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RESUMO

A danca é linguagem capaz de comunicar-se por si, unicamente pelo gesto. Este artigo de-
bruga-se sobre a danga como ferramenta de mediagdo com enfoque na nas reflexdes ger-
adas a partir do perceber. Com base no projeto realizado em 2016 “Dangando no Museu”,
que consiste numa série de vivéncias com danca no Museu de Arte Contemporanea de Sao
Paulo-MAC/USP, aberto e acessivel a todo publico, com e sem deficiéncia fisica e/ou int-
electual, com o objetivo de buscar um denominador comum entre os participantes e abrir um
didlogo sobre arte contemporanea. Analisamos o resultados dessa experiéncia e discutimos
a percepgao a partir da fenomenologia de Merleau-Ponty, revisando o ser-no-mundo por um
prisma coletivo, sem excluir a malha social ao qual o ser pertence e é pertencido. Também o
argumento do senso coletivo é trazido na filosofia de Jacques Ranciere, onde exploramos as
questdes advindas da produgao das vivéncias, como a inclusdo e as barreiras para uma
comunicagao horizontal.

Palavras-chave: Danga. Percepcdo. Mediagdo. Diversidade. Inclusédo.

ABSTRACT

Dance is a language that communicates by itself. This paper studies the dance as a tool of
mediation, focused on the reflections raised by the understanding of the perception. Based
on the project finished in 2016, “Dancando no Museu” (Dancing in the Museum) which con-
sisted in events with dance at the exhibitions at Museu de Arte Contemporanea de Séao
Paulo-MAC/USP, opened and accessible for every audience, including people with physical
and intellectual disabilities. It proposed to find a common denominator among the audience
in order to built a dialogue about Contemporary Art. This article analyses the results of this
experience and discuss the perception from the Merleau-Ponty’s phenomenology, reviewing
the human in the world without excluding the social background where this human belongs
and it's belonged. Furthermore, the argument of collective sense brought from Jacques Ran-
ciére philosophy is explored with questions stemming from these dancing events production,
such as inclusion and the boundaries of a horizontal communication.

Keywords: Dance. Perception. Mediation. Diversity. Inclusion.
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INTRODUCAO

Em nosso efervescente tempo, o ambiente de arte muda sua dindmica con-
stantemente. A mediacao de arte, portanto, também sofre intensa transformacéo,
pois sabe-se do delicado papel do mediador entre elucidar sem tolher a experiéncia
do publico com determinada expresséo artistica. De outra parte, a utilizacdo da
danga como forma de perceber a arte abre-se como possibilidade de conexao entre
arte e publico, transmutando o corpo do individuo em instrumento solido capaz ligar-
se a outros individuos e obras de arte, instrumento esse que permite a participagao
horizontal de qualquer pessoa durante uma vivéncia artistica sensivel.

Este artigo trata de uma analise de como a percepgéao afeta a experiéncia do
publico no ambiente de arte, debruga-se sobre a qualidade do tempo e relagdo do
publico entre si e com o0 ambiente de arte pelo prisma da danga como forma de in-
teracdo, bem como se desdobra sobre questdes advindas dessa analise, como a in-
clusdo de todas as pessoas nesse ambiente e as dificuldades de um sistema que
concilie as diferentes percep¢des dos seres, onde a diversidade humana seja razao
de enriquecimento, ndo de barreira a sua execucao.

Nossa analise foi concebida sobre atividades praticas com metodologia origi-
nal! que consiste em exercicios de dancga e improviso preparados para cada ambi-
ente expositivo, com musica gravada e participagdo voluntaria de convidados e
transeuntes. Foram seis (6) vivéncias acessiveis de uma hora e meia de duragao,
com grupos entre 3 e 23 pessoas, guiadas pela mediagdo dangada de pessoas com
e sem deficiéncia fisica e/ou mental, de idade entre 10 e 75 anos, intermediadas
pela pesquisadora em diferentes espagos expositivos dentro do Museu de Arte Con-
temporanea da Universidade de Sao Paulo, em 2016.

