permeadas pelo
pensamento cognitivo e pela percep¢cdo do mundo aqeeca, Sao respostas ao mundo
gue |hes se apresentam, fazendo leitura, sonhangentando, transformando e
percebendo com o proprio “eu” que cada um é ndesvpo e espaco.

Nesse sentido, falar de corporeidade é assunmenessimente como ponto de
partida, a contradicdo de externar um pensamepi@sso pela fala sobre algo concreto
chamado corpo vivo. E falar do existente, do se iperage no e com o mundo,
consigo mesmo e com 0s outros. E optar por cortsmero pensamento, ou mais
precisamente, corporificar o ser pensante (ROCHAS2

A corporeidade no corpo-sujeito amplia o univeisoano, 0 mundo humano
ndo € mundo pré ordenado da causalidade instirtualgue um estimulo exterior
produz em resposta 0 mesmo padrdo de comportamfmtoontrario, pois de acordo
com o mundo fenomenoldgico, no qual a relacao titalélo ser e do mundo (do ser no
mundo) implica riqgueza de vivéncias significativas vivéncias sdo corporais, porque o
corpo a maneira de uma obra de arte, ndo podesseitalda sua corporeidade, ou seja,
daquilo que ele expressa no mundo.

Isso nos permite dizer que as alternativas deaigd® que o homem utiliza
possuem uma relacdo com a corporeidade. No caseigsp do corpo-sujeito com
deficiéncia, no momento em que esse tiver suamigies limitadas pelo preconceito e
desconhecimento da sociedade e, ainda, quando cespe-sujeito perceber tais
diferencas, a vivéncia de sua corporeidade estanditada a sua incapacidade
(ROCHA, 2008).
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Reforcamos que o corpo sofre e vem sofrendo agolalos tempos inUmeras
contradi¢cOes frente ao ser, estar e sentir-se ai@nte. No entanto, isso ndo exclui a
culpabilidade desta pluralidade e diversidade hamean estar compactuando com esse
sistema que visa rotular perfeicdo e imperfeic@lesejo de uma maioria (sociedade).
Porém, cabe também a essa minoria (aqui tratansldefcientes) mostrar-se enquanto
corpo-sujeito possuidor de uma identidade propfiaiea, no seu fazer presente através
da construgcdo da sua corporeidade e na conscidaciaver a sua esséncia em ser
corpo.

Conforme Baggio e Vieira (2004), a existéncia @onbm sé é possivel pela
corporeidade: ele danga, caminha, movimenta-seees@ suas ideias, sentimentos,
valores e emocgBes. Para melhor compreender a edtpde, faz-se necessario a
compreensao da abstracdo, dos sentimentos, daea®ldhumanas e sociais. A
corporeidade faz parte do corpo que sente, queess@re extravasa suas ideias e
sentimentos.

Retomamos ao trecho citado acima quando MerleatyH®899, p. 122) diz:
“[...] Mas, no momento em que o mundo |lhe mascaea deficiéncia, ele ndo pode
deixar de revela-la: pois é verdade que tenho t&msa de meu corpo através do
mundo”.

Pontualmente para Porto (2000, p. 59):

Ser cego, ser vidente, € ser humano, € ser sujéit@er-no-mundo
transcendendo a espacialidade e a temporalidade eétténcia e pela

experiéncia de viver e perceber, a si e ao out® relacdes intramundanas e
circundantes, intensificadas e prolongadas peta@nnalidade.

Assim, pela corporeidade estabelecemos relagbesedi® um se-movimentar
com sentido e significado, de um se-movimentantitsal, expressivo e singular, pelo

fato de sermos corpo.

2.2 — Corpo: Simplesmente Corpo que Danca

Movimentos inerentes ao corpo... Sim! Falamos d#oge entre outras cosias

falamos de: formas, expressbes, possibilidades,cagdo, comunicagdo, arte:

simplesmente corpo que danca!
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Falar em danca significa falar do movimento, masb&m de educar o
movimento. Para Mansur (2003, p. 212), “educarisoggnconduzir para fora, extrair de
si algo que se mostre significante, algo que eecnesemesmo e produza sentido,
produza vida”.

Nesse sentido, a necessidade do ser humano eravémentar, em ser e estar
no mundo, como sentir, ser e permanecer na suafprépria ao se expressar torna-se
atenuante nas relagdes estabelecidas pelo corptaqga.

Segundo Rosa (2008, p. 62), a danca vai além da meproducdo de
movimentos padronizados,

[...] a danga é um aprendizado do corpo e uma edgacao desse corpo que
€ construido na acéo, é a pratica e a producamamohecimento. Do corpo
que danca exige-se, constantemente, uma ampliadoas possibilidades,
sejam elas de motricidade ou comunicacéo. E sabidbém que é inerente

ao corpo a experiéncia do fazer, do agir no munds, essa acao e esse fazer
do corpo que danca procuram dilatar a experiéncia.

Nesse sentido, a danca possibilita ao ser hunraaccompreensao de mundo de
maneira diferenciada, ou seja, € um aprendizadsegwcanca através do saber-sentir,
pelo se-movimentar. Enquanto arte vivida, confoRoneha (2008), a danca provoca ao
corpo-sujeito formacdo de um “ser” mais criticonseel, criativo e atuante na
sociedade que o envolve, j& que podemos entenderigenciar a danca é um meio de
buscar em si mesmo, através dos movimentos cospargienitude da vida.

Enquanto educacédo, a danca deve preservar a es@idade do movimento,
mantendo a expressao criativa do corpo-sujeito, bemo cultivar a capacidade de
trabalho no coletivo, ou seja, o agir com os outAmeditando, assim, hum ensino
mais criativo dos conteudos técnicos da dancaniiveaido a comunicagcédo nao-verbal
pela exploracdo da carga expressiva e espontanssddanovimento e proprio de cada
COrpo-sujeito, ou seja, expressar-se criativameete seu movimento, contribuindo
assim a:

[...] tomar consciéncia de suas possibilidades,estamdo sua capacidade de
resposta e sua habilidade para se comunicareina[sensibilizacdo e a
conscientizacdo tanto nas posturas, nas atitudes,gastos e nas acdes

cotidianas, quanto em suas necessidades de sassprde comunicar, criar,
compartilhar e interagir na sociedade na qual vogem

(STRAZZACAPPA E MORANDI, 2006, p. 73).

Nessa perspectiva, a dang¢a se configura enquamiifestacdo humana possivel
de modificagcdes e inser¢do de novos conhecimerdsgabdo-se nas experiéncias e

possibilidades de cada “ser”.



36

O corpo que danca tem o privilégio de agir e imgfieram constantes mudancas e
estados de movimento, que sofrem de forma objetigbjetiva influéncias de um
corpo atuante inaugurando um processo dialégicbéanmcom o outro.

Rosa (2008, p. 68) fala que o corpo que dancairestéida num jogo poético e
estabelece relacbes entre corpo e espaco,

Compreender as habilidades do corpo através dadapensar que o corpo
gue danca fala sobre si, que o corpo por suasdaui@$ constréi um fazer
gue especializa seu potencial, é entender que o aue danca habita o

mundo e 0 espaco, que ele mesmo é capaz de coonstal repertério para a
realizar habilidades especificas que o tornem a@is a acdo (Ibid, p. 69).

E para que essa compreensao aconteca € necapsargsse corpo dancante
estabeleca relacdes no ato do se-movimentar egeossntir-se através das acdes desse
se-movimentar ator do movimento, e ainda, autagaseé, pois somos corpo arte quando
dancamos.

Através das experiéncias e vivéncias de ritmostiéog de danca construimos
nosso vocabulario de movimento, porém, ndo bastaaspo conhecimento no ambito
de classificarmos o que se danca, mas sim, sabeomqgse dangamos, porque
dancamos, e como esse dancar reflete em minha vida.

Merleau-Ponty (1999), nos dizia que toda a expei@e fonte de conhecimento
e possibilita novo olhar para o fendbmeno, sende reso olhar através do meu corpo
singular e do que eu construo com ele.

As experiéncias de nosso corpo construirdo a nesssténcia, dardo
significados a nossos projetos e ao conjunto decepsms Vvividos.
Experiéncias de um corpo pensamento, de um cotpode um corpo que

danca. De um corpo singular e universal, por cdifsegja de suas
experiéncias e de seus projetos, (ROSA, 2008,)p. 67

A danca possibilita ao corpo-sujeito no ato de danga sensacao de plenitude,
de principio de vida, de liberdade de ser como sognestarmos como estamos naquele
momento, pois como nos traz Rosa (2008, p. 71)darea o proprio corpo € obra de
arte, movimenta-se num espaco que é poético edastiéncia disso, que joga com as
possibilidades de ‘ser’ corpo, e €, portanto, unpec@ue se sabe arte”.

Segundo Lima (2002, p. 55):

A dan¢a compreende a unido do movimento com o prazelegria, a
criatividade, a criticidade, espontaneidade, uzmteexpressdo e a arte [...].
Vivenciar a danga proporciona um didlogo com o noyrmdm o cotidiano,
com a corporeidade, auxiliando a revelar a propxiaténcia, pois a arte se
confunde com a vida e a danga esta contida nelar Ba danca como
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sindnimo de vida significa perceber e reconhecerandlitos da existéncia,
das angustias do corpo, as opressdes sociaisanatmacdes individuais e
coletivas [...].

Todo corpo pode dancar, quando acreditamos conf@aie e Gois (2006, p.
19) que a danca existe como uma expressao proprigeidhumano e que esse ser
humano de forma individual ou em grupo por meioimentos ndo-verbal expressa
suas idéias com objetivos de denuncia ou libertafgficalgo. “A danca pode ser
linguagem, para constru¢cdo de uma nova culturantge nova sociedade, de um novo
mundo”.

Para Saraiva-Kunz (2003) a danca é um fenbmeno wuporalmente
manifestado incumbe ao corpo a mediacdo entre @ sermundo numa totalidade
vivida, ou seja, 0 movimento vivido em danca. ['ge.danca € um fenémeno criado cuja
presenca vivida € umaxperiénciaque faz emergir a reelaboracdo capaz de nos
estimular muitas outras questdes vitais paranovaexperiéncia” (p.92).

Para DantasapudGaio e Gais, 2006, p. 18),

Um corpo, ao dancar, entrega-se ao impeto do mowmeleixando-se
deslocar e transformar. Ele atravessa o espagcfmm o tempo, brinca com
as forcas e leis fisicas, diverte-se com seu pesoyoca dinamicas
inusitadas. Mas para que haja o movimento € preaishém haver o nao-
movimento, a quietude, o siléncio do corpo dangaRteo imoével que

sustenta o movimento, assim como 0 vazio — o nagmamto — solicita e
impulsiona 0 movimento para ser ele mesmo.

A danga possibilita uma outra forma de sermos esstarmos no mundo,
provocando uma ampliacdo na/da vivéncia do corpomewimento, perpassando a
ideia de “ser mais do que movimento corporal samaiia mais do que o movimento
corporal”, em suas variadas formas e significacéastudo alicercado pela capacidade
expressiva e intencional de movimento (SARAIVA-KUNDO3, p. 101).

A relagdo de cada pessoa com a danca é algo di@denconforme sua
vivencia subjectiva e a realidade social. Ambaseflectem na atribuicéo de
significados que a pessoa faz, de forma que ela $empre uma

compreensao biografica da danca: cada pessoa temléalo o significado
gue a danca tem para si (Ibid, p. 107).

No entendimento da danca como arte e comunicagdenpus tracar tempos e
movimentos pela acdo intencional de nos descobsirermuanto corpo dancante e
atuante no meio, no sentido de explorar seu eflgtwunciador, critico e sensivel a
guem assiste, a quem a produz e, principalmernjeem a sente indiferente da maneira

de senti-la.
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Para Gaio e Gois (2006, p. 21), a danca € artedgua

[...] transmite o sensivel e o inteligivel pelaéést do movimento; quando
leva corpos a viajar nas idéias que emanam dosnmeoNos, a0 mesmo
tempo em que induz outros corpos a apreciar, ireflesentir essas idéias
para além de simples movimentos — como fatos edesld que devem e
podem ser transformados.

A danca é uma linguagem corporal de um texto alltywe permite ao corpo-
sujeito expressar sentimentos e sensacfes atravésseemovimentar humano
intencional, expressivo e singular. A dancga € usr@ [p corpo-sujeito que se percebe e
gque a vive na sua esséncia. “A danca configura iafogb da pessoa com seu mundo,
um dialogo onde se investe a expressao do munaioVilgSEARAIVA-KUNZ, 2003, p.
126).

Como nos fala N6bregagudGaio e Gabis, 2006, p. 18),

A danca deriva da corporeidade do dancarino. Acldgia danca, sua
configuracdo, encontra-se na interpretacdo/criagdomovimentos. Para
compreendé-la é preciso dangar, pois trata-se deonfmecimento vivencial,

envolvendo o corpo, 0s movimentos e a percepcatanga esta diretamente

vinculada ao corpo, sua linguagem é configurada pevimento, criando
um vocabulario préprio de gestos significativos.

Para Saraiva-Kunzapud Saraiva et. al, 2007, p. 107) “a danca é uma
experiéncia estética que desenvolve uma “capacidsEepercepcdo do mundo,
tornando-o capaz de vivencia-lo, refleti-lo e réda”.

Nesse entendimento, 0 corpo-sujeito que dancaiérpe outra maneira de ser
estar no mundo, de forma singular, subjetiva encitaal, por esse ser corpo no seu se-
movimentar.

2.3 — Corpo com Deficiéncia Visual: Simplesmente @Quo que Danca...

O trabalho de conclusédo de curso (TCC) provocows desafiou de maneira
significativa a pensar no corpo-sujeito com deficié visual que danca, o qué também
nos trouxe, conforme relatamos no trabalho, noeaspectivas e muitas possibilidades,
instigando nosso olhar a olhar, j& que “olhar mac@rpo que danca é ver além do que
os olhos podem enxergar, é viver e criar com aafapENANCIO e TAVARES e
FIGUEIREDO, 1999, p. 218).
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Isso nos levou a refletir que, ser corpo-sujedim aeficiéncia visual diz respeito
a ter menos visibilidade, “a ter menos informagélors certa situacdo em comparacao
com uma outra pessoa que pode ver essa situa¢aO jver e o ndo ver fazem parte da
sua vida” (TIM GEBBELSapudFREIRE, 2001, p. 03).

A danca € uma possibilidade para todos os corpgseeela se basta na sua
materializacdo singular e sensivel. No entantoa pgem danca buscando uma
identidade de corpo perfeito, 0 ato de dancar asedsustenta na padronizacao elitizada
de movimento e de corpo, isso, nega a possibilidkdeser corpo dancante na sua
singularidade e na maneira de ser e estar no mwordando esta experiéncia mais
sensivel e significativa.

Conforme Rocha (2008), quando o corpo-sujeito ateficiéncia danca a
diferenca ainda pode parecer inquietante aos ald@giem o assiste, infelizmente, pois,
vivemos num mundo de aparéncias, dominante e queteagrandes erros, cComo 0 nao
reconhecimento a esse corpo dangante, atravégedaoeou Comocgao.

Nesse sentido, Freire (2001, p. 40) levanta alguestionamentos,

Considerando que a deficiéncia significa a antite#teiral do corpo saudavel
e apto, 0 que acontece quando uma pessoa comédeficiapresenta-se no
papel de dangarino? [...] pode a integracdo deosodeficientes na danga
resultar rupturas com as pré-concepcoes das hadeisdsobre o profissional

da danca? Ou sera, ainda, que o corpo deficierastende” sua deficiéncia
para tornar-se um dancarino?

Como argumenta ArendagudFreire 2001, p. 03), aos olhos do espectador:

[...] nada e ninguém existe neste mundo cujo poder ndo pressuponha um
espectador, por conseguinte: o fato de que as rapasésempre exigem
espectadores e, por isso, sempre implicam um recombnto e uma
admissao pelo menos potenciais, tem consequéreibmgo alcance para o
gue nos — seres que aparecem em um mundo de dparéantendemos por
realidade — tanto nossa quanto a do mundo.

A danca para o corpo-sujeito com deficiéncia visidewe propor uma nova
experiéncia estética que permita conforme Tolock&edengia (2006, p. 12) “que a
diferenca seja vista como riqueza e nao problema”.

