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RESUMO

A presente pesquisa nasce da experiéncia pessoal da pesquisadora, em relacdo a deficiéncia.
Essa interroga as artes da cena na perspectiva da participacdo artistica de corpos com
deficiéncia. A aparente (im)possibilidade torna-se plausivel a partir do estudo a trajetoria de
resiliéncia da coredgrafa e bailarina escocesa Claire Cunningham e da atriz brasileira Jéssica
Teixeira, tendo como corpus de analise os espetaculos The Way You Look (at me) Tonight
(2016) e E.L.A (2018). A questdo central do estudo ¢ identificar de que maneira a deficiéncia
aparece em cena e comporta-se como um elemento de poténcia do jogo cénico. Além da analise
dos documentos videograficos, a pesquisa esta ancorada em entrevistas realizadas pela autora
da pesquisa. Para sustentar essa discussdo, servem de apoio 0s conceitos Escultura Social,
Performatividade e Técnica do Estranhamento. No que diz respeito aos referenciais teoricos,
destacam-se estudos dos artistas e pesquisadores: Butler (2004, 2015), Breton (2009; 2011),
Albright (1997), Kuppers (2005; 2007) e Mello (2013; 2014). De forma a fugir de uma légica
secular ou de ressignificacdo do corpo a partir de intervengdes, essa pesquisa busca evidenciar
corpos ditos “despadronizados” através de abordagens poéticas das artes da cena, observando

perspectivas relativas a recepcao do publico e, especialmente, a pratica do fazer cénico.

Palavras-chave: Artista com deficiéncia; Cena Acessivel; Corpo-politico; Danca; Teatro.



ABSTRACT

This research is born from the researcher's personal experience in relation to disability. That
questions the performing arts in regards of the artistic participation of disabled bodies. It brings
as the core of the analysis the plays The Way You Look (at me) Tonight (2016), by Scottish
dancer and choreographer Claire Cunningham and E.L.A (2018) by Brazilian actress Jessica
Teixeira. The core aspect of this research is to identify the way disability appears in the scene
and behaves like an element of power in the scenic play. Besides the analysis of the
videographic documents, this research is also based on interviews realized by the author. To
support this discussion, the author brings the concepts of body and disability. In regards to the
theoretical references, it highlights the works of Butler (2004, 2015), Breton (2009; 2011),
Albright (1997), Kuppers (2005; 2007) and Mello (2013; 2014). In order to avoid an outdated
logic or ressignification of the body through interventions, this research aims to show bodies
said to be "non-standard" through poetic approaches in the scenic arts, taking in consideration
perception of the public and, mainly, the scenic practices.

Keywords: Disability artist; Accessible scene; Body-politics; Dance. Theater
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INTRODUCAO

“O sangue® jorrava sobre o volume dos muisculos da coxo-femoral direita, junto ao
encontro da cabega do fémur e dos 0ssos da bacia. Ossos que estruturam o centro do corpo se
veem expostos, a cabeca do fémur lixada, o Labraum (espécie de cartilagem) colado e suturado.
Foi preciso que as veias se reestruturassem mediante os derrames sofridos.” Pensei ter sonhado
que sofria um acidente de trabalho no ano de minha formatura no Curso de Artes Cénicas e que,

como consequéncia, desconheceria 0 corpo que por anos habitel.

Passados trés anos do procedimento cirdrgico, vejo-me dentro de uma realidade
distépica, em um corpo dito padrdo (forte, jovem), mas que esta preso as limitacdes que nao
podem ser vistas e que atravessam meus dias, e a dores que por vezes me colocam num lugar
que ainda desconheco. E estranho ter um encaixe para sentar, poder correr s quando ndo ha
dor (0 que ndo é possivel prever), acdes que considero béasicas. Vivi durante anos sem de fato
perceber o privilégio do corpo normativo. E preciso escuta e flexibilidade para negociar com
essa “nova casa” e as consequéncias das sequelas, invisiveis a olho nu. Que corpo de atriz é

esse? Mais do que ter um corpo, € preciso agencia-lo.

O que aprendi, desaprendo e, no ato de desaprender, desapego-me, vulnerabilizo-me.
Afirmo que esta é uma pesquisa que nasce de uma experiéncia pessoal, de redescoberta de
poténcias corporais, e 0 jogo com a palavra (IM)Possivel da-se como uma forma de
transgressao. Nessa transgressdo, questiono-me: Quais 0s corpos que tém o direito de estar em

cena e o que pode 0 corpo que atua?

O que pode o corpo que atua? Essa é uma pergunta que, mesmo passados sete anos do

acidente de trabalho e trés anos do procedimento cirdrgico, ainda permeia parte da minha

! Descricdo da imagem: a capa que introduz a dissertagéo é folha A4, cortada ao meio por uma linha que sai da
diagonal direita. Na parte superior, h4 uma foto da coredgrafa Claire Cunningham; nela, a artista tem seus bragos
apoiados por um par de muletas, assim como a sua perna esquerda. Seu rosto esta voltado para cima, seu corpo é
banhado por uma luz &mbar, a performer usa um collant preto, com uma saia de tule preto. Sobre esse lado da
imagem, alinhado a seu corpo, h&a o nome da dissertacdo, com letras maitsculas brancas. Na parte inferior, h4 uma
fotografia do espetaculo E.L.A. Nela, a atriz Jéssica Teixeira estd com as maos voltadas para cima; na imagem
esquerda, a atriz usa uma luva de croché branca e a imagem foca do seu tronco para cima. Na sua lateral direita,
h& parte do seu figurino pendurado, molde em gesso; seu rosto esta voltado para cima, sua boca esta semiaberta e
seus olhos estdo marcados por uma sombra preta. Sobre ela ha um foco de luz e, no fundo, hd um ciclorama branco.
Sobre o seu cotovelo direito, estdo 0 nome da autora (Priscila Rosa) e os das orientadoras (Dré. Marta Isaacsson e
Dré. Marcia Berselli) em letras pretas e, no canto esquerdo inferior, hd 0 ano da publicacdo. (Fim da Descrigao)
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pratica. Vivemos em um contexto social que visa a economia de eficiéncia que sustenta “a
ideologia de um corpo virtuoso” (TEIXEIRA, 2016, p. 81). Diante desse cenario virtuosistico,
em especial no teatro, o que pode o corpo de um artista deficiente? Autointitulo-me como uma
artista def por ndo me sentir contemplada pelas praticas vigentes de minha formacéo teatral,
por viver em um entre-lugar, da dor e de privagdes, bem como do vazio e da liberdade criativa

diante desse vazio.

Partindo do principio de que esse corpo vive um “vazio fisico” (TEXEIRA, 2016, p.
81) e que “a falta” é parte dele, o corpo do artista deficiente, tais quais outros corpos, quer, ao
atuar, comunicar-se por meio de sua presenca. Logo, é possivel que haja um processo de
desestabilizacao da percepcao da audiéncia e dos seus fazedores. “O corpo aqui atua como vetor
de poder” (BUTLER, 2018, p. 36) capaz de comunicar e de fazer de sua vulnerabilidade
mobilidade de resisténcia. Acredito que as transformacdes corporais pelas quais passei me
fazem perceber que existem formas variadas de expressdo, bem como procedimentos de criagdo
e composicdo, e que 0s parametros virtuosisticos (treinamentos de alta performance, com a
presenca de saltos e acrobacias, por exemplo) aos quais fui exposta e me expus durante a minha

trajetdria académica ndo sao um ponto de partida, e sim mais uma forma de trabalho.

As préticas somaticas reconhecem a noc¢dao do corpo como unidade, ou seja, ndo ha
separacdo do corpo e da mente. Segundo o pesquisador Marcilio Vieira, a Educacdo Somatica
compreende o corpo a partir da “observagdo objetiva e a interpretagdo subjetiva da experiéncia
como métodos de construgao do conhecimento™ (2015, p. 128). Entendo a nogao do corpo muito
proxima das praticas da Educacdo Somatica?, embora haja variados momentos na escrita desta
dissertacdo em que separo o corpo-mente. Como, por exemplo, € escrito ter um corpo com
deficiéncia, ao invés de ser um corpo com deficiéncia. Por fim, esse foi 0 modo que encontrei

de abordar a pratica dessas artistas, embora possa parecer equivocada a linguagem.

Pensando em minha trajetdria e, também, na experiéncia das mulheres que compdem a
andlise desta dissertacdo, entendo que a vivéncia da deficiéncia/limitacdo, ou do que a
pesquisadora Petra Kuppers chama de “expressdo da dor” (KUPPERS, 2007, p. 74), esta cheia

de potencial criativo. Pesquisadora também com deficiéncia, Kuppers trata a experiéncia da dor

2 Segundo o pesquisador Vieira, a Educacio Somatica consiste em “um campo interdisciplinar, surgido no século
XX, que se interessa pela consciéncia do corpo e seu movimento. Sob essa denominacdo reagrupam-se diferentes
métodos educacionais de conscientizagdo corporal, dentre os quais se destacam a Técnica Alexander, o0 Método
Feldenkrais, a Antiginastica, a Eutonia, a Ginastica Holistica, os Bartenieff Fundamentals, a Ideokinesis, o Body-
Mind Centering, a Técnica Klauss Vianna, entre outros, que tm o corpo enquanto experiéncia como forga motriz
(Bolsanello, 2005)” (ibidem, p.128).
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do corpo politico, nesse contexto, direcionada para a producéao do artista com deficiéncia, para
aquilo que nos faz complementar o mundo, para criar novo material nele, criar de diferentes
modos, “tendo em vista a recusa ao alinhamento do mesmo e do outro no discurso
sentimentalista” (KUPPERS, 2007, p. 82).

Potencial criativo e de experiéncias transgressivas que apontam — penso eu, a partir do
momento em que me reconheco nesse lugar ou atravessada por ele — para a transformacéo
corporal, a conquista de espaco e de outras formas de fazer artistico. Em contraponto, minha
vivéncia nas areas das artes cénicas informa sobre uma formacdo que raramente da conta da
diversidade corporal, gerando uma desigualdade no que diz respeito a capacitacdo desses

profissionais:

Sara Ahmed aponta que um repensar da ferida e da subalteridade precisa manter o
local da lesdo corporal e o investimento historico e doloroso nos corpos, que por sua
vez produzem desigualdades ao nivel da representagdo e acesso. Eu concordo com sua
afirmacdo, mas desejo apontar para a natureza geradora do encontro entre o corpo
ferido e a identidade social, um encontro que desconforta e isso pode abrir potencial
generativo precisamente porque a dor € comum e especifica, normal e inarticulavel.
Eu imagino a ferida como cicatriz: como a unido da vida e da ruptura, ndo apenas
como um local espacial, mas também como uma jornada temporal que destaca a
sobrevivéncia. (KUPPERS, 2007, p. 76).

A corporificagdo deficiente “vem com um ruido” ou, eu diria, com um encontro com
aquilo que negamos ou que nos choca, a fim de rompermos com os “sentimentalismos”
(KUPPERS, 2007, p. 78) e com os codigos sociais. Podemos romper o olhar da experiéncia da
deficiéncia, enquanto algo passivo, a fim de criarmos novas experiéncias metodologicas e
também no que diz respeito a recepcdo, inserindo quebras performativas nas estruturas
discursivas (KUPPERS, 2007). Por fim, pensando na minha trajetéria € nos muitos
atravessamentos ap0s o acidente de trabalho, resistir na cena foi 0 modo que encontrei de
perceber meu corpo como possivel.

No contexto brasileiro, a cena diversa, que diz respeito a artistas com deficiéncia na
cena teatral, o cenario artistico, no que tange a cena teatral, é timido e conservador.
Principalmente, no que se refere a formacdo e a préatica do ator, pois ainda sdo calcadas em
praticas do século XX, como, por exemplo, os principios da Antropologia Teatral (BARBA,
1985) e do Treinamento Técnico para o Ator (BURNIER, 1989), modelos gque ainda atendem
a um contexto cultural de eficiéncia corpdrea e que ndo abragcam a “diferenga”. Viver em meio
a limitacdo motora me faz olhar para as problematizacdes éticas que emergem da prépria
formacdo, como falta de estrutura dos espagos e falta de preparo e de formacdo para receber

esses sujeitos.
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Em entrevista & autora desta dissertacdo, a artista Claire Cunningham afirma que,
diferentemente do Brasil, onde o processo de inser¢édo de corpos deficientes ainda é recente, na
Inglaterra e na EscOcia a abertura de corpos plurais na cena teve inicio nos campos da
performance art e do teatro. Na realidade, mesmo ja tendo ocorrido avancos didaticos, ainda
nos deparamos com profissionais e formagGes técnicas — tanto em espagos formais quanto em
ndo formais — calcados em rigidez de movimentos e em qualidades fisicas especificas, com
corpos virtuosos, beirando o padrao atlético (fortes, adgeis) com “aptidoes” questionaveis.
Reconheco que esses padrbes contemplam apenas corpos proximos de um ideal construido de
“normalidade”; assim, em meu ponto de Vvista, a diversidade na cena ainda se apresenta de
maneira questionavel. Nas artes da cena, segundo a pesquisadora Marcia Berselli, a danga “se

destaca no quesito acessibilidade” (BERSELLI, 2019, p. 160).

Ainda nos deparamos com um modelo de economia da eficiéncia (TEIXEIRA, 2016, p.
117), ou seja, corpos que respondem de forma agil e que se enquadram em um padrdo normativo
vinculado ao Modelo Médico de Deficiéncia; “as vezes as escolhas sociais e politicas de cada
corpo por vezes sdo reduzidos a execugao fisica” (TEIXEIRA, 2016, p. 117). O contexto, em
especial da cena teatral, pede uma nova proposta de pratica, que fuja dessa l6gica engessada

com base em padrdes normatizadores.

Os estudos da deficiéncia configuram um campo vasto e mantém o conceito em
constante evolucéo. E reconhecida como pessoa com deficiéncia, segundo o Estatuto Mundial
de Pessoa com Deficiéncia, junto a Lei Brasileira de Inclusdo da Pessoa com Deficiéncia (Leli
n® 13.146 de 2015):

[...] aquela que tem impedimento de longo prazo de natureza fisica, mental, intelectual
ou sensorial, o qual, em interagdo com uma ou mais barreiras, pode obstruir sua
participacdo plena e efetiva na sociedade em igualdade de condi¢des com as demais
pessoas. (apud BERSELLLI, 2016, p. 25).

A importancia da acessibilidade no contexto das Artes da Cena contrasta com a escassez
de producdo técnico-cientifica sobre o tema, o que torna a pesquisa muito desafiadora, inclusive
no encontro de fortuna critica. Por exemplo, no contexto do Programa de P6s-Graduacdo em
que estou inserida, sdo trés pesquisas em andamento — contando com esta —, sendo uma de

mestrado, intitulada Envelhecimento Ativo de Idosos com Deficiéncia Visual por meio do Radio
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Teatro®, do pesquisador Rodrigo Sacco Flores Almeida Teixeira, e a pesquisa de doutorado
intitulada Teatro Loucura e Criacdo*, da pesquisadora Patricia Souza de Almeida.
Compreender a maneira como as artistas com deficiéncia agenciam sua deficiéncia € de
onde nasce a minha vivéncia, de um momento de desmonte “territorial”, desmonte daquilo que
eu acreditava ser o corpo ideal para a pratica de uma atriz de teatro. Nesse contexto, o conceito
Territério (BAUMAN, 2017) é como uma metafora para o que passei, desde o reaprender a
caminhar e conviver com limitacbes que ja estavam arraigadas em minha estrutura
musculoesquelética, mas que, percebi, eu ndo sabia. O termo Desterritorio nasce do conceito
filos6fico contemporaneo de territorio, podendo ser aplicado a diversas areas de conhecimento,
como economia, politica, juridica e sociocultural. Segundo as pesquisadoras Enes e Bicalho
(2014), o conceito de territorio perpassa a ideia de um espaco vivido e pode significar também

0 sentir-se em casa.

Como desdobre de territorio, surge o conceito Desterritorio, permeando a ideia de
quebra de vinculos, perda e afastamento, perda de acesso a territorios econdémicos, simbolicos
e do controle das territorialidades pessoais ou coletivas. A pesquisadora Ann Cooper Albright
(1997, p. 72) afirma que “como um corpo na vitrine, o bailarino esta sujeito ao olhar regulador
do coreografo e do publico, mas nenhum destes olhares é tdo debilitador ou opressivo quanto o
olhar que encontra sua propria imagem no espelho”. E o que vejo no espelho? Vivencio uma
série de questionamentos, que pertencem (em parte) ao pensamento sociocultural que ressalta
0 estigma e o0 engessamento social; medo do que de fato é essa vulnerabilidade em meu corpo.
Como transforma-la em poténcia poética? O convivio em sociedade apresenta padrbes de
comportamento e aparéncia socialmente instituidos e aceitos. A pesquisadora Marcia Berselli
(2019) convida o leitor a buscar em suas lembrancas os Gltimos espetaculos teatrais assistidos,
verificando a existéncia de um padrdo corporal de seus agentes criadores. A autora pontua que,
ao pensar nos espacos de danca e teatro que voceé frequenta, é provavel que encontre um mesmo
padrdo de corpos. Berselli conclui que esse podera ser o mesmo perfil encontrado nas escolas

das artes da cena, tanto as independentes quanto as instituicGes de cursos superiores.

Atualmente, percebo que meu corpo passa por um processo de desaprendizagem e
desterritorializacdo, ou seja, aquilo que era zona de conforto passa por modificacBes. A palavra

desaprendizagem adentrou em minha trajetéria quando participei como ouvinte do | Encontro

3 Com orientago da professora Dr2.Suzane Weber da Silva.

* Com orientagéo da professora Dr2. Silvia Balestreri Nunes.
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de Artes Cénicas e Acessibilidade Cultural: Praticas e Desaprendizagens®. O processo de
desaprender e compreender outras praticas teatrais, assim como o0 processo de
Desterritorializagédo, representa o que vivenciei e vivencio. A nogdo de desaprendizagem,
proposta pelo professor pesquisador Jefferson Alves, no evento, advém da Poética da
Desaprendizagem do poeta brasileiro Manoel de Barros. Segundo o pesquisador Humberto
Moacir de Oliveira (2010, p. 7), o projeto poético de Barros tinha como proposito “equivocar
os sentidos”, “errar a lingua”, “desinventar objetos”, “desnomear as coisas”, “desaprender oito
horas por dia”, tudo para, por meio das “vadias palavras”, ir “alargando seus limites”. E a partir

da desaprendizagem, do descascar as palavras até chegar as sementes delas, que eu, enquanto

atriz, revejo minha prética.

Ao perder o controle do que julgava conhecer de meu corpo, percebo que ndo pertenco
mais ao padrdo de “normalidade” estipulado pelo Padrdo Biomédico e me reconhe¢o como uma
mulher artista com deficiéncia. Esse dificil reconhecimento é alimentado pela afirmacéo de
Débora Diniz, que discorre acerca da ampliagdo do Modelo Social de Deficiéncia, baseando o
conceito de deficiéncia também em elementos como doengas crbnicas, dor, cuidados e

interdependéncia (a modificacdo se deu em meados de 1990-2000):

[...]Jconceito de deficiéncia para condicBes como envelhecimento ou as doencas
cronicas. Diferente dos tedricos do modelo social, muitas feministas ndo hesitaram
em pér lado a lado das lesBes, considerando-as igualmente como deficiéncias. (DINIZ,
2010, p. 61).

A Desterritorializacdo, ou seja, o desapropriar cultural, da-se no instante em que as
praticas com que tive contato ndo contemplam mais meu corpo (como os treinamentos
anteriormente mencionados), 0 que me leva a questiona-las. A vulnerabilidade tornou-se
fomento de pesquisa e criacdo para mim. As artes cénicas abarcam um vasto campo de producéo
e, justamente por isso, sai em busca de “corpos atuantes” com os quais pudesse me reconhecer
e nos quais pudesse perceber minha pratica possivel. Aproximei-me, assim, de duas mulheres
artistas: sdo elas a artista multidisciplinar escocesa Claire Cunningham e a atriz brasileira

Jessica Teixeira.