Nosso foco, aqui, € o perceber. Partimos da visdo fenomenoldgica de Maurice
Merleau-Ponty mas ndo nos afivelamos somente a ela, interessa-nos principalmente
os pontos convergentes com teoricos e artistas contemporaneos corroborados pelos

participantes de nossas vivéncias. A percepcao de arte da-se pelo reconhecimento

T A metodologia ¢ livre-inspirada em técnicas distintas, como o Danceability e observagéo de artistas
como a Judson Dance Theater e Marcos Abranches. Ponderando sobre tais técnicas e a experiéncia
da pesquisadora, compusemos um roteiro original feito para as exposi¢des visitadas. A metodologia
completa esta publicada na dissertacdo de mestrado “Proibido tocar, Permitido dangar”: Danca e
mediacdo no museu de arte contemporanea, 2017, expressa nas referéncias bibliograficas.
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corpoéreo do individuo com o espaco em que ele esta inserido, “é entdo uma recon-
figuracéo do espago pelo movimento, que propde aos espectadores outras perspec-
tiva desse lugar” (MORAIS, p. 100, 2015).

1 O SISTEMA DAS VIVENCIAS “DANGANDO NO MUSEU”

Nesse ponto é possivel a pergunta “Mas nao seria, entdo, mais consistente
utilizar apenas ‘danca no museu’ e ndo ‘uma mediacdo com danca no museu’? Visto
que nao existe mediacido para a danca em si, ela & a propria experiéncia”. Esclare-
cemos aqui que a mediagao ndo se da na danga, mas sim, pela danga. Pois se trata
de uma mediagao que se vale da danga para fazer uma ponte com a obra de arte e
seu espaco, portanto nossa comunicacao estabelece-se por ela. Sem a mediacao
corremos o risco de perder-nos num improviso de danga sem uma relagao direta
com 0 espacgo e obras.

Os procedimentos metodoldgicos empregados pra a validagdo desta analise
foram: observagao do grupo e registro das atividades (por meio de video e/ou fo-
tografia); producao de diario de bordo; pesquisa de literatura especifica; estudos
metodoldgicos, bem como analise e interpretagdo qualitativa dos dados colhidos por
meio de uma pesquisa-agao. Tendo isso em vista, cada vivéncia seguiu a rotina:

1)Conversa inicial sobre o tema da vivéncia, isto €, uma pequena introdugao jun-
to com as explicagcbes sobre a seguranga da vivéncia, com duragao estimada
em 5 minutos;

2) Exercicios, para aquecimento e primeiro contato entre os participantes, com
duracgao de cerca de 15 minutos;

3) Exercicios de danga separados por partes, com duragao de cerca de 50 minu-
tos;

4) Dialogo sobre a vivéncia e troca de experiéncias (Roda Final), estimada em 20
minutos.

Escolhemos néo repetir as vivéncias na exposigcdo e ndo manter a obrigato-
riedade do mesmo grupo em todas elas, por alguns fatores nao verticalizados:
a. Observar se a danca pode afetar a percepgao da arte rapidamente;

b. Abragar o publico que quiser participar de forma a ndo comprometer sua pre-
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senga baseada em um vinculo duradouro, atingir também o publico esponta-
neo e respeitar, de fato, o querer estar ali naquele momento;
c. Possibilitar aos participantes o passeio por diversas exposicoes, a fim de
apresentar o museu ao publico;
d. Estudar diferentes exercicios de danga, bem como sua aceitagao junto ao pu-
blico.
A andlise é realizada em nivel coletivo, isto €, pelas reagdes semelhantes apre-
sentadas por diferentes pessoas, como forma de tornar expoente o efeito da liber-
dade de percepgao, ou sua individualizagao, como resultado do grupo.2

2 O DISPOSITIVO DE MEDIAGAO

A planta dos pés é quase sempre o lugar do contato com a terra. Es-
tender o pé, a pele da planta do pé é o lugar de todas variagbes das
qualidades de apoios e diregbes. Sentir as direcbes abertas a cada
passo. (BARDET, p.75, 2015)

A danga é acessivel a todo o publico, isto €, qualquer individuo esta apto a
dancar. Por isso, ela foi eleita como dispositivo para a experiéncia de mediacgao.

