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RESUMO

Este artigo relata processos de criagao teatral desenvolvidos por um grupo de pessoas com deficiéncia
intelectual em oficinas de teatro na cidade de Porto Alegre-RS, entre os anos de 2014 e de 2019, na
APABB-RS. Estes processos objetivavam uma experiéncia criativa que explorasse os sentidos, a relacdo
do corpo no espaco e o contato com as convengdes teatrais. As reflexdes apontam para a aprendizagem
pelo corpo na criagdo artistica.
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ABSTRACT

This paper reports on theatrical creation processes developed by a group of people with intellectual
disabilities in theater workshops in the city of Porto Alegre - RS, between the years 2014 1o 2019,
at APABB RS. These processes aimed at a creative experience that explored the senses, the relation
of the body in space and contact with theatrical conventions. The reflections point to the learning by the
body in artistic creation.
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O estudo que segue se dedica a enlagar praticas cénicas que envolvem o teatro e
0 corpo no processo criativo de pessoas com deficiéncia intelectual. Impulsionada pela
experiéncia pessoal, aliando saberes e praticas corporais como instrumentos que tecem
redes de aprendizado, compartilho uma vivéncia sensivel de descoberta de outras
teatralidades possiveis. O que nos interessa como produgdo de conhecimento se refere
aos percursos de praticas cénicas como suporte para o ensino das artes, de forma
acessivel a diversos padroes sensorio-motores. Entendendo a questio da pessoa com
deficiéncia como uma producdo social, o enfoque que buscamos estd pautado na
relacio da criatividade e da expressividade, permeada por afetos e percursos

desenvolvidos nas oficinas.

A partir de minha experiéncia como artista, como professora de teatro para
pessoas com deficiéncia intelectual, como pesquisadora e como cidada, raramente sao
discutidas as relagdes que envolvem teatro e deficiéncia intelectual. Embora existam
Companhias e projetos artisticos que conquistaram seus espacos, uma parcela bem
grande da populagio, inclusive dos proprios artistas, negligenciam esta associagao, por
diversas questoes de estruturas e construgdes sociais. Apesar de nosso tema se dirigir
ao processo de criagdo artistica através do corpo, em oficinas de teatro voltadas para
adultos com deficiéncia intelectual, acreditamos que as interseccionalidades que
envolvem as questdes das pessoas com deficiéncia podem ampliar a contextualiza¢ao

deste estudo.

O teatro como forma de expressio artistica pode remeter a ideia normatizada de
um palco, cortinas vermelhas, luzes, plateia e um elenco eficiente em sua técnica
corporal, vocal, ludica ou performatica. Quando se fala sobre deficiéncia intelectual,
na minha experiéncia nas oficinas, o proprio termo produz incémodo por remeter a
uma ideia de falta, de falha, de um imaginario carregado de preconceitos, relacionando

a pessoas sem qualquer autonomia, infantilizadas, mesmo que adultas.

Em geral, as terminologias ainda confundem alguns desavisados, que acham que
deficiéncia intelectual é doenca mental, desighada para transtornos de ordem
psicolégica. Também ha outros que utilizam o ultrapassado termo “portador de
necessidades especiais”, difundido nos meios de comunica¢io. A deficiéncia

intelectual, definida pela AAIDD — Awmerican Association on Intelectual and Developmental
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Disabilities é a: ““incapacidade caracterizada por limitagoes significativas no funcionamento intelectual
e no comportamento adaptativo e expresso nas habilidades priticas, sociais e conceitnais, originando-

se antes dos dezoito anos de idade”” (AAIDD, 2010).

As legislacoes e regulamentagoes sao fruto de lutas travadas ha décadas pelos
movimentos sociais. Sdo leis fundamentais para que hoje, possamos desenvolver
pesquisas interdisciplinares entre arte e educagdao especial, bem como disponibilizar
oficinas de teatro para pessoas com deficiéncia intelectual, problematizando os modos

sociais de exclusio.

A partir da Declaragdo de Salamanca, elaborada na Conferéncia Mundial sobre
Educacgio Especial (UNESCO, 1994), é ampliado o conceito de necessidades especiais
educacionais, como um dos documentos mais relevantes para estabelecer os direitos
da pessoa com deficiéncia. Na realidade brasileira, desde 2001, a educagao especial foi
definida como modalidade de educacao escolar (BRASIL, 2001), no entanto, cabe
ressaltar, que apenas em 2015 foi instituida a Lei Brasileira de Inclusio (BRASIL,
2015), com o Estatuto da Pessoa com Deficiéncia sendo um dos mais importantes
instrumentos de emancipacao social. De acordo com dados do IBGE no censo de
2010, 23,92% da populagao brasileira tem algum tipo de deficiéncia, destas, 0,8% sao
pessoas com deficiéncia intelectual. Quase a metade destas, 54,8%, possui um grau
intenso ou muito intenso de limita¢dao, sendo a maior proporcao entre as deficiéncias

investigadas (IBGE, 2010).