Nesse sentido, a proposta de trabalho com a damgePgssoas com deficiéncia
visual se fundamenta na perspectiva de inclusdmanepacdo dos sujeitos que por
meio da experimentacdo da vivéncia do movimentoamanpromove um dialogo com
o mundo das percepcbes, das sensacles, das emdgdessséncias. Uma vez que

acreditamos que o movimentar-se significa conquisteexplorar 0 meio em que
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vivemos, sendo nossa estrutura basica de comunicagdeja, através do movimento,
proporcionar aos dancarinos diferentes e diveesls possibilidades de conhecimento
e percepgdo do seu proprio corpo, nas relacdesis@cho espaco onde vive (LIMA e

FRANCISHI, 2006).

A percepcéao do significado da danca na vida dpazeujeito com deficiéncia
visual aproxima-se conforme explicitam Venancioyaras e Figueiredo (1999, p. 66),
“daquilo que acreditamos pensar e sentir na daojga bnde os processos artisticos sao
educativos e vice-versa’, ou seja, 0 processo dsetegado em danca deve se dar a
partir do que o sujeito acredita a partir do qugghificativo para ele. Ao encontro
disto, a abordagem fenomenolégica nos possibilitarmos para a vivéncia do corpo
com influéncia de uma “poética da danca” que ineaiguna outra perspectiva, que nao
a hegemobnica de corpos e movimentos.

Com o trabalho de danca a percepc¢ao corporal #rexigida, desta forma o
corpo-sujeito com deficiéncia visual podera atragésmovimento, exteriorizar seus
pensamentos e ideias possibilitando um didlogoocalgxpressivo.

Para PortogpudTolocka, Porto e Valla, 2006, p. 01), “ao tratarndesPessoas
com deficiéncia visual devemos partir do princigiee elas sdo seres humanos dotados
de capacidades e potencialidades, como quaisqueysbuEntdo, possibilitar-lhes a
vivéncia com a danca numa perspectiva educaciéragroximar uma oportunidade que
podera desencadear ao dancarino experiénciaseterdds movimentacoes.

Ainda para as autoras, 0 corpo-sujeito com defatévisual podera, a partir do
contato com a danca, se conhecer e se percebéragupo em movimento, na interacao

com outro e com 0 mundo, pois:

[...] através da danca ela podera explorar e usufas suas capacidades e
potencialidades ritmicas, de coordenagdo motoragdéibrio, entre outras,
numa vinculacdo direta com o espaco, com o tengro, & expressao, com a
arte e com outros aspectos que o dancar pode nogipartir de sua pratica,
(TOLOCKA, PORTO e VALLA, 2006, p. 02).

Nesse sentido, 0 movimento da danca se faz conaoummo de vinculagdo do
ser humano com a corporeidade que, de acordo céoekBp Porto e Valla (2006, p.
07) e,

[...] a0 encontro de sua subjetividade, de suadim@alidade, na busca pela
transcendéncia, pela vida, pela felicidade. Pars, m6danca é fonte de
experiéncias corporais que carregam em si sigdifisa que podem ser
vividos pelas pessoas com deficiéncia visual, gerdo o contato com os
movimentos corporais e todas as realizacfes qagetiem propiciar.
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Conforme Venancio, Tavares e Figueiredo (1999)yéncia com a danca surge
para a Pessoa com deficiéncia visual como poskld de redimensionar seus limites
e suas dificuldades, explorando melhor suas pathdades.

Neste momento, transparecem as experiéncias nas, qua decorrer da

existéncia, o corpo busca a sua esséncia. S&opasiéncias pessoais de
crescimento e da humanizagdo da prépria vida.no..nomento em que a
danca é percebida enquanto esséncia, enquantanotigasforma-se num
caminho rico para descobertas e reconheciment@@rgRompe barreiras,
estigmas e valores, tais como: do desempenho fidaconodelo, das formas
e das regras impostas, possibilitando ao individuscar na danca o seu
corpo, sua danca, uma expressdo que tem caraggtigprinais legitima e

original. Ndo é propriamente um estilo o que deilganos padrdes, mas a
visdo que temos dele (Ibid, p. 218).

Diante desse entendimento, gostar de danca € algmworeo, intencional,
sensivel e compreensivel a quem danca e a quemdawifar a “olhar” o corpo-sujeito
que danga.

E fundamental, entdo, nos preocuparmos de queaf@nuanca estda sendo
desenvolvida com esse corpo-sujeito, de maneiraegtee danca deve respeitar seu
potencial (individual), possa e deva permitir adaude sua propria linguagem corporal,
tornando suas experiéncias fonte de conhecimegfwipre do mundo em que vive.

Para Freire (2001) a execucdo na danca dependquikicdo e do dominio de
habilidades que s@o importantes para movimentaosemais facilidade e até mesmo
precisao, influenciando desta forma na expressieida

A danca torna-se, ainda, muito importante parasséa com deficiéncia visual,
quando auxilia no aumento da autoestima e autauogdi o que lhes proporciona uma
sensacao que muitas vezes lhes é tirada: a deeimdi&pcia. Quando o corpo-sujeito
esta dancando ele mostra o que criou/produziugfa) sle € e depende de si, mas ele
também é ser dancante, atuante e dependente de sugro, quando dancga no coletivo.

Essa independéncia se torna possivel através deri@xpa vivida, onde a
pessoa reline sentidos e experiéncias a si prépaajanca possibilita buscas e desafios
por meio do movimento, transcendendo barreiraperando limites.

O corpo-sujeito com deficiéncia visual necessitaesperiéncias e vivéncias
significativas de movimento para que possa comstauipartir da sua corporeidade,
entendimentos a cerca das suas possibilidadespdgmltdade de ser e estar e atuar no

mundo de forma intencional e, acima de tudo, peowdéd entendimento e dominios
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corporais para que sua limitacdo seja, nesse momemba forma de organizar
estratégias “para” e ndo um limite a um nao satr fazer e ndo saber fazer algo.

Partimos do entendimento que a Pessoa com deiigiénsual precisa ter
oportunidade de vivenciar movimentos, pois, destan&d possuira um conteudo
(vocabulario/repertério) a ser trabalhado e exploraConforme Freire (2001, p. 35),
“com suas habilidades e conhecimentos desenvolvilias poderdo ser capazes de criar
dancas mais complexa, as quais terdo uma estrufara, incluindo aspectos
interessantes de composicao, tal como desenvoltintentema e repeticao

Tendo a danca como fonte propulsora do movimentaoclinguagem nao-
verbal e ainda como possibilidade de execucdo danmmemto para/na/da danca, e na
corporeidade do corpo-sujeito com deficiéncia Mist@mna-se indispensavel salientar
que ela estabelece vivencias ricas em possibilddatke trocas interpessoais, na
construcdo de uma corporeidade baseada na descebed liberdade de expressao e
nao em limitacdes e fragmentacdes das potenciasdagmanas.

Sendo assim, é essencial que o corpo-sujeito cefici@hcia possua uma
relacdo com seu corpo onde esse possa identifiear Ignitacdes, potencialidades e
individualidade, permitindo a exploracdo de supcomidade através da danca.

Entender que o trabalho com a danca contribui feigtivamente nas
experiéncias estéticas do corpo que danca € fumdainpois o desenvolvimento do
trabalho pode e deve provocar uma situacdo no xtontende as pessoas envolvidas
tenham, conforme Freire (2001, p. 04), que “ofaredgo de si para apreenderem a
experiéncia’. Ainda para a autora,

[...] essas experiéncias estéticas, pelo modo qae apresentam,
primeiramente desafiam a atitude passiva do obderyam segundo lugar
problematizam a perspectiva que trata o difereméabelo. [...] comprova
gue a atitude acentuada por parte dos espectatiorpse a deficiéncia é feia,
inquietante ou simplesmente néo é bela. O corpralife em encenacéo faz

gue o espectador tenha que rever seu julgamente soue é belo. Pois o
gue esta sendo apresentado ali € muito mais aléqmelé vidente”.

Entdo, a apreciacdo do corpo-sujeito dancante defitiéncia visual deve
buscar um valor estético, a partir da totalidadelol@ e ndo na soma das partes. Ou
seja, “a danca para um corpo diferente estariapn@gondo um conhecimento mais
amplo do conceito de beleza e ao mesmo tempo Gialdsaapreendermos uma estética
da propria existéncia” (FREIRE, 2001, p. 41).



43

O corpo-sujeito dancante com deficiéncia visualngoaesta inserido também
num processo de criacdo em danga, resgata pasat@B do criar (fazer), do conhecer
e do expressar-se, buscando um agir no mundo costiéacia, sentimento e sentido.
Assim, podemos refletir que a educacéo estéticeepralo saber sentir, possibilitando
aos individuos aprender através da sensibilizagiid'sdr’. E como apreciar um
espetaculo de danca ou outra manifestacdo artéstielacionar toda sua vivéncia para
entender e refletir sobre o que representa paraidaa

Segundo Fiamoncini (2003, p.65) “O saber sensielpéssibilidade aventada
para novas formas de elaboracdo do conhecimentdp teomo ponto de partida a
existéncia humana, ou seja, o0 mundo vivido”.

No entanto, independente do corpo dancante degerstderar a influéncia que
a danca exerce na formacdo sociocultural do noas® Pois, aqui a danca é parte
cultural muito presente. Frente a isso, por queaaca ndo acontece de maneira
auténtica, sensivel e sistematizada nas escolasaecprpos-sujeitos com deficiéncia,
deixando de ser apenas um “escape” seja qual forotvo? Nao seria essa uma
justificativa pertinente para um trabalho de desbmmento de potenciais de corpo-

sujeito envolvidos que dancam.

2.4 — Corpos, tempos e espacos: Composicdo Coredga

“[...] Se eu sei 0 que a danca €, controlo seua#ser. Ela pode
vir-a-ser um infinito de possibilidades, todas aariacdes
possiveis, mas somente aquelas admitidas no seesskncia
da danca” (ROCHA, 2009, p. 62).

Ao imaginarmos um trabalho de danca, logo, aqueltea de um grupo que
consegue dinamicamente realizar 0s mesmos movisiaotonesmo tempo, iSso na tao
conhecida frase: “estdo bem ensaiadinhos”. No emtandanca enquanto arte perpassa
a ideia de executar, reproduzir e ensaiar algungmamtos padronizados por quem
vende e sabe vender imagens doutrinadoras de corpos

Nesse sentido, dancar € muito mais do que reprocdwavimentos, seja ele
ditado por uma batida musical, modismo ou articulad formas ja configuradas
enquanto estéticas de dancga.

A danca, ou melhor, o dancar nédo se trata apenamcdenquadramento ritmado

articulando passos com compassos. Se assim fasgendo, Alves (2007, p. 1) “a
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danca seria apenas uma série de movimentos numrrdiscinematico”, ou seja, a

danca € muito mais que uma pré-determinacéo demmeots.

[...] a danca fala através dos gestos, mas o daefaa diz, esta longe de
fazer entender. E nem poderia, uma vez que se atmg@nsivel e ndo de
sua especulagdo na faculdade de entendimento. Estpogue o gesto se
mantém na sua dimensdo mais primordial, enquartdacde movimento.
Esta célula é uma estrutura Iéxica que quando iasso@ outras células
formam as frases de movimento, que por sua vezydgudispostas numa
composicao, descrevem o itinerario coreograficoBE, 2007, p. 2).

Diante disso, a composi¢cdo coreografica pode eerpreendida como um
arranjo de vocabuléarios que de forma intencionaltdéigam da sensibilidade do corpo
dancante/atuante. A coreografia, neste caso, ndeveetratar apenas como um produto
passivel de reproducéo e exibicdo aos espectaganesn deve considerar a condicao
de ato intencional e de grandiosas informacdesyinckcacbes e até mesmo
aprendizagem, que também emocionam e apresentagabel

Ainda, através das palavras de Alves (2007), podgmerceber que a danca foge
a representacdo pela reproducdo, e que devemoar lant olhar para como esse
processo de construcdo coreografica acontece.

A danca através de movimentacdes expressivaseaciohais provoca na
representacao a percepcao sensivel.

[...] Na dimensado de sensibilizacdo, 0 gesto seténaromo enigma, pois
sugere algo, sem revelar plenamente o que. Esidaggecoar cordas ocultas
no inconsciente, sua mediacdo prorroga a reveladgdsentido, fazendo

claudicar a revelacédo, na busca de possibilidadtagior vir (ALVES, 2007,
p. 04).

A composicdo coreografica embasada pelas movig@ega expressivas e
intencionais torna-se enigmatica e atrativa, na quéormacdo e execucdo gestual
devem ser uma possibilidade de experiéncia sigtifia e criativa. O gestual é ponto
de saida e chegada, porém ndo é a Unica fonteré&semtativa, mas deve, acima de
tudo, ser portadora de intencionalidade e exprelssle. E uma forma artistica de
comunicacao, o corpo dancante gera a coreografé e coreografia gera esse corpo
dancante.

Se a danca enquanto processo coreografico podecefepossibilidades e
provocar um ir além, compactuo com Ferrari (200D5), quando questiona:

[...] Ora, se é a danga fruto da criagdo corpavadet humano, se é ela capaz
de promover em quem a pratica o seu melhor desemasito enquanto ser
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humano seria realmente possivel confirmar afirmacdeno estas através de
praticantes de danca que séo apenas repetidorasuiimentos de outrem?!
N&o seria oportuno promover a participacdo destasc¢arinos-operarios",
oferecendo-os, finalmente, a oportunidade de coaadanca? |...].

Diante disso salienta-se mais uma vez a impodado envolvimento do
dancarino(a) na promoc¢ao do processo coreogréiem mesmo a representa, por que
nao oferecer a oportunidade de cria-la?

Conforme Lobo e Navas (2008, p. 25), “na dancamgascreve é 0 corpo com
suas percepcoes, sensacdes e sentimentos trarddsrera qualidades expressivas no
espaco e no tempo, seus parceiros inseparaveis”.

Conforme Miller (2007, p. 97):

As coreografias nascem de uma mesma necessidagl@aqué saciada nas
estréias, pois o processo de criagdo sempre estdmemimento e
aperfeicoamento. O espetaculo acontece como cagfioude experiéncias.
A criacao ndo esta s6 no produto, mas no percpmstanto ndo é um fim,
ma um meio de validar a pesquisa que esta em cv@stansformacao.

No entantpquando pensamos numa composiGCao ou o itinerareogaafico,
logo ligamos ao tal “produto final”, ou seja, a @ografia na danca com movimentos
compilados e técnicos.

Segundo Lima (2006, p. 12) a composi¢ao coreogr@fave-se “em detrimento

do movimento significativo para o sujeito que ddnca

Tendo em vista que a composi¢ao coreografica refei@uma possibilidade
do fendmeno danca se manifestar, 0 que normalmestéemplamos é
justamente a coreografia, como o produto final deprocesso artistico e
educacional, riquissimo de fendmenos, ou seja, @®antos que marcam a
formacdo dos dancarinos. Talvez esta constatagddraeo das armadilhas
de uma sociedade capitalista e neoliberal que réqusstiona quem fez,
como fez, quais as problematicas enfrentadas, fmas qgianto custa o
produto em si (LIMA, 2006, p. 12).

Diante disso tudo ha um papel importantissimonedmental para que aconteca
a coreografia, além do dancarino intérprete, o Ipape coredgrafo que deve ter
sensibilidade agucada para formacdes e transfoemagé ideias. Segundo Navas e
Lobo (2008, p. 26),

Coredgrafos sdo pessoas que relinem potenciais lidagieés perceptivas,

intuitivas, imaginacao criativa, sensibilidade, agsigade de risco, gosto pelo
unusitado, coragem e outras tantas qualidades. AEmstar consciente da
funcdo de sua arte, o coredgrafo precisa tambéendelver o espirito da

realizacdo e pesquisa, a capacidade de seleciorganizar, formatar e

transbordar a sua criagdo, fazendo-a ressoar ers sgpectadores,

comunicando-se, transformando ou comungando semttisie idéias.
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Assim, a composicao coreografica pode ser enterwigd® um processo, mais
um caminho a fim de se chegar a, e ndo como poatal ge inicio, meio e fim.
Podemos entdo, também através dela pensar, exealgavendar movimentos para/em
um processo de danca (ROCHA, 2008).