O corpo é capaz de se expressar através de qualquer movimento, mesmo
que infimo ou limitado. Compreendemos o corpo enquanto substancia sensivel que
se comunica no tempo/espaco; por isso o utilizamos a fim de ter uma experiéncia
artistica sensorial e, principalmente, acessivel a qualquer pessoa, independente de
suas condigdes fisicas e/ou intelectuais.

Chamamos danga de dispositivo pois ela ordena toda a légica de mediagao
da vivéncia. Se perguntarmos as pessoas aleatérias ‘como é uma mediagdo num
museu’ uma grande maioria dira algo parecido com ‘um(a) monitor(a) guiando e ex-
plicando as obras de arte’. Portanto temos um paradigma hierarquico de recepgao
da informacéo, de se portar nesta visita, de separar o publico pela linguagem falada;

enfim, uma configuragao naturalizada para a mediagéo. Acionando um novo disposi-

2 Cabe ressaltar que a metodologia dessa pesquisa também foi respaldada em literatura especializa-
da da area de Educacéo Fisica e de Fisioterapia para que os exercicios nao prejudiquem os partici-
pantes independente de condigdes fisicas.
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tivo, uma desestabilizacdo desse paradigma e uma nova organizagdo pode ser es-
tabelecida e, esta nova organizagao, tem como base o corpo de cada participante. A
reestruturacdo da mediagdo € sempre singular, mesmo que realizada numa mesma
exposi¢cao com 0os mesmos participantes, pois:

A singularidade da experiéncia promove a possibilidade do desen-
volvimento de repertérios particulares. Cada corpo tem seu préprio
repertério e uma maneira particular de efetuar conexdes entre as in-
formagdes, por esta razéo, diferentes corpos realizam uma mesma
acao de modo distinto. (HERCOLES; RENGEL; THRALL, p. 27,
2011)

Em nosso roteiro tivemos espacos expositivos diferentes para cada vivéncia,
mas houve participantes presentes em varias ocasides. Diferente de criar um habito
corporal baseado na ultima vivéncia, essas pessoas se portaram de forma distinta,
produzindo uma nova resposta, mesmo que proposto num mesmo exercicio. Nota-
se um vinculo com as pessoas e expressdes artisticas, pois o corpo dos partici-
pantes respondia a escola artistica e grupo ao qual estavam expostos, ndo com sua
antiga resposta corporal, como poderia ser esperado. Parafraseando Erin Manning
que é dangarina, filosofa e diretora da Universidade Concordia no Canada, para al-
cangar a singularidade da experiéncia, as condigdes permissivas imanentes a

proposi¢ao tem que ser simultaneamente concisas e abertas (p. 110, 2016).

A abstracdo que o dancar propde, permite aos dangantes explorar um univer-
so de conexdes que alicerga os dangarinos numa comunicagao imaginativa e sen-
sivel. Nao é preciso expressar-se numa légica consciente de palavras ou em dados

historicos, € preciso expressar a singularidade daquele momento e so.

A interacdo no espaco artistico deu-se com base num triptico dinamico:
primeiro, do individuo com ele mesmo; segundo, com o grupo a sua volta e; por fim,
dele com o espago — entendido como obra de arte e espaco fisico — a sua volta; num

processo onde cada etapa ocorre intrinseca a outra. Assim,

nossa capacidade de agdo nos conduz a buscar informagdes no
mundo. No entanto, € a nossa capacidade de recepgcao que permite
que captemos descobertas provenientes de uma exploracido. Essa
dupla dimensdo faz que nos situemos em relagcdo ao ambiente.
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(MORAIS, p. 134, 2015)

O dialogo construido durante a vivéncia, comega do primeiro momento onde os
participantes ndo necessariamente se conheciam. Parte da inclusdo do andar co-
mum na danca, nessa liberdade de locomocao que, de acordo com a fildsofa Marie
Bardet em seu livro “A Filosofia da Dancga”, incluir o andar na danca “é questionar
aquilo que transforma a danca de uma especializacdo, um virtuosismo, em compar-
tilhamento de experiéncia sensivel” (p. 77, 2015).