Os dados estatisticos e os referenciais sociais sao relevantes para introduzir a
reflexdo sobre a presenca das pessoas com deficiéncia nas mais diversas areas do
conhecimento, no campo das artes e em especial, no presente artigo. Embora estas
questdes nao sejam aprofundadas aqui, elas apontam para uma produc¢ao social da
pessoa com deficiéncia. Sdo referenciais normativos que determinam uma
padronizacao, conduzindo a um modelo de teatralidade realizada por atores com um
tipo especifico fisico e mental, idealizando a exposi¢ao do corpo belo, do sublime das

técnicas de representagao e da sua eficiéncia na estrutura cénica.

O conceito de pessoa diferente ou normal vai se estabelecer a partir de critérios
sociais alicercados na hegemonia patriarcal, etnocéntrica, classista, heterossexual,
cisgénera e no caso dos deficientes, biologica, cognitiva e sensorial (logocéntrica).

Assim, a defini¢do de deficiéncia vai se estabelecer a partir de uma forma de nomear o
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outro, de regular o diferente do que a sociedade instituiu a partir de sua produgao
social, interesses e politicas de controle como forma subjetiva de dominar aquilo que
nao ¢ apreensivel, corrigir e disciplinar. Para as autoras Maura Corcini Lopes e Eli
Henn Fabris, em termos de normalizacdo, a partir de conceitos foucaultianos se
verifica que: “Pelo estabelecimento das priticas disciplinares o corpo dos individuos passa a ser
vigiado, educado, explicado e classificado de acordo com os saberes de cada época”” (LOPES;
FABRIS, 2013 p. 49).

Desde a infancia, as pessoas com deficiéncia intelectual sofrem processos de
exclusio, em geral elas nio participam de praticas coletivas e, em alguns casos, nao
criam vinculos sécio-afetivos fora do ambito familiar. Desde o século XX, as pesquisas
na area da psicologia e neurologia estimulam o convivio das pessoas com deficiéncia
na comunidade como fator fundamental para o seu desenvolvimento. Apesar da atual
obrigatoriedade das escolas trabalharem com este publico (BRASIL, 2001), a falta de
esclarecimento, até mesmo de professores especializados, dificulta o acolhimento e o

respeito as diferengas.

Tais fatores sao o limiar para este estudo em que pesquisa pratica e afeto tém o
desafio de redimensionar praticas cénicas no contexto educativo de pessoas com
deficiéncia intelectual, reverberando em uma atitude artistica feita de multiplas e

diversas formas de expressao.

Em 2014, comecei a trabalhar com um grupo de teatro no projeto Ligados pela
Arte da APABB RS, em Porto Alegre. O publico das oficinas era formado por pessoas
entre 21 e 54 anos com sindromes diversas, transtorno do espectro autista e multiplas
deficiéncias que afetam a coordena¢ao motora e a capacidade intelectual em diferentes
niveis, compreendendo uma diversidade de entendimentos, habilidades, motricidades
e capacidades de verbaliza¢ao. O percurso deste trabalho, a percep¢ao da deficiéncia e
outras reflexGes sobre ética e teatro no processo educacional de pessoas com
deficiéncia intelectual fazem parte de minhas inquieta¢des, desde entdo, se tornando

objeto de pesquisa de mestrado e doutorado.

3 APABB ¢é Associacio de Pais e Amigos de Funcionarios do Banco do Brasil, uma associagio sem fins
lucrativos, fundada em 1987, presente em treze estados do pais. Em Porto Alegre, desde 1999,
desenvolve projetos por meio de doagdes, visando a acessibilidade e a qualidade de vida de pessoas
com deficiéncia, atuando nas areas do esporte, lazer e cultura.
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As oficinas realizadas tinham como objetivo a produgdo de espeticulos,
encenagoes simples, de curta duragdo, onde todos os integrantes fizessem parte das
apresentagoes. Eram sessenta participantes ao todo, divididos em seis turmas de dez
alunos, com encontros de uma hora semanal. Os objetivos eram semelhantes aos
planejados para pessoas sem deficiéncia em um curso convencional de iniciagao teatral
de nivel basico, visando ao desenvolvimento de habilidades cognitivas, fisicas,
emocionais e sociais, o trabalho com a expressividade e a capacidade de compreensao
de determinadas convencles teatrais. Em muitos momentos, estas convencoes
possibilitaram a comunicagao, pois muitas pessoas com deficiéncia intelectual nao
possuem linguagem verbal desenvolvida, sendo o elemento teatral um facilitador no

intercambio, com diversas expressoes fisicas e sonoras.