> | Encontro de Artes Cénicas e Acessibilidade Cultural: Préticas e Desaprendizagens foi um evento online que
aconteceu nos dias 11, 18 e 25 de novembro de 2020. Teve como organizadores os professores Carlos Alberto
(UFAC), Jefferson Fernandes (UFRN), Marcia Berselli (UFSM) e Mateus Gongalves (IFF/RJ). O evento foi uma
promocao da Universidade Federal do Acre/Pré-Reitoria de Extensdo/Nucleo de Apoio a Inclusdo, com apoio da
Universidade Federal do Rio Grande do Norte, da Universidade Federal de Santa Maria e do Instituto Federal
Fluminense/RJ.
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E importante ressaltar que foi feita uma entrevista em novembro de 2020, via Skype,
com a coredgrafa escocesa e que o contato com sua producdo foi mantido. Contato esse que
facilitou o acesso e a constru¢do de uma narrativa mais concisa. J& no caso de Jéssica Teixeira,
considerando ndo ter tido oportunidade de entrevista-la, por questdes de doenca e
incompatibilidade de seus horérios, cerco-me de uma série de informacdes que provém de
entrevistas, bem como de suas redes sociais (Instagram), e adequo a construcdo da narrativa de

sua trajetoria.

Diante do contexto ainda arido, percebo a invisibilidade no discurso de alguns colegas
acerca de artistas deficientes na cena. Fugindo de uma légica dita secular ou de ressignificacdo
do corpo, escolho artistas que ndo se detiveram em sua deficiéncia pelo viés do modelo médico,
embora esta seja parte do discurso e de sua composi¢dao. O “ndo poder” no contexto dessa
pesquisa € poder criativo: “as anormalidades socialmente inaceitaveis passam a reivindicar e
assumir gradativamente a propria estética de seus afazeres politicos” (TEXEIRA, 2016, p.
120). Atravessada pelo processo de desaprendizagem e reorganizacdo corporal, busquei
referéncia na grande maioria de artistas e pesquisadores com deficiéncia ou de artistas
pesquisadores que tenham no cerne um trabalho ativo e compromisso ético com a tematica dos
corpos com deficiéncia. O meu processo de entendimento do contexto sociopolitico e da
acessibilidade cultural, de modo que conseguisse visualizar o meu caminho como atriz, deu-se
por essas pessoas. Justamente por, neste momento, ser a Unica pessoa com deficiéncia dentro
do Programa de POs-Graduacdo, entendo que, a partir dessas leituras, fujo do lugar do
vitimismo e me realoco como uma atriz e pesquisadora que reivindica o seu potencial criativo

e politico.

A presente pesquisa, desenvolvida junto ao Programa de POs-Graduacdo em Artes
Cénicas (PPGAC/UFRGS), Estética do (Im)Possivel: A Deficiéncia como Poténcia na Criacao
Cénica, tem como questdo principal investigar: Como pode o artista transformar sua deficiéncia
fisica em poténcia? Ademais, sdo destacadas outras questfes em complemento a essa questdo
central, tais como: Qual a poténcia politica da forma de agenciamento da deficiéncia em cena?
Quais as estratégias encontradas pelas artistas em suas trajetorias na busca de visibilidade

artistica?

O trabalho tem como objetivos especificos: problematizar a presenga de corpos

deficientes nas artes da cena, reconhecer e localizar a deficiéncia como um elemento e
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investigar os modos de interagéo entre o corpo da artista com deficiéncia e os demais elementos

da composicao cénica.

O estudo de caso desta pesquisa é a trajetoria das artistas Claire Cunningham e Jéssica
Teixeira, de modo a investigar as influéncias de suas trajetorias nas suas criacfes artisticas.
Para tanto, analiso os espetaculos The Way You Look (at me) Tonight e E.L.A., como uma forma
de compreender, em cena, 0 agenciamento do corpo com deficiéncia.

Vale enfatizar que, no contexto desta investigacdo, a palavra impossivel configura-se
como “um lugar-conceito imposto ao deficiente pela sociedade” (TEIXEIRA, 2018, p. 5),
comportando-se como forga motora anterior ao processo de criacdo do Artista Def. Esse € um
termo personificado pela Cia. de Dan¢a Roda Viva, cunhado e defendido por uma de suas

criadoras, a pesquisadora e artista Carolina Teixeira. Segundo a artista:

Esse empreende a primeira identificacdo com a experiéncia da deficiéncia no que
concerne & apropriagdo real desta vivéncia corporal: ndo enquanto uma dimensédo
filosofica das diferencas, mas alicergada no fendmeno em si e nas suas reverberacdes
sociais. A particula subtraida do termo deficiente prope uma ruptura semantica que
é a propria antitese e afirmacdo marginal da deficiéncia (TEIXEIRA, 2016, p. 68).

Esse ¢ um termo que pode soar irdnico, mas seu cerne ¢ mais uma “inferéncia politica
¢ subversiva” (TEIXEIRA, 2016, p. 68), que trabalha a ideia de autorreconhecimento desse
artista com deficiéncia. A impossibilidade é o lugar onde vive o artista deficiente, lugar esse
passivel do exercicio das apropriacfes, do potencializar de suas auséncias e (in)capacidades,

bem como do direito e da reivindicacao criativa.

No intuito de reconhecer o potencial politico das técnico-poéticas construidas pelas
artistas com deficiéncia, o estudo busca apoio em no¢des e conceitos, entre os quais se destacam
escultura social (BEUYS, 1974), performatividade (BUTLER, 2018; FISCHER LISCHER,
2010) e técnica do estranhamento (BRECHT, 1967). As problematicas do corpo encontram
suporte, notadamente, nos tedricos Le Breton (2009, 2011), Albright (1997), Kuppers (2005,
2007) e Mello (2012, 2013, 2014).

A dissertacdo € estruturada em trés capitulos. O primeiro € dedicado a relacdo das
artistas, com foco nas questdes acerca do corpo/corporalidade, contexto sociopolitico, a
apresentacdo de suas trajetdrias na inser¢cdo no mundo das artes da cena, violéncias sofridas. O
segundo capitulo introduz a analise dos espetaculos, deslocamento e problematizacGes das
expectativas do espectador e 0s recursos em cena e as convengdes criadas em cena. Finalmente,

o terceiro capitulo, “O discurso do corpo deficiente”, trata das subjetividades e do corpo-
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politico. As artistas Claire Cunningham e Jéssica Teixeira foram escolhidas nesta pesquisa
porque suas poéticas cénicas revelam um mesmo grito de luta pelo espaco do deficiente no

palco, seja esse 0 da danca, seja 0 do teatro.

Busco compreender quais técnicas artisticas sdo utilizadas como um meio de sair do
“estado” de (IM)possibilidade. O dicionario online Priberam traz a palavra Técnica como um
substantivo feminino e a define como: 1. Parte material de uma arte. 2. Conjunto dos processos
de uma arte. 3. Pratica. No contexto do trabalho dessas artistas, a técnica é indissociavel do seu
processo de humanizacdo e, principalmente, do seu publico. Entendo-a como um elemento
importante que da vazdo a criatividade na construcdo dos elementos que compdem as cenas e
também como uma forma de provocacgéo. Justamente por serem algo preciso e que deslocam o
eixo tradicional de meétodos de criagdo, seja por meio da danga com as muletas (Claire
Cunningham), seja pela técnica do corpo estranho (Jessica Teixeira). Por fim, a técnica é um

desdobramento da vivéncia dessas mulheres e € um modo de elas se colocarem no mundo.

Interessa-me investigar como ambas transformam as limitagdes que poderiam ser fator
de exclusdo em motor de criacdo, abrindo caminho para outros artistas que, vivenciando
também limitacdes fisicas, se identificam e ganham coragem de investir em seu corpo como
um possivel no fazer artistico. Cunningham, por exemplo, langa-se no desenvolvimento de uma
técnica propria e, apos anos de préatica, faz da experiéncia adquirida um método intitulado
Técnica Claire Cunningham. Em cena, Claire surpreende e desloca as expectativas ao
transformar suas proteses do dia a dia, as muletas, em acessorio importante do jogo cénico.
Jéssica se apresenta como uma “habitante e dona de um corpo estranho” (TEIXEIRA, 2020) e,

interrogando seu proprio corpo, intensifica o debate sobre a diferenca dos corpos.

Do conjunto das criac@es realizadas pelas duas artistas, o presente estudo contemplara
0 espetdculo de danca The Way You Look (at me) Tonight (2016), de Cunningham, e o
espetaculo teatral E.L.A (2018), de Jessica Teixeira. Ambas as cria¢es tém pontos em comum,
tais como as implicacdes de se viver em um corpo com deficiéncia, adquirida ou ndo. Destaca-
se ainda que ambos os espetaculos tém caracteristicas muito enraizadas no teatro performativo

e nas narrativas ndo lineares.

Em TWYLT, a escocesa Claire traz a cena um dueto de um casal de meia idade que, ao
mesmo tempo em que danga ao som de cangGes como Singin’In in the Rain, de Gene Kelly,
cria pequenas convengdes com o publico, a fim de problematizar questdes como etarismo na

cena da danca, género e o corpo como um elemento politico ante os olhares para uma artista
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deficiente. Esse é um dos divisores da carreira da artista, pois marca a comemoracao dos dez
anos de carreira e do reencontro dela com o seu mestre Jess Curtis, também diretor desse projeto
artistico. Esse € um espetaculo que comporta em sua estrutura uma tecnologia assistiva
sofisticada. Sua idealizadora preocupa-se a todo momento em contemplar todos os que
porventura participem da audiéncia do espetaculo, permitindo que o espectador (deficiente ou
ndo) vivencie de forma sensorial essa experiéncia cénica imersiva — e, para isso, ela se utiliza
de diferentes artificios, visando agucar os sentidos, tais como ruidos, musica populares, inser¢do

de intérpretes de lingua de sinais e legendas dispostas no espaco.

J& no espetéaculo solo E.L.A (2018), dirigido por Diego Landin, Jessica joga luz sobre
suas inquietacdes, adentrando em questdes singulares sobre sua vivéncia com a deficiéncia. Sua
narrativa € singular, mas transversal, criando teias com seu espectador. O espetaculo assume
uma estética minimalista, com uma cenografia que a todo momento nos remete a lugares
esterilizados, como o hospital. A atriz cria uma teia narrativa que perpassa suas impressoes
acerca de seu corpo, bem como mostra e elucida como 0s movimentos nazifascistas e a eugenia
contribuiram para a criacdo de um imaginario social impregnado de preconceitos e a¢fes que
acentuam o estigma de corpos ditos fora dos padrdoes. Em meio ao caos, com uma figura “diva
pop”, a atriz se desnuda ao fazer questdo de mostrar as vulnerabilidades de seu corpo, que ela
intitula como um “corpo estranho”. A partir disso, ela busca problematizar os padrdes de beleza
impostos e como essa imposicao invisibiliza e ressalta a exclusdo. A artista busca, com seu
trabalho, apresentar sua realidade e sensibilizar o olhar para a diversidade, encorajando também

0 processo de construcdo do ser politico que ha em cada um.

Diante do atual cenario politico nacional austero, em que a diversidade como um todo
(étnico-racial, LGTQI+, gordos e gordas, deficientes) esta sendo atacada, por hoje me
reconhecer nesse lugar da marginalizacdo e, justamente, por ndo me sentir contemplada pela
“cena teatral”, tenho como objetivo investigar de que forma as artistas Claire e Jéssica fazem

de sua deficiéncia metodologia e suporte para 0 jogo cénico.

E valido ressaltar que, por conta das medidas de isolamento decorrentes da pandemia
de Covid-19 e o consequente fechamento dos prédios do Instituto de Artes da UFRGS, esta
pesquisa passou por modificacdes estruturais significativas, saindo de uma perspectiva tedrico-

pratica inicial para um caréater estritamente analitico, contemplando dois estudos de caso.
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IMAGEM 1. Imagem de divulgacdo do Espeticulo E.L.A

CAP. 1. TRAFETORIAS DE RESILIENCIA DE DUAS ARTIS TAS COM
DEFICIENCIA.

Fonte: Beto Skeff

Descri¢do da imagem: Fotografia do rosto da atriz Jéssica Teixeira, anunciando o inicio do primeiro capitulo:
Trajetdrias de Resiléncia de Duas Artistas com Deficiéncia. A atriz usa dreads no cabelo e tem 0 seu rosto pintado
por um pancake branco e com os olhos marcados por um lapis preto. Traja um blusa branca de algas e a palma de
suas maos estdo voltadas para cima, com os dedos dobrados na frente de seu rosto, em gesto de poder. (Fim da

descrigdo).
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PRIMEIRO CAPITULO

1. TRAJETORIAS DE RESILIENCIA DE DUAS ARTISTAS COM
DEFICIENCIA

Quando pensamos em ambas as artistas que constituem o0s sujeitos desta pesquisa,
falamos de mulheres cuja vivéncia da deficiéncia se fez de forma diferenciada, em parte em
razdo da insercdo cultural distinta. Seus trabalhos se entrecruzam e faz-se interessante pensar

como cada uma gerenciou suas deficiéncias e fez delas materialidade para o seu fazer cénico.

1.1. Breves consideragdes sobre o contexto sociopolitico da pessoa com deficiéncia.

E perceptivel que a segunda metade do Século XX foi um terreno fértil para os
movimentos sociais em defesa dos direitos das minorias e, nesse contexto, afloram as questdes
envolvendo pessoas com deficiéncia. Esses emergem como uma dendncia a uma série de

olhares capacitistas, oriundos do conceito de eficiéncia criado no Seculo XIV.

A pesquisadora Carolina Teixeira ressalta que, no inicio dos Movimentos pelos Direitos
das Pessoas com Deficiéncia, esse tinha teor terapéutico e de reabilitacdo. I1sso se deu porque
estad muito vinculado a volta dos homens da guerra, como os soldados que lutaram na guerra do
Vietnd. Segundo Teixeira (2016, p. 40), “O movimento pelos direitos das pessoas com
deficiéncia era visto como parte de um regime cultural de reabilitacdo, ndo como um modo de
auto expressao criativa e performativa”, essa cultura de reabilitacdo que a pesquisadora refere
aplica-se a diferentes realidades socioculturais; nesse contexto, tanto a escocesa quanto a

brasileira.

“A partir do século XX, inicia-se de forma mais enfatica a luta de pessoas com
deficiéncia para garantirem seus direitos a participacdo ativa na vida social, econdmica e
politica” (CARMO, 2014, p. 45). Esses movimentos sociais organizados por pessoas com
deficiéncia tiveram uma grande influéncia no Disability Rights Movement (1970), com a
ramificacdo na América Latina, na América do Norte, na Africa e na Europa. Esses tiveram
como resposta a criacdo do Modelo Social de Deficiéncia. Idealizado, num primeiro momento,
pelo socidlogo com deficiéncia Paul Hunt, foi uma resposta ao debate biomédico. Para o

sociblogo, que tem como base o conceito de estigma do antrop6logo Erving Goffman (1982),
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a “experiéncia da deficiéncia ndo era resultado de suas lesdes, mas do ambiente social hostil a

diversidade fisica™ (DINIZ, 2007, p. 19).

O Seculo XX foi marcado pela segregacdo, pela integracdo e pelo processo de
“inclusdo” social, tendo como destaque, na Inglaterra, Union of the Physically Impaired Against
Segregation (UPIAS), local onde estruturou -se uma grande rede politica que questionava o
modelo médico de deficiéncia da época, e o Independent Living Movement (ILM), nos Estados
Unidos da América, também liderado por pessoas com deficiéncia. Esses deram espaco ao
denominado Center of Independent Lives (CILs), em 1972, com o lema “Nada sobre nos, sem
nos”, adotado pelo movimento das pessoas com deficiéncia. O lema mesmo ressalta a ideia de

que nenhuma decisdo que afete essas pessoas deveria ser tomada sem sua plena participacao.

Cronologicamente, “mobilizacdes como as da década de 80, marcaram o momento em
que as Nagdes Unidas oficializaram o embrido do conceito de sociedade inclusiva, em 1981”
(CARMO, 2014, p. 46), instituindo o Ano Internacional da Pessoa Deficiente. Nesse momento,
temos a deficiéncia como um fendmeno social, e problematizar a deficiéncia é colocar em pauta
nas discussoes elementos como “as barreiras sociais, arquitetonicas, comunicacionais €
atitudinais” (VENDRAMIN, 2014, p. 45). Emergentes nos anos de 1980, no contexto euro-
americano, tendo como base a sociologia, nasceram os Estudos da Deficiéncia (Disability
Studies).

Com o advento dos Disability Studies na década de 1990, os eventos e 0s circuitos
internacionais ganharam espaco nas humanidades. Nessa década, os Estudos da Deficiéncia
estavam mais pautados na natureza da individualidade do corpo deficiente (GAUVERIO,
2017). Segundo o socidlogo com deficiéncia Marcos Gauvério (2017, p. 96), até entdo o corpo
deficiente era tratado pela ldgica da lesdo (impairment®), ou seja, por um olhar biolégico.
Segundo ele, nos “anos 1990 e 2000 nos disability studies foi a reapropriacao critica dessa
dicotomia entre corpo e sociedade, discutindo que a prdpria lesdo também ndo é uma natureza
em si mesma” (GAUVERIO, 2017, p. 97).

® “Impairment é um substantivo que também pode ser traduzido como lesdo, impedimento, dano, prejuizo,
diminuicdo e significa o fato ou o estado de estar lesado/lesionado; danificado; impedido (impaired). Impaired é
relativo a uma condicéo corporal debilitada que causa impedimento/incapacidade/impossibilidade de exercer
determinadas funcdes fisicas, sensoriais e cognitivas de acordo com uma norma fisioldgica e anatdémica; disability,
em contraponto, é aquilo que ndo esta no corpo individual em si e traduz a desvantagem social de se viver em uma
sociedade que nio respeitaria a neutralidade da variabilidade corporal humana”(GAUDERIO, 2017, p. 9).
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Segundo a pesquisadora Anahi Mello (2012, p.01), sob uma ética de integragdo social,
a partir de 1970, surgiram as principais associagdes de pessoas com deficiéncia no Brasil. Tinha
a frente, na grande maioria mulheres com deficiéncia e cuidadoras, iniciando um movimento
politico como protagonistas, ndo mais como tuteladas pelo estado, familiares e especialistas das
areas de saude e reabilitacdo. Ja na década de 1990, o termo integracdo foi substituido pela
chamada inclusdo social. “Ou seja, no paradigma da integracdo social a pessoa com deficiéncia
tem que se adaptar a sociedade; na incluséo social € a sociedade quem se adapta as pessoas com
deficiéncia, provendo-lhes acessibilidade” (MELLO, 2012, p. 3). Nesse novo paradigma, a
modificacdo vem ao encontro do Modelo Social ao defender a mudanga da sociedade em
relacdo as pessoas com deficiéncia.

O socidlogo Gauvério (2017, p. 97) ressalta que “abordar politicamente a deficiéncia, a
partir das experiéncias do corpo em sociedade é a estratégia que fundamenta suas teorizacoes
socioculturais”. Essas mudangas culturais do final do século XX, tal qual ressalta Teixeira,
ajudaram a promover a causa da luta e a reivindicacdo dos direitos e 0 acesso a vida
independente. Pensar num corpo de um artista com deficiéncia é deparar-se com um corpo fora
da norma. No caso dos profissionais da arte, esses movimentos buscam romper com o intuito
de neutralidade do corpo que esta em cena. ReivindicacOes pelo direito a criatividade, pelo
reconhecimento do seu fazer corporal e aperfeicoamento técnico-corporal; um grande exemplo
disso é o processo de sistematizacdo da Técnica Claire Cunningham, haja vista que a pratica
desses profissionais com deficiéncia, em especial nos anos 2000, era vista como uma atividade
terapéutica, e ndo profissional. Esses sdo 0s primeiros passos que a sociedade da em direcédo ao
que conhecemos como acessibilidade e seus recursos, em especial na area artistica.