O fluxo de movimento, antes timido (ou intimidado) pelo local, depois mais cu-
rioso e solto, comega a criar linhas imaginarias entre as obras e outros participantes;
num balaio onde os participantes ora enxergavam as obras por seus proprios pen-
samento-movimentos, ora colhiam o de outro no grupo, experimentando-o0 em seu
préprio corpo, densidade, altura; trocando de lugar com outro, substituindo sentidos
como visao ou audi¢ao; experimentando o espago e deixando-se experimentar por
ele.

E preciso ressaltar que a diversidade dos corpos também interfere diretamente
em como caminhamos e nos portamos durante a danga. Essa abundancia de pontos
de vista torna cada etapa da vivéncia mais profunda, trazendo a tona um denomi-
nador comum que une o grupo, a fim de orienta-lo em sua total diversidade, como
forma de possibilitar a experimentag¢ao do lugar do outro. Enfatizamos, também, que
nao ha uma relagao de contradigdo entre os corpos — o corpo entendido por normal
e corpo entendido por deficiente de algo — mas uma relagdo de encontro e procura
de harmonia entre todos no movimento, evocando cada especificidade corporal en-
guanto eclosdo. Como bem elucidado pela coordenadora do mestrado em Dancga da
Universidade Federal da Bahia, Lucia Matos, em suas pesquisas sobre processos
criativos, nao se pode ter:

uma unica perspectiva de corpo, a inclusao das pessoas com defi-
ciéncia precisa ser vista como uma possibilidade de arejamento
dessas praticas e de busca por processos generativos de criagédo
em dancga que coloquem o corpo e a diferenga como focos centrais
da investigacao, a partir do transito de informagdes presentes nos
corpos com e sem deficiéncia, bem como no ambiente. (MATOS, p.
172, 2014)
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3 O FLUIR DO TEMPO

Embeber-se de um espago de modo a torna-lo intimo, a ponto de sentir-se livre
para vasculhar obras sentado, em pé, dancar em frente a outro grupo que nao faz
parte da mesma vivéncia e ocupar esse espaco tao naturalmente reverbera, sim, na
construcao futura do pensamento de arte. Na formacao, também, de um publico
para este espaco.

O tempo deste didlogo influi diretamente numa opinido sobre algo, quanto
mais pensamos sobre um determinado assunto, mais nos apropriamos dele, mais
pensamentos resultantes desse algo conseguimos obter. Esse desenvolvimento de-
sacelerado tem um reagéo continuada na experiéncia dos individuos. Embora as
vivéncias justifiquem-se, por si s6, como seu fim, o exercicio coletivo permanece nos
individuos. Nas vivéncias os participantes foram submetidos a mais de uma hora no
mesmo espago expositivo, levando a uma reflexdo sobre aquele tema junto a difer-
entes pessoas sem uso da palavra para expressar ideias. Da mesma maneira que a
possivel falta de conhecimento sobre certo movimento artistico € suprido pelo tatear
corporal de uma faisca sentimental com a obra; o tatear com as diferentes pessoas
também entra em cena para imbuir o grupo das diferentes percepgdes que podemos
adquirir na obra. Nosso resultado € uma troca genuina de conceitos pré-estabeleci-
dos por uma experiéncia solida em diversidade: seja referida pelas pessoas, pela

arte ou pela opinido. Pois

A arte e a danca caberia esse papel de desviar, experimentar e pro-
por situacdes de estranhamento e de possibilidades. A danca teria
papel privilegiado nesse sentido, pois, como arte do movimento,
apresenta uma experimentagdo na forma primaria de existéncia e
organizagao humana que é o corpo. A prépria definigdo de danca
como pratica reflexiva do corpo ja € um processo social que pressu-
pde uma mobilizagdo. O movimento gerado por um corpo que danga
€ uma proposta, uma ruptura, um recomego, um fim. (GUZZO;
SPINK, p. 8, 2015 — grifo das autoras)

Vemos que através dos experimentos dangantes os grupos participantes de-

senvolveram respostas aos estimulos dados pela pesquisadora com sua movimen-
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tacdo corporal, portanto uma comunicagdo. Contudo, ao final das vivéncias, uma
roda de conversa é aberta onde os participantes podem compartilhar sua experién-
cia, chegando a um dialogo tradicional, sem medo de expressar “algo errado” e a
histéria da arte pdde vir requerida pela curiosidade do publico, como um comple-
mento a experiéncia e ndo uma instrucao a ela.