Considerando que iniciei na instituigao em 2014, busquei referenciais teéricos
que auxiliassem a elabora¢do da metodologia das atividades, sendo observado que o
material existente em lingua portuguesa era raro, quando relacionado estritamente aos
campos: deficiéncia intelectual e teatro. Até 2016, a pesquisadora Marcia Berselli havia
relacionado que: “os estudos nacionais somam 15 e no que se refere as especificidades institucionais

¢ cardter das pesquisas desenvolvidas, identificamos 13 dissertagies de mestrado e 2 teses de dontorado”

(BERSELLI, 2016).

Atualmente, o campo vem se expandindo e é possivel encontrar pesquisas de
teatro com pessoas cegas e pessoas surdas, com registro em artigos, dissertagdes e teses
publicadas, além das investigacdes voltadas ao desenvolvimento psicomotor e de
reabilitagdo terapéutica, no campo da educacio fisica. Ha pesquisas avan¢adas vindas
da area da danca, que embora tenham seu foco na deficiéncia fisica, possuem um
carater abrangente na ressignificagdo da aprendizagem do corpo, buscando a
profissionalizagdo de grupos e bailarinos com e sem deficiéncia, guiadas pelas

pesquisadoras Carla Vendramin®, I.icia Matos’ e Carolina Teixeira’.

4 Carla Vendramin ¢é professora no curso de Licenciatura em Danga da UFRGS e desenvolve o projeto
Diversos Corpos Dangantes.

5 Lucia Matos ¢é professora Associada da Escola de Danga da UFBA. Publicou o livto Danga e
Diferenga pela EDUFBA, 2012/, 2* edigdo ampliada (2014).

¢ Carolina Teixeira ¢ Doutora em Artes Cénicas pelo PPGAC-UFBA. Artista, pesquisadora com énfase
em Estudos da Deficiéncia (Disability Studies), Performance e Politicas Sociais.
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No periodo que realizei as oficinas, fui tecendo um modo de fazer préprio a
partir de meus referenciais, intui¢ao, tentativa e erro, avaliando cada aula, abrindo um
espaco de encontro entre a atriz-professora que estruturava as atividades pela
persisténcia e pela percepcdo, visando a abertura para a compreensio do outro.
Durante o processo, eu mesma sai da zona de conforto, com muitos tropegos,
questionamentos, frustracoes e a necessidade constante de escutar e transformar as
relagdes. O grupo possuia diferentes niveis de autonomia para a criagdo, com um leque

de dificuldades de aprendizagem bem amplo.

Sem me deter a uma técnica ou linguagem especifica, percebendo os alunos,
comecei a desenvolver exercicios que permearam minha experiéncia como atriz e
coordenadora de grupos teatrais, com vivéncias diversas e hibridas, mesclando
educagdo somitica, técnicas de mimo corporeo, clown, antropologia teatral, dangas
circulares, yoga, além de vivéncias entre artistas de Porto Alegre, professores do
Departamento de Arte Dramatica da Universidade Federal do Rio Grande do Sul,
onde realizei minha gradua¢ao e mestrado, bem como da improvisagao vinda da pratica

do teatro de rua e de trabalhos em comunidades.

Somado ao conhecimento técnico, havia também as raizes que me formaram, os
saberes vindos das brincadeiras de infancia, de perseguir formigas, de inventar
significados para as nuvens, do que aprendi com o corpo, com toda uma linhagem
ancestral que é o cimento entre a emog¢ao € a razao que o pensamento ocidental tenta
separar. Acredito que o pensar ndo esta separado do corpo em agdo e o processo de
criagao é a convocagao destes dois elementos organizados como um todo. Neste
contexto, por crer na experiéncia do corpo, invoco a filosofia de Michel Maffesoli a
partir da qual, contatamos: “Saber organico, ou saber corporal, considerando-se que o
corpo era parte integrante do ato de conhecer e que isso era, igualmente, causa e efeito

da constitui¢ao do corpo social em seu conjunto.” (MAFFESOLI, 1998, p. 248).

O corpo é um elemento concreto, palpavel, o objeto de trabalho que os
participantes das oficinas podem visualizar, mover, perceber, superando sua
dificuldade com a abstracao de uma ideia, tarefa ou situacao na elaboracio de uma
cena. F importante salientar que a referéncia dada aqui a palavra corpo situa um sujeito,
nao um corpo inerte ou sem forma, manipulavel e apenas fisiolégico, como geralmente

¢ referenciado pelo campo da saude. No campo das artes cénicas, a corporeidade é
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repleta de significados abrangentes, pois é dela que parte o ato da criagao. O corpo é a

principal materialidade do fazer teatral.