A acessibilidade € um conceito em constante revisao, tal qual o da deficiéncia. O
conceito de acessibilidade surgiu no contexto brasileiro concomitante a criacdo das politicas
culturais em 2008. O termo foi apresentado aos gestores do Ministério da Cultura na Oficina
Nacional de Politicas Publicas para Pessoas com Deficiéncia; nela foi possivel “pensar a
questdo da relacdo das politicas culturais e as pessoas com deficiéncia, para além das politicas
de fomento, de patrimdonio e de difusdo das suas produgdes” (DORNELLES, 2018, p. 7). O
termo acessibilidade € aplicavel a diversos contextos e em imprescindiveis conjunturas. A
acessibilidade é descrita no Decreto n° 5.296, de 2 de dezembro de 2004, como:

[...] condicdo para utilizagdo, com seguranca e autonomia, total ou assistida, dos

espagos, mobilidrios e equipamentos urbanos, das edificagBes, dos servicos de
transporte e dos dispositivos, sistemas e meios de comunicacdo e informacéo, por

pessoa portadora de deficiéncia ou com mobilidade reduzida (BRASIL, 2004).



28

A acessibilidade tem sido definida, de forma geral, como a remocdo de barreiras
atitudinais, fisicas, arquitetonicas, de comunicacdo e informagdo (SASSAKI, 2009). Se a
acessibilidade for (ou tiver sido) projetada sob os principios do desenho universal, ela beneficia
todas as pessoas, tenham ou ndo qualquer tipo de deficiéncia (DORNELLES, 2009, p. 2). No
entanto, a existéncia da legislacdo ndo implica uma materializacdo do direito a igualdade, a
cidadania e a acessibilidade.

O verbo incluir significa ato de incluir e acrescentar pessoas em grupos e nucleos dos
quais antes elas ndo faziam parte. A problematica com o termo incluséo se d& porque ha alguem
que dita quem pertence aquele grupo ou ndo, ou seja, essa terceira pessoa institui socialmente
as regras e, ao trazer pontos como esse, parte de uma légica de contrapor a prépria exclusdo
social que impede a apropriacdo do capital cultural, historicamente construido, pela prépria

sociedade.

Entendo que o projeto inclusivo brasileiro criado pelo Estado com a Lei n° 13.1467, de
2016, foi um passo em direcao aos direitos da pessoa com deficiéncia. Constituida como a Lei
Brasileira de Inclusdo da Pessoa com Deficiéncia, compromete-se a “assegurar € a promover,
em condi¢des de igualdade, o exercicio dos direitos e das liberdades fundamentais por pessoa
com deficiéncia, visando a sua inclusdo social e cidadania” (BRASIL, 2016). Parte da lei se fez
por aquilo que Carolina Teixeira chama de Otica de Concessdes (2016), que constitui brechas
econOmicas. Essas brechas encontradas nas leis tornam as pessoas atingidas como “reféns de
uma politica curatorial que desconhecem seus projetos artisticos, ou de editais que

institucionalizam e assistencializam os fazeres criativos” (TEIXEIRA, 2016, p. 73).

Tal qual ressalta o pesquisador Carlos Skliar (2001, p. 4): “As fronteiras da exclusdo
aparecem, desaparecem e voltam a aparecer, se multiplicam, se disfarcam; seus limites se
ampliam, mudam de cor, de corpo, de nome e de linguagem” e esse maquiar se da por meio de

parte da lei que trata das questdes inclusivistas.

Em seu manifesto denominado Manifesto Anti-Incluséo, a performer Estela Lapponi faz

coro com Edu O. A videoartista Lapponi d& voz & Otica das Concessoes:

Manifesto Anti-Incluséo parte 1[...]

7

Segmentado pela Lei n°® 13146, de 6 de julho de 2015. Disponivel em:
http://www.planalto.gov.br/ccivil_03/_at02015-2018/2015/Iei/113146.htm.
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A Inclusdo propde hierarquia de capacidades.
A Inclusdo € incapaz de ver e enxergar.
A Inclusdo € incapaz de ouvir e escutar.
A Inclusédo é simplesmente incapaz.

A Inclusdo pressupde passividade.

A Inclusdo ndo interage.

A inclusdo causa pena.

A incluséo é unilateral

A inclusdo exclui

A inclusdo isola (...)

A incluséo quer te normatizar

A incluséo quer te excepcionalizar

A inclusdo quer te paralisar

A inclusdo quer te desconsiderar

A inclusdo quer te desincorporar

A inclusdo quer te ignorar

A inclusdo quer te especificar

A inclusdo quer te deixar s6! (LAPPONI, 2015, grifo nosso).

Considero o Manifesto Anti-Inclusédo de Stella uma denuncia, em pontos grifados como
propde: hierarquia de capacidades, € incapaz de ver e enxergar, é incapaz de ouvir e escutar. A
artista traz a realidade de viver num corpo politico, que se nega e se obriga a se manifestar a
uma realidade que insiste em coloca-la em um lugar desenhado pelo outro. Numa sociedade

que molda o imaginario social e exclui as identidades que fogem a um padréo.

Em entrevista para a tese de doutorado de Elizabetha Pinto, a artista Estela Lapponi
afirma que a busca é pela acessibilidade, pois ndo da conta de alguns aspectos da vivéncia

dessas pessoas. E, sim, a inclusdo é assistencialista, unilateral e hierarquica:

Ela ndo pressupde que, aquelas pessoas, estdo preparadas para enxergar o ser humano
que ta na frente delas. Aquelas pessoas estdo preparadas para ver o que ele consegue
fazer daquilo que deve ser feito. E ndo o que ele consegue fazer do jeito que ele tem

que fazer, do jeito que ele quer fazer, do jeito que ele pode fazer (2021, p. 184).
A mesma lei de 2016 que defende a ideia de inclusdo revela um projeto de exclusdo,
sem a convicgdo necessaria para desenvolver politicas reais em termos de educacdo,
acessibilidade e autonomia. O importante é perceber até que ponto esses aspectos da lei estdo

de fato trabalhando a magnitude do problema, em prol da acessibilidade.
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O termo acessibilidade cultural é o termo mais conciso para as reivindica¢fes dos
artistas def, por adentrar como um posicionamento politico. Nele o artista com deficiéncia, a
partir de seu corpo e de sua préatica, questiona e convoca sua audiéncia para abrir seu repertorio
e perceber sua presenca, para além do olhar, da admiracdo ou da Gtica da superagcdo. Quantas
pessoas com deficiéncia poderiam estar nos palcos e ndo estdo? Onde estéo esses atores e atrizes
com deficiéncia?

Certamente, tudo isso tem a ver diretamente com uma falta de informagdo que
prenuncia um devir histérico e uma dimensdo ética particulares: como se houvesse
uma populacdo, neste caso, a populagdo com deficiéncia, que preocupa pouco e nada,
tal preocupacdo € tdo pouca, até o ponto de ndo saber quem sdo ou inclusive onde

estdo; ndo saber o que acontece com estas pessoas, do que necessitam; o que querem
e como seria possivel garantir-lhes os direitos mais basicos (SKLIAR, 2014, p. 15).

Por que a sociedade ainda se admira da danca® de pessoas com deficiéncia? (TEIXEIRA,
2019, p. 76). Do ponto de vista artistico, ndo interessa aos artistas o processo de reconhecimento

da diferenca, e sim como as pessoas lidam com ela.

Nesse sentido, percebe-se que a falta de acessibilidade afeta muito além dos espagos
fisicos, afeta também os direitos adquiridos constitucionalmente, atingindo de forma negativa
a cidadania da pessoa com deficiéncia. A legislacdo brasileira institui a completa garantia de
direitos das pessoas com deficiéncia; no entanto, a realidade é hostil. A pesquisadora Marcia
Berselli aponta que a presenca de artistas def ndo € de todo consolidada. Ha aspectos, como

questdes éticas, que precisam ser observados, tal qual a pesquisadora ressalta:

Nesse sentido, encontrar espagos relativos a atividades cénicas acessiveis para pessoas
com deficiéncia, por exemplo, é tarefa ardua e nem sempre com resultados que
condizem com as propostas de acessibilidade e incluséo disseminadas pelos discursos
atuais. Contradicdo do espaco plural que as artes cénicas se propdem a ser. A auséncia
de tais espacos é um indicativo de uma dificuldade relativa ao reconhecimento de
quais praticas podem ser desenvolvidas e como elas podem ser desenvolvidas
(BERSELLLI, 2016, p. 15).

A pesquisadora com deficiéncia Carolina Teixeira (2019, p. 60), ressalta que “viver
como pessoa com deficiéncia no Brasil € reconhecer o quanto estamos implicados em uma
estrutura social paradoxal”. Estrutura em que a lei sugere a possibilidade de inclusdo na
sociedade dos corpos com deficiéncia, mas que impede a reavaliacdo mais radical da deficiéncia

enquanto forca criativa em si.

& Danga, teatro e outros.
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Quando se fala de acessibilidade cultural, ndo se trata apenas de técnicas e de
treinamentos/metodologias mais abrangentes e de adaptacdes dos espagos para o publico, para

0s artistas.

Entdo, quando falamos sobre o que séo culturas acessiveis, eu acredito que a gente
deva pensar através de uma visao mais ampliada, da qual a acessibilidade cultural para
pessoas com deficiéncia se faca presente, mas ndo seja reduzida apenas sobre o olhar
deste publico, ou grupo de pessoas. Desta maneira, gosto de pensar que culturas
acessiveis sdo a democratizagao cultural. (DORNELLES, 2018, p. 6).

Entendo que esses artistas com deficiéncia, no geral, fazem um trabalho educacional
com o espectador. Esse trabalho didatico é estendido aos artistas sem deficiéncia, para que
compreendam o0s recursos de acessibilidade como um elemento criativo. Trata-se de um
alargamento do olhar e “da capacidade de ler o fazer artistico ¢ apreciar a manipulagdo de

corpos, no tempo e no espaco” (KUPPERS, 2014, p. 1).

A acessibilidade cultural compreende, como ressaltam os pesquisadores Emerson Silva
e Verdnica Mattoso (2016, p. 226), que as pessoas com algum tipo de deficiéncia devem poder
vivenciar as situacdes as quais estdo inseridas, como museus, centro de memdaria, entre outros.
Segundo os pesquisadores, esses espagos “devem encontrar solugdes para desenvolver a cultura
da inclusao, mediante suas realidades financeiras e burocraticas, garantindo que a relagédo entre
homem e objeto, num mesmo ambiente, respeite a diversidade” (Ibidem, 2016, p.226). Os
espacos culturais devem promover agfes como um conjunto de solucdes, de modo a
proporcionar esse ambiente diversidade, oportunizando um ambiente cultural que contemple a

diferentes pessoas e que alcance a expressdo de perceber/senso estético.

No entanto, mesmo a acessibilidade cultural sendo uma tematica relativamente nova no
Brasil e que vem ganhando um espaco nas pautas artisticas, € perceptivel que essa discussdo
ainda é invisivel ou incomuns. No contexto dessa pesquisa, prima-se por abordar o0s
procedimentos estéticos e o impacto politico da criacdo das artistas. Através da analise dos
procedimentos, pode proporcionar uma ampliacdo da tematica, de modo que as discussoes sobre

acessibilidade e disability studies ndo fiquem restritas apenas a pessoas com deficiéncia.

A pesquisadora Patricia Dornelles aponta a necessidade da expansdo da cultura da
acessibilidade. Para ela, entram na pauta da acessibilidade outros publicos, além das pessoas
com deficiéncia, tais como: “‘Pessoas em vulnerabilidade social, pessoas em sofrimento
psiquico, pessoas em processo de desfiliagdo do Estado’. Enfim, todas as pessoas que estdo em

processo de exclusdo cultural” (DORNELLES, 2018, p. 7). Quando se trata de acessibilidade:
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Subjaz uma perspectiva daquilo que pode ser chamado de acessibilidade estética na
medida em que a configuracdo de procedimentos e de estratégias de tornar acessivel
para o outro (e com 0 outro) os bens e as praticas artisticas e culturais enraiza-se na
preocupacdo em torno da desnaturalizagdo do olhar e de sua respectiva reinvencéo,
implicando um movimento de problematizacdo e de rasura das formas como
compreendemos os processos de fruigdo estética, as praticas artisticas e as formas de
participacdo social das pessoas com deficiéncia em relagdo as politicas publicas na
area da cultura. (ALVES, 2019, p. 39).

O sujeito com deficiéncia é um sujeito com direitos, propositor de politica e pode ser
também um artista criador. Portanto, a acessibilidade ndo deve ser eventual ou ditada por
alguém em uma posicéo de direito, como sugere a inclusdo. Falar de acessibilidade é necessario
e urgente. Essa € uma tematica que nao é restrita a pessoas com deficiéncia, até porque é direito

desse sujeito poder viver e ter acesso a variadas experiéncias.

1.2 Os Contextos socio-politico e cultural das artistas

Quando pensamos no contexto sociocultural no qual esta inserida a coredgrafa escocesa
Claire Cunningham, falamos da sexta maior economia do mundo, o Reino Unido, formado por
Inglaterra, Escocia, Pais de Gales e Irlanda do Norte. Com renda per capita girando em torno
de 42 USD, conforme os dados de 2020 coletados pelo CEIC DATA. “Atualmente a economia
criativa no Reino Unido é responsavel por 16% do produto interno bruto, representados por
76.9 bilhdes de libras” (DCMS, 2016; Creative Industries Federation).

O Reino Unido criou uma politica de integracéo de fundos sob o discurso da criatividade
e da cultura para fomentar o desenvolvimento, que exigiu inicialmente de seu governo
trabalhista um alinhamento dos critérios de algumas agéncias financiadoras para adequacao aos
principios e aos objetivos do Department for Digital, Culture, Media & Sport (DCMS). As
agéncias seriam: NESTA (agéncia que integra inovacgdo, ciéncia, arte e tecnologia a partir de
projetos de empreendedores), Arts Council (Agéncia de Fomento a Cultura), The Regional
Development Agencies (Agéncia de Fomento ao Desenvolvimento Regional), UK Intelectual
Property Office (Agéncia Reguladora da Propriedade Intelectual), Arts and Humanities,
Research Council, (AHRC, Agéncia de Fomento a Pesquisa de Artes e Humanidades).

O destaque entre as agéncias é para a agéncia independente UNLIMITED e o Conselho
Britanico. A UNLIMITED tem como objetivo patrocinar o trabalho de artistas com deficiéncia

no setor cultural do Reino Unido; o The British Council é um site que disponibiliza uma rede
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de apoio a artistas deficientes, denominada Disability International Arts; nele sdo publicados
anuncios e mesmo mostras de criagdes desses artistas, assim como acesso aos editais de fundos

governamentais.

Segundo a artista escocesa (2020), em entrevista para esta pesquisa, 0 reconhecimento
de artistas deficientes na cena se deu, inicialmente, nas artes visuais e no teatro. Diferentemente
do contexto brasileiro, onde essa iniciativa deu-se na danca e ainda sofre resisténcia dos demais
fazeres artisticos. Em conversa com a artista Claire Cunningham, comentei que as principais
iniciativas brasileiras, como Associacdo VSA do Brasil e o Programa Arte sem barreiras —
1990-2004, seré explicado no subitem abaixo —, em relacdo a pessoas com deficiéncia na cena
foram extintas e as articulagcbes entre projetos académicos, como Artes Ceénicas e
Acessibilidade Cultural Praticas e Desaprendizagens, que aconteceu em dezembro de 2021, séo

independentes e, aos poucos, vém crescendo e ganhando espaco.

A artista acredita que, por serem varios paises pequenos, proximos um do outro, a
estrutura fisica tenha facilitado a construcéo de uma rede de pequenos festivais. No contexto da
UK, por exemplo, as companhias de danga com bailarinos com e sem deficiéncia séo
conhecidas como companhia de danga integradas, e projetos voltados para pessoas com
deficiéncia sdo reconhecidos no campo de danga comunitaria. A pesquisadora Carla Vendramin

(2009, p. 1) ressalta que o termo “inclusivo” era utilizado para

[...] “referir-se aos grupos que previamente fizeram parte de estruturas segregadas e
que se transformaram em uma estrutura aberta, onde pessoas com e sem deficiéncia
podem participar” A palavra “inclusivo” refere-se a algo que estava “fora” e precisa
ser reajustado, neste caso, para passar de ser “excluido” para “incluido”. Para
Benjamin®, o termo “integragdo”, no contexto artistico, também se refere ao processo
de fazer danca e coreografia. Assim, integracéo significa a composicao de diferentes
partes ou elementos em uma combinacdo integral, que é completa e complexa, e ndo

é linguisticamente ou intrinsecamente relacionada a deficiéncia.
Tendo em vista a falta de “escolas” que visem ao ensino de técnicas apropriadas a
artistas com deficiéncia e seu aprimoramento, na UK, no ano de 2007 (VENDRAMIN, 2009),

foram desenvolvidos em algumas universidades®® cursos de formagéo que visavam trabalhar o

® Adam Benjamin é um bailarino e coredgrafo britanico com deficiéncia, Foi um dos fundadores da CandoCo
Dance Company, uma das primeiras companhias profissionais para dancarinos com e sem deficiéncia.

10 Escolas curriculares, como por exemplo, NewVic e a universidade de East London,funcionam com assistentes
de aprendizado (leaning support assistants). Os centros de formagdo em danga em Londres, como The Place e o
centro Laban, abrigam projetos de danca que séo acessiveis a pessoas com deficiéncia (aulas para jovens com a
companhia Candoco no The Place e Dance Ability no centro Laban, também para jovens) (VENDRAMIN, 2009).
No intuito de dar suporte a bailarinos com deficiéncia em aulas abertas e profissionalizantes ou em cursos
especificos, o papel do DSS (Dance Support Specialist), iniciado no Candoco Foundation Course, é uma discussao
ainda a ser explorada (VENDRAMIN, 2009, p. 29).
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treinamento de corpos com deficiéncia, iniciativas como: o encontro Moving Matters:

supporting disabled students in higher education, Foundation for Community Dance!!.

O processo de inclusdo de artistas com deficiéncia na cena do Reino Unido, segundo a
pesquisadora e artista Kate Marsh (2016), teve inicio nos anos 1990, com o surgimento das leis
contra a Discriminacao de Pessoas com Deficiéncia (DDASs) e o Special Education Needs and

Disability Act 2001°, leis que entraram em vigor em 1996:

Disability Discrimitation Act 1996 e do ‘Special Education Needs and Disability Act
2001°, e a implementacao do modelo social de deficiéncia comegou a ser desenvolvida
no curriculo educacional escolar a partir de 1999. As acdes politicas de defesa de
direitos e o entendimento do modelo social sobre a deficiéncia precisam ser
amplamente exercitados para que sejam vigentes. E o discurso sobre um determinado
assunto que determina como o conhecimento é configurado e d& forma as préaticas
sociais e ordens sociais de periodos especificos. (VENDRAMIN, 2009, p. 2-3).

O DDA impbs uma meta de desempenho local para reparacdo da exclusdo social e
permissao de acesso de pessoas com deficiéncia em performances. A lei aprovada em 2010, “O
Dever de Igualdade do Setor Publico”, a Lei da Igualdade, que “introduziu medidas a fim
de prevenir a discriminacdo contra pessoas com deficiéncia no emprego e na prestacdo
de servigos” (WILLIAMS, 2014, p. 102). Essa contemplou artistas ao impor deveres para
abranger ndo apenas a prevencao de discriminacao ativa contra as pessoas com deficiéncia, mas

também a promocao da igualdade de oportunidades entre pessoas com e sem deficiéncia.