Diante disso, e considerando alguns(as) invesiiga¢hs), dancarinos(as),
estudiosos(as) e acreditadores da dangca como wassma ser pesquisado, estudado,
vivido e divulgado, optamos por explorar essa pisagam dois estudos especificos
sobre composicdo coreografica, aos quais tratam seégsintes titulos e autoras:
Composicédo Coreografica na Danca: Movimento Humdexpressividade e Técnica,
Sob Um Olhar Fenomenolégico por Marlini Dorneles de Limag, A arte da
Composicgéao: teatro do movimer{tapitulo 1) -por Lenora Lobo e Cassia Navas

Nesse sentido, e sob o olhar fenomenoldgico, aadanguanto arte nos permite
considerar alguns aspectos significativos e, muwitzes, ndo entendidos pelo corpo
dancante. Para isso Lima (2006) nos convida atireflecerca de trés elementos que
estruturam a composicdo coreogréfica, sendo: matonehumano, técnica e
expressividade.

Abordando o primeiro elemento: movimento humandma. e Kunz,
fundamentados em Merleau-Ponty argumentam que:

[...] denomina o movimento na dan¢ca com um movimeatistrato, pois este
inaugura no corpo um processo de reflexdo e capdgirda subjetividade,
superpondo o espaco fisico um espago virtual ouahompara ele a

possibilidade de projecdo torna possivel a orgaéizalos dados sensiveis
em um sistema de significacdes (LIMA e KUNZ, 200605).

No entanto perceber e buscar que o movimento hoiisga muito mais que um
movimento mecanico, padronizado e descontextuajzadima tarefa ardua e acima de
tudo polémica, pois, a prépria historia do corpodaaca nos remete a figurar uma
padronizacdo de movimento que aniquila de certadar “ser” corpo em movimento.

Retomamos aqui a introducéo desse capitulo quetay@omovimento humano
através da concepcdao dialégica de movimento, @) sege-movimentar humano. Nao €
mais 0 momento de apenas entendermos e nos a@stanguanto corpos que apenas
assumem uma postura idealizada de movimento naadé&hgnomento permite uma
postura ampla de entendermos e assumirmos ques0o 0OIPO experiéncia e vivencia a
cada momento movimentos significativos e de extremencionalidade a fim de

retratar alguma coisa pela condicéo e sensibilidadgrmos corpo.
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A denuncia realizada pelo corpo atravées da danga se-movimentar
transcende o corpo padrdo e o torna corpo vidatediarsua atuagédo e intencado do
mundo vivido, ou ainda enquanto movimento humar® para Gordjingpud Lima e
Kunz, 2006, p. 05), “inaugura a possibilidade dediahogo intencional com o mundo e
nesta dinamica o ser que se movimenta experientiaignificado motriz™.

No segundo elemento, a técnica, os autores busgplora-la de forma que se
possibilite a ampliagdo de suas possibilidades, bemo apontamentos frente aos
equivocos que cercam o ensino da danca. Afirmamaqu@pria histéria denomina a
técnica como um dos principais dominios da vidatwdo para a danca, esse elemento
em alguns momentos se sobrepde a experiénciacastétiduzindo fortemente seu
conceito.

Partiremos do entendimento de técnica apontadosiggdima e Kunz (2006)
que propdem um alargamento do seu conceito, peduitidessa forma, um olhar ao
fenbmeno artistico através de uma experiénciaeseducacional.

Para Heideggerapud Lima e Kunz, 226, p. 08), a “técnica ndo é algo
meramente passivo, ela influencia de forma deciagivaelacdo que o homem tem com
seu mundo, ela participa desta forma na fundam@&oitdg mundo”.

Assim, Lima e Kunz (2006, p. 8), analisando a ettnac&o de Heidegger fazem

a seguinte observagéo:

[...] para Heidegger a compreensdo do que é verdadacontra-se no
desocultamento (Entbergung), nesta funda-se todoroduzir (poieses),
segundo o autor o desabrigar € desvelar a verdssi® entendimento
perpassa a questdo da técnica ser um mero instmmermetendo a
importancia de questionarmos as circunstanciassqgem o0s meios e fins,
pois no caso especifico da danga, o instrumenta-s& do proprio sujeito
gue danca.

Diante disso, a técnica deixa de ser um adestianegpadronizacdo de um e/ou
varios movimentos e passa a atingir uma dimensa® mianana pautada em principios
e possibilidades de realizacdo de movimentos adsideé unmeuque os realiza. Torna-
se a esséncia do movimento humano num encontrerderh e mundo, considerando
expectativas, limitacdes e transformacdes frem@igrapriacdes de praticas corporais.

O dltimo elemento tratado pelos autores refera-sxpressividade. E quando
relacionado & danga nos provoca uma inquietudeetais, pois, se danca €
comunicacdo, e 0 corpo é consideravelmente expogssla € expressiva. Alguns

guestionamentos relevantes vém sendo levantados c@xpressar-se.
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Segundo Lima e Kunz (2006, p. 09), a expressiwdadfaz presente no homem,
no comportamento humano, na vida humana, entretami@ciso,
[...] focalizar para esse fendmeno no contextatizti, mais especificamente
na composigdo coreografica, questionando a respagtoesséncia da
expressividade no ato de coreografar? Como seiorla® fendbmeno da
expressividade na coreografia em relagcdo a suprardacdominio técnico?
Como ampliar a visdo reducionista do conceito deessao e técnica? Ou

seja, como chegar a esséncia da expressdo nos em@smue constituem
uma coreografia?

A expressividade vem sendo debatida de forma miatematizada do que
tempos atras, fomentando um processo de (re)ementh acerca da expressao
corporal do/pelo corpo-sujeito na arte e nas espessartisticas.

A expressividade trata da intencdo dada ao realz® um movimento,
refletindo em movimentos expressivos. Nisso, dedac@om Lima (2006) ha uma
integracdo desse corpo-sujeito, principalmenteque se refere a danca enquanto arte,
de expressar-se artisticamente.

A expressividade dos gestos representa a posaitdidiscursiva do contato
imediato com o0 mundo da percepcao, é a partir diéexia expressiva dos
acontecimentos singulares do todo que visualizaa®gelacdes entre a
partes, denominada por Merleau-Ponty como poderidgedo. Neste sentido
pode-se dizer que o projeto merleau-pontyano se@groem estudar

justamente essa dindmica das relagBes expressivas cgnstituem a
existéncia corporal, coexistente com o outro e adoylbid, p. 54).

Mais do que isso, conforme 0s autores, a expidssie se faz “presente no
comportamento humano, na vida humana” (2006, p.5#hportante salientarmos, que
a expressividade deve ser tratada ndo como umeseacao, mas sim, como um “ato
fundacdo” (HELLERapud LIMA, 2006, p. 52). Desta forma, Merleau-Pongpyd
Lima, 2006), defende o movimento expressivo tratamccomo uma relacdo de néao
independéncia, ou seja, estes movimentos ocorremadeira espontanea, dando énfase
ao mundo vivido desse corpo-sujeito.

Ao encontro da expressividade na danca, Saraive-K@003), nos traz a
importancia do conhecimento derivado da experiés@isorial na vivéncia, destacando
deste modo o papel da percepcao.

Nesse sentido, os elementos, movimento humarwaojcteé e expressividade
formam uma triade que ndo podem ser conceituadateaminadas por um movimento

de forma restrita e dicotdmica, mas num movimesgaprovocando um dialogo aberto
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entre o homem e o mundo, didlogo esse intenciggah um sentido e significado
artistico tanto para o referente quanto para reptagéao.

Diante disso, na composi¢do coreografica a téamiaaexpressdo “ndo podem
ser conceituadas como mero meio de dominacao desn@iotos” (Lima e Kunz, 2006,
p. 12), mas por possibilitarem a (re)descobertmaeimentos artisticos na coreografia,
numa relacdo dialégica de movimento. O corpo quacalaatravés da composicdo
coreografica elabora para si momentos de variadasitplidades de significacbes e
movimentos.

Portanto, o fendmeno da composi¢cao coreograficsudlizado enquanto um
potencial na educacao estética traz a luz do pesrganfienomenoldgico, aspectos com
a intuicdo, intencionalidade e a percepcdo, fundémireente a importancia na
experiéncia vivida pelo sujeito que participa ddesémeno” (LIMA e KUNZ, 2006, p.
02).

Assim, dancar e coreografar sdo coisas distintase@m, nem todo ato de dancar
€ uma coreografia (Lobo e Navas, 2008). O procdesmreografar € um ato, acima de
tudo, criativo e conforme as autoras;

Para se compor em danca é preciso mais do quede atencar. E necessaria
a vivéncia do fascinante processo criativo parpauir dele, dar forma a

composicao cénica que em danca chama-se coredgrdfi@odemos chamar
a coreografia de composicao coreografica (Ibid3820025).

O simples ato de dancar ndo € uma coreografia, JEENoS seres expressivos e
nos comunicamos muito corporalmente, o que nosiplitssa elaboracéo de frases e
repertorios de movimentos cotidianos que podemds@&cados, mas, conforme as
autoras ndo se tornam uma coreografia necessat@®m@rpreciso mais do que o
executar movimentos. “As frases que 0s corpos ¢xecpodem vir a se transformar
em danca e depois em coreografias (ibidem, p. 26)”.

A proposta das autoras é refletir e estabelesessfque envolvem o processo de
composicao coreogréfica desde a criacdo até a gdpocénica, ou seja, arte da
composicao — teatro do movimento. Diante dissauieras apresentamTaiangulo
da Composicao(base), como principio-triade que deve “estimulariear e elaborar os
processos criativos da composicao coreograficddibj p. 30)”.

Em danca e na arte do movimento, ela se atualizpiedliz respeito a outra
triade: corpo, espaco e tempo, elementos fundametdaarte de dancar. A

estratégia de uma expansdo organizativa prépriapgueassa, mas nao se
baseia somente no principio basico corpo — espagmpo diz respeito a
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didatica proposta anteriormente mediante o tridmgld composicao [...],
(Ibidem, p. 30).

Conforme as autoras o Triangulo da Composicaargosto por trés vertices: o

imaginario criativo, corpo cénico e movimento estrado (Ibidem, p. 30-31):

TRIANGULO DA COMPOSICAO

O primeiro vértice pauta-se no fazer surgir, ga,seo processo de criacdo. A
partir do que conhecemos e do que vivenciamos paslgmmovocar corporalmente
representacdes que se dardo em forma de linguaggraral. O imaginario criativo,
parte do que dominamos (conhecemos) e de questmiasnque virdo a ser dominados
(o qué, porque, etc), um processo investigativo paree de algum estimulo, seja ela
visual, emocional, entre outros.

Esse vértice é o responsavel pelo desenvolvimeatondginacdo criativa do
artista, onde esse deve ser capaz de trazer & tméorma conscientemente expressoes
corporais que, conforme as autoras, “por meio dodatimaginar, corporifica-as em
linguagem nao-verbal (p. 32)", ou seja, concretiagporalmente o que estava abstrato
(imaginério).

O segundo veértice: Corpo Cénico - pauta-se nalinabcorporal do artista do
movimento, que deve estar pronto a criar, realizgoetir e expressar o0 movimento de
forma intencional. Essa intencdo deve estar sefngeeelada”, ou seja, ela nunca pode
parecer vazia, apesar das variadas repeticiesegaiesigeitada, ela deve sempre estar
imbuida de qualidade, através de “transbordamemta, recriacdo, uma reinvencao (p.
34)".

O Movimento Estruturado, terceiro e ultimo vértigborda a arquitetura da
juncdo dos dois vértices ja explanados. Forma-se anganizacdo do corpo cénico em

um contexto. Os movimentos sdo organizados paraugm imagens de uma danca,
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como exemplificam as autoras, como “organizar pakpara dar significado no texto —
frases e paragrafos e capitulos (Ibidem, p. 40)”".

As autoras ainda partem da ideia de que se a damge linguagem, ela precisa
ser organizada, ou seja, deve haver uma organiziggiseus movimentos e para iSso
esse Ultimo vértice estruturado no Teatro do MowtmeTorna-se a organizacao do
imaginario criativo de um corpo cénico de formaesigtizada. Aqui elas se utilizam da
Estrela Labaniana (Laban/Preston) e nos propderpo@n coordenacao, variedade de
acOes, forma espacial, frase dinamica, um relamiengo. Por outro lado, sdo cinco os
componentes estruturais do movimento formalizamdasEstrela Labaniana, sendo:

corpo, agoes, espaco, dindmica, relacionamentdljp.

A EsSTRELA LABANIANA

Assim o primeiro componente corresponde ao: coopsegundo componente:
acdo — combinagdes de doze unidades que d&o caiflres de movimento; o terceiro
componente: espaco — investiga-se 0 espago Nno €oPEOrpo NO espaco; 0 quarto
componente: dindmica — sdo as qualidades pessmsnpes na realizacdo de um
movimento e o0 quinto componente: relacionament@ssipeis relagbes com o grupo,
com o outro, com a luz, o cenario, com o publicdresoutros.

Conforme as autoras, estes cinco componentes pselem de ponto de partida
para a “criacdo e estruturacao coreografica ou qoossibilidades de desenvolvimento
e variacao de frases coreograficas [...], (p. 58)”.

Como fonte instigadora do processo para os irgtgicriadores as autoras
trazem o laboratério de origem que trata da peaguois seja, o desvelamento de uma
identidade e linguagem singular. Assim, elas furetgam o laboratério de origem em
Klauss Vianna como fonte estratégica para o vedaceorpo cénico, adotando alguns

procedimentos para a preparacao e aquecimentotéogretes-criadores.
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Neste sentido, para Lima (2006) o intérprete criadeve assumir a
responsabilidade de se aventurar no desafio degsoale criagcdo, através da aventura
de expressar conteudos e transgredir a realidadengsl limita as possibilidades de
expressao.

Robatto (1994) nos chama a atencdo para formatratuga da composicao
coreografica deve ser contemplada como um todsef@ desde a escolha da tematica
a realizacdo do gesto mais simbdlico. Segundo@aétnesse entrelacar de estruturas
e informacgdes que permitira a qualidade estétiaadeografia.

Diante disso, os estudos propostos como alicercsta dgesquisa apontam
caminhos para o processo de criacdo e composicéogréfica, ao qual direcionaremos
para o agir educativo, ou seja, conforme Lima (2006 67) “da composicéo
coreografica, que envolve diferentes fenémenoscamgbes de homem, mundo e
sociedade”.

Assim, ndo ha uma receita pronta para o processomposicao coreografica,
mas acreditamos em varias formas de buscar exigrde significa-la, de compor pelo
simples fato de sermos corpo em movimento que praglueproduz sentidos e
significados, que produz conhecimento, que estabetdacdes consigo e com o outro e

de ser corpo que gera vida na esséncia de homememun



Il - DESCRICAO E ANALISE DOS DADOS

3.1 — O Caminho Percorrido

“A suprema arte do professor é despertar entusiaseno
relacdo ao conhecimento e a expressao criativa, BERT
EINSTEIN)".

Diante dos objetivos propostos nesse estudo, queasscteriza enquanto
pesquisa académica como uma pesquisa-a¢ao, faressario elencar e/ou estruturar
caminhos preliminares a fim de balizar as exper@@nde criagdo e de composicéo
coreografica.

Assim, com o intuito de reconhecer as etapas asanies do processo de
composicado coreografica, consideramos alguns matedscos, como: categorias
acerca do corpo-sujeito com deficiéncia visual @ sorporeidade; o conceito tedrico
(pressupostos fenomenoldgicos) para compreendardasca, 0os elementos de ordem
tedrica e metodologica que fundamentaram o ensinadca para o corpo-sujeito com
deficiéncia visual (baseado no TCC: consciéncipaai, expressividade, vocabulario
de movimentos, improvisagao e repertorio), comdtmestudos a respeito da arte de
compor e criar na danca, através de dois estudos.

O primeiro estudo (Lima e Kunz, 2006) ir4 fundamerd concepcao tedrica
para compreender o0s elementos que se encontraménesey da Composicao
Coreogréfica como o movimento humano, técnica eesspridade estes vistos sob o
olhar fenomenolégico que estabelecem seu prinapiinterdependéncia. O segundo
(Navas e Lobo, 2008) reflete as etapas que coestitie forma materializada a arte de
compor, elencando de forma didatica essas etapass|f atravées da proposta do
tridangulo da composigéo: imaginario criativo, cogémico e 0 movimento estruturado.