Assim constituiu-se um dialogo sobre o conteudo artistico ali presente com in-
dividuos mais livres para locomoverem-se, numa agao que se pretendeu mais visce-
ral e intima, com as possibilidades ampliadas pelo contato entre corpo, espaco e
obra, onde “a danga é o pensamento do corpo” (KATZ, p. 91, 2005) .

Figura 1: “Dangando no Museu”, maio de 2016, exposi¢cao de Samsor Flexor, MAC-USP.
Fonte: acervo pessoal da autora
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Figura 2: “Dangando no Museu”, maio de 2016, exposigdo de Samsor Flexor, MAC-USP.
Fonte: acervo pessoal da autora
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Figura 3: “Dangando no Museu”, margo de 2016, exposi¢ao “Vizinhos Distantes” MAC-USP.
Fonte: Juvenal Pereira
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Figura 4: “Dangando no Museu”, junho de 2016, exposigdo “Oswaldo Vigas Antolégicas”, MAC-USP.
Fonte: Thalita Melo
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4 O PERCEBER NO CORPO

“Ao escolher dancar, o corpo se langa em um projeto a ser desven-
dado no proprio processo que estabelece como arte.” (CAMPOS;
MASINI, 2015)

A utilizagdo de sinestesia na constituigdo de uma metodologia de mediagao,
nao apenas abraga diferentes camadas perceptivas, mas cria uma ponte onde os

individuos podem estabelecer vinculos.

N&o talvez caminhar no lugar dos outros, fazer como se todo o mun-
do se reconhecesse uniformemente nesse caminhar, mas deixar sen-
tir que seu lugar poderia ser o do outro, e inversamente. Nem imita-
¢ao, nem distancia, mas um empatia dos lugares que rodam. (BAR-
DET, p. 77, 2015)

Pensando na ordem pratica, a sinestesia permite a partilha de informacdes de
uma obra com um individuo que nao possui a visdo; ou a visualidade da danga pode
transmitir o ritmo a quem n&o escuta; ou a linguagem corporal pode transmitir a ideia
de quem nao emite sons para aqueles que nao estdo habituados a lidar com outra
linguagem que nao a lingua falada; ou, ainda, a simples emisséo de ruidos junto a
minima mobilidade corporal pode fazer com que uma pessoa cadeirante com defi-
ciéncia intelectual expresse-se com eloquéncia. A sinestesia possibilita que haja sin-
gularidade entre os participantes sem que qualquer singularidade se torne um déficit,
mas uma caracteristica.

As técnicas utilizadas tém por base o movimento e a propagacgao dele para o
resto do corpo. Tal reflexdo concentra um esfor¢co de todos os sentidos (possiveis)
para uma compreensao total do corpo, possuindo ou ndo diferengcas motoras e\ou
em algum sentido. A sensibilidade, entdo, € amalgama na relagdo entre publico e
expressao artistica; uma mistura irrefreavel entre cinestesia e sinestesia, entre re-
construir-se para reconstruir a sua volta: arte em mim e arte no outro.

Para um olhar mais profundo sobre a sensacao e o sensivel, evocamos o fil6-

sofo fenomendlogo Merleau-Ponty (1908-1961) que conceitua a percepgdo nao
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como uma mutilagado das sensacgdes3 mas, antes, como parte desse todo perceptivo.
Sensacao é movimento, como a cor que “antes de ser vista, anuncia-se entao pela
experiéncia de uma certa atitude de corpo que s6 convém a ela e com determinada
precisao” (1999, p. 284). A partir de entdo, dessa comunhé&o indivisivel, a sensagao é
concebida.