De uma forma geral, a partir do convivio com os alunos e suas familias, foi
possivel perceber que as pessoas com deficiéncia intelectual estavam acostumadas a
serem manipuladas e/ou condicionadas em terapias e reabilitacGes fisicas. Presenciei
situagoes de familiares conduzindo os alunos como se eles ndo conseguissem andar
sozinhos. Porém, no teatro, se apresentava uma proposta diferente, em que o
movimento era realizado por eles mesmos, possibilitando a percep¢ao dos limites e
possibilidades do préprio corpo, do compartilhamento de afetos e experiéncias

coletivas.

A partir destas observagoes, elaborei uma rotina dos encontros, registradas em
diarios de trabalho, visando encontrar o nosso modo de fazer teatro a partir do corpo,
do movimento e do espago. Os exercicios foram pensados a partir de uma metodologia
de treinamento de atores vinda da minha referéncia como artista criadora do Ato
Espelhado Companhia Teatral’, desenvolvida pela pratica do trabalho colaborativo e

autoral, compondo cenas com base em jogos e improvisagoes.

Com muito cuidado e o olhar atento em relagdao ao que poderia ser proposto, as
oficinas que inicialmente eram concebidas com a intenc¢do de produzir um espetaculo
no final do ano, tiveram seu resultado convertido em uma aula aberta que refletiu a
experiéncia vivenciada pelo grupo para seus familiares, em um sarau que compreendia
as atividades desenvolvidas. Esta pratica libertou tanto professora quanto alunos, pois
a expectativa estética dos familiares em relacao ao produto final da oficina nos colocava
numa situagao de formalismo cénico, além de desgastar e desorganizar a maioria dos

participantes com ensaios exaustivos, técnicos e que nao lhes fazia sentido.

A maior dificuldade enfrentada era envolver todas as diferentes habilidades em
uma mesma atividade, sendo esta uma das exigéncias da institui¢ao. Como desenvolver

um percurso criativo em teatro com um grupo tdo heterogéneo? De que forma a

7 O Ato Espelhado Companhia Teatral ¢ formado desde 2007, pelos atores Cicero Neves e Patricia
Ragazzon, desenvolvendo espetaculos teatrais direcionados ao publico infantil e adulto. Seus principais
projetos: Do Outro Lado do Buraco, Avenida Cores por Todo Lugar (Prémio Tibicuera de Teatro Infantil),
A Fabula Inexistente (Financiamento FUMPROARTE), recentemente Spefaculoso, Bicho Bola Bolha ¢ a
performance A.S.P.ILR.E.
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atividade teatral poderia instigar estes sujeitos em seus aspectos ludicos, expressivos,
subjetivos e criativos, mesmo com sua compreensao diferenciada da experiéncia na

coletividade?

Estes questionamentos poderiam ser aplicados por qualquer professor, em
qualquer situagdo em sala de aula, embora, no caso especifico das pessoas com
deficiéncia intelectual, estas experiéncias diversas sejam bem mais evidentes e
marcantes. No entanto, é possivel tentar responder a estas perguntas, sem nenhuma
pretensio de criar um receituario aplicavel para grupos com dificuldades de
aprendizagem, mas com o objetivo de cruzar reflexdes entre os referenciais
contemporaneos do teatro, das praticas do corpo, da educacao, em didlogos com

questoes permeadas pela ética, diferenca e alteridade.

Dependendo do nivel de comprometimento cognitivo da pessoa com deficiéncia
intelectual, pode haver incompreensio de situagdo imaginaria, importante no
desenvolvimento do jogo teatral. A experiéncia do jogo e a proposi¢ao de muitos
exercicios que dependiam de certo grau de abstragao ou de um tipo de pensamento,

mais voltado para a racionalidade, se aplicavam apenas a alguns integrantes do grupo.

A criatividade e a expressividade se manifestavam, principalmente, a partir da
acao sensoério-motora, como as agoes fisicas ou a manipulacao de objetos, no campo
dos elementos mais concretos. Poderia se identificar processos diferenciados para
pessoas com Sindrome de Down, com transtorno do espectro autista (nem todos do
espectro sao considerados pessoas com deficiéncia intelectual) ou transtorno global do
desenvolvimento, por condi¢des neuropsicomotoras particulares. Algumas atividades
poderiam ser agradaveis a um determinado perfil e, talvez, ndo fosse acolhida por
outros, porém era esta a realidade, nao apenas minha, mas da maioria das instituicoes

brasileiras.