Nesse estudo, essas concepcdes e marcos tedricdjaBZadores de uma
proposta construida a partir do principio basiconda/idualidade dos corpos-sujeitos

envolvidos, bem como os acontecimentos signifioatiturante o processo no que se
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refere ao corpo que possui seu mundo vivido, queepe, significa e comunica-se com
0 mesmo, que se depara com a arte de compor eeani@anca, ou seja, este estudo
teve como norte registrar e refletir a respeitaigheprocesso criativo de composicdo em
danca observando e trabalhando diretamente comrmo-sajeito com deficiéncia
visual.

Desta forma, este estudo ndo seguiu receita ouwgtedpga pronta, mas sim,
pretendeu experiénciar um processo de criacao tencaptando toda sua singularidade,
seus sentidos e significados oriundos do corpo emimento que transforma suas
possibilidades de linguagem e de sua corporeidata p arte de se comunicar
dancando.

Nessa fase, 0s encontros ocorreram nas sextas-femaalgumas quartas-feiras
e também em alguns sabados, com duracdo de uma lyquiaze minutos (1h15min)
cada. Foram no total de vinte e um (21) encontstabelecidos conforme a necessidade
da pesquisa.

Os encontros foram organizados de acordo com emieasa tedrico desse
estudo, conforme segue: historia de vida (um engpnéscolha da tematica a ser
explorada (um encontro); questbes sobre a percepgdaorpo (um encontro);
Sensibilizagdo do ser corpo (trés encontros); Unstntalizacdo (laboratorios, sentidos,
significados, etc) (dez encontros); sistematizagdensaio da cena | (um encontro);
sistematizacdo e ensaio da cena Il (dois encontooganizacdo e ensaio da cena |l
(um encontro); ensaio final (um encontro); apresgd na banca de defesa dessa
pesquisa.

Diante disso, utilizamos um quaimom elementos estruturantes do processo de
criacdo e composicao coreografica, tendo esse comiastrumento de orientacdo para
0 processo, sendo ainda, que o0 mesmo se apresknforma flexivel a mudancas, nao

estando, portanto, como algo pronto e acabadopuuefsegue:

8 Quadro elaborado pela orientadora desse estuoliespora Marlini D. de Lima.



ELEMENTOS ESTRUTURANTES DO PROCESSO DE CRIACAO E

COMPOSICAO C

OREOGRAFICA

ETAPAS OBJETIVOS LABORATORIO(S) DE INSTRUMENTOS
SENSIBILIZACAO DE COLETAS DE
DADOS
- Fomentar o imaginéario criativo, |eRealizar laboratdrios explorande grupo focal -
Processo  desensibilidade do ser para as coigams Fontes como: percepcégara obter dados
sensibilizacéo | sentidos, emocbes, percepcdes gatencdo, inspiracdo, sensac@epbre histéria de
e movem o imaginario criativo; intuicdo, imaginacdo, sonhagsyida;
desvelamento | - Estimular a capacidade de criagdamcontecimentos cotidianos; diario de campo
do corpo-| corporal; memoria, sentimentos e
sujeito - Instigar o corpo-sujeito a gseemocdes.
perguntar e perceber o que
sensibiliza ele, o que toca, o que o
emociona e/ou inquieta seu ser...
- Proporcionar ao corpo em utilizacdo das etapas Jja registro no
Instrumentaliz | movimento instrumentalizar-se parastruturadas no TCC (2008)diario de campo;
acdo do corpof realizagdo, descoberta, criacdo |d®wmo: consciéncia corporal; registro dog
sujeito em| movimentos que se relacionam |deocabulario de movimento |elaboratorios  pol
movimento forma qualitativa com o tempoexpressividade; meio de
espagco e fluéncia. - Coletar Corpo em cena — a partir dalmagem, etc;
informacdes sobre o processo |dguestdes de pesquisa da tematica
criacdo: qual o sentido e significadexplorar laboratérios que gerem
atribuidos pelos corpos dancanteslulas coreogréficas
pelo o que experienciaram? rsignificativas;
- Compor a partir das células organizar junto aos criadores- diario de campo
coreograficas  embrionarias mtérpretes as célulgs grupo focal;
Colchade | momentos, ou seja, 0 roteifeworeografias desenvolvidas |a
retalhos em | coreografico; partir dos laboratorios vividos.
movimento |- Introduzir possiveis efeitas
coreograficos (espaco cénico, Canpn,
saidas de palco, tempo, elementos
cénicos, paragens, reorganizacao| de
células de movimento, repeticdo,
voz, interacdo com o publico, enfre
outras)
- Escolher a trilha sonora,
iluminacéo, cenario, figuring,
release, etc.
- organizar, sistematizar o processoRealizar ensaio do processo endiario de campo
Entrando em) coreogréfico; composicao coreografica- grupo focal;
cena: a - verificar o papel do coreografo naisualizando o0 processo |e
coreografia processo; vislumbrando a interpretacdo do

gue foi proposto.
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3.2 — Elementos Estruturantes do Processo de Criagde Composicao

Coreografica

3.2.1 — Sensibilizacdo... Onde tudo comeca...

O processo teve como ponto de partida o (re)comteetd da histéria de vida
das pessoas envolvidas na pesquisa, isso porqueyodamos falar e atuar sem
conhecermos e considerarmos a realidade de cadars@no, a fim de que possamos
entender acdes singulares e até mesmo realizarmari@mentos de ordem
metodoldgica para atender as necessidades de agaastijeito.

Além de buscar retratar a histéria de vida de gadaoa envolvida, aproveitei o
momento para definir os nomes ficticio das paricips, assim como abordar junto as
pessoas envolvidas sobre a escolha da tematicar aessolhida e explorada
posteriormente durante a pesquisa, conforme a iaagio do quadro descrito acima.

Na tentativa de descrever em uma palavra quem s&ammpos-sujeitos dessa
pesquisa me deparei de forma angustiante com astesfpalavra) correta. Ao mesmo
tempo vinham a tona varias palavras, adjetivos,pematdes, mas nada, exatamente
nada que retratasse quem sao elas.

Ora, se sao corpos-sujeitos, porque nao dar umag Bt B ou qualquer outra?
N&o. Porque ndo sdo apenas corpos-sujeitos. Mas csirpos-sujeitos criadores-
intérpretes que vivem e a sua esséncia de ser spi@pela sua existéncia.

E quem sédo elas? Nao haveria outro jeito, send@rt@mmo fonte a suas
respectivas maneiras de criar, sistematizar, lardialogar e, acima de tudo, atuar.
Ambas tinham nitidamente presenca particular detirseniver, se perceber e
movimentar-se enquanto momento presente, atravésadeorporeidade.

No entanto, buscavam de forma diferente as respamba que lhes eram
indagadas, assim no intuito de conhecé-las de naamedis intima e como fonte
importantissima e enriqguecedora no processo destpsa, realizei para esse momento
o grupo focal como instrumento de coleta de dattas@s da dindmica da atividade de
confeccdo de painel para linha do tempo como égiemtlemocratica para a realizacao
do dialogo e exposicéo das falas.

Essa dinamica ocorreu durante um encontro, cooxapadamente duas horas
(02h00), no més de setembro deste ano (2010).eBaeaencontro o painel estava pre-

definido com as fases a ser completadas pelas aspimvolvidas buscando conhecer
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o(s) principal(s) fato(s) que marcaram a sua vadganizada em sete pontos/fases:
nascimento, infancia | (até os sete anos de idad&ncia Il (até os onze anos),
Puberdade (periodo da menarca), Adolescénciazaglmo momento. As fases estavam
dispostas em colunas em um quadro, as meninasrtiahdisposicao tarjetas de papel
(quadrado, retangular), pinceis atémicos (azulmedno e preto), conforme solicitacbes
escolhiam o material e escreviam o fato/momentpess/o a fase. A organizagéo
dessas fases ndo teve nenhum motivo além da oagaoipara melhor sistematizacdo e
visualizacdo das respostas de cada uma, no endagnt@spostas foram de suma
importancia para o aprofundamento de saberes aohda delas.

Aos corpos-sujeitos criadores-intérpretes denomioeno: Arte e Poesia Ha
guem diz que poesia é arte, e arte pode ser pomsign elas andam juntas se
entrelacam, mas aqui optei pelo conceito da paleisua esséncia.

Comeco falando dArte — conceitualmente a palavra arte significa “cajpsbed
humana de aplicacdo pratica de ideias; atividadexgeesséo estética de sensacdes de
ideias, dominio de uma habilidade”, etc. (XIMENERSQO, p. 87).

Arte tem quinze anos, apresenta deficiéncia visualtgaplasmose, miopia e
astigmatismo (porém com boa funcionalidade visyadticipa do grupo de danca
“PercepcOes” da ADEVOSC desde abril de 2009. Inglewie de menina com uma
grandeza de menina “grande”, criticar, questionaom@ ela, e, sabe do que trata, em
alguns momentos... € verdade se perde no “fio dadaiemas logo retoma tudo com
muita habilidade. Demonstra sensibilidade parat@ssuntos, pessoas, e ideias, muitas
ideias. E uma menina arteira, ela sabe fazer “Adefma de tudo ela é uma artista
protagonista daquilo que faz.

Na sua linha do tempcoArte relatou fatos que lhe arrancaram sorrisos e
momentos de reflexdo, de lembrar como aquele fata tocorrido, assim como se
emocionou e reorganizou alguns fatos nas fasegriNeira fase, o nascimento, disse
que |he traz a tona o fato degminhar, o comeco de ser independeéntia Infancia I, a
grande marca era as brincadeirdsincavamos na rua, eram muitas pessoas... a
melhor fase”.Nesse momentArte ndo encontrava palavras para descrever aquele fato,
ela estava emocionada, seus olhos brilhavam.

O fato que marcou a terceira fase, Infancia llyida deArte foi a sua festa de
nove anos de idadea‘“melhor festa, foi grande, tinha bastante genta,tematizada
com a branca de neve, foi muito banmR quarta fase, Puberdade, teve como fato

marcante a descoberta da sua deficiéncia e da ABE/@ncaminhada pela escola),
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“eu nao sabia explicar o meu problema; mandavansa&u da frente da TV. Entrei na

ADEVOSC, la eu descobri que eu tinha uma deficédndilo dialogo dessa fase, Arte
demonstrou maturidade na fala e muita felicidadés pegundo ela, ninguém sabia, ou
ninguém lhe explicava o que ela tinha, entdo ela tentato com a ADEVOSQ@oi o

dia mais feliz, pois tive clareza do que eu tinbmo era e como eu poderia lidar com a
minha deficiéncia”.

A quinta fase, a adolescéncia, fase essa que elaceatra, foi descrita em dois
momentos: o primeiro, o inicio da adolescérieiando sabia explicar até entdo como
eu era, ndo encontrava a palavra, se eu era timead&rovertida, o qué que eu gostava,
0 qué eu gueria para a minha vida, as metds’o segundo momento, e nao distante,
segundo eldo primeiro beijo”. Durante o dialogo sobre essa fa&de demonstrou
firmeza na fala e a0 mesmo tempo angustia em desavenicio da adolescéncia, certa
incomodacdo em tentar explicar aquilo que ela rmAGaeguia distinguir antes, sendo
gue a maioria dos adolescentes passa por essadasetanto, parecia que iSso ocorreu
s6 com ela, e isso a tornava diferente. Na verdadderenca estava na dificuldade e na
limitacdo que a deficiéncia estava Ihe apresentandpe até entdo ela ndo tinha
entendimento necessario para lidar com a condiedBessoa com deficiéncia. E esse
discernimento, lhe foi possibilitado através da sis@r¢do na ADEVOSC. Quanto ao
relato do primeiro beijo, ela sorriu, e diss&cho que eu ndo preciso falar né?”.

A sexta fase, ndo abordava a vidaAdte, por ela, ainda, estar na adolescéncia,
entdo a solicitei que colocasse algum fato quegekaria que marcasse essa fase,
sendo:‘faculdade, qualificacdo e vida a doisNa Ultima fase e muito importante para
essa pesquisa, ficou marcada pelo momento que véstado, nessa faseirte
demonstrou dificuldade em escolher o que marcaweelagmomento da sua vida,
dizendo que estava acontecendo muitas coisas boascantes na vida dela, entdo ela
disp6s no quadro os seguintes fater um irmao, agora eu sei o que ter amor de
irmdo; dancarina e atleta, eu quero ser atleta eamsocio muitas coisas a danca:
estudo, esporte, o Contradanca que me fez sergoriante”.

Diante essa explanacao, escolhi chamar essa et&qniadora déirte, pela
forma que ela conduz sua vida e seu comprometimemnojeito que conduz suas
atitudes e habilidades, assim como pelo fato deusea grande revelacao criando,
fazendo e idealizando a arte da danca na sua etfpde.

Agora falando d®oesia— “arte de comunicar imagens, sentimentos, ideias,

por meio de uma linguagem em que sons e ritmo®sdinam com o0s significados.
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[...] graca, encanto. Aquilo que desperta o semtimedo belo, a sensibilidade”
(XIMENES, 2000, p. 735).

Poesiatem dezenove anos, deficiéncia visual pela doelec&targardt (com
apenas 20% de visdo periférica), participa do grdpodanca “Percepcdes” da
ADEVOSC desde marco de 2007, se ausentando no erg&)@B. Mulher decidida,
guerreira, forte e meiga. Consegue de maneira imgmular a sua vida. As vezes
precisa de um “puxao de orelha”, o lema é o mesném é s6 com vocé, acontece com
muitas pessoas”Depois disso, “tira de letra” o que for precisotransforma os
problemas em poesias, transforma a vida em po#gsiaimporta a rima, ou a satira, ou
0 verso, ou 0 movimento ela sabe fazer, ela sabeular as fases e as frases.
Demonstra um génio forte, quando nédo consegue aemtago para a partir dele fazer
além, ndo adianta, ela trava, € como fazer umagepesa retratar a primeira paixao,
faltam palavras, e as vezes néo rima, e tambémadmr que tendemos a pensar que a
poesia deve rimar sempre. Esfo@sia tem que estar tudo fluindo.

Na sua linha do temp®oesiarelatou fatos sensiveis e dolorosos. Na primeira
fase, o nascimento, disse que lhe traz a tonacodatdb dia do seu nascimento, eu
preciso dele para poder falar de nifimNa Infancia I, a grande marca era as
brincadeiras,’nessa fase eu brinquei muito, eu grudava barro pasedes com as
maos, foi a melhor fase’Nesse momentBoesiareproduzia os movimentos corporais
de como era que faziam com o barro, demonstraicdimiie, ainda lembrava o quanto
“a mae ficava brava

O fato que marcou a terceira fase, Infancia llyida dePoesiaforam as coisas
gue estavam acontecendo com ela, mas ela ndo entexdnteceu coisas que eu nao
conseguia explicar, havia coisa de errado em mgmutros viam. Se era problema de
visdo ou deficiéncia, muitos problemas, principailteena escola’.A quarta fase,
Puberdade, teve como fato o se sentir diferentecentato com a ADEVOSC'eu
tinha alguma coisa e ndo sabia se outros tinharmenicdio de me contar. Eu tinha
muitas amigas, mas eu me sentia diferente. Quandenaei na ADEVOSC foi um
marco muito triste na minha vida, a realidade quenéo aceitava: ser deficienteNo
didlogo dessa faseRoesia demonstrou a dificuldade de aceitar a sua congdicéo
principalmente quando teve contato com a ADEVOSC.

A quinta fase, a adolescéncia, ela dividiu em dosnentos. O primeirdque

eu podia sim ser assim, me aceitei enquanto defeei@ que podia ir além da
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deficiéncia”. O segundo ela utilizou duas palavras: tristeelieidade.“a perda da
minha mé&e de forma téo sofrida e a felicidade da neéacionamento”.