Sensivel é o que se apreende através dos sentidos. Os volumes, formatos, ma-
téria tatil — o sensivel — ndo sao elementos inativos do nosso conhecimento, tam-
pouco simples referéncia subjetivas, mas a coexisténcia de nosso corpo num deter-
minado espacgo em relagédo a algo. Na experiéncia estética, buscamos reconhecer a
arte por todos os poros, dando espago para a mente reagir de diferentes maneiras,
mesmo que para a mesma obra pois, ainda, tudo é fonte “inesgotavel™ de novas ex-
periéncias.

Como se da esse processo inesgotavel? O corpo humano, campo em antitese
entre conhecido e desconhecido por nés mesmos, revela-nos mais de sua propria
multiplicidade a medida que o colocamos em uma situagao adversa. Nao é pretendi-
do entrar na ciéncia cognitiva em campo neurologico neste artigo, aqui o olhar é diri-
gido a superficie corpdrea: o corpo em contato telurico, em contato com o outro, em
contato com a arte. A disposi¢ao da massa corpérea € capaz de mudar todo o pen-

samento-movimento que advém dessa posi¢cédo corporal. Seja um esgar provocado
num local ndo habitual ou um rodopio ndo imaginado com antecedéncia pela pes-

soa. Trata-se de uma camada sensivel em atrito entre a pele e o mundo a volta do
individuo. Esse processo inesgotavel &, também, a percep¢ado compartilhada com o
outro; poderia se dizer, fazer parte do todo.

Fazer parte de algo significa estar presente e partilhar de seu funcionamento
e nao apenas existir passivamente num ambiente onde ha um sistema. A experién-

3 Merleau-Ponty revisa esse conceito, trazendo a sensagdo como gatilho inicial, justificado, em breve
analise, no trecho “Se nds nos reportamos as proprias investigagdes objetivas, descobrimos primei-
ramente que as condigdes exteriores do campo sensorial ndo o determinam parte por parte, e sé in-
tervém tornando possivel uma organizagéo autdctone — é isso que mostra a Gestalttheorie — segui-
da, descobrimos que no organismo a estrutura depende de varidveis como o sentido bioldgico da si-
tuagao, que ndo sdo mais variaveis fisicas, de forma que o conjunto escapa aos instrumentos conhe-
cidos da analise fisico-matematica para abrir-se a um outro tipo de inteligibilidade” (1999, p. 32).

4 Termo usado pelo proprio Merleau-Ponty para descrever as experiéncias com o mundo em Feno-
menologia da Percepg¢édo (1999).
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cia é insubstituivel e partilhar o sensivel € estar de corpo presente em seu sentido
minucioso, em seu sentido pleno. Essas palavras acolhem a explicacdo dada pelo
fildsofo contemporaneo Jacques Ranciére sobre seu conceito da “partilha do sensiv-
el”. Para esclarecer este termo, o fildsofo usa o exemplo de Aristételes, em que o
cidadao é considerado como tal quando toma parte (grifo utilizado pelo autor) de
governar e ser governado. O oposto se da com Platdo e sua visdo sobre os
artesdos, que nao tém tempo para se dedicar ao que € de ordem coletiva, pois
dedicam-se exclusivamente ao oficio (RANCIERE, 2012). Justamente, abordamos a
“‘partiiha do sensivel’ pela intersec¢cdo de pensamentos e, por conseguinte, sua
abrangéncia a respeito do que € coletivo, que Ranciére toma por “comum”. A
questao da pratica estética, como deve ser compreendida, se da por “formas de visi-
bilidade das praticas de arte, do lugar que ocupam, do que ‘fazem’ no que diz re-
speito ao comum” (RANCIERE, 2012, p. 17). Essas praticas ndo s6 consideram o
artista que atua numa pega ou um escultor, mas tudo o que esta em volta disso, bem
COmMoO O museu em que a pega possa estar exposta, a rua onde a peca de teatro é
apresentada, as pessoas a quem possa abranger ou os facilitadores que trabalham
para a sua viabilizacdo. “Ha uma promessa na experiéncia estética de que as partic-
ularidades e as experiéncias individuais sejam coletivas e gerem, de alguma forma,
uma experimentacgéo de igualdade e de liberdade.” (GUZZO; SPINK, 2015, p.8)