A partir destas observacoes, proponho pensar o teatro como possibilidade de
troca, compartilhamento de modos de expressao feito a partir de diversos processos
que tem sua origem quase tao antiga quanto a propria humanidade, capacidade de
entrega e de atos de comunicagao explicitos ou tacitos, o gesto, movimento e agoes
que precedem a linguagem. O teatro anterior a sala de espetaculo, do palco e até

mesmo da acao dramatica.
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Proponho uma abordagem ampla do fazer teatral, para além das conveng¢oes
cénicas, como a representagao de um ato criativo capaz de mobilizar os sujeitos,
acessando a expressividade e o imaginario. Com esta disposi¢ao, foram encaminhados
os encontros e apds seis meses, consegui compor trés momentos de praticas: a
percepcao corporal de si mesmo, a relagio com o corpo dos outros e a inser¢ao do seu
COrpo no espago, esta ultima ja estava implicita no momento anterior, embora a énfase

fosse diferenciada.

Cada encontro se iniciava com uma cang¢ao cantada e dancada em roda. O antigo
circulo ritual se mantinha durante quase todo o tempo da atividade, como demarcagiao
do espaco de jogo, onde todos tinham a possibilidade de se ver e estar em condi¢ao de
equidade. Para eles, além da importancia da rotina para sua organizaciao pessoal, este
momento também marcava “estar ali”, presente; nao sentado na sala de espera, nao

em outro ambiente. A musica também carregava o sentido de comego da aula de teatro.

Em circulo, iniciava-se o processo de “percepe¢ao de si”” que visava a percepgao
do proprio corpo individualmente, onde eram propostos exercicios de sensibilizag¢ao
corporal, descontragao das articulagdes, alongamentos leves, desenvoltura para sentar-
se ou levantar-se, brincar com diferentes partes do corpo. Estes movimentos
indicavam a disposi¢do corporal, coordenacio motora, capacidade de imitagdo,
concentragao, desinibi¢ao e abertura as propostas, de acordo com as possibilidades de
cada um. Alguns apresentavam desconhecimento das partes do seu corpo, nao
encontrando nenhum sentido em receber os estimulos fisicos, distraindo-se facilmente.
Todos faziam juntos, podiam se olhar, mas cada um tinha suas particularidades dentro

do que conseguiam ou nao executar.

A segunda parte consistia no trabalho de “relagio com o corpo do outro”.
Poucos eram estimulados ao convivio social, entao o trabalho precisava ser gradativo,
de acordo com o que cada um aceitasse. Era proposto um jogo, em que o chao era
marcado ou delimitado com uma corda, garrafa ou um tapete. O limite espacial era um
elemento facilitador. O jogo acontecia dentro deste lugar e poderia ser uma bola
langada na dire¢ao de outra pessoa, algo complexo para muitos que tinham dificuldade
de olhar. Poderia ser também, uma danga para mostrar ao outro que estava feliz ou
triste ou com coceira, enfim, o importante era relacionar ideias ou sensagoes, dentro

de um determinado espago e para outras pessoas, incluindo os colegas que assistiam.
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De acordo com Jean-Pierre Ryngaert, o espago ¢ fundador do jogo teatral e
determina a educacao plastica do olhar. Em um grupo que esta distante do teatro que
parte do texto ou de abordagens que privilegiam as narrativas, o enquadramento do
espaco ¢ um elemento poético, mobilizando o corpo nesta experiéncia onde tudo é
possivel a partir de uma linha demarcada. Além do mais, ha uma compreensao de zona
de criagdio em um espago comum, visitado toda semana, onde eles tinham diferentes
aulas, mas naquele momento, a fronteira delimitada proporcionara a ideia de que coisas

diferentes poderiam acontecer ali.

Deixando de imaginar o teatro exclusivamente sobre um palco fixo, os jogadores
tornam-se capazes de levar em conta espagos muito diferentes, trabalhando sobre a
diversidade de sua percepeio do entorno e das suas reagoes a ele. A imaginagio ¢
suscitada pela realidade concreta. Os sonbos mais surpreendentes nao sao aqueles que
trabalham o real no que este tem de mais familiar, operando nele transformagoes infimas
on importantes, mas sempre terrivelmente logicas? Trata-se aqui de enquadrar elementos
da realidade e de fazer com que varidveis interfiram, para medir as suas consequéncias.

(RYNGAERT, 2009, p. 136)

Alguns conseguiam permanecer por um bom periodo de tempo na zona de
criagao, produziam efeitos sonoros, criavam situagdes engracadas e estimulavam
aqueles que tinham mais dificuldade em participarem, provocando o relacionar-se com

a situacao.

Por fim, a terceira etapa consistia na “relagdio com o espaco” ampliada por toda
a sala, em um momento mais livrte com tecidos, bambolés, cordas, tatames, situacio
em que com o estimulo de alguma musica, eram propostos movimentos pelo espaco,
manipulacio de objetos e sua transformacao, utilizacio de algum acessoério e sua
caracterizagao, imitagao de agoes cotidianas, entre outras situagoes semelhantes que

estimulavam as improvisagoes livres.