A sexta fase, a adulta, fase em que vive, até agsta marcada pela
“transformacédo de tudo, triplicou minhas respondalaides, cuidar de irmaos,
sobrinha, ser madura par dar conta de tudo, dedspara melhorar minha vida,
esporte, universidade”’Na Ultima fase e muito importante para essa psagticou
marcada pelo momento que esta vivendo, nessa RsEsia, assim comoArte
demonstrou dificuldade em escolher o que marcaweelagmomento da sua vida,
dizendo que estava acontecendo muitas coisas bmascantes na vida dela, entdo ela
dispbs no quadro os seguintes fatésnho muitos objetivos, o principal € terminar o
curso; conhecimento, nunca tinha aprendido tantésaoatleta do goalbail com
conquistas; inclusdo, eu pensava que sabia o qaanetusdo, eu achava que eu era
incluida, agora estou me sentido inclusa, a inatuseimelhorando”.

Podemos perceber o porgBéesia a trajetoria de vida dessa menina é marcada
por Varios escritos, assim como na vida de todgeessoas, no entanto, essa historia é
diferente, todas sdo, mas essa vem sendo rimadar@es formas, com linguagens
diferentes com um corpo-sujeito diferente, outrgpoocriador-intérprete que na sua
esséncia consegue escrever linha apos linha coedmad, esforco, competéncia,
sentimento e expressao.

Através dessa dinamica podemos perceber quantossdifieoentes e iguais ao
mesmo tempo. Cada momento e/ou fase de vida dasigmartes resgata algo muito
parecido com a maioria das pessoas. No entantsa pesquisa em especifico, pode-se
perceber que a fase do brincar esteve tanto mapzad#\rte como paraPoesia isso
porque sabemos da importancia dessa fase e sy para descobrir-se corpo em
movimento e, sem duvida, para as experiénciasfisigiivas e enriquecimento de
vocabulario de movimento.

Outro momento importante refere-se ao momento deotberta e/ou percepgéo
da deficiéncia visual. Ambas se depararam comrasseento da fase mais sensivel do
ser humano: a puberdade/adolescéncia. As mudarngpsrais provocam inameras
davidas, medos, incertezas frente a todas as @&saque o corpo sofre: seios

crescendo, pelos aparecendo, entre outros. E f@ssade alteragbes sentir alguma

° Modalidade esportiva criada exclusivamente paf@essoas com deficiéncia visual.
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dificuldade que ndo as mesmas do grupo de pessogsie& convivemos torna-se algo
ainda mais delicado do que as experiéncias preyista essa fase.

Tanto Arte comoPoesia tiveram a experiéncia de perder parte da vis&sane
fase. Porém par@rte o que ficou mais explicito foi a briga rotineira easa pela forma
com que a mesma assistia televisdo. Ja Paesia a incerteza do que estava
acontecendo com ela, se aquilo era s6 com elarcegggio de que 0S outros estavam
notando algo diferente nela, mas ela ndo consatgfiair o que era, assim como a
davida dos familiares do que ela tinha, pois ning@&clarecia nada.

E por dltimo, o relato das meninas referente atv@omento, contato e insercéo
na ADEVOSC. O fato marcante encontra-se na marggmo ambas encararam a
situacdo. Segunddyrte a ADEVOSC foi a luz dos olhos dela, ou seja, aaimncom a
entidade lhe esclareceu muitas coisas, principabnen que tange a especificidade de
sua deficiéncia, assim como, 0s recursos e méjmalasa estimulacédo da sua visao e o
como ela poderia estar utilizando a mesma. Comsenorelato: foi o dia mais feliz,
pois tive clareza do que eu tinha como era e com@aderia lidar com a minha
deficiéncia”.

Ja pardoesia o contato com a Entidade foi a certeza de queralama Pessoa
com deficiéncia, ou seja, a realidade que até eeldmao aceitava e nao lhe era
esclarecida foi aberta: ela era uma pessoa coroi@efia visual. Entdo o qué estava
acontecendo e que a diferenciava dos outros ealésapa o0 sentido de que ndo poderia
fazer mais nada da sua vida por conta da defi@éhm causava tristeza e negacéao.

Somente a partir do seu contato mais efetivo nel&ae € quéoesiacomecou
a se adaptar com a situacao e, logo, comecou taraaesua deficiéncia e a perceber
suas potencialidades, ndo tendo mais a defici&oom uma impossibilidade de viver.

Diante disso, podemos perceber o quanto a ADEVORBipértante na vida das
meninas, assim como na vida de muitas outras oA pensam em anular-se
enquanto corpo-sujeito com deficiéncia visual. Nedade elas puderam perceber que a
deficiéncia visual € uma realidade, mas que na@dmmuem quer que seja de viver a
vida.

Frente a isso, elaborei algumas questdes sobre,aogntendo a organizacéo do
guadro desenvolvido e na expectativa de visuatipal o entendimento das meninas
frente ao fendmeno corpo, bem como obter conhet¢ordan suas vivéncias em danca.
Assim realizei as seguintes questfes: qual a suzegEio de corpo? Qual a sua

percepcéo de corpo deficiente? O que é corpo eninmato? Com 0 meu corpo eu...?
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(a frase deveria ser completada, por exemplo: cameo corpo eu posso estabelecer
relacdes); e por ultimo: Com o seu corpo...? (tambévendo ser completada).

As questdes abordadas ocorreram durante um engcontroaproximadamente
uma hora e 15 minutos (01h15), no més de setendste dno (2010). Nesse encontro,
as questbes foram lancadas verbalmente pela padqras Apds o conhecimento
destas, as meninas as respondiam de forma esciibgo, uma breve discussdo das
respostas.

Ao buscar o conhecimento de qual a percepcdo dmo ataes meninas pude
perceber o quanto é importante trabalhar com coesueito a partir da sensibilizacao e
conscientizacdo de movimento e corpo. Percebi gua Arte o corpo, a figura de
corpo, esta presente na execucdo de movimentosmaépesia o corpo € “algo” para
além do movimento, o corpo é também percepcao.

Assim, obtive as seguintes respostage “percepcdo de corpo pra mim € o
movimento das articulagbes e membros que realizagsamenté. Para Poesia
“percebo corpo como algo que conduz, e que atral@seus movimentos expressa
sentimentos”

Quando falamos em corpo, logo pensamos em segmentpsrais, ndo é
verdade? Pois bem, o corpo é constituido tambéseglmentos corporais e mais do que
isso, é sentimento, emoc¢des, social, é ser/tomdmugmano presente e vivendo esta

presentidade junto aos outros.

Corpo ndo apenas uma forma em movimento correnddando ou
dancando. E, menos ainda, uma vitrine de maraagogipos. Instrumento do
homem no mundo, o corpo é possibilidade permardmtavencao de novas
finalidades e a disposicéo para vivé-las, (IMBASSXI03, p. 47).

Em funcdo disso, o autor afirma que “é possivetudir o corpo como uma
construcdo cultural, jA que cada sociedade se &s@rdiferentemente por meio de
corpos diferentes” (p. 36).

Assim, o corpo é fonte de percepcoes, sensagdegdes e, acima de tudo, de
ser corpo-sujeito, atenue a ser e estar no mundsegpaorpo e a partir desse ser corpo
trocamos saberes, conhecimento e relagdes.

Na sequéncia o questionamento foi: qual a sua ppeioe de corpo com
deficiéncia? Para a percepcao Alte “corpo deficiente é aquele que ndo é perfeito
assim como todos 0s outros corpoRaraPoesia:“sdo 0s mesmos movimentos porém

com pequenas limitaces devido a deficiéncia”.
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Nesse momento, cheguei a acreditar que as resgesemontrariam no sentido
de uma completar a outra, partindo da convivénoia as meninas. Confesso também
gue me surpreendi com a respostaAdi@, quando sem titubear afirma que todos os
corpos ndo sado perfeitos, e ainda, quaRdesia relacionando a percepcdo de corpo
deficiente traz a tona as capacidades e as padadeks com a sua limitacao.

Assim, todos os seres humanos sdo portadores deifesgades, estando
conscientes ou ndo. Rodrigues (apud Dadlio, 19986 traz uma abordagem de suma
relevancia:

[...] o homem néo consegue apreender o0 mundo tla@mundo é em sua
objetividade, porque sua percepcédo esta limitasiaashumanidade que, por
sua vez, esta restrita a forma como cada soci€tiaieou” os érgaos dos

sentidos dos seus individuos. Cada cultura podatizaf ou limitar um ou
alguns sentidos.

Corpo-sujeito com deficiéncia é corpo sob toda®m@sas e intencdes e vive sua
corporeidade por ser corpo:
S380 corpos vivos que possuem 0s seus sistemas ativduncionamento,
podendo sim apresentar sistemas desativados. ldatenhao significa que
deixam de ser seres auto-organizativos, sdo ac@mepdas pelo
pensamento cognitivo e pela percep¢do do mundm gaeca, Sdo respostas
ao mundo que lhes apresentam, fazendo leitura,asdoh inventando,

transformando e percebendo com o préprio “eu” guaam € no seu tempo
e espaco (PORTO, 2000, p. 77).

Diante disso, entendermos que corpo é corpo s@s sl formas e de que eu me
percebo corpo a partir das experiéncias e vivédeiamundo vivido é de suma
importancia. Saborear a construcdo da corporeitilatdbém € imprescindivel para o
possivel julgamento de corpo que sou, pois “asréxpeas de nosso corpo construirdo
a nossa existéncia, dardo significados a nossgst@soe ao conjunto de processos
vividos” (ROSA, 2008, p. 67).

O terceiro questionamento: 0 que € corpo em mowelpara mim corpo em
movimento € a realizacdo de atividades diériasisieds, (Arte)”.ParaPoesia “é todo
corpo que se desloca de um lugar para o outro,®mula, 0 que corre, 0 que danca e
0 que pratica esportes”.

Conforme Marques (2010, p. 113): “Os corpos, ameeerem, realizam acoes
corporais: saltam, caem, expandem, recolhem, gigasticulam, inclinam, torcem,
transferem peso, ou “param™. Assim, para que tenfiarmas distintas é necessario

que haja o movimento, e nesse entrelacar de foonocagpo é protagonista. Assim, para
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que hajam formas distintas é necessario que ajawnmanto, e nesse entrelacar de
formas o corpo € protagonista, e por ele nos caraonms, NOS expressamos, nos
encontramos enquanto corpo em movimento num dialegpressivo da nossa

existéncia.

Segundo, Gaio e Porto (s/d) essa complexidade pastestenta-se no dialogo
pertencente ao corpo em movimento de modo indiViduaoletivo identificando a
diversidade humana, ou seja, “o0 corpo expressadadm na diversidade, entrelacando
o mundo biolégico e o mundo cultural [...]. Com meorpo, atuo no mundo”,
(NOBREGAapudGAIO E PORTO, s/d, p. 02).

Entdo podemos dizer que o corpo em movimento éstado pleno de variagédo
de conhecimento em funcdo do tempo, ainda, umadatisingular de extrema
necessidade e sensibilidade frente aos estimulosadgs de e para comunicacéo,
trocas, possibilidades e linguagens que o ser homealiza e potencializa a cada
momento.

Nesse sentido, mais do que afirmar que 0 corpo ewimmento expressa
diferentes formas de linguagens tem-se a necessiladessaltar que o ser humano €
movimento humano frente a necessidade desse coptesse-movimentar, ou seja,
em ser corpo, em ser e estar no mundo, como ssetie permanecer na sua forma
propria ao se expressatr.

Na intencdo de instigar a percepcédo de seu comgyuriprsolicitei as meninas
para que, de forma objetiva, completassem a segtrase: Com 0 meu corpoArte
respondeuicom 0 meu corpo eu posso fazer qualquer movimendo'tesposta de
Poesiafoi: “com o meu corpo através de meus movimentos deirep@recer meus
sentimentos”.

Para instigar a percepc¢ao do corpo do outro saligite completassem a frase:
com 0 seu corpo... Pafate: “com o0 seu corpo vocé pode ter varias posisiades de
movimentos”. Poesiarespondeu:‘com 0 seu corpo Vocé pode transmitir sinais,
impulsos e desejos”.

Com 0 meu corpo € com O Seu Corpo, Sou quem sagcé & quem €, SOomMos
vida, somos fonte de experiéncias e vivéncias caipoCom 0 meu corpo pPosso
descobrir-me enquanto “ser” humano na minha esséecser e estar no mundo. Com o
meu e 0 seu corpo estabeleco relagdes, signifaeafatos, construo e destruo o que

nos envolve, sinto e reflito, ajo e interajo morae@eimente, me envolvo com o seu
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COrpo porgue somos corpo e movimento na nossacasgpartir da nossa existéncia
de sermos corpo em movimento em vida.

Diante disso, 0 momento era de comecar a “dandi”entanto, para que a
proposta de criacdo e composicao coreograficaet@asse necessitavamos de um tema
gerador, ou seja, de onde iriamos partir, 0 qué sessa fonte propulsora de criacdo?
Esse foi 0 momento de escolha da tematica, tenduistena importancia da pesquisa
para a criagdo e composicao de “algo”. Se vou @iotlenho que ter alguma referencia,
de onde eu parto?

Assim, esse encontro de aproximadamente uma hqenee minutos (1h15),
no més de setembro, esteve marcado pelo dialogecasddao acerca do tema a ser
explorado na pesquisa. Diante disso, as meninastivtotal independéncia na escolha
do tema. Sugeriram entdo, que trabalhassemos o muwnmgrupo de danca da
ADEVOSC: Grupo de Danca “Percepcti®s justificaram a escolha pela apreciacéo ao
nome, pelo nome ser algo proximo a Pessoa comiétefia visual e pelo fato de que
muitos associados(as) da entidade ndo sabem gome ao grupo € esse, seria entao
uma maneira de divulgar o grupo e possibilitar gjas se percebessem e percebesse 0
outro (atividades descrita em seguida). Diante odisgevantaram alguns
guestionamentos para o0 andamento da pesquisa,: smdo eu me percebo? Como
vocé me percebe? Como vocé se percebe?

Ainda nesse encontro, foi levantada a questdo de musica(s) seria(m)
utilizada e quais direcionamentos dariam ao pracdsstado, par#rte e Poesiaficou
claro que a musica seria algo que viria durantéabsratorios (aula) e que a Unica
sugestdao no momento era que deveria ser algo alymolgante para quem criasse e
para quem iria assistir, pois, conforrReesia “vamos mostrar as pessoas que ser
deficiente visual ndo é ser coitado e sim, quefiidate visual pode e deve construir
coisas boas, alegres, divertidas. Afinal o defitgarisual também é feliz”.

O préximo encontro, ainda no més de setembro edwgacdo de duas horas e
tinta minutos (2h30), continuamos coma etapa dsilsiinacéo do corpo, s6 que agora
através da pratica de experimentacdo e vivencimlmatorios de sensibilizacdo do
corpo para a criacdo. O primeiro momento dessengcsolicitei para que as meninas
reproduzissem através de movimentos, de forma livihestéria que estavam relatando.
Entdo comecei a explorar a historia de vida de ambaproposta de trabalhar algumas

19 Nome Percepcdes partiu do nome dado ao primeijetprde danca desenvolvido na ADEVOSC, via
Fapex da UNOCHAPECO.
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fontes comopercepcao, atencdo, inspiracdo, sensacao, intuipaginacdo, sonhos,
acontecimentos cotidianos, memoria, sentimentosag@es.

Descrevo aqui partes da histéfieu uma menina que nasci do ventre de minha
mae...[...] logo comecei a sentar e cair... endadin.. rolar... mas sempre tentava
sentar e logo levantar. [...] quando num dia de gqok até ardia levemente a minha
pele eu comecei a andar. A minha mae estava nlilmy éra uma felicidade imensa.
[...] adorava brincar [...]. A minha brincadeira pferida era de esconde-esconde,
guase ninguém conseguia me achar. [...] confessoeguiambém adorava brincar com
o barro, enfeitar, rebocar as paredes com aqueledaas méaos era delicioso dava
uma sensacgao de poder e de liberdade. [...] brigacamigo [...]. Fui para a escola, la
eu tinha muitos amigos(as), brincAvamos muito.[Uin certo dia comecei de forma
muito lenta a perceber que tinha algo de diferesaenigo [...], verifiquei parte por
parte do meu corpo... comparei com meus colega$..Algo em mim era diferente
[...]. Tive o primeiro contato com ADEVOSC... cotihee realidade de muitas pessoas,

inclusive a minha. Eu sou uma Pessoa com defigiénsual. A minha dificuldade é...