5 0 CORPO SOCIAL

Numa revisdo de Merleau-Ponty, em O visivel e o invisivel, & possivel detec-
tar seus estudos para fora do ser incorporado enquanto uno, suas palavras desdo-
bram-se para o que, hoje, podemos entender como um ser incorporado em si e in-
corporado nas tramas politicas, ndo excluindo o ser social (PLOT, 2014). O corpo,

s6, nao é o importante, ndo € um simples fato ou a soma de matéria e espirito

... ndo é matéria, ndo é espirito, ndo é substancia. Seria preciso,
para designa-la, o velho termo ‘elemento’, no sentido em que era
empregado para falar-se da agua, do ar, da terra e do fogo, quer
dizer, no sentido de uma coisa geral, a meio caminho entre o indi-
viduo espaco-temporal e a ideia, uma espécie de principio encar-
nado que impde um estilo de ser por toda a parte onde se encon-
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tre uma parcela da sua. Nesse sentido, a carne é um ‘elemento’
do Ser. (MERLEAU-PONTY, 2009, p.136)

Essa dimenséao do ser, esse duplo sentido, ndo se refere sé ao individuo, mas
transcende o corpo e o recoloca, de modo singular, inserido na malha do mundo.
Dessa forma, fica nitido quando olhamos sensivelmente para os resultados dessa
experiéncia, que se estabelece em duas linhas perpendiculares, a saber, a da subje-
tivagdo do ser, da valorizagdo fenomenoldgica e sustentacdo das diferentes per-
cepgdes do mundo; e a da analise do ser junto ao espaco, 0 entorno e as pessoas,
isto é, a analise do que a valorizacado da individualidade perceptiva reflete no con-
vivio coletivo com a arte.

A balanga de nossa analise pende para o inevitavel: o olhar social sobre a
valorizagado da percepgao individual. A pratica do encontro, a celebracédo da diversi-
dade na constituicdo de uma vivéncia traz a superficie reacbes e modos de inter-
acao onde a sensibilidade com o individual enaltece e transforma o ambiente coleti-
vo. Por que ha, entdo, tantas barreiras para circulagdo de projetos ndo-exclusivos,
por que espacos preparados para lidar com diferentes mobilidades insistem em pro-
gramas especificos em detrimento aos programas que permitem o convivio geral?

De acordo com Fatima Castro, coredgrafa, dangarina e professora da Univer-
sidade Federal da Bahia, em sua pesquisa sobre acessibilidade, ela diz que projetos

exclusivos

revelam em certa medida a velha ideia hegeménica de que a pessoa
com deficiéncia ndo é capaz de construir conhecimentos e de sua
auto-geréncia. Tal modo de pensar se encontra enraizado no ideario
de corpo belo que até os dias atuais vem se mantendo, embora es-
tudos cientificos ja elaborados na area neguem cabalmente tal pen-
samento. (CASTRO, 2011, p. 120)

E preciso entender a acessibilidade em seu sentido amplo. Com isso n&o
queremos descartar ou abordar linguagens especificas para um determinado grupo
(como as LIBRAS ou o Braille) mas antes, perguntamo-nos por que os grupos de
pessoas nao podem interagir socialmente, por que ha tantos projetos que segregam
individuos, como se a pessoa com deficiéncia nao pudesse participar de forma hori-

zontal em relagdo a pessoa que nao tem deficiéncia. O conhecimento, também nos
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diz Castro, “é fruto da diversidade, das interacbes de pensamentos e de trocas de
informagdes entre seus diversos agentes onde o corpo, 0 ambiente e comunicagao
se encontram intrinsicamente correlacionados” (p. 119, 2011).