Inicialmente, muitos deles nao tocavam nos elementos. Os mais disponiveis para
jogar buscavam a bola menor, de plastico e brincavam como se fosse futebol. Eu
comegava a tocar nos outros objetos, manipulava um pouco, lancava um olhar para
ver se alguém se sentia convidado e assim que percebia algum interesse, levava o
acessorio até a pessoa. Aos poucos, outros comegavam a manipular também, dentro
de um movimento que crescia pouco a pouco. O tecido era usado para fazer desenhos
no espago, se transformar em uma capa, uma roupa, um rio. A bola podia ser jogada,

mas podia também ser a barriga de alguém ou um bebé que nasce. Os bambolés eram
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girados, langados de um lado a outro da sala, ou se transformavam de repente, em uma
pizza, ou na lua cheia. A¢oes simples, cotidianas, eram espalhadas pelo espago e

construfam um outro modo de olhar para os objetos.

De acordo com cada um, este também era um momento de criacao de historias
ou figuras e relagdes plausiveis entre elas. Apos a demarcagao feita na segunda etapa,
era possivel ampliar as fronteiras e expandir as possibilidades de criagao, pois este

espago era reconhecido como um lugar para a realizagao das cenas.

Este momento da relagio com o espaco acontecia dentro de muitas dificuldades,
pois o foco era mais amplo, nao apenas em cada um deles ou em seus colegas, mas em
relacio com a turma inteira, seus ruidos e locomogdes pelo ambiente, fatores que
poderiam atrapalhar muitos deles. Conforme mencionado, os integrantes possufam
uma variedade de entendimentos, habilidades, motricidades e capacidades de
verbaliza¢ao, mas mesmo com todas as dificuldades de atencao, de tempos individuais
que nao se conjugavam no tempo do coletivo, esta atividade era a que mais
demonstrava o prazer que eles tinham de estar em aula. Talvez fosse pelo desafio ou
pela possibilidade de contato, sendo a proposta em que a maioria deles permanecia até

a sua finalizacao.

Alguns encontravam maior dificuldade nesta etapa e entdo, preferiam retornar a
etapa anterior, refazendo algum percurso, passando por trilhas criadas pelos objetos
ao longo da sala, buscando regressar a um espago de conforto, delimitado pelo espago
menor da zona de criagdo. Em seguida, se dava o encerramento com outra cangao em
circulo, marcando a finalizagio do encontro. Este era um dos processos teatrais em
que selecionavamos algumas das improvisagdes para mostrar em nossos saraus ¢ aulas
abertas. Em todas as formas que realizamos ao longo de cinco anos, sempre partimos
do corpo, de sua relacio com o outro e com o espago. As cenas eram fragmentadas,
com elementos cénico e visuais hibridos, com uma ténue fronteira entre o real e o
imaginario.

O que percebo em relagdo a estas praticas ¢ que desenvolvemos um processo de
criacdo teatral, tendo o corpo como instrumento de aprendizagem. Articulando este
modo de fazer teatro com as encenacles e poéticas contemporaneas, é possivel
encontrar caracteristicas dos nossos encontros que se assemelham a concepgoes do

teatro em campo expandido, ou teatro pos-dramatico, ou ainda performativo. Dentre
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estas formas, prefiro uma aproxima¢ao ao termo pratica cénica, elaborado pela
pesquisadora Ileana Caballero, e neste estudo parece ser mais adequado, pois se refere
a uma cole¢do de praticas que pertencem a esta area do conhecimento. A pratica, de
acordo com a autora, provoca a explorar o carater processual, “fenta quebrar a
sistematizacdo tradicional e procura expressar o comjunto de modalidades cénicas, como as

performances, intervengies, agoes cidadas, rituais’ (CABALLERO, 2016, p. 106).

As praticas se relacionam com um processo vivo experenciado nas oficinas,
como aquilo que faziamos e que realizivamos em termos cénicos, um teatro feito da
reverberacao de ideias, pesquisas e aprendizagens. A pratica cénica é um processo, é
criada no corpo de seus praticantes, com um carater atual, de obra de arte aberta,
hibrida e liminar, assim como as performances. Inclino-me também a utilizar o termo
pratica cénica a partir de uma autora latino-americana, como estratégia politica de
identidade e de desenvolvimento de uma estética ludica, carnavalesca, corporal,

auténtica do nosso territotio.