No inicio da atividade, as meninas demonstrardioutdade em estabelecer o
movimento com o0 momento da histéria, entdo soteitaum recomeco (duas vezes). A
leitura era feita de forma pausada, bem lenta guagzelas pudessem explorar 0 maximo
da informacdo dada. Na continuidade, as meninasomg&naram conhecimento e
habilidade para a realizacdo da proposta. Como esdssyzam muito concentradas, a
leitura comecou a ser feita mais rapidamente, tr jgiar trecho: Um certo dia comecel
de forma muito lenta a perceber que tinha algo dlereinte comigo [...]", e elas sem
tecer nenhum comentario realizavam os movimentd®riea rica e tao naturais que
dava para perceber a verdade e a realidade ddaguei\eenciavam no momento.

Enquanto, pesquisadora, tive a oportunidade deepeogar cenas singulares de
movimentos e de retratacdo daqueles corpos-sujgiiesvivem sua presentidade a
partir da sua esséncia de serem corpos-sujeitastats Os movimentos ingénuos de
Arte, a descricdo tal qual a leitura, mas com intexgidaa maioria dos momentos com
leveza, utilizando-se dos niveis, explorando sigaifvamente os fatores de movimento
deixando transparecer a sua dificuldade em expanétiornar ao centro.

ParaPoesia os movimentos eram de uma fluéncia inquestionéashbém
utilizou-se dos fatores de movimento com domindestreza. Deixou mais visivel seu

conhecimento de vocabulario de movimento, ondereiatava a historia pelo gesto do
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fato, mas sim pelo o que lhe sensibilizava a fakeve a iniciativa de no momento da
histéria: “[...] Fui para a escola, & eu tinha muitos amigf@s), brincavamos muito
[...]”, interagir comArte, sendo que em nenhum momento elas se comunicaram
verbalmente.

Para encerrar esse encontro solicitei que elaanima@ssem uma sequéncia de
movimentos (no minimo duas frases), partindo de imentos realizados durante a
histéria, e que dessem uma atencéo a realizac@oodionento e o uso da respiracao.
Ambas demonstraram dificuldade em realizar corretden o uso da respiracdo. Na
maior parte do tempo ficavam em apnéia, sé retomankispiracdo quando ndo dava
mais para ficar sem ela. Entdo, organizamos uma rs@guéncia de movimentos
utilizando quatro tempos da sequéncia de cada uwmrengndo uma frase) e
vivenciamos essa nova sequéncia trabalhando o aisespiracdo. O momento mais
dificil para as meninas era na troca de niveigmanto, conseguiram de forma positiva
estabelecer a relacdo concomitante do movimergeparacao.

No proximo encontro, o laboratério era: como eup®eebo? Aqui as meninas
deveriam retratar através de movimento suas acaétsides, gestos que lhes
configurassem 0 seu ser, ou seja, 0 COMO eu sow) en me percebo pelo o qué e
como sou. Tant@rte como Poesiaconseguiram de forma clara atribuir verbalmente
palavras que Ilhes identificavam como corpos-sigeifjue s&do. No entanto,
demonstraram dificuldade no inicio da atividadeageainsferir suas atribuicdes verbais
para movimento, ou seja, em como comecar a resgataplorar essa percep¢ao pelo
movimento dancado. Logo, o laboratério comecowa & aconteceram cenas muito
significativas e que puderam ser exploradas nalinabmais tarde (sistematizagéo do
processo), nao foi definido de quanto tempo dewersgr as sequéncias, cada uma
definiu a sua.

Na sequéncia de encontros, realizamos o laboratbdoe me toca? A ideia era
de perceber quais sé&o as coisas que me emocionamexem com o0 meu eu. Diante
disso, realizamos um breve didlogo para expor omentos, fatos e acdes que as
tornam mais sensiveis. Logo, utilizamos dessa asavetranspondo-as para
movimentacdes significantes. O processo foi trdog@mbas conseguiram efetivar,
aqui o tempo da sequéncia foi definida em duasedrasssa definicdo deveu-se ao
processo de vivéncia que deveria ocorrer comogyx@mplo, a experimentacgao/troca de
sequéncias uma da outra, e em seguida realizarhosaléario de improvisacdo com

toque no corpo da outra: vocé me toca, onde unavaocom determinada parte de seu
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corpo no corpo da outra e essa respondia com matanggnamico com a parte tocada
e vice-versa.

Esse encontro foi marcado por descobertas de maotasiecom diferentes
partes/segmentos corporais e por muitos risos, esnas se divertiram muito. No
didlogo das trocas de vivéncias das sequénciasgrafecas, do que era mais fadikte
relatou que'é mais facil criar e executar sua sequéncia do gopiar a sequéncia da
outra”. ParaPoesia, “eu acho que os dois séo legais, mas aiaequéncia é bem
melhor, € mais facil”.

Percebe-se que essa etapa consistiu em deixaeeeqrfluir, criar a partir do
gue e como eu Sou, ou seja, possibilidades dessmloe e se sentir enquanto corpo-
sujeito com histdria por ser corpo. O processoamsibilizacdo desses corpos-sujeitos
permitiu a releitura do ser humano que sdo, deesmperem enquanto corpo atuante e
que interage com o outro.

Assim o objetivo dessa etapa era de fomentar oiim@dg criativo (Navas e
Lobo, 2008), a sensibilidade do ser para as cossagidos, emocodes, percepcdes que
movem o imaginario criativo, bem como estimularapacidade de criacdo corporal,
instigando o corpo-sujeito a se perguntar e peroelggié o sensibiliza, o qué o toca, o

gué emociona e/ou inquieta seu ser.

3.1.2 — Instrumentalizacao... O processo

Essa etapa consistiu em oferecer aos corpos-sujaimentos de aprendizado e
continuidade a sensibilizacdo do corpo, ou sejayés dos pressupostos tedricos que
alicercam esse estudo, as meninas vivenciaramaldims de sensibilizacdo e criacdo
de células coreograficas partindo do tema exploeadi@s significacdes de movimentos.

Assim nessa etapa contamos com doze (doze) ensdeimatando que cada
1h15 equivale a um encontro) durante os meseseimis® e novembro deste ano.

Comecamos essa etapa, dando continuidade a prinfi@mo percebi que 0s
laboratorios estavam acontecendo de forma positneaés dos questionamentos que as
meninas sugeriram demos continuidade. Entdo: Cowae vme percebe? Nesse
laboratorio as meninas deviam organizar primeirdene@lulas de movimentos e no

final do encontro relatar a sua percepcao da oessg percepcao atraves de como uma
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percebe a outra, frente a sua convivéncia, a gestd®s que caracterizam-na, entre
outras. Esse laboratério foi extremamente envoévendivertido, pois uma encontrava
na outra, acbes que se reconheciam e em outros mmsnéicam na dudvida
questionando: eu faco isso? Ouve uma identificaggvoficativa do ser do outro.

Em seguida, elas vivenciaram o repertério (caraetedo-se por uma
sequéncia/célula de movimento determinados), sédteado pela pesquisadora, onde
esse buscava retratar como a pesquisadora as ipeBabquei organizar uma célula
com as caracteristicas das meninas, como por egeWgk: alta, movimentos de
balanceio da cabeca por conta do nistagmo (olhémtito”), parece sempre
“perdida/longe”, etc. Para Poesia: andar fortetfysaselegante, busca para enxergar na
posicdo lateral, fica “emburrada” frequentementdc. eA proposta era de
instrumentalizar 0os corpos-sujeitos, bem como,iqgipar da atividade de forma mais
efetiva, colocando a minha percepcao de pesqusadoriadora-intérprete referente a
proposta. As meninas vivenciaram avaliaram e sertiiam muito apos o relato das
significagbes dos movimentos, onde uma afirmava paoutra:*é verdade, € bem
assim mesmo”.

Encerramos esse encontro com troca de vivénciasialgho (células), e logo,
uma juncao das células de cada menina e o repeaignesentado.

Partimos ent&o, para possibilitar esses corposauij@ se perceberem enquanto
corpos criadores e sensiveis aos que o cerca. éanen dos pressupostos tedricos
desse trabalho, e como eixo dessa etapa vivenciasiadementos (possibilidades)
constituintes de uma proposta a dangca numa perspeducacional elencados no TCC
(2008).

Os elementos explorados sdo: consciéncia corpaxpiessividade, vocabulario
de movimento e improvisacao e repertorio. Elemeasbss que responderam aos meus
anseios/questdes iniciais, ou seja, constituintasnola proposta de danca na perspectiva
educacional para Pessoas com Deficiéncia Visualnsi@erando que suas
sistematizacdes se fazem a luz da perspectiva fsmagyica, eles se inter-relacionam,
partindo de um principio de interdependéncia.

Dessa forma, comecamos pela consciéncia corporagnforene
justificativa/pesquisa no TCC (2008). A possibitidade descoberta desse corpo que se-
movimenta. Conforme Ramos (2007) o trabalho de aiénsia corporal tém uma
proposta de abrir os canais da percepcdo senstvebhlhando com os elementos

constitutivos da organizacéo corporal, ou sejarpareidade.
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Até porque ao falarmos de um trabalho de dancaResaoas com Deficiéncia
Visual, devemos inicialmente pensar em um trabaghe explore e que desvende o
corpo-sujeito como um todo: a sua corporeidadesé€)a, que o possibilite se sentir
enquanto ser presente e que vive essa corporeidiata. isso, um trabalho de
conscientizacdo corporglode contribuir para algumas reflexdes e até meswisdes,
como o fendbmeno do medo, por exemplo, que provotaieio de aprofundamento da
consciéncia de si, enquanto unidade somatopsigME&ASSAI, 2003).

Nesse sentido, utilizei algumas questbes como émder: Onde comeca o0
movimento? Por onde esse movimento passa? Ondmtetéere (corpo)? E a sua
finalizacao?

Introduzimos o encontro com o trabalho dos nivaigporais. No primeiro
momento solicitei que em decubito dorsal elas dawvemexer partes/segmentos do seu
corpo, procurando focar atencdo e percepcdo naquesi@ em movimento, por
exemplo, s6 0 pé — o0 que posso fazer s6 com ea PESICA0, € assim sucessivamente
com 0s outros segmentos.

Nesse laboratério as meninas tiveram dificuldade isofar os segmentos
corporais, relataram que como o desprendimentdi@l,dperceberam também que é
necessdaria muita concentragdo na execucdo e s$ieagsdd para o movimento em
realizagéo.

Ambas tiveram mais dificuldade de trabalho no nibaixo na posicdo de
decubito ventral e no nivel médio pela falta decpecdo de onde mais poderia
explorar, ou seja, perceberam que suas movimerstdgéam restritas nos membros
superiores principalmente.

Avaliaram que o laboratério proporcionou descolserga acima de tudo,
sensibilizacdo para se-movimentar, uma redescobders&u corpo proprio, como novas
possibilidades.

Através das vivéncias e da conscientizagdo do mewionp ha uma busca de
atenuar-se na insisténcia de quem sabe que tenteswsa corpo. Onde cada sensacao,
percepcao é subjetiva ao ser, e torna-se objetivaamento de sentir.

Na continuidade do trabalho com elementos, era mento do vocabulario de
movimento, que de acordo com a proposta do TCC8)26lrge de varias tematicas e
contetudos, como por exemplo, as agfes cotidiaranirfbar, pegar, agachar, entre
outras). E nesse momento que o papel do trabalhcodsciéncia corporal e/ou

consciéncia de movimento ganha sua justificativese&ja, aumenta-se o vocabulario de
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movimento e, consequéntemente, proporciona a @uaEiddeste movimento. As
atividades desse elemento ocorreu em trés encontros

Utilizamos ent&o da relagdo contetive forma®. A questdo estava: como se da
o0 processo de desvendar, assimilar, experimenteeutar a forma de movimento
com/pelo corpo-sujeito com Deficiéncia Visual?

Como instrumento foi utilizada a tabela elaboradl@ @C (2008):

VOCABULARIO DE MOVIMENTO

Corpo-sujeito: Data: QUALIDADE DE MOVIMENTO

Desloca- Fator: Fator: Fator: Fator: Espaco

Ritmo: mento Peso Tempo Fluéncia Utilizou?

Tempo qtas com sem leve pesadq lento rapido Liyreontral. Dire. niveis trajet. tamanho

Caminhar

Correr

Saltar

Saltitar

Equilibrar

Quedas

Giros

Conforme solicitacéo, as meninas deveriam explmsdatores de movimento de
forma intencional, ou seja, primeiramente atrav@simh estimulo da pesquisadora que
entregou a tabela semi preenchida para que as asengtratassem 0 que estava
preenchido através de sequencia/células de mowsientomo por exemplo:
movimento grande/leve/controlado — niveis: médaite — trajetéria: diagonal. Logo,
que organizavam as pequenas ceélulas coreograétas,escolhiam na tabela novos
direcionamento e reorganizavam ou davam contineidad aumento da célula
coreografica de movimentos.

Outra atividade nessa perspectiva foi através doando “a partir de agora
vocés sdo um papel (articulacdes), e vocés deveinrado enrolando-o, dobrando e

abrindo-0”. Conforme o andamento e aumento da sidade da atividade a

1 Neste estudo o conceito do termo “contetido”, aonéoRobatto apud Lima (2006, p. 12), “remete-se a
tematica abordada, expressada pela coreograflad [abordagem do contetddo tematico influenciara no
tratamento da linguagem da danca e vice-versa [...]

12 Conforme Ostrower apud Lima (2006, p. 12), a esgfie “forma” volta a criacdo, sendo uma
possibilidade de dar uma forma a algo novo, nogsensmentos sdo formas”.
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pesquisadora solicitou que as meninas deveriammamiar-se no ritmo da mauasica, a
partir do segmento corporal ao qual verbalizaria,seja, havia uma solicitacdo e a
partir dessa, as meninas deviam fazer com quernesgg solicitado fosse protagonista
da movimentacdo (ex: ombro) e em alguns momentasselicitado para aliar o
segmento solicitado com algum fator de movimemdependente se fosse utilizado no
segmento protagonista (ex: ombro e péndulo, podegiizar o péndulo com a perna, e
o ombro manter outra qualidade), e por ultimo dewera partir do tema escolhido
avaliar os movimentos criados (célula coreogréfica)seja, suas percepcoes.

Tanto Arte como Poesia demonstraram mais dificuldade em realizar os
movimentos que j& estavam marcados na tabela. Parpartir da célula elaborada
tiveram facilidade de aumentar a mesma, sendd’gasiautilizou as passagens de um
movimento para outros ja criados na primeira come@mchimento na tabela (segunda
parte). JaArte explorou mais outros movimentos deixando sua &émdior (mais
tempos).

Nessa atividade ndo houve comunicacdo verbal durantaboratorio. Na
atividade do “papel”, ambas relataram como é difidissociacdo da articulacédo para o
segmento corporal, no entanto, conseguiram viverceplorara significativamente as
articulacbes. Relataram como esse laboratorio téha importante, pois ressaltaram
como é dificil manter determinado segmento corppratagonista, e logo ter que,
concomitantemente, dar conta da fluéncia corpavai outro fator ou qualidade de
movimento solicitado, “g@rincipal era 0 ombro, mas eu tinha que subir desgear,
sempre deixando ele salientéArte). “Para mim o mais dificil era manter a fluéa
corporal, de cuidar daquele segmento sem deixastordo corpo parado, mas aquela
parte a mais visivel” (Poesia).

Por ultimo, entdo, a ideia era um laboratério sialiacdo dos movimentos
criados (célula coreografica), ou seja, sua peéempbre a criacdo. A partir desse
momento puderam avaliar que se perceberam mais/eeng exigentes para o ato de
criar e até mesmo nhas vivéncias, ou seja, comecaaquerer explorar outros
movimento para além dos membros inferiores, suggricomo um todo.

Abordamos o elemento expressividade que tratatdagéo dada ao realizarmos
um movimento, refletindo em movimentos expressivpge de acordo, com, Lima
(2006) ha uma integracéo desse corpo-sujeito, ipahmente no que se refere & danca

enguanto arte, de expressar-se artisticamente.
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A expressividade dos gestos representa a posaitdidiscursiva do contato
imediato com o0 mundo da percepcao, é a partir diéexia expressiva dos
acontecimentos singulares do todo que visualizaa®selacdes entre a
partes, denominada por Merleau-Ponty como poderidedo. Neste sentido
pode-se dizer que o projeto merleau-pontyano sedgroem estudar

justamente essa dinamica das relacGes expressivas cgnstituem a

existéncia corporal, coexistente com o outro e adoyLIMA, 2006, p. 54).