No contexto brasileiro, Jéssica Teixeira vem enfrentando uma realidade bastante
distinta daquela de Claire Cunningham, em busca da afirmacéo social de sua arte. Ambas as
artistas trazem nas suas criacfes elementos que visam beneficiar e inserir pessoas com
deficiéncia na sociedade. Segundo dados do IBGE, a renda per capita da populacdo brasileira
em 2020 ficou em torno de R$ 11.000, o PIB apresentou queda de 5,1% Os dados referentes a
investimento em cultura sdo escassos.. Sabe-se que ha um grande faturamento com a cultura,
mas a verba que tem sido repassada aos artistas é pouca. As atividades culturais e criativas
geram 2,64% do PIB brasileiro e sdo responsaveis por mais de um milhdo de empregos formais
diretos, segundo estudo da Federacdo das Industrias do Rio de Janeiro (FIRJAN), com base em
dados do IBGE.

11 Site da fundagao disponivel em: https://www.communitydance.org.uk/.
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O Brasil, assim como a UK, tem uma estrutura de incentivo cultural complexa. Pode-se
dizer que a criacdo dos 6rgdos brasileiros de regulamentacdo da cultura é relativamente recente;
faz apenas 36 anos que foi criado o Ministério da Cultura (MINC), em 1985, no governo José
Sarney (1980-1990). Passadas trés décadas, logo depois de tomar posse, Jair Messias Bolsonaro

transformou o MINC em uma secretaria do Ministério do Turismo.

Num primeiro momento, a inser¢do de artistas deficientes na cena se deu por préaticas
que reforcaram o discurso de habilidades que comparava seu corpo ao corpo de um artista ndo

deficiente (TEIXEIRA, 2016), principalmente, no que diz respeito ao contexto brasileiro.

O Programa Nacional de Apoio a Cultura (PRONAC), implementado pela Lei Rouanet
(Lei n® 8.313/1991), tinha como finalidade de estimular a producéo, a distribuicdo e 0 acesso
aos produtos culturais, proteger e conservar o patrimonio historico e artistico e promover a
difuséo da cultura brasileira e a diversidade regional, entre outras fungdes. O PRONAC ainda
comporta alguns mecanismos de incentivo: Lei de Incentivo a Cultura, Fundo Nacional de
Cultura (FNC), Fundos de Investimento Cultural e Artistico (FICARTS) e Programa de Acao
Cultural (ProAC).

Na esfera nacional, é possivel dizer que houve avangos a partir de politicas publicas
voltadas para pessoas com deficiéncia. A Lei Brasileira de Inclusdo da Pessoa com
Deficiéncia (LBI, Lei n° 13.146), promulgada apenas no ano de 2015, também €é conhecida
como Estatuto da Pessoa com Deficiéncia. Trata-se de um conjunto de normas destinadas a
assegurar e a promover, em igualdade de condi¢des, o exercicio dos direitos e das liberdades
fundamentais por pessoas com deficiéncia, visando a sua inclusdo social e cidadania. Estima-
se que cerca de 45 milhGes de brasileiros possuem algum tipo de deficiéncia, de acordo com 0s
dados do IBGE. Segundo a lei, as pessoas com deficiéncia tém direito a cultura, em igualdade
de oportunidades com as demais pessoas. A LBI cria mecanismos que asseguram as pessoas
com deficiéncia o acesso a bens culturais em formatos acessiveis, incluindo os programas de
televisdo, cinema, teatro e outras atividades culturais e esportivas; monumentos e locais de

relevancia cultural; além de espacos que oferecam servicos ou eventos culturais e esportivos.

As artes, em um primeiro momento, ao “olhar” para corpos desviantes, imbui-se de uma

I6gica capacitista'?, caracterizada por “uma dificuldade social em interrogar-se pela diferenca,

12 “Qualquer diferenciagéo, exclusio ou restricdo baseada em deficiéncia, com o propdsito ou efeito de impedir

ou impossibilitar o reconhecimento, o desfrute ou o exercicio, em igualdade de oportunidades com as demais
pessoas, de todos os direitos humanos e liberdades fundamentais nos &mbitos politico, econémico, social, cultural,
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e resulta em perceber pessoas com deficiéncia como seres menos humanos”

(VENDRAMIN, 2019, p. 17).

Algumas metodologias — como o treinamento técnico para atores, ballet e a danca
contemporanea — “selecionam” seus profissionais, e iniciativas como Fundation for Community
Dance, The Place e Dance Ability, no centro Laban, por exemplo, restringem seus trabalhos
técnicos e de qualificacdo a pessoas com deficiéncia, pois compreendem que essa estirpe ndo
tem acesso — ou tem menos acesso — a qualificacéo profissional. Essas iniciativas foram criadas
com o intuito de ‘“dar acesso ao treinamento em danca aos bailarinos com deficiéncia e
promover 0 acesso destes aos cursos universitarios, o treinamento de professores de danca, e a
popularizagdao da pratica de danga integrada/inclusiva”. (VENDRAMIN, 2009, p. 7). Esses
projetos voltados para uma pratica que vise a acessibilidade oportunizam que artistas possam
desenvolver suas aptidoes e descobrir qual o seu caminho metodoldgico, de forma a ndao ignorar

suas particularidades corporais.

Segundo a pesquisadora Patricia Dornelles (2018, p. 7), a demanda da sociedade civil
em relacdo a pauta de uma politica cultural para a producéo estética e artistica das pessoas com
deficiéncia foi articulada a partir do MINC, vinculado ao movimento Artes sem Barreiras. O
processo de inclusdo na cena brasileira teve efetivamente inicio em 1988, gragas ao Programa
VSA-Arts do Brasil. Sensibilizada por esse programa, a funcionaria de carreira e ativista
Albertina Brasil inicia um trabalho no pais e institui o Programa Arte sem Barreiras na
FUNARTE/RJ em parceria com diferentes atores do campo da producdo cultural e artistica
junto a pessoas com deficiéncia. Inspirado na versdo norte-americanal®, o VSA foi incorporado
a FUNARTE e promoveu a integracdo sociocultural das pessoas com deficiéncia, “priorizando
a inclusao pela arte” (TEIXEIRA, 2016, p. 48).

Esse projeto foi responsavel pela realizacdo de varios Festivais e Congresso Nacional e
Internacional, tais como a extinta Mostra Nacional de Artes Sem Barreira. O programa foi uma

grande parceria com o0 MEC, em parceria de Ana Mae Barbosa: “FUNARTE-RJ e 0s atores da

civil ou qualquer outro. Abrange todas as formas de discriminacdo, inclusive a recusa de adaptacdo razoavel.”
(CONVENGCAO DA ONU, 2006, p. 10).

3 Fundado em 1974 pelo embaixador irlandés John Kennedy Smith, esse foi considerado o maior programa
de incentivo as artes nos Estados Unidos. (TEIXEIRA, 2016, p. 46).



37

sociedade civil envolvidos na tematica, constituem uma representacdo institucional, a
organizagdo de sociedade civil Arte sem Barreiras” (DORNELLES, 2018, p. 8). O programa
durou até 2004, apos o falecimento de Albertina em um acidente de carro. Anos se passaram

até que algo de investimento ou promogdo da causa de fato acontecesse no Brasil.

Segundo o artista e pesquisador Edu O, nome artistico de Carlos Eduardo O. do Carmo
(2014), mudancas significativas aconteceram durante o primeiro mandato de Luis Indcio Lula
da Silva (2003-2006), pois novas perspectivas foram criadas para os artistas com deficiéncia,
dentro da area da cultura, principalmente em relacdo “a escuta das demandas e propostas
especificas, mesmo que haja nesse processo contradigdes e retrocesso” (CARMO, 2014, p. 58).
Em 2006, por exemplo, o governo incorporou no seu discurso a Convencdo de Protecdo e
Promocdo da Diversidade das Expressfes Culturais da UNESCO/2015. Essa convencédo
reafirmou o direito dos povos e estabeleceu condi¢cOes necessarias para a manifestacdo de

diferentes formas culturais e protecao da diversidade.

No mesmo ano, o Ministério da Cultura, em parceria com o Laboratdrio de Pesquisa em
Salde Mental da Fundacdo Oswaldo Cruz (FIOCRUZ) promoveu a Oficina Loucos Pela
Diversidade — da Diversidade da Loucura a Identidade da Cultura. Essa tinha como objetivo
construir politicas publicas culturais para pessoas em sofrimento mental e em situacdes de risco
social; na oficina, foram discutidas acdes que seriam propostas “para os eixos Patriménio,
Difusdo e Fomento, debatidos em sua interface com o tema: a) Ponto de Cultura, b) Linhas de
Pesquisa, ¢) Editais e Prémios” (CARMO, 2014, p. 63).

Como resultado da oficina, em 2009, foi criado o Prémio Loucos pela Diversidade —
Edicdo Autregésio Carrano, com o intuito de construir politicas publicas culturais e junto de
artistas com deficiéncia. Destinou-se a premiar iniciativas artisticas com o foco na visibilidade

de trabalhos elaborados por grupos e pessoas com deficiéncia.

Também no ano 2008, aconteceu a oficina Nada sobre N6s sem Nds: a Oficina Nacional
de Indicacao de Politicas Publicas Culturais para a Inclusdo de Pessoas com Deficiéncia, com
GT’s organizados em eixos tematicos, que colocava em questao “Producao artistica e cultural;
politicas de apoio e financiamento e a Funarte; Programas, editais e prémios, e Acesso as
produgdes artisticas, espagos culturais e formagdes” (CARMO, 2014, p. 67). Por fim, a oficina
buscou localizar, conservar, pesquisar, editar e difundir o patrimdnio material, imaterial,

intelectual e cultural de artistas e das pessoas com deficiéncia.
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Com o resultado do Prémio Nada sobre Nos sem Noés (2011), edital patrocinado pela
Petrobrés, com organizacdo da Sociedade Civil de Interesse Publico Escola Brasil (OSCIP) e a
realizacdo do MINC. Esse prémio apresentou em seus objetivos a deficiéncia como critério de
participagdo, priorizando comprovacfes médicas em detrimento das produgles artisticas
apresentadas. Segundo o CONADE, essa ja foi uma medida de protecdo das pessoas com
deficiéncia, uma vez que ndo ha um modelo de valorizacdo e classificacdo da deficiéncia.
(CARMO, 2014, p. 75). Em ambos os editais apresentados anteriormente, hd énfase na
deficiéncia, e ndo na poténcia criativa desses artistas, e o olhar paternalista com falsa sensacéo
de incluséo. Olhares como esse para a producéo de artistas com deficiéncia reforcam o que a
soci6loga Débora Diniz (2007) afirma, que no Brasil o olhar sobre a deficiéncia ndo se liberou
da autoridade biomédica e segue sendo uma tragédia pessoal, e ndo uma problematica social,
justamente, “devido a dificuldade de separar deficiéncia e doenca” (MELLO, 2012, p. 10),

deficiéncia e potencial artistico.

Sendo eu uma atriz que abriga no centro de seu corpo uma perda motora, percebo que
nenhuma dessas iniciativas buscava, de fato, o desenvolvimento da praxis que contribuisse ou

colocasse em evidéncia as caracteristicas individuais do artista com deficiéncia.

O contexto dessas oficinas mostra um entre-lugar e uma busca pela acessibilidade que
ndo da conta de problematicas atitudinais. A acessibilidade, no contexto das artes, é algo que
caminha para uma cultura de igualdade. Igualdade técnica, estrutural e, principalmente,
atitudinal. Segundo a pesquisadora da danca com deficiéncia Carolina Teixeira (2018, p. 10), a
acessibilidade “confere a pessoa com algum tipo de deficiéncia a garantia de uma vida plena e
independente de outras pessoas”. A acessibilidade significa mais do que o direito de ir € vir no
exercicio social, mas também a democratizacdo e 0 acesso a bens culturais, onde se perpetua a
historia de segregacdo. Tais medidas sdo necessarias para uma possivel inclusdo, mas sera que
o artista com deficiéncia quer estar nesse lugar ou levantar essa bandeira politica
epistemologica? Sera que, de fato, essas oficinas/projetos deram visibilidade a essa classe ou
“acabam por transitar entre espetacularizacdo do corpo hipervisibilizado por sua diferenca ao
mesmo tempo em que ¢ vitimizado pela espetacularizacio de suas capacidades ou dificuldades”

(TEIXEIRA, 2018, p. 8).

Na época presente, vivemos uma gestdo governamental que trata a pessoa com

deficiéncia como incapaz e como um problema para a sociedade. O governo de Jair Messias
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Bolsonaro é contraditorio; pois se diz comprometido com as pautas de inclusdo e acessibilidade,
mas dita um retrocesso na Educacdo Especial, ao intentar a segregacdo de criangas com
deficiéncias das escolas regulares. Em 2020, foi publicado o Decreto n® 10.502, que tendia a
incentivar a matricula de pessoas com deficiéncia, com transtornos globais do desenvolvimento
e com altas habilidades ou superdotagdo ndo em escolas regulares, mas em “escolas especiais”.

O jornalista da BBC Rafael Barifouse, afirma que

[...] amedida do governo de Jair Bolsonaro (sem partido) entrou em vigor em outubro
do ano passado, mas foi suspensa pela Corte em dezembro — em uma decisdo
individual do ministro Dias Toffoli, depois ratificada pelo plenario — apds o Partido
Socialista Brasileiro (PSB) entrar com uma acdo alegando que a nova politica é
inconstitucional. (BARIFOUSE, 2020)*.

Esse compreenderia um retrocesso de no minimo 60 anos de luta de pais e educadores.
Embora esta dissertacdo ndo tenha como eixo educacgéo inclusiva, entendo que seja necessario
e urgente que esse ponto seja levantado. Segundo o ministro da educagdo, Milton Ribeiro, as
criancas com deficiéncia atrapalham o desenvolvimento das demais. Repito, esse € um aspecto

que diz respeito a area da educacdo, mas que se reflete em aspectos sociais.

O Ministério da Cultura foi um dos primeiros ministérios a serem extintos no governo
de Jair Messias Bolsonaro. No atual (des)governo, foi transformado em uma Pasta intitulada

Ministério do Turismo Secretaria Especial da Cultura (SECULT).

Com a extingdo do MINC, em janeiro de 2019, e o desmonte da Agéncia Nacional do
Cinema (ANCINE), censura, alusdes ao nazismo de um de seus secretarios e constante troca de
secretarios responsaveis pelas pastas, arrisco dizer que esse é um dos governos mais instaveis
e retrogrados no que diz respeito a cultura nacional. Diante desses fatos e do pensamento
capacitista sobre a presenca de criancas com deficiéncia na escola, entendo que os fazedores de
cultura com deficiéncia sdo invisiveis para essa gestdo governamental. Ndo houve avan¢os no

que diz respeito a cultura e muito menos na pauta da acessibilidade.

14 BARIFOUSE, Rafael. Decreto de Bolsonaro para alunos com deficiéncia é retrocesso de 30 anos, diz pedagoga
da Unicamp. Reportagem da BBC. 28 de agosto de 2021. Disponivel em: https://www.bbc.com/portuguese/brasil-
58347504 . Acesso em: 10 jan. 2021.



https://www.bbc.com/portuguese/brasil-58347504
https://www.bbc.com/portuguese/brasil-58347504
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As medidas adotadas por esse governo s&o direcionadas para capacitacdo em delegacias
para o atendimento de pessoas com deficiéncia, a criagdo de um Cadastro Nacional de Pessoas
com Deficiéncia, entre outros. Essas medidas sdo insalubres e insanas, porque ndo acompanham
as vivéncias e acentuam o processo de marginalizacdo desses corpos com deficiéncia. Entdo,
questiono-me: como pensar em politicas publicas ou culturais para pessoas com deficiéncias

em um governo que tem como principio atacar professores e, principalmente, artistas?

1.3. O fazer artistico como um “ato de rebeldia”: a trajetoria de Claire

Cunningham.

Acredito'® que a arte pode ser um discurso contra o racismo, preconceito e
colonialismo, acho que isso é verdade, mas a arte € um lugar onde criamos as
nossas utopias e nds criamos algo que nds também queremos ver. E as vezes a gente
ndo consegue escapar dessas coisas e essas coisas entram com o publico, mas ainda
assim € interessante que 0s espacos criem esses discursos, que a gente crie e dite as
regras; nao estamos indo pelas regras de outras pessoas, ai entra em consideracéo
0 que estavamos falando antes cada uma cria o seu proprio espaco.

Claire Cunningham, 2018.

Claire Cunningham?® nasceu em 1977 em East Ayrshire, na Escdcia. A experiéncia
vivida com a deficiéncia pode ser vista gradualmente assumindo seu lugar como um papel
importante em suas criac¢Oes artisticas. Claire pode ser entendida como uma pessoa criativa, que
principalmente no inicio de sua trajetéria, buscava a sua forma de expressao.

A artista nasceu com Artrogripose!’ que causa rigidez nas articulag@es e atrofiamento
nos musculos. “Quando ela tinha dois anos, os médicos adicionaram um diagndstico de
osteoporose!®, uma condigdo cujo impacto em seu corpo foi acelerado quando ela atingiu a
puberdade” (WILLIAMS, 2014, p. 220). Aos seus 14 anos, a coredgrafa passou a utilizar as
muletas de forma definitiva. Esses atravessamentos clinicos fizeram e fazem parte da carreira
artistica dela e foram pontos determinantes.

Ainda muito jovem, a artista viu-se em meios a médicos, a fim de descobrir-se e se

colocar dentro de uma sociedade que invisibiliza corpos fora de um padrdo normativo (branco,

15> Resposta retirada da entrevista concedida por Claire Cunningham a pesquisadora.

16 As principais produgdes de Cunningham: Mobile (2007), Evolution (2008), 12 (2012), Ménage & Trois (2014),
Guide Gods (2014), The Way You look ( at me) Tonight (2016), Beyond the Breakwater (2017), Thank Very Much
(2019), Choreography of The Care (2019).

17 Condicéo genética.
18 Osteoporose é uma condicio metab6lica que se caracteriza pela diminuicio progressiva da densidade Gssea e
aumento do risco de fraturas.



41

forte, jovem e saudavel). “Eu cresci com o tipo de programacédo da profissdo médica para vocé
no que diz respeito ao que seu corpo ndo faz. Vocé cresce condicionado com isso e é uma
atmosfera bastante negativa a que se sujeitar.” (WILLIAMS, 2014, p. 220). Entendo que néo
ha como a vivéncia da deficiéncia ndo ecoar em seu fazer artistico de forma politico-social.
Porque falar de Claire Cunningham é falar de uma mulher sagaz, que fez de seu corpo
vulnerabilizado uma forma de problematizacdo da presenca de corpos de deficientes nas artes

da cena contemporanea.

Em entrevista para esta pesquisa, a artista destaca que foi criada em um lar que fomentou
a ideia de que persisténcia e determinagdo poderiam permitir que ela realizasse tudo o que
escolheu fazer. Seus pais e sua avO sempre a encorajaram a ter uma vida, a0 maximo,
independente. No entanto, mesmo com todo acesso a educacdo e a saude, ela nunca imaginou
seu corpo como possivel nas artes da cena, independentemente de quais fossem essas areas.
Desde muito jovem, ela sofreu uma das mais cruéis manifestacdes de preconceito, quando seu
professor de canto afirmou que a musica ndo comportava seu corpo. Nunca poderia cantar,

conforme ela mesma relata:

Quando eu era jovem sabia que queria cantar, era como uma paixao para mim. Escolhi
estudar musica também por conta da atitude de um professor que disse “vocé deveria
estudar arte e ndo musica, porque 14 vocé poderia ficar sentada”. (CUNNINGHAM,
traducdo nossa. Entrevista concedida a pesquisadora, 06 de novembro de 2020).

Cunningham teve a sua escolha alimentada por um “ato de rebeldia” (CUNNINGHAM,;
2020) e, contrariando, esse Imaginario Social (LE BRETON, 2006) de um corpo, o “cenario”
por ele ditado, ela decidiu lutar contra as expectativas da area musical. Aos 18 anos,

Cunningham mudou-se para estudar masica no Trinity College Dublin.