A partir desta percepcao, foi tragado um caminho com linguagens artisticas que
se interpenetram e emergem do rodopiar de um tecido de »o7/ ou de uma chuva de
papéis picados, misturados a dangas e musicas. Se a dificuldade de desenvolver o teatro
surge pela limitacao do imaginario e do simbolico, a pratica cénica convoca a explorar
o corpo em relacdo aos elementos mais concretos. Desenvolvendo metas individuais
para que cada um realizasse aquilo que era possivel no momento, o trabalho
conquistou maior organicidade, com uma compreensio que ndao necessita de
formatagoes pré-concebidas, pois vinha de algo mais arcaico, de um entendimento

profundo guiado pela experiéncia corporal.
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Imagem 01. Aula aberta para familiares, 2017 (arquivo pessoal)

As pessoas com deficiéncia intelectual se deixam conduzir pelo corpo, se langam
no esticar de uma corda, no balangar de um tecido, no deitar sobre uma bola de pilates.
Este ¢ o seu teatro, ¢ sua forma de expressar, de estar ligado, ritualizado e
compartilhando sua criagdo com a comunidade. Nao ha um unico modo de jogar ou
performar, ndo ha um udnico teatro. Nao ha apenas a dramaturgia contando uma
histéria. Ha danca, musica e outras narrativas, como € o teatro no oriente, como sao

as manifestacOes ritualisticas e populares da cultura brasileira.

Estas a¢Oes partem da sensibilidade, muito mais do que de um entendimento
racional. Estas a¢oes sensiveis fazem parte de uma relagio com o ludico, com o brincar,
com o jogo. Remetendo mais uma vez a Ryngaert, o jogo seria um entrelugar, nem no
sonho, nem na realidade, uma zona intermediaria. “A trama do jogo se constitui no

intervalo, a partir de materiais informes, pulsGes criativas, motoras ¢ sensotiais.”

(RYNGAERT, 2009, p. 42).

O jogo ¢é capaz de lidar com toda escala de experiéncia, mantendo
comportamentos culturais que representa uma linguagem comum a todos,
independente de sua condi¢ao e de seus limites intelectuais, pois se da a partir do corpo.
Neste espaco, o grupo conquistou uma linguagem poética propria, um espago criativo
onde o aluno n3o se encontrava nem dentro e nem fora, eles se misturavam com as

figuras que inventavam; e, a realidade e ficcio ndo se definiam com exatidio.
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Estas fronteiras borradas estdo presentes na cena teatral contemporanea, sio
invocagoes multireferenciais que se manifestam através da expressividade do corpo. O
jogo € escuta, ¢ exercitar a alteridade, pois ¢ necessario um outro (objeto ou sujeito)
para se relacionar. No jogo, as esséncias nao sao homogeneizadas e ha um didlogo,
uma partilha na acio de jogar com seu corpo, que é seu modo de se expressar. E um
ato politico, sendo uma das principais formas de representagao cultural de uma

sociedade.

Este exercicio livre mostra o potencial do corpo na cria¢do artistica, com
elementos culturais de organiza¢do e plasticidade presentes mesmo em pessoas que
nio estao preocupadas com um detalhamento artistico ou com seu desempenho
estético. Ha um aprendizado, uma corporalizagao através dos sentidos que se aproxima
muito das abordagens somaticas, com foco na consciéncia corporal, utilizadas
geralmente no treinamento de bailarinos, mas que podem ser expandidas em diferentes

contextos.

Por meio dos sentidos, recebemos informagdes do ambiente externo e assim
concordamos, discordamos ou transformamos estas informag¢des como parte do ato
de perceber. De acordo com os estudos da pesquisadora Ciane Fernandes, o corpo é

a matriz do desenvolvimento sensivel e autonomo:

O corpo deixa de ser um objeto manipulado ¢ manipulivel para ser soma, matéria e
energia experienciados de dentro com/no ambiente, num todo integrado de sentimento,
sensagdo, intengao, atencdo, intuigdo, percepcdo e interagao. Assim, tanto aluno e
professor quanto o priprio processo de ensino-aprendizagem — seus conteidos e
metodologias —, constituem-se em relacoes fluidas a partir de estados de sintonia
profunda consigo mesno, nossas necessidades e desenvolvimentos sensiveis e autinomos.
Portanto, ¢ fundamental o respeito a integridade de cada um com/no todo, seguindo
aspectos muitas veges negligenciados na escola e na universidade. Esse principio
reconhece e legitima, por exemplo, as intuigies e as sensagies como parte fundamental
do processo de performance-aprendigagem, inclusive na tomada de decises cruciais
durante o ensino e a pesquisa em criagao (FERNANDES, 2013, p.111).