Partindo disso, o objetivo estava em explorar aesgividade artistica o corpo-
sujeito em cena. E importante salientar, que arésgividade deve ser tratada ndo
como uma representagcdo, mas sim, como um ato faot4ElELLER apud LIMA,
2006, p. 52).

Nesse laboratério a pesquisadora lancava verbatmentle forma aleatoria,
palavras que retratassem situacdes, que instigassacdes, emocdes, sentimentos para
a vivéncia do mesmo, sendo: amor, solidao, frieg,éalegria, sono, liberdade, tristeza,
angustia e prisdo. No segundo momento, exploramfesae situacdes do dia-dia
experienciadas ou nao, pelas meninas, assim aipadqgra verbalizou as seguintes
situacdes: vocé esta no deserto, vocé tem sede egter cansada, entre outras.

Durante as atividades as meninas demonstraram asegur criatividade e
dominio na intencionalidade do movimento e corpoioct® (Lobo e Navas, 2008),
explorando fortemente a expressividade.

Precisavamos dar continuidade na exploracédo daitent®em como aprofundar
essa etapa de instrumentalizacdo alicercada pelsibdzacdo do corpo. Entédo
retomamos ao laboratério: como vocé me percebe® Bar possivel novo diadlogo
corporal individual e logo em dupla, se necessélas poderiam reorganizar ou refazer
a sua célula de movimento.

As meninas mantiveram suas células ja desenvobad® base, reorganizando
alguns movimentos e aumentando a célula atravésilidacdo de segmentos corporais
que antes nado tinham sido explorada, como exenaplahar Poesig. As meninas
dialogaram e deram sugestées uma na célula da ootn® relataram informalmente na
saida da saldhoje fizemos uma limpeza nos movimehtos

Na continuidade as meninas criaram uma célula esvuqua dependia da outra
para a realizacdo da sequéncia — uma relacéo desr@de do outro. Essa atividade foi
maravilhosa, elas conseguiram explorar signifieatignte movimentos, espaco,
fluéncia e tempo, como se fosse um jogo: “eu teqiE/vocé me percebe”; eu te

sinto/vocé me sente”.
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Na busca de encaminhamentos e exploracdo da tangattomo sugestdo das
meninas, 0 proximo passo era verificar como ososutne percebem e se percebem.
Essa parte da pesquisa foi realizada dentro doexiontda entidade, através das
percepcdes que os associados tém das dancariaas prdprio.

Entdo, tomamos o questionamento: como vocé me lpereecomo vocé se
percebe? Parte da pesquisa para 0 processo d&ocei@mpmposicao coreogréfica sairia
das pessoas que frequentam as atividades da entidad

Esse laboratério foi sem duvida alguma uma expeaémuito significativa.
Aconteceu em dois momentos. O primeiro foi o eriterdto de como aconteceria o
laboratorio, ao qual cada menina abordou duas gesem seguida retornaram a sala e
socializaram o processo para verificagdo metododdghpds aprovacdo do meétodo
utilizado fomos para o segundo momento, onde cagadelas abordou quatro pessoas,
€ importante salientar que os dois momentos fize@maram como parte da pesquisa.

Ao abordarem a pessoa (contribuinte) a pergunta Mesia como vocé me
percebe? Se a pessoa nao tivesse entendimentmtéoaexplanado: o que faz vocé
lembrar-se de mim, qual a “marca” que vocé tem dehEntdo a pessoa verbalizava
(ex: vocé é muito alegre) — entdo era solicitada pae a pessoa transformasse essa(s)
palavra(s) em movimento/gesto demonstrando-o. Eguid®, era perguntado ao
contribuinte: e como vocé se percebe? (quando s&tesa explicacdo era no mesmo
sentido da primeira, por exemplo: qual é a sua ayargue vocé faz que fagca com que
as pessoas lembre-se de vocé por isso?), ent&s@apecrbalizava (ex: eu acho que €
porque eu sou muito feliz) - entdo era solicitpdowa que a pessoa retratasse essa
percepgdo em movimento.

ApoOs cada abordagem, era retornado para a sala adeadonde era
contextualizada a pesquisa, através do relato emnnacdo de movimento que foram
descritas em tarjetas de papel e colocadas em ual pela pesquisadora. No total,
foram abordadas 12 pessoas, entre pessoas conémgficvisual: cegas e baixa visao,
como pessoas que enxergam (videntes).

Quando retornaram para sala de forma definitiv&, n@eninas deveriam
sistematizar a pesquisa de movimentos para a elgdmrde uma nova célula
coreografica. Nesse momento, a pesquisadora tdeé davolvimento, através de
feedbacks para a reestruturagdo do movimento fse&tpjiou seja, quando Maria diz
ser feliz e faz o gesto expressivo de um sorrisonaninas poderiam reorganiza-lo,

como exemplo: além do sorriso abrir os bracos.
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Diante disso, avaliaram que €& mais facil criar ovimento do que
explorar/organizar o movimento do outro. Percebeanda, que os contribuintes
videntes tiveram muita dificuldade em realizar as/imentos que retratavam a palavra,
ou seja, como eles percebiam as meninas e comersebam (a fala era bem facil).
Observaram, ainda, que num primeiro momento elagyearam apenas quem
enxergava (professores e associados com baixa),vigdedm ndo havia sido uma
atitude intencional. Num segundo momento, pescansas pessoas cegas que estavam
na entidade, e conforme relataram essas pessod&/@@m nenhuma dificuldade em
realizar os movimentos descrevendo as palavrasi@i@das as perguntas.

Avaliaram positivo o fato de intervir na célula urda outra, assim como a
intervencao da pesquisadora, sugerindo e orgarozseew tirar a esséncia primeira do
movimento. Nessa organizacdo de sequéiraiz teve dificuldades de ligar um
movimento ao outro, o que exigiu @oesiamaior intervencdo no que se refere a
fluéncia de um movimento para o outro.

Com o intuito de organizar as células de movime@etomamos no proximo
encontro as apresentacdes dos movimentos que fgasgquisados junto aos
associados(as) e sistematizados na aula. A padso,dArte e Poesia deveriam
organizar sequéncias de movimentos indiferentesdiam organizada na aula anterior.

Na primeira socializacdo houve didlogo e troca uigestdes para as células
organizadas. Na segunda socializacdo, novameniegadjasugestoes e avaliacdo da
forma que se apresentava e na terceira Ultimavaacias de ambas as células.

Assim, 0 objetivo dessa etapa era de proporciobacc&po em movimento
instrumentalizar-se (Lobo e Navas, 2008) para zagdio, descoberta, criacdo de

movimentos que se relacionam de forma qualitativa 0 tempo, espaco e fluéncia.

3.1.3 — Colcha de Retalhos... Atelié de criacao

Essa etapa, os encontros foram marcados por dgldgscobertas, sentimentos,
sensacOes, desafios, curiosidades, superacoesnmg de tudo, momentos que me
surpreenderam muito e até mesmos as meninas.

O primeiro encontro dessa etapa foi para planejmimdn que, como e se
poderiamos utilizar dos laboratorios vivenciada$ae proprias células criadas para o

processo e composicao coreografica. Dessa formageagias avaliaram que sim, que
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os laboratorios nos trouxeram muitas informacOes papresentarmos a tematica
escolhida. Assim, dialogamos entdo como seria, @joafjanizacdo que dariamos para o
processo.

A primeira sugestdo veio deoesia “vamos trabalhar com algo divertido,
vamos brincar com o que descobrimos e pesquisaméoagara’. ConformeArte “é
vamos nos divertir”.

Entdo, comecamos a pesquisar a(s) musica (s) qderipom ser usadas, e
solicitaram para a pesquisadora para que uma dagaslgue tinha sido utilizada no
encontro de vocabulario de movimento fizesse pdgetrilha sonora. Definimos
também que a base da composi¢cdo seria 0 laboratérimo eu me percebo? A partir
dai comegamos a organizar a células de movimemdg, a cé€lula dArte se misturava
com a dePoesiae vice-versa, quando necessario adicionavam oubromento, desde
que, condizente com o tema.

Nesse sentido, houve uma reorganizacdo e amplidgsocélulas. Foi nesse
momento, que as meninas se identificaram com oepsocde criacdo, ou seja, elas
estavam no papel de intérprete-criador. E essefdatsem diavida o grande auge da
pesquisa, a realidade de que o corpo-sujeito cdinié@feia visual cria, interpreta e
sensibiliza quem esté a sua volta diante a art& gueoesia de dancar!

Foi nesse momento também que decidimos que os mi@sneoreograficos
como: espaco cénico, saidas de palco, tempo, elesecénicos, paragens,
reorganizacao de ceélulas de movimento, repetigdm, imteracdo com o publico, entre
outras, ficaria sob responsabilidade da pesquiaaglariadora-intéprete. Pois conforme
Poesia“ah! Eu ndo sei fazer isso, vocé professora é gueqgiee nos dizer’ParaArte
“tipo, a gente pode opinar, mas eu nao sei quandoneo utilizar as saidas e tudo
mais. Nao sei se vai ficar bomEm se tratando de iluminag&o, cenario, figurino,
release, e o restante da trilha sonora, optarandgmdir de acordo com o andamento
do processo coreografico.

Comecamos entdo com a sistematizacdo da Cenashioetias células para o
processo. Retomamos 0 encontro anterior e a oygfivzdas células, nesse momento
dialogamos a respeito do uso de objetos cénicosm@ésinas sugeriram 0 uso de
cadeiras e uma caixa de madeira para retratar esn@otos criados pdPoesiaquando
retrata movimentos da vida diaria no laboratérno eu me percebo?

Em varios momentos elas me pediam sugestfes e &ws anomentos eu

intervinha com questionamentos como: sera que e dutra forma? Sera que nao
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esta ficando repetitivo? Sera que se olhassemtsltiéado néo ficaria estranho? Sera
gue vocés devem fazer tudo sempre juntas? Nessemmnelas perguntaram se eu
poderia dangar com elas. Eu respondi que se elessEm interessante eu poderia.
Entdo fui incluida numa célula, a célula ao quabpaetticipei levando o repertorio de
movimentos. Adicionamos duas cadeiras na cena ecaira de madeira. Detemo-nos
fortemente na atuagao cénica, principalmente neesgjvidade: 0 que queremos nesse
momento com esse movimento? O qué e/ou qual segragmbtagonista agora?

Depois de organizada a Cena |, comecamos a sistagé#d da Cena Il nessa
etapa o pano de fundo foi o laboratorio: como voe® percebe e como vocé se
percebe? As meninas deram um direcionamento miais ¥a essa fase, a discusséo
partiu das experiéncias diarias que teninanca estamos felizes 24HPoesig; “mas
também nado é porque estamos tristes que deixaméazei (Arte). Organizamos as
células com muito dialogo, a dificuldade estavafarmer a ligagcdo de um movimento no
outro, nas trocas de células e na continuidadealepso. Nesse momento, as meninas
trabalharam com o processo para elas, ou sejagrthe forma elas se esqueceram da
pesquisadora e da participacdo da mesma. Com @ pHuagogico procurei ndo
integrar 0 processo, acredito que isso ocorreuygodgixei que elas sistematizassem o
processo sozinhas, principalmente na discussaordo tazer.

No final desse encontro, apés terem chegado aw pmiricipal, que era as
células componentes desta cena, apresentei undiealeqcinco musicas para ser trilha
sonora da cena vigente e elas escolheram uma cstificativa de que a musica
contemplava a proposta pelo fato de ter algunstesdartes e porque dava dinamica
nos movimentos,a verdade ela nos convida para danc@frte).

No encontro posterior realizamos o ensaio da cemad Cena Il com alguns
ajustes que se fizeram necessarios, organizandélaas com as musicas escolhidas.
Durante esse ensaio e fechamento da cena I, eulddide esteve acentuada na
organizacdo e ocupacédo de figuras no palco, namgalo do espacgo. Ocorreu entdo
uma volta aos questionamentos da pesquisadora: geErando estamos repetindo
demais? Sera que ndo poderiamos organizar de thfenante? Sera que vocés tém que
dancar juntas e iguais do inicio ao fim? Etc.

Novo encontro, novo ensaio da cena | e |l e infeisistematizacdo da cena lll,
que ficou organizada a partir do questionamentopeésquisadora frente as quais
sensacOes que tivemos durante o processo da EEsdRigl a sua percepcao desse

trabalho? Qual o seu sentimento? Nesse momentogamas tocaram no assunto da
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deficiéncia: 'se estamos dancando num grupo de e para pessoasieficiéncia, a
pesquisa foi realizada com pessoas com deficiém@aemos provocar a quem nos
assisti a perceber o deficiente visual de outranfat (Arte).

Nesse momento, deixamos nossas percepcdes tontardmespaco do tempo
da imaginacao das sensactes e das emocoes. Iadivehie comecamos a explorar as
diferentes possibilidades e cria¢cdes que vinhawna.tTrabalhamos 30 minutos sem
parar, cada uma da sua forma no seu ritmo comesteeda com suas percepc¢des (aqui
me incluo também, através da indagacdo delas: ga@f@ vocé ndo vai fazer?). As
musicas que fizeram o pano de fundo néo tiveramltes@roposital. Ao término que
foi definido pela pesquisadora por uma questdoedepd (horas), socializamos as
sequéncias e dialogamos a respeito das mesmasapdslevivenciamos todas elas.

Diante disso, a cena lll fica organizada a partr rdlacoes entre as duas
meninas, laboratorio: eu te percebo/vocé me peraabeeja, uma depende da outra
para a célula, assim como o momento em que deixaBosossas percepcdes se
expandirem pelo corpo através da explosdo de mowosesingulares, subjetivos e
significativos.

Portanto, o atelié de criacdo se deu através dmadi de criacdo em danca, ou
seja, no entrelacamento das etapas anterioregntetita de costurar uma célula na
outra, possibilitando ao corpo-sujeito envolvida&ncia, experimentagcao e criacao de
movimentos, interpretacdo, producdo, entre outFms. nos ateliés de criagdo que
materializamos as células coreograficas e todatagas que constituiram a proposta de

composicao coreografica.

3.1.4 — Entrando em Cena... cinco, seis, sete,.0ito

Essa etapa caracteriza-se como o resultado do®quases de intervencédo no
Grupo de Danca “Percepcdes” da ADEVOSC. Aqui feh@mento da sistematizacao
do processo coreografico como um todo, ou sejanaiZacdo da coreografia, e 0
momento de pensar, analisar e refletir a resp@toamino o processo esta presente no
resultado final: a coreografia.

O entrar em cena nos possibilita visualizar o @soee vislumbrar a

interpretacdo dos criadores-intérpretes. Cince, ssgte, oito... pude perceber a cada
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movimentar-se das dancarinas a sua singularidadstdepresente no processo que elas
mesmas criaram. Ver a sensibilidade de cada unm@spasecendo através da
expressividade de cada movimento intencional, pela sorriso, pela forma de olhar,
pela queda, pelo salto, enfim pelo ato de danearsentir dancando.

O momento de ecoar as nossas percepcdes atravéegués e retoques finais.
De perceber a importancia do olhar sensivel ens&ieado para a organizacdo das
experiéncias através da importancia transpareciel@s pelementos utilizados e
principalmente nos ateliés de criacdo que trouxemnas) células coreograficas uma
influéncia essencial para a materializacéo do gsme

Assim, é chegada a hora de nos permitirmos a pgiespdo meu, do seu corpo

que danca e que aprecia a dancga.



IV — E CHEGADA A HORA

E o momento de intencionalmente deixar afloranémeras faces vivenciadas e
exploradas durante os quatro meses de sensibtizagacdo e atuacdo. O momento
requer cuidado, requer uma boa maquiagem e umirfa@gimpecavel de acordo com
quem vai uséa-lo. E chegada a hora de visualizaiskimbrar acdes e reacoes,
movimentos e sentimentos, relatos e fatos... éodupo que teve um processo denso,
singular, articulador, critico, conhecedor e faiitds a minha, a sua e as diferentes
percepcdes do outro.