No espaco académico, Claire Cunningham teve seu primeiro contato com outras pessoas
com deficiéncia, por meio de Rosie, a primeira amiga com deficiéncia que Claire teve em sua
vida, segundo o pesquisador Willian (2014, p. 223). A amizade com Rosie possibilitou a tomada
de consciéncia de Claire sobre seu corpo, pois esse foi um fato que ela negou durante a sua
infancia; apesar do acolhimento da familia, passou a odiar seu corpo quando comegou a crescer.
O processo de tomada de consciéncia e aceitacdo de sua materialidade e da deficiéncia se deu
durante a formacdo académica. Dessa etapa de sua trajetoria, destaco seu primeiro encontro
como espectadora com outros artistas deficientes: a companhia inglesa Candoco Dance (1995)
e o coreografo norte-americano Bill Shannon (2000). Essa formacao permitiu que Claire visse

artistas que fugiam do padrdo, e isso deu inicio ao seu processo de identificacdo. Paralelo a isso,
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Claire estagiou em companhia da universidade, onde treinava técnica vocal direcionada a

musicos deficientes.

Ap6s o término da graduacdo, seu primeiro emprego foi como assistente
administrativa/producdo na Sons do Progresso (SOP). Ali Claire aprendeu acerca dos fundos
de incentivo a cultura (captacéo e distribuicdo de verbas) de seu pais e, junto dessa companbhia,
experimentou workshops com variadas praticas teatrais. Segundo a artista, foi onde, de fato, a

sua curiosidade criativa foi despertada:

E nessa companhia, que também trabalhava com atores de teatro, aprendi habilidades
basicas de teatro que néo tinha tido contato antes, tive contato com performance solo,
em musica classica, mas ndo com teatro. (CUNNINGHAM, 2020).

Durante o tempo na SOP, Claire desenvolveu uma rede de contatos, acumulando capital
social. Cunningham mostrou ao seu chefe, Gordon Dougall o interesse em trabalhar como
performer profissionalmente, e ele argumentou que ela precisaria de técnica corporal para fazé-
lo. Foi entdo que a artista buscou uma série de parcerias com pessoas da industria criativa
necessarias para o desenvolvimento de sua carreira em performance. A extinta Sounds of
Progress (Sons do Progresso) contribuiu para que Cunningham conseguisse contato social

artistico com outros artistas deficientes.

Em entrevista a esta pesquisadora, Cunningham disse naquela época se “senti(r) presa
dentro dessa vaga administrativa, sentia falta do palco; tive um daqueles momentos de
necessidade de mudancga, quando estava chegando perto dos trinta” (CUNNINGHAM, 2020).
O processo de apropriacdo corporal da artista comeca em meados de 2004, quando a coredgrafa

Claire comeca a vislumbrar-se no palco.

Apos quatro anos de formacdo, mais uma vez, atravessada por sua vida clinica, no ano
2004, Claire retoma alguns exames de rotina e descobre que ndo conseguira fortalecer mais seu
corpo por conta do processo degenerativo da osteoporose. Mais uma vez, por persisténcia e
como “ato de rebeldia”, a coredgrafa decidiu experimentar a acrobacia aérea, de forma a
aproveitar a forca da parte superior de seu corpo. Ao experimentar a performance aérea, Claire

descobriu uma outra forma de expresséo.

Claire integrou uma acdo governamental dos Jogos Paraolimpicos de 2005, dirigida por
Jess Curtis, quando eles procuravam bailarinos deficientes que trabalhassem com performances

aereas. Foi entdo que, mesmo sem ter uma aproximacdo com a danca, ela foi selecionada e,
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apos o término do trabalho, Curtis a convidou para integrar a Blue Eyed Souk Dance Company,

na Inglaterra.

1.3.1. A importancia da parceria com Jess Curtis no trabalho de Claire

Por meio da mentoria do diretor norte-americano Curtis, Claire foi inserida no mundo
da danga e teve seu “primeiro encontro” corporal com as possibilidades de movimento, a partir
de sua deficiéncia, e, como consequéncia, 0 contato/jogo com outras pessoas, permitindo a si

mesma um olhar empético e criativo.

A danca na vida de Cunningham foi um meio de conter o avanco do atrofiamento

muscular, bem como de se expressar e guiar outros a encontrar seu caminho metodologico:

O coreografo Jess Curtis mudou tudo para mim, foi quem me deixou interessada em
danga e como o corpo se move. E entdo, o Jess me convidou para entrar na companhia
e depois comecei trabalhando com aéreo e aos poucos comecei a trabalhar no chéo
em relacdo com o outro. (CUNNINGHAM, 2020).

Ha tracos relevantes a serem explorados, porque sdo 0S primeiros passos para O
desdobramento e estudo de sua técnica. Claire ja se via como uma bailarina, j& compunha junto
aos outros e é perceptivel na sua trajetoria a sua necessidade de conhecimento/aprimoramento.

A teimosia e a sagacidade sdo pontos que edificaram sua carreira.

Imagem 2. Espetaculo “The Way You Look (at me) Tonight”

Fonte de Robbie Sweeny

Descricdo da imagem 2: Fotografia de Jess Curtis deitado no chdo, e na sua frente aparece parte da
muleta (ponteira) de Claire Cunningham. O performer esta usando uma camiseta cinza e esta deitado de brugos,
com as mdo direita préxima ao rosto e os olhos voltados para a cAmera. (Fim da descricao).
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O coreodgrafo norte-americano Jess Curtis investiu nas habilidades aéreas de Claire e
também no seu equilibrio habitual e distinto e no uso das muletas. Segundo o pesquisador
Gillian Williams, Curtis a encorajou a explorar movimentos tais como sentar-se sobre suas

muletas e levantar as pernas do chdo, como uma brincadeira usual (WILLIAMS, 2014, p. 232).

A partir da interagdo com Curtis, foi despertado na artista um interesse no uso de suas
muletas de forma artistica. Em entrevista, esse “encontro” de Jess com Claire, permitiu que ela

investigasse e experimentasse outras técnicas, como a Técnica de Contato e Improvisacao.

A Técnica Contato Improvisacdo é uma técnica de danca criada em 1972 por Steve
Paxton, junto a colaboradores; “essa ¢ uma pratica aliada aos novos estudos do corpo e do
espirito” (PAXTON, 1997). Um dos principais objetivos do Contato Improvisagdo € a interagao
entre 0s corpos e, principalmente, a participacdo igualitaria entre eles (TORQUATO,
BIZERRIL, 2009, p. 6). O foco do atuante é perceber e permanecer em toque fisico, de forma
receptiva e inovadora, bem como na interacdo dos corpos por meio da improvisacdo; seus
movimentos sdo caracterizados por um relaxamento consciente e em fluxo. “Nesta danca os
praticantes sdo levados a concentrar-se no proprio movimento e na percepcdo de como

interagem no contato fisico com o outro™ (Ibdem p. 6)

Os principais principios que guiam essa técnica sdo a consciéncia corporal, a expressao
livre do movimento e alguns principios da fisica, como peso, gravidade, conducdo, queda,
rolamento e forca centrifuga. Segundo o coredgrafo Steve Paxton, ndo nos movemos do nada e

de maneira analoga a visédo periférica.

Na época em que Claire Cunningham experimentou o Contato Improvisagéo, ela nunca
havia tido experiéncia com qualquer estilo de danca, seu trabalho era todo voltado para a
acrobacia aérea. Segundo a artista, ao chegar ao primeiro ensaio com Jess Curtis, apds ser aceita
na Cia. Blue Eyes, ela foi convidada a se juntar ao grupo e, no espaco de trabalho, havia outros
bailarinos, na sua grande maioria sem deficiéncia. De forma rapida, Claire Cunningham
precisou confiar nos outros participantes, pois, ao entrar no espaco cénico, suas muletas ficavam

na beira da pista.

A corebgrafa afirma que teve muita dificuldade (WILLIAM, 2014, p. 14), pois, ao longo
de sua trajetoria, as pessoas sempre desviavam dela ou atravessavam a calgada, e seus colegas
de aula ndo a cumprimentavam nos corredores. Fatores como a ndo definicdo do movimento e

a possibilidade de poder confiar e se tornar “visivel” aos olhos de seu mentor e futuro partner,
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junto do equilibrio dindmico dos corpos contribuiu com seu processo de subjetivacdo,
permitiram que ela percebesse maneiras de agenciar 0 seu movimento e elementos necessarios
para a negociacao com a muleta. Por fim, esse movimento, junto com o objeto técnico que hoje

compde sua técnica, indiretamente tem um papel social.

Entendo como processo social, porque a artista ministra curso de formagéo para artistas
com e sem deficiéncia. Essa atitude d& suporte técnico para outros artistas com deficiéncia
aprofundarem sua técnica e permite que outros gestores/artistas percebam a alteridade desses
corpos, refletindo diretamente na implementacdo da acessibilidade enquanto um elemento que

permite a ruptura técnico-artistica e outros processos artisticos.

Passados alguns anos de sua primeira experimentacgéo e por elencar a danga como o seu
fazer profissional, a curiosidade por novas formas de movimento, a partir de sua corporeidade,
foi agucada. Depois de seis anos de permanéncia na Cia. Blue Eyes, Claire teve a oportunidade
de conhecer Bill Shannon, chamado de “O Mestre das Muletas”. O encontro ocorreu durante
uma série de oficinas ministradas pelo artista em Rutherglen, cidade de South Lanarkshire, das
quais Cunningham participou. Bill Shannon é também uma das pessoas que contribuiram com

a busca da artista por repertorio de movimentos.

1.4. O ruido, meu corpo estranho: A atriz e performer Jessica Teixeira

No Lugar de Falta, quando vou falar sobre as pessoas
“inteiras”, falo exatamente das pessoas que acham que
sdo inteiras, que acham que tém tudo. Porque pessoas que
tém tudo simplesmente nem existem. A hegemonia do belo,
do padré&o, do saudavel é uma grande utopia, porque
nunca serd alcancada tal e qual idealizamos. Mas,
infelizmente, ainda existem bilhdes de pessoas buscando
fazer parte dessa hegemonia do sucesso e precisando de
corpos notoriamente ndo hegeménicos para depositar as
suas praprias faltas, que se esforcam para esconder todos
os dias. (TEIXEIRA, 2021).

Dona Vera Carvalho, no dia 1° de setembro de 1993, ndo teve um aborto —como tinha
afirmado o Dr. FWC. Assim como nio tinha varizes no Gtero ou um Coriocarcinoma'®- que sé
poderia ser resolvido com quimioterapias, essas as quais ja havia sido submetida, muito menos

gases. E impossivel abordar parte da trajetoria da atriz Jéssica Teixeira sem retratar o inicio de

19 Coriocarcinoma é um tipo de cancer que se desenvolve durante ou apds a gestagio, denominado de doenca
trofobléstica gestacional maligna (DTG) que se desenvolve a partir da proliferacdo celular anormal de
trofoblastos apos a fertilizagdo. A origem desse cancer normalmente € no trofoblasto, onde as células que
deveriam formar a placenta se dividem de forma anormal e rapidamente.


https://www.infoescola.com/doencas/doenca-trofoblastica-gestacional/
https://www.infoescola.com/doencas/doenca-trofoblastica-gestacional/
https://www.infoescola.com/embriologia/trofoblasto/
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sua vida. Durante a gestacdo, sua mée e, consequentemente, ela foram expostas a uma serie de

procedimentos equivocados e invasivos. Em uma carta de sua mée lida ao publico, a atriz expde

a situacao:

Desacreditando no conhecimento do Doutor sobre 0 meu caso e insegura quanto ao
meu fim numa cirurgia totalmente insegura, hipotética, eu fiquei muito deprimida,
mas também nao disse que nao queria me submeter. Achei até que era preciso passar
por aquilo, era o jeito. J& estava até conformada. Falando ao telefonema com uma tia,
sobre a cirurgia, ela ficou surpresa e falou para Ana Fatima (minha prima enfermeira
e professora de enfermagem da Maternidade Escola sobre a cirurgia. Ela também
ficou surpresa e preocupada comigo, pois depois de todo esse sofrimento ainda ia se
submeter a uma cirurgia sem a médica saber ao certo onde ia mexer. A minha prima
recorreu ao Dr. FCO, Diretor da Maternidade Escola. Este ao ouvir o relato sobre a
cirurgia feita pelo Dr. CP ficou espantado com a irresponsabilidade

do Dr. CP e da falta de humanidade da Dra. MLO que diante de um problema téo sério
ndo procurou a equipe médica da Maternidade Escola para acompanhar o caso.
Convicto dos procedimentos a serem tomados, o Dr. FCO examinou rapidamente
todos 0s meus exames e me submeteu a outros exames e logo teve o diagndstico
correto que qualquer outro médico responsavel poderia ter tido e resolvido na primeira
cirurgia. (TEIXEIRA, 2021, p. 33).

O que a mée da atriz Jéssica Teixeira tinha era uma gravidez ectépica. Esses sucessivos

erros médicos cobraram seu preco, principalmente, para o bebé que estava a caminho.

O corpo da atriz Jéssica Teixeira esta diretamente relacionado a associacdo que a

pesquisadora Petra Kuppers fez com a cicatriz. Nesse exemplo, Kuppers se depara com uma

fotografia intitulada a Trachea Reconstruction?® (1998) de Ted Meyer:

Questdes de tempo, nome e etiqueta lotaram a minha recepcédo da pecga: porque é que
esta era uma imagem de uma traqueia reconfortante em vez daquela imagem da pele
de uma pessoa, marcada pelo tempo? Como esté a pele dessa pessoa agora? Esta é
uma mulher ou um homem? O que ha de mais significativo, cultural e socialmente,
sobre a pele? A reconstrucéo da traqueia € a reconstrucdo de uma traquéia de carne e
sangue, escondida atrés da pele, ou a reconstrucdo de uma pele marcada com um leve
golpe de guache amarelo? Serda um objecto arqueoldgico, um marcador do tempo e
das vidas vividas, trazido a ribalta pela cor de uma caneta que traga algo como uma

flor, uma forma dessecada e fossilizada no padréo da pele? (KUPPERS, 2007, p. 6)%.

Mais adiante, a pesquisadora Kuppers associa a deficiéncia a uma grande cicatriz. Ela

pontua: 0 que é uma cicatriz, se ndo uma marca na pele? Marca essa que guarda uma historia,

um sofrimento. O toque e o olhar podem fazer com que a pessoa reviva toda a sua historia.

20 Reconstrugio da traqueia, traducio nossa.

21 Issues of time, name and label crowed my reception of the piece: why was this an image of a trachea
reconsttuction rather that image a person's skin, marked by time?what might that person's skin look like now? is
this woman, a man? what else is significant, cultural, socially marking, about the skin? is the reconstrucion the
rescontruction of a flesh-and-blood trachead, hidden behind the skin, or the reconstruction of a skin mark a faint
yellow gouache stroke? Is it an archaeological objetc, a marker of time and lives lived, brought to the fore by the
color pensil that traces somethings like a flower, a desiccated, fossilized shap into the pattern of skin? (KUPPERS,

2007, p. 6).
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Associo a cicatriz ao corpo de Jéssica Teixeira, por compreender que seu cOrpo € uma
grande cicatriz. Cicatriz que estigmatiza, que exclui e determina muitos dos passos de um
artista. Quando se pensa no conceito Estigma? (GOFFMAN, 1988), refere-se “a um atributo
depreciativo, classificando-se como uma linguagem de relagdes e ndo de atributos” (1988, p.
6).

O individuo estigmatizado é visto como fraco, defeituoso e em situacdo de desvantagem
em vista dos demais; é caracterizado pelo defeito com base na construcdo social. Entendo que
a corporificacao deficiente “vem como um ruido” ou, eu diria, como um encontro com aquilo
que negamos ou que nos choca, a fim de rompermos com os “sentimentalismos” e os codigos
sociais. Nesse cenario, 0 corpo da atriz comporta-se como um marcador social onde ela tem seu
corpo chancelado, julgado pelo olhar do outro. A artista coloca no documentario
Desmontagem:

pudesse apenas ser um enigma” (2020)? que, em suas investigac@es criativas, seu
guestionamento é: sera que essa é uma questdo s6 minha ou de outros sujeitos? Sera
que sou sé eu que sinto isso? Para além de sua deficiéncia, Jéssica nos traz uma
visdo de corpo enquanto materialidade e da deficiéncia como um lugar de vivéncia e
de conhecimento.(TEIXEIRA, 2020)

“Dona e habitante de um corpo estranho” (TEIXEIRA, 2021), como ela mesma o diz.
A atriz fez de seu corpo, atravessado por uma série de comorbidades e por incontaveis erros
médicos durante a gestagdo ectdpica cistica®* de sua mae, a materialidade de seu trabalho. A
artista faz de sua experiéncia com a vivéncia “aquilo que nos faz complementar o mundo: para
criar um novo material nele” (PETRA, 2007, p. 77), sua comorbidade, um local de poténcia e,
principalmente, o corpo € uma estrutura muito poderosa de tomada de consciéncia. Um modo

de expressao “cheia de poder criativo”, um corpo que grita e clama por comunicar-se.

Segundo a artista em entrevista ao repérter Diego Barbosa, assim como a performer

sublinha a poténcia da tomada de consciéncia do corpo, ela afirma:

Acho que ndo da para se acostumar com 0 nosso corpo. Eu envelheco também. A
minha performance, o meu desempenho, € muito diferente de quando eu tinha 16 anos
e ia treinar para entrar em cena. Hoje, estou com 27 anos e esses dez anos entre uma

22 para 0 autor ha trés tipos de estigmas sistematizados, sio eles: as abominagdes do corpo, culpas de caréter
individual e os estigmas tribais de raca, nagdo e religido.

23 Esse documentario é uma parceria com o Projeto Desmontagem do SESC-SP. Documentario disponivel no
link: https://www.youtube.com/watch?v=2evBcuGYJ5A. Acessado em 15/12/2020

24 A implantagéo do saco gestacional se da em outro local que ndo na cavidade uterina e sim, em lugares como as
tubas uterinas, nos cornos uterinos, na cérvice, no ovario ou na cavidade pélvica ou abdominal, tendo alto indice
de um aborto espontaneo.
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idade e outra fazem muita diferenca. Tem uma gordurinha ali, tem uma resisténcia
fisica que ndo vai, tem o cansago que vem....

Sendo essa uma construcdo de cuidados diarios, a performer se questiona como é
conviver com um corpo que fala por si, sendo vocé uma atriz — e uma atriz com uma deficiéncia
visivel. Mediante a esse cenario, interessa-me saber como lidar com o olhar de estranhamento
na cena, pois corpos ditos desviantes quase ndo sdo vistos em cena, e de que forma ela
transforma isso em um dispositivo de cénico que se volte para a acessibilidade. Sera que a

artista Jéssica Teixeira tem consciéncia desse papel que ela acaba exercendo?

Jéssica Teixeira veio de uma familia de classe média e isso permitiu que sua criatividade
fosse estimulada desde muito cedo. A atriz destaca que sempre fez teatro e que dangou ballet,
jazz e street dance. No entanto, aos 12 anos as dores na costela intensificaram-se e ela precisou
parar de dancar. Em entrevista para a jornalista Pollyana Diniz (2021) no site “Satisfeita
Yolanda: Artes Cénicas e afins”, Jessica Teixeira aponta quando comegou a visualizar o teatro

como profisséo:

Durante a minha infancia e adolescéncia diziam que eu era hiperativa, mas eu e minha
familia nunca ligamos muito. O fato é que chegava na escola as 7h e, algumas vezes,
saia as 19h, e outras, saia as 22h. Fazia danca, teatro, violdo, teclado, futebol, volei.
Eu tinha muita energia e precisava investir essa energia em algo para ter uma noite
tranquila de sono. Sempre levei mais a sério o teatro e a danca. Buscava leituras,
referéncias. Aos 12, parei de fazer aulas de jazz, balé e danca de rua, pois tive um
momento muito dificil de dores fortes em uma costela. Parei de fazer aulas de danca,
mas nunca deixei de dancar. Fui percebendo que a danca poderia ser dan¢a no meu
préprio ritmo e tempo. Comecei a sentir que a danca poderia também ser muito
prazerosa, porque por um tempo, atrelava a danga a algo doloroso. J& no teatro, ndo
parei de fazer aulas e, perto de fazer 15 anos, ja sabia que encararia o teatro como
profissdo. (DINIZ, 2021)

Em meio a adolescéncia a artista relata que, na escola, ja conseguia perceber as aberturas
profissionais que o teatro tinha para além da cena. Nasce dai o0 seu anseio e curiosidade pelo
processo de producdo executiva e criativa da cena; Jéssica ressalta a importancia dos bastidores
na sua vida, e de como gostava de estar em varios lugares da cadeia produtiva do teatro, sendo

ela uma produtora assidua e uma espectadora assidua.