Nio se trata de restringir aqui, a aprendizagem do corpo apenas a abordagem
somatica, pois acreditamos que os meios para se desenvolver a criagio e a
expressividade corporal podem acontecer por diversos caminhos: praticas corporais,
técnicas de improviso, entre outros. O que nos interessa é dar protagonismo ao corpo

como instrumento de aprendizagem para teatralidades possiveis.
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Os integrantes do Ligados pela Arte se desnudam de qualquer imperfeicao pela
expressao artistica, apontando para descobertas constantes, impelindo a educadora a
desconstru¢es permanentes, levando a representagdes que se confundem com a
realidade, de fronteiras borradas entre a cena e o devaneio. Sa0 modos de produgao e
de encontro com a subjetividade, sem sintetizar o outro a padroes, conceitos ou a um

modo de expressao unico.

Exploramos linguagens hibridas, enlacamos corpo, jogo e performance, entre
danga e teatro, sem determinar uma especificidade artistica, produzindo nosso
processo de criagdo na pratica cénica. As rupturas propostas pela arte contemporanea,
a cena performatica, as midias e demais formas de nos relacionarmos com uma obra
na atualidade, trazem em si a perspectiva de uma arte mais abrangente e com outras

potencialidades em relagdo a estruturas artisticas fechadas e tradicionais.

De acordo com este relato, ndo é nossa inten¢ao promover um modelo para
oficinas de teatro voltadas para adultos com deficiéncia intelectual. Tratamos de
conduzir um percurso de criagao teatral, de entrecruzar saberes do campo das artes da

cena e de referenciais do corpo como expressao e produc¢ao de subjetividade.

A partir desta experiéncia, voltada para as possibilidades estéticas e formativas
de pessoas com deficiéncia intelectual, conhecendo suas particularidades, suas agoes
dentro de um ambiente criativo e de coletividade, foi possivel compreender que o
problema da acessibilidade é também de carater socioeducativo e precisa ser revisto

sob este aspecto.

Em uma sociedade em que todos tenham as mesmas condigoes garantidas, o
espaco de uma oficina de teatro possibilita o desenvolvimento das diversas capacidades
de expressao artistica, sem o estigma do assistencialismo, ou de termos inadequados,
tais como “supera¢ao’”, ou ainda, teatro como terapia ocupacional. Quando se fala em
experiéncias ou atividades artisticas voltadas para grupos com qualquer deficiéncia ou
situagdo de vulnerabilidade, se coloca como alvo as questdes terapéuticas ou a
invocagao de expressdes como “superacao’” ou “apesar de... ainda faz teatro”. As
oficinas, nesse sentido, exploravam a capacidade expressiva, ludica e criativa, sem a

objetificacdo das pessoas com deficiéncia.

Se é necessario falar sobre inclusio, é porque vivemos numa sociedade de

exclusdo e se faz necessario ressaltar que incluir nio é homogeneizar, mas construir
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oportunidades para todas as pessoas. Ainda hoje, é preciso falar sobre respeito,
cuidado, afeto e partilha. Um sujeito nao pode ser definido por sua condi¢iao, mas pela

sua ampla subjetividade e por sua construcao de pertencimento sociocultural.

Assim como as terminologias sobre pessoas com deficiéncia variam no decorrer
da historia, talvez também o termo da inclusdao possa vir a sofrer transformagoes, sem
a carga de uma tolerancia obrigatéria vinda da sociedade, mas com a compreensao de

que os sujeitos tém seus desejos de produzir e ocupar seu espago.

Considero que a arte convoca a poténcia do outro, que em suas diversas camadas
de diferencas buscam rasgar o tecido da historia e se inscrever na sociedade com outros
pontos de vista, de escuta e de fala, em um tempo temeroso, tempo de urgéncia, de
muitas demandas e de resisténcia aos retrocessos. Vivemos na segunda década do
século XXI, em um momento confuso, em que as conquistas alcancadas estao
ameacadas, sem a devida discussao democratica. Vivemos a pandemia, o isolamento,
o medo e o desconforto em vislumbrar o futuro. Nao hda como dimensionar o que
acontecera com as atividades relacionadas ao campo das artes, da educagdo e da

acessibilidade, tanto no ensino formal quanto informal.

Como serdo restabelecidos os espagos para relagdes de aproximagio com o
outro, para partilhar experiéncias e didlogos com os mais diferentes publicos para que
niao nos conformemos com a histéria ja contada, com os modos de subjetivacao
predominantes, conservadores e autoritarios? Existirdo outros territorios a serem
explorados, outras formas de pensar uma “pedagogia indisciplinada” no sentido de
permitir que o ensino e a arte sejam um lugar de experiéncia, capaz de provocar
deslocamentos necessarios para a modificagao de estruturas sociais? Seremos capazes

de propor outras praticas teatrais para alunos com experiéncias e corpos diversos?
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