Nesse eixo, nossa reflexdo social, poder-se-ia dizer politica no sentido em
que defende Ranciére, ndo mutilada da vida doméstica, entendendo o sujeito politico
e nao seu oposto (1996; 2014). Mas também politica no sentido em que arte é politi-
ca em si, antes do artista o fazer — a qual trataremos a seguir. Faltam espacgos que
evoquem a diversidade e a ocupacéo dos espacos publicos, ou melhor colocado, os
projetos e espagos que abarcam tal demanda ainda ndo suprem a necessidade real

da populacdo. Ranciére coloca sobre uma arte que pode ser politica quando

ela o é enquanto os espacgos e os tempos que ela recorta e as for-
mas de ocupacao desses tempos e espacos que ela determina inter-
ferem com o recorte dos espacos e dos tempos, dos sujeitos e dos
objetos, do privado e do publico, das competéncias e das incompe-
téncias, que define uma comunidade politica. (s/p, 2011)

6 REFLEXOES FINAIS

A corrente que este artigo segue em fluxo parte da “reconfiguragdo da exper-

”m

iéncia sensivel de um ‘eu” (RANCIERE, s/p, 2011) para o reflexo dessa vivéncia no
grupo, para o ato puro de desorganizar um paradigma em prol de uma organizagao
nova no ambiente do museu. Interessante notar que o termo “experiéncia sensivel”
nao vem cunhado apenas por Ranciére, mas também pelo proprio Merleau-Ponty,
por Marie Bardet e 1é-se em artigos diversos relacionados a danga e a estética. To-
dos, em ultima analise, elaborando sobre um contato intimo com (qualquer que seja)
a arte de maneira a valorizar o contato com o outro, como uma teia de nés onde o
fortalecimento do eu, nd, é capaz de formar uma teia ampla de muitos nés fortaleci-
dos.

Aqui cabe, ademais, entender que o uso da palavra “incluséo” seja provisorio,
pois esse uso ainda evoca uma certa hierarquia entre os individuos que esta longe
de fazer parte desta pesquisa. Alinhados com a pesquisadora Lucia Matos, em seu

livro “Danca e Diferenga” ressaltamos que a inclusdo “como conceito e da forma
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como vem sendo apresentada no Brasil, inclui pessoas com e sem deficiéncia na
mesma relacao espaco-temporal, mas nao modifica o pensamento de
danca” (MATOS, p. 169, 2014) e nem a situagéo dos projetos que envolvem a totali-
dade das pessoas; entretanto adotamos esse nome “esperando que, em breve, essa
nomenclatura nao precise ser mais utilizada” (MATOS, p. 169, 2014).

Tratar de projetos que sejam para todos os individuos € importante no pro-
cesso de entendimento das pessoas enquanto pessoas, para depois tratar das sin-
gularidades de cada individuo; com isso queremos dizer que é necessario que todos
tenhamos acesso aos locais e aparelhos publicos, a fim de trazer a convivéncia com
a diversidade em nossas rotinas.

O “Dangcando no Museu” néo € um projeto que termina apds a hora e meia
de sua feitura, mas sim, um projeto que comega naquele momento, abrindo uma pe-
quena porta para um universo de pensamentos (e movimentos) além da hierarquia
da mediacdo. Um convite ao permanecer no espago publico, ocupa-lo, de uma forma
mais intima; também um convite ao ouvir sensivel, curioso — por que nao? — do outro
como escada para imaginagdo. A doutora e pesquisadora de danga Nirvana Marinho
reflete sobre a criagdo continuada, processos que nao terminam na estreia de um

espetaculo,

sao projetos de insergdo com outras linguagens, projetos colabo-
rativos, projetos de pesquisa, além de formagdes continuadas que
possam atualiza-los, aumentar a rede de artistas ligados a eles e
inseri-los em nichos diferentes. Isso se reflete na poética de suas
coreografias e também politicamente, uma vez que enfrentam
problemas como inser¢do no mercado, publico, critica. (SIGRID;
MARINHO, 2010)

Nossa tessitura forma-se com o denominador comum que une a todos os
presentes da vivéncia, um denominador encontrado no fluir da vivéncia, elaborado
com as perguntas e respostas dadas pelos corpos em nossa teia de movimentos,

que, esperamos, possa continuar museu afora crescendo e se costurando.
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