Aos 16 anos, a performer comecou a trabalhar profissionalmente no setor cultural. Em
2013, graduou-se na primeira turma do curso de Teatro — Licenciatura, da Universidade Federal
do Ceard. Em paralelo a sua formacdo académica, a atriz trabalhou com diversos grupos do
estado do Ceard, entre eles: Pavilhdo da Magndlia (2010-2013), Trupe Motim de Teatro de
Quixeré (2015-2020), e foi uma das fundadoras do Grupo Terceiro Corpo (2014-2020) e
Comedores de Abacaxi S/A (2014-2020).
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O trabalho com variados grupos e coletivos em Fortaleza, ¢ um ponto de destaque em
sua trajetoria. Segundo a atriz, essas parcerias foram “um trabalho muito intenso e de muito
aprendizado”?®, mas que a colocou em um estado de incertezas, até porque o coletivo no deu

conta de suas urgéncias artisticas:

A minha trajet6ria em grupos e coletivos foi intensa e de muito aprendizado. Mas
chegou um momento em que eu ndo me sentia segura quanto aos posicionamentos,
pois muita coisa era decidida coletivamente e eu era s6 uma no meio de tantos. Até
que precisei abrir mao desses grupos e coletivos, pois o que acredito precisava ser dito
e mostrado com urgéncia, de uma forma estética e politica, e eu percebia que nao
cabiam essas minhas urgéncias quando o assunto era “coletivo” ou quando o assunto
era “a maioria vota e decide”. As pessoas estranhas como eu sdo solitarias até nessas
horas democraticas de votagbes e consensos, por incrivel que parega. (DINIZ,
entrevista a concedida Revista Eletronica Satisfeita Yolanda?2021)

Nesse momento, a sua escolha € por uma poética que se enquadre com 0S Seus
posicionamentos, compreendendo o0 seu corpo como o seu principal material de investigacéo.
Esses sdo 0s seus primeiros direcionamentos, no que compreendo, como o seu trabalho tendo o

estranhamento como um suporte técnico e politico no espetaculo E.L.A (2018).

Concomitantemente, outro seguimento de sua trajetoria que se destaca € 0 seu
envolvimento com a producéo cultural de Fortaleza. Nessa época, Jéssica Teixeira ja era uma
gestora cultural de seu municipio e em julho de 2021, a artista ressaltou que o contexto
sociocultural, na qual estava inserida, era de extrema confusdo, no que diz respeito a gestéo

cultural.

Em entrevista online a jornalista Yolanda Diniz, a precariedade na qual vive o artista
em seu estado, principalmente, envolvendo cachés, orcamento, fomentos e tempos de execucéo
dos projetos, e que ndo houve um momento em que ela ndo tenha pensado em desistir de sua
profissdo; com certeza esse € conflito da grande maioria dos artistas do pais, pois 0s vemos
presos a uma gestao que prefere atacar a seu sistema cultural e ndo fomenta os seus artista. Esse,
com certeza, deve ser 0 motivo pela qual Jéssica Teixeira mudou-se para Sdo Paulo e vai em

busca de novas parcerias artisticas.

Recentemente, a atriz fez parcerias com artistas como Estela Lapponi, no Festival Carne
de Ostra de 2021, e Edu O, em “Conversas Aleijadas: Lugar de Falta" de 2021. A performer

ressalta que ndo ha poucos artistas com deficiéncia nos palcos, entendendo que esses grupos

25 Falas retiradas da entrevista para Pollyana Diniz em 2021, disponivel no link:
https://www.satisfeitayolanda.com.br/blog/contra-a-colonizacao-da-cultura-dos-corpos-e-desejos-entrevista-
jessica-teixeira/
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estdo isolados e que vivemos encurralados por um imaginério social do que deve ser o0 artista.

Jéssica Teixeira destaca:

Acredito que ndo é que temos poucos artistas com deficiéncia nos palcos deste pais,
acho até que temos muitos. O problema esta em n6s mesmos, que ndo nos damos conta
desses artistas, que estdo espalhados por ai, construindo seus proprios espagos de
atuagfo... A cultura brasileira é muito vasta e rica, mas parte dela ainda é patriarcal,
elitista, clientelista, heteronormativa, bipede, simétrica e supostamente branca. A
nossa cultura também é def, indigena, LGBTQIAP+, mas por que insistimos em
reforcar e acompanhar essa cultura brasileira segregacionista e seletiva?

As parcerias artisticas tecidas em especial no ano de 2021, demonstram 0 seu processo

de fortalecimento artistico-profissional. Recentemente, em projetos como o filme Passa Poder

(2021) do diretor Victor Dimarco e Marcio Picoli ha preponderéancia de artistas e técnicos com

deficiéncia como uma forma de transgresséo dos limites culturalmente impostos.

No documentario Pudesse Ser Apenas um Enigma (2020), a performer afirma que

sempre se considerou e se constitui como uma atriz, porque comeg¢ou no meio desde muito

crianca. A atriz teve seu primeiro contato com a danca, embora nao recorde a primeira vez que

pisou em um palco para dancar, mas lembra que isso foi aos 7 anos. Segundo ela, em entrevista

para Diego Barbosa:

Assim, comecei a captar reacdes da plateia muito cedo. Olhares, aplausos, as caras e
bocas que a plateia faz. E assumi isso para mim numa técnica recente, de alguns anos
pra cé: fazer um espetaculo olhando muito para o publico, ja que eu consigo ter esse
termbmetro que tive a vida inteira. O tempo do riso, do choro... Cada apresentacio é
muito Unica. Cada publico responde de uma maneira diferente Se Elza Soares diz que
a carne mais barata do mercado é a carne negra, eu ouso dizer que a carne mais
cobicada é a carne defi (deficiente). E como se a gente tivesse um mistério, um tabu
impregnado que faz as pessoas ndo saberem como lidar. Entdo, elas expressam nas
suas faces e olhares aquilo que elas veem nelas. Ja tive muita plateia que aplaudiu,
mandou mensagem depois, as “gatas” se sentiram empoderadas; ao mesmo tempo,
houve pessoas que me olharam com pena e aquelas que sequer conseguiram me olhar.
Nisso tudo eu percebo um reflexo. Elas ndo estavam olhando para mim daquela
maneira porque eu sou aquilo que elas olhavam; elas olhavam para mim daquela
maneira porque elas s80 daquele jeito.
Por isso que eu falo desse lugar da cobiga, desse reflexo. Estar em contato com essas
reacOes da plateia desde crianca me faz hoje ter um primeiro percurso de poder falar
sobre uma técnica de olhar, de uma expressdo que escapa de mim e vira a expressao
de uma outra pessoa que nao quer dizer que seja eu, mas que reflete muito o que essa
pessoa tem de experiéncias dentro dela mesma. Nesse processo de observacdo, sempre
percebo 0 quanto estamos mal resolvidos com nés mesmos. (BARBOSA, 2021,
grifos do autor).

O contato com o fazer teatral permitiu que a performer compreendesse a poténcia do

palco como presenca e, consequentemente, a sua presenca. A performer ndo é vitima das

circunstancias, e ndo é uma mulher que esperou que 0s ventos da acessibilidade soprassem para

si. Ela, assim como alguns artistas defs, como Edu O ou Stella Lapponi, da contemporaneidade,
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véo de encontro aos enfrentamos do olhar do outro, por acreditarem que o palco também deve

ser 0 lugar de um artista com um corpo estranho.

Mestra pelo Programa de Pos-Graduagdo em Artes Universidade Federal do Cear3,
defendeu a dissertacdo fruto de uma pesquisa intitulada Reduzir ao zero para deslocar ao
infinito: o imaginario do menor de trés anos como poténcia propulsora para a prética de
performer na arte contemporaneo?®. Em 2018, deu seguimento as pesquisas teatrais a partir do
seu préprio corpo estranho, principal matéria do seu primeiro solo, E.L.A, que estreou em
fevereiro de 2019 e somou 30 apresentacdes durante um ano em Fortaleza, Sdo Paulo (SESC

Pompeia) e Porto Alegre (26° Porto Alegre em Cena).

Paradoxalmente, mesmo com todo o empoderamento e conhecimento obtidos em sua
formacdo académica em licenciatura em Teatro pela Universidade Federal do Ceara, assim
como seu mestrado académico, ela alega que sente muita dificuldade de falar de
representatividade, justamente porque nunca viu um corpo minimamente igual ao dela
(TEIXEIRA, 2020), especialmente em cena.

Muitas pessoas com deficiéncia ndo se veem como parte de um movimento ou um
grupo de movimentos, como parte de uma formacdo minoritaria, ou mesmo um grupo
de direitos civis. E mesmo aqueles que o fazem, que aderem a identidade de grupo,
muitas vezes lutam com a contradicdo que pertence a todos os grupos identificacoes:
ser vocé mesmo, singular, e fazer parte de um grupo, por igual. (KUPPERS, 2011, p.
91). 7
Motivada por sua experi€éncia com a vivéncia como “aquilo que nos faz complementar
o mundo: para criar um novo material nele” (KUPPERS, 2007, p. 77), sua comorbidade, um

local de poténcia e, principalmente, uma forma de expressao “cheia de poder criativo”, um

corpo que grita e clama por comunicar-se.

As falas de Jéssica sdo permeadas por um grande viés politico; no entanto, ela coloca

que seu corpo “fala” ao entrar nos locais, e isso € mote de muitas de suas criagdes:

26 A dissertagdo nao foi disponibilizada pela autora.

27 Many people with disabilities do not see themselves as part of a movement or a group of movements, as part of
a minority background, or even a civil rights group. And even those who do, who adhere to the group, often
struggle with equal groups of identity that belong to a group that belongs to everyone, singular, and to be a part
of, by all groups.
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Depois do nascimento dEle, a histéria muda o seu rumo e ndo segue tranquila. Houve
muita violéncia. Violéncia na cirurgia. Violéncia nos erros de diagnosticos. Violéncia
na descrenga. Violéncia no siléncio, digo, negligéncia, quando viram Ele.
Negligéncia. Ndo havia quem, minimamente, acreditasse que aqui (aponta para si com
as duas mdos) poderia haver uma histdria banal e corriqueira, pela frente, como
qualquer outra. Foram tantos erros médicos graves. Aplicados ndo so nEle, como
também diagnosticados e aplicados em minha mae. Peco licenca, a cada um de vocés,
para compartilhar uma carta escrita por ela em 1993. Uma gravidez ectdpica encistada.
(TEIXEIRA, 2021, p. 29).

Ao trazer sua histdria no palco, Jéssica permite que seu espectador, assim como ela,
possa Vé-la para além da deficiéncia; seu trabalho ndo é algo redentor e de redencdo. Seu
trabalho entende como uma arte de protesto € atravessada pela sua vivéncia, que é a da
deficiéncia, mas questiona os padrbes de beleza, a rigidez do regime farmacopornografico
(PRECIADO, 2018): é o contexto de uma critica politica do capitalismo e de um experimento
subversivo do sexo-género, a liberdade sexual, coisas que nos séo atribuidas, seja para a mulher,

seja para 0 homem.

A atriz se pergunta como € conviver com um corpo que fala por si, sendo vocé uma
atriz e uma atriz com uma deficiéncia visivel. Mediante esse cenério, interessa-me saber: como
é lidar com o olhar de estranhamento na cena, pois corpos ditos desviantes quase nao sao vistos
em cena, e de que forma ela transforma isso em um dispositivo cénico que se volte para a
acessibilidade? Sera que a artista, Jéssica Teixeira, tem consciéncia desse papel que ela acaba

exercendo?

Justamente por seu corpo ser atravessado por muitas intervencdes médicas, Jéssica
Teixeira decidiu fazer dele sua matéria-prima de trabalho. Jéssica tende sempre a se preocupar
se todos 0s que estdo na plateia s3o contemplados por sua narrativa, se a obra chega a todos. E
visivel a sua preocupacdo com politicas inclusivas e isso se reflete em sua dindmica, por

exemplo, em seus cartazes e fotos de divulgacdo, bem como no espaco cénico.

1.5. A relacdo poética-politica a partir do corpo da mulher com deficiéncia na

cena.

A vivéncia de pessoas com deficiéncia é atravessada por pequenas agressdes diarias.
Quando se fala em violéncia contra a mulher com deficiéncia, tratamos de uma tematica
abrangente, que traz entre si “diferentes categorias de articulagdes e interseccionalidades como

género, deficiéncia, capacitismo, violéncia e cuidado” (MELLO, 2014, p. 13).
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N&o acredito que seja coincidéncia, que tanto Claire Cunningham, quanto Jéssica
Teixeira, tragam em momentos pontuais, da mesma tematica, as violéncias vividas e o corpo
da mulher com deficiéncia. A pesquisadora Anahi Mello (2014, p. 27), ressalta que as mulheres
com deficiéncia experimentam com maior intensidade situagdes de violéncia e de excluséo
social do que os homens com deficiéncia. Pode-se dizer que a desvantagem da vivéncia da
mulher com deficiéncia se da por dois aspectos: discriminacdo baseada no género e a situacao
de vulnerabilidade.

A vivéncia da mulher com deficiéncia por muito tempo fora tratada com algo passivo e
distante dos estudos feministas. Essa comeca a ter mais énfase na década de 1990, com a
modificacéo feita no Modelo Social de Deficiéncia; tendo como destaque as feministas Jenny
Morris (1993) e Margaret Lloyd (1992). Essa nova perspectiva sobre o recorte da mulher com
deficiéncia, foi constituida por pessoas que viviam essa situacdo e que levaram em

consideracéo, pela primeira vez, aspectos como o cuidado:

...a importancia do cuidado, falaram sobre a experiéncia do corpo doente, exigiram

uma discussdo sobre a dor e trouxeram os gravemente deficientes para o centro das
discusses — aqueles que jamais serdo independentes, produtivos ou capacitados a
vida social, ndo importando quais ajustes arquitetdnicos ou de transporte sejam feitos.
(DINIZ, 2007, p. 03-04).

A reviravolta feminista desse campo mostra que 0 modelo social da deficiéncia levou a
implicacdes na forma de perceber diferentes aspectos da vida das pessoas com deficiéncia,
dentre eles o da violéncia (MELLO, 2014, p. 29).

Os Estudos Feministas sobre as Mulheres com Deficiéncia (Feminist Disability
Studies), foi constituida pela segunda geracdo de tedricas. Nesses estudos € possivel encontrar
pontos nodais e de convergéncia com 0s estudos sociais acerca da deficiéncia (Disability

Studies), sdo eles:

As convergéncias dizem respeito a definicdo de deficiéncia como um fendmeno
socioldgico e ao fato da subalternidade dos deficientes ndo poder ser explicada
somente pela presenca de uma lesdo, mas pelos obstaculos que enfrentam na vida
social e politica. As divergéncias referem-se as demandas e aos diferentes pontos de
vista em relacdo a experiéncia da deficiéncia: os primeiros tedricos eram em sua
maioria homens com deficiéncias motoras que lutavam pela independéncia e insercao
no mundo do trabalho a partir da retirada das barreiras sociais que os impediam de
exercer um papel produtivo. As teoricas feministas (em geral mulheres com
deficiéncia) buscam revelar como o género operano universo da deficiéncia e também
passam a dar visibilidade ao trabalho das cuidadoras das pessoas com deficiéncia mais
gravemente acometidas. (NICOLAU; SCHRAIBER; AYRES, 2021, p. 865).
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A experiéncia da deficiéncia se da de forma diferente para homens e mulheres; como
afirmam os autores acima, a discussdo de género, em especial tratando-se do género feminino
é algo forte. Segundo a pesquisadora com deficiéncia Anahi Guedes Mello em entrevista ao
Planalto, “n3o ha como estudar deficiéncia dissociada do recorte de género nem de outros

marcadores sociais, como a classe e a raga/etnia, por exemplo” (MELLO, 2016).

O género? ¢ “sempre atravessado por relagdes sociais de poder, da mesma forma como
ocorre com classe, raga/etnia, sexualidade, geragio e deficiéncia”?®. De forma diversas, ambas
as artistas, abordam as violéncias vividas ao longo de suas trajetorias, esses sdo pontos de
encontro em ambos o0s espetaculo; baseado nisso, nesse subitem, busco investigar como Claire
Cunningham e Jéssica Teixeira tecem suas criagdes a partir de seus corpos e como isso se reflete

em suas narrativas.

Ha um momento de TWY T3, em que Claire Cunningham, aborda a questdo da mulher
com deficiéncia e a sua relagdo com seu corpo. A performer sai do canto esquerdo em direcdo
a um nicho localizado na lateral direita, proximo ao centro desse espaco. Ela afirma: "Eu nédo
me sinto confortavel quando as pessoas se referem a mim como uma mulher. Ndo me sinto
confortavel com a palavra, e eu gostaria de me sentir confortavel com isso;” (CUNNINGHAM,
2016). A coredgrafa coloca para o publico uma informacéo que gera um desconforto, quase que
como um tabu de forma muito tranquila, o contraponto é a sua movimentacdo, que se da de

forma fluida, sem grandes varia¢gdes de movimentos com as muletas.

Elementos como a iluminacdo contribuem para a crueza e o impacto da cena, gerando
distanciamento dela. A luz esta com uma intensidade alta, “Os refletores de luz ficam a mostra,
os atores realizam quebras em suas interpretacdes” (ARAUJO, 2016, p. 38), para que o
espectador possa ver 0s olhos e o enfatizar desse desconforto com a palavra Mulher.

Esse € um momento que ainda me impacta, pois Claire Cunningham afirma que gostaria
de se sentir mais confortavel com a palavra mulher. O desconforto é criado porque ha um padréo
que nos apresenta um ideal de mulher e no qual nenhuma das artistas que analiso se encaixam,
inclusive eu. Enquanto atriz com deficiéncia, por vezes me pego pensando que 0 meu corpo

ndo corresponde mais a esse padrdo, pelas transformacGes sofridas. Por exemplo, o salto alto,

28 Apesar da questdo de género, no contexto dessa pesquisa, ndo ser o foco principal, aqui esse conceito
é tratado como, “ndo ¢ algo dado e pré-determinado pela natureza quando a pessoa nasce, embora se
criem muitas expectativas sociais que relacionam o género ao sexo” (MELLO, 2018).

29 Trecho da entrevista concedida ao governo federal.

30 Minutagem da cena analisada: 15:49 até 17:08
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que é simbolo dessa feminilidade, eu ndo consigo mais usar por conta da dor, exceto um calcado
comfort. Entdo, que caminhos uma artista com deficiéncia cria/percorre para fugir/vencer a
dupla vulnerabilidade/desvantagem (MELLO, 2015) em cena?