E chegada a hora de gritar, segundo Lobo e Na@@8(p. 77) que “na criacio
em danca estimulamos a percepcdo, mergulhando ssos@orpos”. E através das
relagdes entre “sensacao, percepgado e acdo queamnnascerem 0S movimentos
dancados [...] uma criagdo em danca”.

A esse nascimento nos torna necessario o atovoriajue envolve inUmeras
nascentes. Mas para que se crie é necessario que sejamussesujeitos propositores,
que nos desafiamos a fazer surgir, a resgatarparimentar, a manifestar acdes e
reacdes. Criar para duvidar e ressignificar. Gréaa atuar enquanto criador daquilo que
fiz.

Primeiro e nao diferente do meu trabalho de coaolae curso (2008) o desafio
da pesquisa-acao, ainda muito discutida por pesdpies, ndo sendo esta, segundo
Thiollent (2004, p. 07) “objeto de unanimidade entrentistas sociais e profissionais
das diversas areas”. Entretanto, o que nos levotilizarmos a pesquisa-acado neste
trabalho partiu de sua estratégia metodologicaseaja, permitir que o pesquisador

desempenhe um papel ativo no equacionamento dbkepras encontrados, bem como

13 As autoras tratam como fonte que estimula e inmmasa criacdo (LOBO e NAVAS, 2008, p. 77).



81

a exigéncia de uma estrutura de relacdo dialétit@ @esquisadores e corpos-sujeitos
pesquisados.

A escolha também se deve pela autonomia pernatidarocesso de pesquisa, a
acao por parte dos envolvidos de maneira problemgtiovocando a investigacao afim
de que sejam elaboradas e conduzidas as quest@ssigadas. Na pesquisa-acdo o
corpo-sujeito pesquisado deixa de ser apenas umce#djuvante e passa a ser um
personagem atuante no processo, assim como o gi@apeisquisador de ser atuante no
processo, e ndo mais um mero observador. Dinamidemambos estudam os
problemas, tomam decisdes, realizam as acfes kwewsaoonflitos, ou seja, ha uma
troca durante o processo.

Desta experiéncia surgem as comemoracdes, 0 dordrgo, os desafios de
saber intervir, de saber sair de cena, de reaipd@micas investigativas e cooperativas
e de se surpreender. Surgem varios sentimentogum@s, ora isolados, mas todos
esses sentimentos, vivéncia e percepgbes se mistacan o0 envolvimento das
pesquisadoras durante o processo investigatorio.

De forma agitada, com minuto a minuto contadogeldgio, as intervencodes
foram se concretizando a ponto de ndo so atingioasas (pesquisadora e as meninas)
expectativas como de nos causarem grande felicidegleidade essa, de saber que
enquanto professora de dancga dessas meninas deidsfcriar autonomia” para que
elas produzissem o processo de acordo com suasppées estando essas ligadas a
possibilidades, limitacdes e o desafio de transsebalrreiras.

Entdo o desafio de explorar dois ilustres trabalasa relagdo intima de um
dialogar com o outro sem nenhum perder sua essé&witabalho de Lima (2006), o
alicerce dessa pesquisa como teoria e consideragd®s pratica pedagogica de danca
num ato educativo na educacéo estética, ou commedano afirma “a danca enquanto
objeto artistico ecoa modos de percepcdo e de ssdweque sdo outros modos de
relacionamento, experiénciados no cotidiano, nodawiido (p. 82)”

As autoras, Lobo e Navas (2008) que tomam 0 proc@sscomposicdo como
arte, propondo uma sistematizacdo dos processoslagta articulando criacdo e
formacdo a partir da experiéncia da professora fleehobo, ou como elas afirmam:
“criacdo que, apesar de forma, ndo € o ponto findlluxo corrente no espago-tempo,
evoluindo, cristalizando-se a cada nova encengg&B6{".

A utilizacdo desses pressupostos tedricos coma fmistigadora e ndo como

receita, como alicerce para a sustentacdo do dagopossibilidades, do enfrentamento,
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dos direcionamentos e das conquistas nos viabilimouser diferente para um fazer
democratico, critico e consciente.

Ao atingir os objetivos propostos nesse trabalhdepws verificar que o
processo de criacdo e composi¢cao coreografica amtocorpo-sujeito com deficiéncia
visual € um ato de fundacdo, onde através das exjeriéncias e vivéncias de
movimentos lhe possibilita agir e interagir comeensovimentar humano, portador de
sentido e significados.

Nesse sentido, as etapas estruturantes no progessemposicao coreografica
desenvolvida junto ao corpo-sujeito com deficiénggual, encontram-se diretamente
relacionadas aos elementos de danca encontradgestmisa de TCC. As etapas
pautaram-se: historia de vida; escolha da temaicer explorada; sensibilizacdo e
desvelamento do corpo (imaginario criativo) etagaaetotalmente dependente do
trabalho consciéncia corporal; instrumentalizac&®o cdrpo em movimento (corpo
cénico) etapa ligada diretamente com o vocabutigionovimento e a expressividade;
sistematizacdo de movimento/células (movimentouestido) refere-se a unido das
etapas anteriores; processo criativo (sistematizaddis células coreograficas): a
coreografia.

Dessa forma, o Grupo Focal pditistéria de Vida— veio como fonte de
“retratacao” de aspectos da vida dos corpos-sagjeiaticipantes do estudo/pesquisa. A
historia de vida permite ao pesquisador(es), mai® objetivo do estudo, ou seja, é 0
(re)conhecer de fato a Pessoa, a histdria dessajbgdando assim um trabalho mais
efetivo no sentido de conhecer o sujeito estudado.

A escolha da tematica torna-se parte de sumartémmia, a partir do momento,
que direciona o estudo, provoca o0 desenrolar dgumss Causa inquietacdes e
guestionamentos que podem ser respondidos pordaaiorpo em movimento. Através
da tematica organizamos as proximas etapas, eldépsssibilidade de um anteceder
a.

Desvendar quem realmente eu sou e 0 que possocfamemeu corpo proprio,
requer um trabalho de sensibilizacdo que sem diaitdia na percepcao do corpo,
permitindo ao corpo-sujeito perceber a energiatenxie dentro de si, e que conforme
Imbassai (2003) essa energia é impulsionada paitonm que lhe oferece dinamica.

Possibilitar ao corpo-sujeito diferentes formas s e estar no mundo é
promover o conhecimento de um vir a ser, ou sejpieosou e o que faco parte do meu

viver, da minha experiéncia de mundo vivido. A patb momento que provocamos ao
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corpo inquietacbes e que essas devem ser sanadasutas inquietacdes do corpo
proprio, eu estou alimentando-o de informacdesuestimentando o seu vocabulario de
movimento, instrumentalizando-o para um vir a fazer

As provocacbes de um “como fazer’, me instigamvia a sentir e
consequentemente expressar esse sentimento. Corigweeimento do vocabulario de
movimento eu preparo 0 meu COorpo para a cena, jau &g projeto a expressividade
através do corpo cénico. Ele € conhecedor e, adentudo, estabelece percepcdes
necessarias para que a mensagem coreograficaraegnitida. E o momento de
comunicacao plena entre ator e platéia.

De acordo com Lima (2006, p. 70) enfatiza que aligade da coreografia ndo
esta no contetdo, mas sim, na sua interpretacdmnmsposi¢cao coreografica”.

O processo criativo encontra-se em todas as etagdsas, no entanto, ele se
materializa a partir do momento que eu dou viddea [essa vida significa por “os
pingos nos is”, ou seja, a sistematizacdo de toddaboratorios e suas células criadas.
E o momento em que as células ganham forma, esieagpo e fluéncia. Aqui ocorre a
transformacao dos pequenos embrides em feto, eogoraparo, processo gestacional,
denominado ensaio, gera-se a vida que é a corengraf

Durante o processo de criagdo e composi¢cdo coffexgidentificamos que a
percepcéo de corpo derte e Poesia pauta-se basicamente nas habilidades que esse
desempenha, bem com na capacidade de expressaresegos através de movimentos.

Diante disso, temos claro que corpo € mais do geleeaucado de movimentos,
essa compreensao de corpo e do movimento pargo-sojeito com deficiéncia visual,
deve de forma geral possibilitar aos sujeitos utimrensionar de seus limites e de suas
dificuldades, explorando melhor suas potencialidag®mis o movimento humano
significativo com intencionalidade busca ampliaingeracdo e inter-relacéo, ou seja,
uma conjungao entre o ser e o estar no mundo, wmgpreenséo da totalidade da
propria existéncia (ROCHA, 2008).

Nesse sentido, esse trabalho considerou os sujdiéssa pesquisa como
criadores-intérpretes, considerando o que Pomhal(apna 2006, p. 80) chama de ato
educativo: “é essencialmente humano e acima dedonsidera a possibilidade desses
sujeitos serem criativos”. O que de acordo com L{&@06) o ato educativo na sua
esséncia € também um ato criativo, uma vez gques@neia da intencionalidade da

consciéncia ser criativa.
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Diante disso, a concepcao de danca adotada poesisglo, parte da proposicao
descrita por Saraiva (2003) a qual considera estafamdmeno cultural complexo,
assim sua abordagem necessita de um entrecruzadwisioas trajetérias histéricas e
diferentes esferas do conhecimento.

Assim, quando o corpo consegue estabelecer esgdaoale espaco e tempo, ele
constroi outra relacdo que é consigo mesmo, oy agjassibilidade de elaboracéo de
sua imagem atraves da compreensdo de mundo. Mgisedounca a experimentacao de
diferentes situacdes amplia a visdo de mundo eiboatn para o se sentir corpo e ser
atuante.

Diante disso, a dancga para um corpo diferente m@ogrum conhecimento mais
amplo do conceito de beleza e ao mesmo tempo ofideda apreendermos e
ensinarmos uma estética da propria existéncia (ROQBI08).

Torna-se, entdo, de suma relevancia retomar F(2061), quando a autora
afirma que a ideia de trabalhar a danca junto posesujeitos com deficiéncia visual
vem na perspectiva da arte criativa e nas suasbpmsgles de desenvolvimento e
aprendizagem para esse corpo-sujeito como um tegrah

Ressaltamos importancia do professor(a), criadérprete e/ou coreodgrafo
possibilitar aos demais criadores-intérpretes moonde desvelamento do seu corpo,
assim como momento de sensibilizagéo a criacacdB(@© NAVAS, 2008).

Entdo, vale ressaltar que o processo de composm@&ografica deste estudo
esteve voltado para um processo de liberdade dedcrinecessitando se sobressair ao
uso da copia, da reproducdo, do movimento mecéanies, sim na possibilidade de
“transformar este movimento em movimentar-se simaolente, imbuido de
significado e expressao para quem danca” (LIMA,62@0 82).

Ao fenbmeno da danca em seu processo de compasiggmgrafica apontamos
o potencial do corpo-sujeito do se-movimentar, na sapacidade através da suas
experiéncias, criacdes, simbolizagbes, significagcoe ressignificagcbes, no
estabelecimento de relagdes consigo e com o qudsorelacdes de trocas “de conflito
que de acordo com Lima (2006) “aliada a técnica qoesiste no fenbmeno do
desocultamente habilidade ddeixar acontecerfazem acontecer.

Nesse sentido a danca na perspectiva educaciomddrhenta-se na experiéncia
estética, o que lhe permite potencializar as agudo ser humano. Quebrando os
padrées do belo ditado pela sociedade capitaisisim, a composicdo coreografica,

guando desenvolvida na perspectiva da educacaticastianscende a sensibilidade
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estética do ato de criacdo, abrindo as portas dlistco e da homogeneizacéo para uma
totalidade vivida, uma atitude critica, criativaénoma” (LIMA, 2006, p87).

A esse encontro a fenomenologia que considerapouoefMeleau-Ponty (1999)
uma filosofia que se pode compreender o homem armima partir da sua facticidade.
Ainda, ela permite captar as esséncias a partiexiasriéncias e chegar aos sentidos e
significados, ou seja, na esséncia”’, (POMBO aphdiA,12006, p. 21).

Diante disso, o caminho percorrido por este estileldorma sistematizada,
porém, flexivel deu autonomia as criadoras-intéesreara viver e sentir cada etapa de
forma singular. No entanto, € conveniente salieqt® o periodo das acdes, ou seja, 0
namero de encontros para as vivéncias préticasetdgms foram num curto espaco
tempo. Evidentemente que o0s encontros foram Sigiifios, porém tomamos
consciéncia que na ocorréncia de mais encontrosrigmdos aprofundar e qualificar
ainda mais este estudo.

Assim o caminho percorrido pela a instrumentalinagsteve marcado pela
sensibilizacdo de quem sou. O momento de se pencalsia corporeidade, de resgatar
sua propria historia através de experiéncias vsvidasentidas, de se entregar para
atividades e laboratérios teoricos e praticos queboearam e significaram momentos e
movimentos. A experiéncia de ir a campo buscar e@os para o processo. As trocas,
os didlogos e as decisdes tomadas no coletivozieadua maturidade dérte e Poesia
para o desafio de criar e interpretar. O comecoedenhecer indicativos dos estudos
tedricos que embasam este estudo, como: o movimamieano, expressividade,
imaginario criativo, corpo cénico, e 0 processoqmstdo: a composi¢do coreografica
gue estava imbricada nos processos criativos, jay &¢odo 0 momento da pesquisa,
deste o primeiro contato.

A passagem para colcha de retalhos evidenciavea aimgis o0 potencial, a
inseguranca, a sensibilidade e o envolvimento dagatinas. Esse momento exigiu de
nés, muita atencdo para tomadas de decisfes, igparfeento e melhoramento de
laboratorios vividos. Foi nessa fase duée e Poesiademonstraram maior necessidade
de intervencédo da pesquisadora. Outros indicatya@secem: expressividade, técnica,
corpo cénico, movimento estruturado, e 0 processo gelestdo: a Composicao
coreografica e esta mais evidenciada, ainda, pelm®entos vividos, a costura das
experiéncias: a organizagcdo dos processos vividoszessos criativos. Enfim, a

sistematizacdo dos processos criativos.
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E chegada a hora de entrar em cena, e esse moroeastonou aflorar
diferentes percepcées. O momento de por em pravasentido de saborear, cada
esfor¢o, sensacdo, elaboracgéo, didlogo, pesquasesfdarmacado e formacao de corpo e
corpo que cria. A sensibilidade das dancarinasedeeperem que cada momento vivido
era um processo criativo. De vislumbrar com o coppOprio o ato de criacao,
interpretacdo em composicdo coreografica, a coadiagr

O processo de composicdo coreogréafica foi extrememeriativo, ou seja, as
etapas vividas os elementos norteadores utilizddderma flexivel e principalmente o
envolvimento das dancarinas criadoras-intérpredeant significativos para o sucesso
do processo criativo. E isso, pode ser perceptieeicordo com as respostas corporais
vividas e sentidas pelas criadoras-intérpretes.

Portanto, conclui-se que o processo de composm@mgrafica junto ao corpo-
sujeito com deficiéncia visual € um ato intencipu#logico, reflexivo e educativo que
pode considerar para o processo de estruturacfraltidho uma organizagéo de forma
coletiva. Assim, como, 0 envolvimento de quem a@fa\do ato educativo que € a danga,
ou seja, 0 papel do corpo-sujeito criador-intégreseus entendimentos e entregas ao
gue esta sendo vivido, sentido e fundado.

Esse processo de entrelagar, corpo, movimento, ddaca possibilitou ao
corpo-sujeito dialogos com o mundo das emocoes,sdasacdes, das percepcoes,
inaugurando a cada momento novos sentidos e sigads através da sua entrega ao
processo de forma singular e subjetiva a partirekperiéncias vividas estabelecendo
relagbes consigo e com o0 outro, construindo su@oceidade na sua esséncia,
sensibilizando-se para possiveis transformacfes, @alesvelar-se, e no fato de ser
simplesmente corpo: simplesmente corpo que dan¢arapos e espacos.

Assim o0 processo coreografico fica entendido negabalho como um
fendmeno que permite aos corpos-sujeitos se awatar no desvendar do
desconhecido, na intencionalidade da execucdo danmeato subjetivo, intuitivo,
expressivo e significativo.

Portanto, mais do que coreografar em danca é pegué esse corpo se perceba

pela danca que faz, mais do que se perceber é s@msséncia o ato de dancar.
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