A titulo de curiosidade: em janeiro do ano 2021, a atriz Jéssica Teixeira, em entrevista
ao jornal Diario do Nordeste, afirmou que ndo se sente confortavel de se assumir como corpo
de mulher. A afirmac&o da atriz, assim como a da coredgrafa Claire, traz a tona essa discusséo,

ela afirma;

Eu sou uma mulher que sente mais dificuldade em me assumir enquanto um corpo de
mulher do que com um corpo com deficiéncia. Confesso isso pra vocé aqui agora.
Porque, desde muito adolescente, eu tinha muito contato com o ambiente masculino.
Me vestia com roupas frouxas, usava cueca, sempre gostei de sapatos masculinos...
Utilizo, entéo, essas roupas que foram ditas como masculinas — porque, para mim,
elas séo super estilosas. Tenho muita dificuldade desse certo binarismo, em assumir
mulher dentro das minhas proprias descricoes. Por outro lado, ndo tenho tanta
dificuldade em me assumir uma pessoa com deficiéncia, apesar de que isso também
me constitui. Quando eu era crianca e me diziam que eu ndo podia fazer algo — jogar
futebol, por exemplo, ou carimba, volei, ja que sempre gostei muito de esportes
radicais, violentos, de contato — ficava pensando por que eu ndo poderia jogar, por
que as pessoas falavam aquilo. Era porque eu era mulher ou porque eu era uma crianca
com deficiéncia? (BARBOSA, 2021).

Entendo, que essa afirmacéo esta vinculada ao seu processo de autoimagem, muito mais
do que ao processo de género e sexualidade, pontualmente falando. Enfim, entendo que a
problematica das artistas seja mais um reflexo do padrdo de mulher que é imposto por um
segmento social.

A construcdo da imagem da mulher estd muito associada ao corpo socialmente
construido pela sociedade e pela midia. Diante dessa interferéncia, seja pela sociedade, seja
pela midia, que dita o ideal de padrdo de beleza, a grande maioria das mulheres torna-se refém
da inddstria do consumo, na busca incessante do ideal de beleza. Por fim, essa industria esta
ligada a uma série de fatores (calcado, magquiagem, vestimentas e outros), e a mulher que ndo
corresponde ou que ndo se adequa. Seja por estilo, seja, no caso de estrutura fisica, ao falar dos
padrdes impostos as mulheres. Ha ainda mais prejuizos para as mulheres com deficiéncia, que

sdo tratadas como seres abjetos e assexuais.

O culto ao corpo perfeito, belo e saudavel inibe as pessoas com deficiéncia e
constrange os ‘“normais”. Assim, “devido a promocao da beleza harmonica que
herdamos dos gregos até nossos dias, a manifestacdo da deficiéncia lesiona o conceito
e a idealizagdo de corporeidade grega que eugenicamente temos tdo enraizados dentro
de n6s” (MELLO; NUERNBERG, 2012, p. 644). MELLO, 2014, p. 05.

Desde esse ponto de vista, a mulher com deficiéncia foge das caracteristicas corporais
que, socialmente, em sociedades ocidentais contemporaneas, se espera de uma mulher,

enquanto objeto sexual. (MELLO, 2014, p. 129). Entendo que abjeto é um conceito e que, nesse
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sentido, segundo a filésofa Judith Butler, também se caracterizam como abjetos todos 0s corpos
ininteligiveis dentro do processo discursivo de construcdo das identidades (PRINS; MEIJER,
2002).

A artista segue afirmando: “ndo é que eu me identifique como gay ou trans (sexual), ndo
é isso, € um lugar comum, mas recentemente, percebi que na maior parte da minha vida, eu ndo
fui objetificada como uma mulher, alids ¢ um verbo de abuso fisico” (CUNNINGHAM, 2016).
Entendo que parte da sua afirmacdo, esta muito associada a Teoria Queer, justamente, por
“questiona (r) as categorizacdes de sujeitos (MELLO, 2014, p. 49).

O que me interessa aqui ndo € tanto a Teoria Queer, mas sim a sua relacdo com a Teoria
Crip. Nancy Mairs, em seu artigo Being a Cripple, deu inicio a esses estudos e, segundo
Carolina Teixeira (2016, p. 58):

Cripple Theory seria responsavel por questionar os padrdes de sexualidade baseados
nas habilidades corporais que causam processos de demarcacao e estranhamento sobre
0S corpos que ndo mais se reconhecem sob estas categoriza¢des da habilidade,
inclusive no campo da sexualidade.

Segundo Anahi Mello (2014, p. 49), “poder-se-ia dizer que a Teoria Crip é a Teoria
Queer da deficiéncia; Crip é a forma abreviada do inglés cripple, traduzido como aleijado na
lingua portuguesa”. Interessa-me porque a Teoria Queer postula que a sociedade
contemporanea € regida pela heteronormatividade; na Teoria Crip, sua maxima se sustenta pelo
postulado da corponormatividade de nossa estrutura social pouco sensivel a diversidade
corporal. (2014, p. 52).

Imagina essa cobranca a um corpo despadronizado e com deficiéncia em cena? Essa
critica e a fuga dessa mulher pré-concebida socialmente, séo vistas na sequéncia da cena de
Claire Cunningham sobre a palavra mulher. Nela, a coredgrafa é interrompida por um assobio
tipico de uma cantada por seu partner, Jess Curtis, que esta na sua diagonal, do outro lado do
palco. Ela aponta para o colega do outro lado do palco e frisa: “Isso nunca ¢ para mim!” — 0
publico comega a rir. Claire Cunningham interrompe e olha ao seu redor: “Nao, eu ndao quero!
Para ser honesta, eu fui objetificada a minha vida toda, mas como uma pessoa deficiente esse é
um olhar muito neutralizador” (2016).

Os elementos cénicos, como a iluminacdo, compdem junto com ela. A luz, mais uma
vez, acentua o acontecimento cénico, ressaltando o que estd acontecendo no espaco e as acoes
da performer. O espago bem iluminado contribui no processo de desnude da artista. O siléncio
constrangedor se coloca. A artista afirma a sua identidade em cena e, a partir do seu discurso e

da composicéo cénica, quebra a linguagem de poder imposta socialmente.
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A tematica do corpo da mulher é presente também no espetaculo de Jéssica Teixeira.
Entendo que Jéssica, assim como Claire Cunningham, traz a tona o corpo da mulher com
deficiéncia.

No Fragmento 123!, Jéssica Teixeira pede licenca aos espectadores e Ié a carta de sua
mée, Vera Carvalho. Elementos como a iluminagdo contribuem para a crueza e o impacto da
cena, gerando distanciamento dela. A luz estd com uma intensidade alta, “Os refletores de luz
ficam a mostra, os atores realizam quebras em suas interpretacdes” (ARAUJO, 2016, p. 38),
para que o espectador possa ver os olhos e o0 enfatizar desse desconforto com a palavra Mulher.

A titulo de curiosidade: em janeiro do ano 2021, a atriz Jéssica Teixeira, em entrevista
ao jornal Diario do Nordeste, afirmou que ndo se sente confortavel de se assumir como corpo
de mulher. A afirmagdo da atriz, assim como a da coreografa Claire, traz a tona essa discusséo,

ela afirma;

Eu sou uma mulher que sente mais dificuldade em me assumir enquanto um corpo de
mulher do que com um corpo com deficiéncia. Confesso isso pra vocé aqui agora.
Porque, desde muito adolescente, eu tinha muito contato com o ambiente masculino.
Me vestia com roupas frouxas, usava cueca, sempre gostei de sapatos masculinos...
Utilizo, entdo, essas roupas que foram ditas como masculinas — porque, para mim,
elas sdo super estilosas. Tenho muita dificuldade desse certo binarismo, em assumir
mulher dentro das minhas préprias descri¢es. Por outro lado, ndo tenho tanta
dificuldade em me assumir uma pessoa com deficiéncia, apesar de que isso também
me constitui. Quando eu era crianca e me diziam que eu ndo podia fazer algo — jogar
futebol, por exemplo, ou carimba, vélei, ja que sempre gostei muito de esportes
radicais, violentos, de contato — ficava pensando por que eu ndo poderia jogar, por
que as pessoas falavam aquilo. Era porque eu era mulher ou porque eu era uma crianga
com deficiéncia? (BARBOSA, 2021).

Entendo, que essa afirmacéo esta vinculada ao seu processo de autoimagem, muito mais
do que ao processo de género e sexualidade, pontualmente falando. Enfim, entendo que a
problematica das artistas seja mais um reflexo do padrdo de mulher que é imposto por um
segmento social.

A construcdo da imagem da mulher estd muito associada ao corpo socialmente
construido pela sociedade e pela midia. Diante dessa interferéncia, seja pela sociedade, seja
pela midia, que dita o ideal de padrdo de beleza, a grande maioria das mulheres torna-se refém
da inddstria do consumo, na busca incessante do ideal de beleza. Por fim, essa industria esta
ligada a uma série de fatores (calcado, maquiagem, vestimentas e outros), e a mulher que ndo

corresponde ou que ndo se adequa. Seja por estilo, seja, no caso de estrutura fisica, ao falar dos

31 Analise da minutagem 42:17” até 52:24”.
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padrdes impostos as mulheres. Ha ainda mais prejuizos para as mulheres com deficiéncia, que

sdo tratadas como seres abjetos e assexuais.

O culto ao corpo perfeito, belo e saudavel inibe as pessoas com deficiéncia e
constrange os “normais”. Assim, “devido a promogdo da beleza harmonica que
herdamos dos gregos até nossos dias, a manifestacdo da deficiéncia lesiona o conceito
e a idealizagdo de corporeidade grega que eugenicamente temos tao enraizados dentro
de n6s” (MELLO; NUERNBERG, 2012, p. 644). MELLO, 2014, p. 05.

Desde esse ponto de vista, a mulher com deficiéncia foge das caracteristicas corporais
que, socialmente, em sociedades ocidentais contemporaneas, se espera de uma mulher,
enquanto objeto sexual. (MELLO, 2014, p. 129). Entendo que abjeto € um conceito e que, nesse
sentido, segundo a filésofa Judith Butler, também se caracterizam como abjetos todos 0s corpos
ininteligiveis dentro do processo discursivo de construcdo das identidades (PRINS; MEIJER,
2002).

A artista segue afirmando: “ndo € que eu me identifique como gay ou trans (sexual), ndo
€ isso, € um lugar comum, mas recentemente, percebi que na maior parte da minha vida, eu néo
fui objetificada como uma mulher, alias ¢ um verbo de abuso fisico” (CUNNINGHAM, 2016).
Entendo que parte da sua afirmacdo, estd muito associada a Teoria Queer, justamente, por
“questiona (1) as categorizacdes de sujeitos (MELLO, 2014, p. 49).

O que me interessa aqui ndo é tanto a Teoria Queer, mas sim a sua relacdo coma Teoria
Crip. Nancy Mairs, em seu artigo Being a Cripple, deu inicio a esses estudos e, segundo
Carolina Teixeira (2016, p. 58):

Cripple Theory seria responsavel por questionar os padroes de sexualidade baseados
nas habilidades corporais que causam processos de demarcacéo e estranhamento sobre
0S cOorpos gue ndo mais se reconhecem sob estas categorizacBes da habilidade,
inclusive no campo da sexualidade.

Segundo Anahi Mello (2014, p. 49), “poder-se-ia dizer que a Teoria Crip é a Teoria
Queer da deficiéncia; Crip é a forma abreviada do inglés cripple, traduzido como aleijado na
lingua portuguesa”. Interessa-me porque a Teoria Queer postula que a sociedade
contemporanea € regida pela heteronormatividade; na Teoria Crip, sua maxima se sustenta pelo
postulado da corponormatividade de nossa estrutura social pouco sensivel a diversidade
corporal. (2014, p. 52).

Imagina essa cobranca a um corpo despadronizado e com deficiéncia em cena? Essa
critica e a fuga dessa mulher pré-concebida socialmente, sdo vistas na sequéncia da cena de
Claire Cunningham sobre a palavra mulher. Nela, a coredgrafa é interrompida por um assobio
tipico de uma cantada por seu partner, Jess Curtis, que esta na sua diagonal, do outro lado do

palco. Ela aponta para o colega do outro lado do palco e frisa: “Isso nunca é para mim!” — 0
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publico comega a rir. Claire Cunningham interrompe e olha ao seu redor: “Nao, eu ndo quero!
Para ser honesta, eu fui objetificada a minha vida toda, mas como uma pessoa deficiente esse é
um olhar muito neutralizador” (2016).

Os elementos cénicos, como a iluminagdo, compdem junto com ela. A luz, mais uma
vez, acentua o acontecimento cénico, ressaltando o que esta acontecendo no espaco e as acbes
da performer. O espaco bem iluminado contribui no processo de desnude da artista. O siléncio
constrangedor se coloca. A artista afirma a sua identidade em cena e, a partir do seu discurso e
da composicdo cénica, quebra a linguagem de poder imposta socialmente. A tematica do corpo
da mulher é presente também no espetaculo de Jéssica Teixeira. Entendo que Jéssica, assim
como Claire Cunningham, traz & tona o corpo da mulher com deficiéncia.

Neste primeiro capitulo, realizamos um breve panorama dos movimentos sociais
relacionados a deficiéncia, de modo a contextualizar a problematica da acessibilidade na cena
contemporanea dentro do processo de reivindicacdo de condi¢bes de insercdo social do
deficiente. Foram igualmente apresentadas as trajetorias das artistas e os atravessamentos socio-
culturais, de modo a investigar a influéncia de tais acontecimentos no processo metodologico
de ambas. Apds esse primeiro momento de contextualizagdo, avangaremos para o capitulo dois.
Nele analisaremos a relacéo entre aspectos estéticos e 0s modos pelos quais o corpo deficiente

encontra-se agenciado na composicdo cénica
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SEGUNDO CAPITULO

2. TRANSGREDINDO O OLHAR E MODOS DE RECEPGAQ: O ESPETACULO DE DANGA THE WAY
YouU LOOK (AT ME) TONIGHT E O ESPETACULO TEATRAL E.L.A.

No dueto de danca TWYT (2016), a coredgrafa Claire Cunningham aborda um pouco da
sua vivéncia com deficiéncia e a progressao de sua pesquisa empirica com as muletas; ja o
espetaculo solo teatral E.L.A (2019) ¢ parte da pesquisa de mestrado académico® da atriz
Jéssica Teixeira; o espetaculo surge a partir da investigacdo cénica do corpo inquieto, estranho

e disforme.

A performance TWYT nasceu ap0s uma decada de experimentacdo com o Objeto
Técnico, ou seja, as muletas. Esse marca o reencontro de Claire Cunningham com seu mentor

Jess Curtis, apds uma década do primeiro trabalho juntos.

Os performers trajam um figurino 'neutro’, ou seja, calga jeans azul, uma camiseta preta
lisa e no lugar de sapatilha encontramos os ténis. Sem a saia do tutu, o collant e as sapatilhas
de ponta ha uma ruptura da imagem da “porcelana do bailarino” (ALBRIGHT, 2013, p. 301).
Nele a artista convida o pablico a conhecer um pouco de seu universo enquanto mulher
deficiente, criadora da danca e nos apresenta uma criacdo diversa, estruturada em duas técnicas:

Contato Improvisacdo (PAXTON, 1972), e a Técnica Claire Cunningham.

Ao apresentar uma bailarina dangando com muletas e com uma base técnica nédo
estruturada no ballet, o dueto rompe com o que publico esta acostumado a ver em cena com a

danca, corpos fortes e virtuosos.

Nos primeiros dez minutos do espetaculo TWYT, os bailarinos encontram-se no lado
esquerdo, perto das telas de projecdo secundarias®:. O publico é recebido nesse espaco com
aparéncia caotica e a medida que déo inicio ao trabalho, os performers se aproximam de uma
das paredes onde estdo projetadas imagens de graficos semelhantes a um monitor de sinais
vitais, encontrados em quartos de hospital. A aparelhagem técnica encontra-se a mostra,

equipamentos como mesa de som e de filmagem, o urdimento, projetores, tripés com caixas de

32 Mestrado académico em Avrtes Visuais na Universidade Federal do Ceara, da atriz Jéssica Teixeira.

33 Nomeio-as como secundarias, porque nem todas as imagens sdo projetadas em todas as telas, a grande
maioria das imagens projetadas séo na tela frontal.
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som e com camera de video; A fim, de trazer um distanciamento e reforcar o discurso de que o

publico esta no teatro.

Os focos de iluminagéo estdo com a intensidade alta. Esses focos, a0 mesmo tempo em
que criam uma atmosfera acolhedora, delimitam zonas de movimentacdo dos performers e o
lugar do publico caso este esteja na area das acdes cénicas. O espaco cénico foi projetado para
que houvesse uma interacdo direta com o publico. O espectador pode ficar nas fileiras de
cadeiras dispostas perto das paredes, ou sentado no ch@o no centro desse espago ou optar por
ficar na arquibancada localizada no que entendo ser o fundo desse quadrado.

Compdem parte do cenario esferas aéreas, de cores variadas, penduradas ao longo do
teto desse espagco cénico. Curiosamente, estdo relacionadas com a trajetoria de Claire
Cunningham, pois, no inicio de sua carreira, a artista trabalhou com acrobacia aérea como uma

forma de fortalecimento muscular.

Nas paredes desse grande loft ha projecdes que remetem a um grande CAVE®*- Segundo
a pesquisadora Carla Rocha (2013), a cave é um espaco cubico com cerca de 3 metros de aresta
onde as faces e o chdo sao telas de projecdo. As caves utilizam multi projecdes sincronizadas
de uma mesma imagem dividida entre quatro a seis projetores (backprojection), no contexto
desse espetaculo sao trés telas no espaco. No interior de uma cave o participante esta rodeado
de imagens e a imersdo no ambiente remete a metafora da representacdo da realidade através
de sombras, sugerindo que a percepcao esta filtrada pelo véu da ilusdo. As sensacdes vividas a
partir de imagens e interfaces de conexdo com o ambiente virtual se constituem em experiéncias

de existir entre o real e o virtual.

Nas telas estdo projetados graficos animados, que oscilam entre imagens que remetem

a um aparelho de controle cardiaco e que, quando aumentado o ritmo da animacéo do contetdo

da imagem, lembra uma constelac¢do. Segundo Claire Cunningham, esses graficos sdo parte do
que ela denomina de acessibilidade comunicacional®®:

A ideia era criar algo que fosse sobre os sentidos (visdo, audicdo...) ou ajudar a tua

percepcdo a apreender coisas que ndo tinha percebido antes. A primeira coisa que nos
preocupamos era da tecnologia ser inclusiva, tem uma parte que tem um pi-pi-pi, caso

3% ROCHA. O que é uma Cave? Laboratério de Pesquisa em artes e Tecnologia, 2013. Disponivel em:
<http://fga.unb.br/lart/o-que-e-uma-cave>. Acesso em: 08 de agosto de 2021.

%50 recurso comunicacional ou "dispositivos de tecnologia assistiva" (ADs) tem como significado
"qualquer item, peca de equipamento ou sistema de produto, adquirido comercialmente, modificado ou
personalizado, que é usado para aumentar, manter ou melhorar capacidades funcionais de individuos com
deficiéncia ”(TECNOLOGIA ASSISTIVA, 2021), nesse contexto o recurso se estende as pessoas sem
deficiéncia, a fim de que outras maneiras de percepcdo sejam afloradas.
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a pessoa seja surda, ela ndo vai ouvir, entdo colocamos no video com uns pontinhos
conforme o som aparece. (CUNNINGHAM, 2020).

A criacdo de atmosfera e a modificacdo do tempo para a execu¢do de movimentos que
parecem rapidos, € algo que o publico s6 percebe no decorrer da cena. Os elementos como 0
som em formato de ‘PI’ e a imagem animada projetadas, marcam o ritmo dos acontecimentos
espaciais. Nos primeiros dez minutos de espetaculo, a projecdo desse grafico na tela, se mantém
a mesma e junto dela temos um soundscape, com a voz de Claire distorcida, com um poema
“This body has not” recitado pela coredgrafa®. Esse efeito busca realocar a

perspectiva/percepg¢édo da audiéncia, a fim de inseri-los no aqui e agora desse acontecimento.

Ao longo do espetaculo, sdo criadas pequenas intervencdes de movimento entre 0s
performers, tais como: dire¢cbes de movimento, espaco no palco e descri¢fes de suas acdes em
cena. Em dados momentos, o espectador € convidado a experimentar algumas das convencoes
criadas pelos performers. Os espectadores, em especial 0s que estdo no nicho no meio do espaco
cénico, podem desfrutar da performance ativamente, experimentando pequenos movimentos no
local onde estéo sentados. Ressalto que alguns desses espectadores estéo no centro desse grande
loft, como fora visto estdo inseridos no meio do acontecimento cénico.

Em um tom irénico, como, por exemplo, “vocés sdo livres para sair e ndo voltar, se ndo
quiserem”, os performers introduzem, sendo uma delas a liberdade de saida, que Claire
Cunningham denomina como um elemento inclusivo (CUNNINGHAM, 2019).

Essas medidas, tidas como inclusivas por Claire Cunningham, passam pelo lugar da
necessidade do publico. Até porque, para algumas pessoas, como autistas ou aquelas com dores
crénicas, por exemplo, ficar muito tempo no teatro pode ser incémodo. Assim, a convencéao da
mobilidade em relacdo a sair/voltar/deslocar pode tornar a experiéncia cénica mais acessivel,
permitindo ao espectador a liberdade de sair sem haver constrangimento.

Ao nos apresentar uma narrativa por vezes ‘“cadtica, interativa e filosofica®’”

(LONDON DANCE, 2016), Claire Cunningham e Jess Curtis estabelecem uma narrativa aberta

e franca:

Com o publico sentado ao seu redor, a dupla negocia caminhos, enquanto mapeia
verdades corajosas sobre como a identidade, sexualidade e como a “presenga” social

36:CUNNINGHAM, Claire. This body has not. SOUNDCLOUD, 2017. Disponivel em:

<https://soundcloud.com/ninearchespress/009-this-body-has-not>. Acesso em: 10, maio e 2019.

37 BRENAN, Mary. Linear performance, turn it inside out making it messy, interactive and philosophical.
The Gerald, 2016. Disponivel em:<https://www.heraldscotland.com/life_style/arts_ents/14750197.review-
unlimited-tramway-glasgow/>. Acesso em: 12/12/2020.
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se alteram quando a deficiéncia se torna o fator aparentemente definidor (HERALD
SCOTLAND, 2016).

Os performers convidam o espectador a explorar — junto deles — esse “universo” criativo
que transita entre danca e performance, no qual algumas problematicas, oriundas da experiéncia
dos performers, surgem. Entre elas: identidade, invisibilidade, envelhecimento, sexualidade e
“presenca” social, que se alteram quando a defici€ncia se torna o fator aparentemente definidor.

Segundo a artista, 0 questionamento que moveu a criagcdo dessa performance com Jess
Curtis foi a maneira como as pessoas a olham. A coredgrafa, assim como a préxima artista a
ser analisada, sinaliza a importancia de o sujeito com deficiéncia ter, ele mesmo, um outro olhar
sobre seu corpo.

O espetaculo E.L.A (2019) nasceu de um happening, ao pensar a construcdo da
linguagem, a ideia inicial de Jéssica Teixeira era propor a¢cdes num espaco aberto, onde a atriz
iria dancar e cantar. Fizeram parte desse primeiro experimento dois musicos (improvisaram a
trilha a partir do corpo da atriz) e dois técnicos (um operando a camera de video e outro
fotografando). Uma informacao que direcionou parte da narrativa estética e dramaturgica foi a
distribuicdo de quatro cavaletes dispostos pelo espaco, para que o diretor Diego Landin®
registrasse 0s movimentos do corpo da atriz nas telas, por meio de desenhos e pinturas a 0leo.

Segundo Jéssica Teixeira, a percepc¢do de seu corpo era outra. Ao olhar as telas, assim
como as fotos e 0s videos, a artista percebeu nuances de sua estrutura corporal que ela ndo havia
notado antes. Foi a partir desse material que o olhar sobre a sua materialidade foi composto e
isso lhe permitiu compreender os seus limites corporais —com cronograma e fisicos — as
camadas criativas do espetaculo. Nele, o diretor explorou a ideia de fragmentacdo, que esta
presente nos moldes expostos e na estrutura da dramaturgia, pois o espetaculo é dividido por
trechos.

Os elementos que serviram de inspiracdo para o espetaculo sdo variados. Por exemplo,
o texto Corpo Impossivel (2010), da pesquisadora Eliane Moraes, e a doenca E.L.A. (Esclerose
Lateral Amiotrofica) alimentaram estruturalmente o espetaculo. A escritora aborda a ideia de
fragmentacdo da consciéncia, considerada um dos principios fundadores do modernismo e que
desencadeou a ideia de fragmentacdo do corpo. A partir do modernismo, o corpo humano

aparece na linha de frente, ndo como unidade, mas como fragmento, corte, ruptura, pedaco,

38 O diretor do espetaculo E.L.A, Diego Landin, é um artista cearense, ator, diretor, artista visual, escritor, segue
de sua marca Errética, com suas principais producdes: https://www.behance.net/erraticadesign.



65

decomposicdo, impossibilidade. No periodo entre o fim do século X1X e a Segunda Grande
Guerra, diversos artistas e escritores se voltaram para a criacdo de imagens do corpo dilacerado,
dispostos a subverter a tradicdo do antropomorfismo e inaugurar uma estética contemporanea
aos dilemas de seu tempo.

A artista revela que a doenca autoimune E.L.A. foi sua mola propulsora dramaturgica.
A doenca degenerativa afeta o sistema nervoso e pode acarretar paralisia motora irreversivel.
A escolha do nome do espetaculo se deu pela ideia de o corpo estar em constante transformacao,
independentemente de ser um corpo com deficiéncia ou ndo. Segundo a artista, a Esclerose
Lateral Amiotrofica é:

A propria

degeneracdo
do sentido. (TEIXEIRA, 2021, p. 39).

Nesse contexto, a degeneracdo, disforme, esta associada a maneira como a artista
percebe seu corpo, tratando-o0 como um corpo estranho. Entendo que a atriz busca, a partir da
investigacdo cénica do corpo, maneiras como este se desdobra e faz desestabilizar outros corpos
e olhares. Temas relacionados ao corpo, como beleza, satde, politica, feminilidade e acessibilidade,
sdo abordados a fim de fazer o pablico refletir sobre aceitagdo e sobre o0 nosso lugar no mundo.

O espetaculo E.L.A. tem inicio com um foco de luz branca, de um refletor posicionado
na vara do proscénio, esse reflete no ciclorama branco posicionado no fundo do palco italiano.
A luz que vaza no ciclorama remete ao formato da lua crescente. A Jéssica Teixeira pede que
essa luz siga apagada e, assim, o espetaculo tem inicio, com um blackout de pelo menos 05:36°,
justamente porque quer se apresentar primeiro.

A atriz Jéssica Teixeira trata seu corpo em terceira pessoa, como quem cria uma figura,
colocando-o0 em segundo plano. Essa € a primeira estratégia cénica de agenciamento. Nela, a
artista ambienta seu espectador e gera uma expectativa de quem é essa artista e de que corpo é
esse da qual ela fala. Entendo isso como uma forma de lidar com as muitas violéncias que a
artista sofreu ao longo de sua trajetoria.

Os espetaculos apresentam estruturas ndo aristotélicas; em ambos ha uma estrutura
dramatirgica fragmentada, que ndo opera num sistema univoco. O pesquisador Paulo Araudjo,
por exemplo, nomeia algumas nocdes que permitem compreender a performatividade/
performance na contemporaneidade. Segundo ele, “Podemos perceber até aqui que a arte da
performance nao opera dentro de um sistema univoco, linear, mas sim pela discordancia, pelos

esgarcamentos e pela desestabilizagdo dos sentidos” (2016, p. 77). As montagens apresentam
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uma linguagem hibrida (com conjunto de diferentes areas que compdem junto com a danga e 0
teatro, como o video, a mUsica, entre outros).

A partir desse hibridismo, interessa-me a maneira como as performers emergem a partir
de suas narrativas, nas quais o discurso do artista e as articulagfes/estratégias cénicas se fundem
ao corpo e as acdes propostas; entendo que aqui héd estranhamento. As artistas, a partir do

discurso perpassado pelo corpo, buscam um didlogo franco com seu publico.

2.1. O corpo em meio a blackout, a transformacéao e a desmontagem da figura
E.LA

Como foi dito no subitem anterior, o espetaculo E.L.A. tem inicio com um foco de luz
branca sobre o ciclorama branco. Nesse instante, o publico aguarda a performer Jéssica Teixeira
adentrar no palco. Uma voz em off pede: “Desliga as luzes, por favor. Blackout. Obrigada. No
breu, ¢ melhor assim. Sem contato. Sem contornos. Apenas pela imagem da minha voz rouca e
do meu sotaque cearense. Eu me chamo Ela...” (TEIXEIRA, 2021, p. 7).

No Fragmento 4, conforme a intensidade da luz diminui, ao som da masica Spanish
Keys®®, de Miles Davis, a figura de uma mulher é revelada ao pablico. Durante 5 minutos e 36
segundos, a atriz apresenta o espetaculo com as luzes totalmente apagadas. Entendo essa como
a primeira estratégia estética da atriz de conducao do olhar do espectador, a fim de que este ndo
fique impactado com o corpo dela. Essa estratégia se repetira, 6 que em meio a penumbra, em
outro Fragmento. Na cena, a atriz prepara o publico para o encontro com seu corpo.

Com as luzes ainda apagadas, a atriz segue:

Bom... gosto de ir a lugares que nunca fui, conhecer estranhos, conversar com
desconhecidos e falar sobre qualquer assunto: politica, cinema, religido, futebol,
Como no caso daquela garota — talvez vocés tenham ouvido falar — a filha do
relojoeiro, dotada de uma perfeicdo intrigante e de uma exuberancia indescritivel.
Ainda que eu pudesse falar de seu olhar com aquele brilho de olho de gente, sabe?!
Cabelos impecéveis e uma voz de uma suavidade penetrante. Poderia falar de muitos
outros atributos, mas esses eram suficientes para exercer sobre 0os homens de sua
cidade um encanto que, inclusive, levou alguns a loucura. O que muitas pessoas ndo
percebiam era que ela, a filha do relojoeiro, havia nascido uma boneca. Talvez fosse
por isso que era dona de encaixes tdo precisos e engrenagens biologicamente eficazes.
A égua, a carne e 0 sangue que bombeava em seu corpo eram metéfora. Essa con-
fusdo encantava, sim, mas ndo posso dizer que ndo amedrontava também. E me faz

39 Musica disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=ibanLIREjTk.
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perguntar se tudo isso é verdade ou o que é verdade de tudo isso. Ou seré que importa
isso tudo ser verdade? (TEIXEIRA, 2021, p. 7).

A atriz usa um neologismo, con-fuséo, e o desdobro em (Co)fusdo. (Co)fuséo de: beleza
— boneca — perfeicdo. A partir da metafora, ela questiona essa figura inquebravel, perfeita,
biologicamente capaz.

A artista introduz uma histéria aparentemente inocente e comega a ambientar o seu

publico, para o desvelar de seu corpo:

Bom... mas antes de tudo, preciso dizer a vocés, ja que estamos nos conhecendo um
pouco melhor agora, que, ao longo da minha vida, eu fui perdendo um pouco a
paciéncia. (TEIXEIRA, 2021, p. 7).

Entendo essa ambientacdo e preparacdo do publico como uma defesa do olhar invasivo

do outro. Defesa que, no momento a seguir, comeca a se modificar:

Digo que perco a paciéncia, porque, muitas vezes, ndo tenho a oportunidade de falar
primeiro, ou até de falar, porque Ele sempre chega antes de mim. E, geralmente, ele
chega gritando ou grunhindo estranhamente feito um rinoceronte. Dificil ele falar
baixinho ou tranquilamente.

Ele s6 chega causando sentimentos extremos: medo, surpresa, dor, paralisia,
incébmodo, do, repulsa, espanto, pavor. Fico pensando em como calar Ele, por um
momento, ou pelo menos pedir para que Ele fale mais baixo, porque eu também quero
conversar.

Eu queria que 0s encontros, as trocas, as aproximacgdes fossem mais simples e
informais. Mas eu percebo que qualquer movimento fora da linha vira tabu. Ou cena!
Eu percebo que vira tabu e faco questdo de que vire cena mesmo, quando eu — digo
Ela — ¢ silenciada ou fica pra depois d’Ele. E foda! (Ibid., p.7, 8).

Digo que se modifica porque, nesse texto, a atriz ndo se mostra como vitima, mas coloca
como o seu corpo é de fato e, principalmente, joga com a expectativa do espectador.

Nesse sentido, o corpo aparece como um lugar do ato performativo. Essa fala € uma
acdo performativa, a acdo performativa € o fazer do dizer ou do agir. Assim, 0 corpo ndo é
comparavel a palavra. O gesto e 0 movimento podem ser comparados a palavra. E assim como
ao enunciar uma palavra o sujeito faz um ato performativo, ao fazer um gesto e um movimento,
também. Destaco o trecho “Ela- ¢ silenciada ou fica pra depois d’Ele” (Ibid., p. 8) justamente
porque, mesmo que o publico ndo esteja vendo a atriz, essas palavras sdo preenchidas de acGes
simbdlicas. Nesse contexto, por sua eficacia simbdlica, impactam e mexem com o imaginario
do espectador.

Ao abrir o foco na artista que se encontra no meio desse espaco cénico, com as maos na
cintura, deparamo-nos com uma mulher dotada de poder. As suas maos na cintura sdo muito

simbdlicas, porque elas determinam poder e sensualidade. Segue abaixo a foto da artista:
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Imagem 4. Espetaculo E.L.A.

Fonte: Raphael Maia

Descricao da imagem: Jéssica Teixeira esta no centro do palco, sobre um banco de trés andares, com a
méo direita cintura. Ao fundo, ha um ciclorama, com um foco de luz frontal sobre a atriz. A performer usa um
corselet branco, com um capa de tule que estd no ombro esquerdo, em suas pernas hd uma cinta-liga de elasticos
e joelheiras brancas. (Fim da descricdo).

Entendo que a presenca da artista com deficiéncia, por si sO, seja politica. Essa presenca
se configura como um mecanismo “de legitimagdo do corpo com deficiéncia na cena artistica e
na sociedade” (TEIXEIRA, 2016, p. 8). A presen¢a de corpos com deficiéncia na cena, tal qual
destaca a pesquisadora def Carolina Teixeira, pode reorganizar repertdrios e as agdes cénicas
em percurso.

No inicio do processo desta pesquisa, perguntava-me como eu poderia retomar 0 meu
trabalho como atriz ou até mesmo se isso era possivel. Um dia, em aula, com uma de minhas
orientadoras, Professora Marcia Berselli, ela me lancou uma resposta, que até hoje soa de forma
muito provocativa. Ela respondeu: “a questdo ndo ¢ se tu podes estar em cena, mas sim como”,
que estratégias se criam para que isso aconteca. Nesse cendrio, a atriz cria estratégias para que
a sua deficiéncia ndo invada a cena. Essa estratégia de mascarar-se e revelar-se responde a parte
da questdo central desta pesquisa: como pode a artista agenciar sua deficiéncia, que estratégias
ela cria cenicamente? Porque entendo que essa apresentacdo em meio a um blackout é uma

maneira de criar uma atmosfera, para que a deficiéncia em seu viés biomédico ndo roube a
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atencdo do espectador, num primeiro momento, e que de fato ela possa apresentar seu trabalho
como atriz assumindo suas caracteristicas corporais como poténcia.

Quando se revelou para o publico, depois do término desse longo momento no escuro,
deparei-me com uma figura que considerei estranha. A primeira vez que fiz a associa¢do do
corpo de Jéssica Teixeira a figura do monstro foi em meu estagio orientado do mestrado, quando
lecionei para os alunos do Curso de Arte Dramética da UFRGS. Nele, eu e minha colega Julia
Kieling trabalhamos com parte de nossa pesquisa; ela com o uso do terror e do horror na
construcdo estética do teatro, eu com aspectos histérico-sociais da deficiéncia e a
problematizacdo dos corpos def na cena contemporanea.

Ao preparar aula que correspondia a questdo da histéria dos artistas com deficiéncia,
com foco nos Freak Shows e nos museus no inicio do Seculo XX, percebi que as leituras que
fazia ndo pareciam tdo distantes das proposicdes cénicas da atriz Jéssica Teixeira.

O monstro entdao ¢ aquele que “mostra” uma revelagao divina, as possibilidades da

natureza, aquilo que o homem pode vir a ser. O monstro é reconhecido como um ser inteligivel,

que vive

[...] no limite do saber, no limite do humano, nos limites das terras conhecidas e
socialmente reconhecidas (ilhas, fundo dos mares, paises estranhos, regides exoticas,
“periferias” e “favelas”). Mas talvez o mais importante ¢ que o monstro vive nos
limites das categorias: humano, animal, vegetal, mineral, anjo, demdnio, homem,
mulher, homo, hétero, bissexual, conhecido, desconhecido. A monstruosidade € a
infinita e possivel mixagem, unido e ou borramento entre as categorias socioculturais.
E € por isso que o monstro ndo ¢ o abjeto: “monstro” ¢ uma categoria que opera no
limite das categorias, no extremo entre as categorias, entre inclusive, talvez, a
categorizacdo e a ndo categorizacdo. Mas, ainda assim, é uma categoria de
reconhecimento social; ela é inteligivel socialmente. (LEITE, 2012, p. 562).

Tal qual as pessoas com deficiéncia, a figura do monstro esta sempre no limite. No limite
do desconhecido, tal qual a morte, onde aquilo que nédo € passivel de explicacdo e assusta deve
ficar isolado. Segundo a pesquisadora Lais Souza (2013, p. 1), a figura do monstro “parece
ganhar novos significados de acordo com o contexto e 0 momento em que ¢ apresentado”. E,
justamente, por ganhar outros significados, além da figura de desvio, aviso ou medo, que ele
pode ser atribuido ao trabalho corporal de Jéssica Teixeira.

O termo monstro ndo tem uma origem clara. Segundo a pesquisadora Rosemarie
Garland Thomson (2013), a palavra vem do latim monstra e significa “mostrar, apresentar”.
Essa é uma categoria que se apresenta, desde a Grécia antiga, por meio de mitos como Tirésias.
Em uma das versdes desse mito, o profeta Tirésias ficou cego, por espiar sua mae, a ninfa
Cariclo, e uma amiga desta, a deusa da Atena, tomando banho no monte Hélicon. “A cegueira

foi uma punigédo pelos seus atos. Mitos como esses retratam a maneira como muitas das pessoas
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disformes e anormais eram tratadas socialmente: essas pessoas estdo na categoria de
‘monstros’” (LEITE, 2012, p. 561).

As pessoas tidas como “monstros” foram apresentadas em feiras, museus e circos,
especialmente no Século XIX e no inicio do XX. H& exemplos na literatura, como o romance
Frankenstein (1881), da escritora britdnica Mary Shelley, e no cinema, como O Homem
Elefante (1980), do roteirista e diretor norte-americano David Lynch. Os monstros foram
amplamente tratados como seres ndo pensantes e objetos de humilhacédo e entretenimento.

O filme O homem Elefante, baseado em uma histdria real, narra a historia de
John Merrick, um homem que passou parte de sua vida exibido como uma aberracdo em uma
espécie de Freak Show. Merrick compartilhava o espaco com outras atra¢des, como a mulher
barbada, 0 homem cobra, as gémeas siamesas, e, nesse cenario de exploracdo, tornou-se a
atracdo principal dos Frutos do pecado original. A énfase era em seu rosto disforme, um ser
humano quase uma besta.

Mantido em condigGes precarias e em ambiente hostil pelo seu sadico Moussier, 0
Senhor Bytes, John Merrick se viu acuado e tornou-se uma atracdo por sua aparéncia dita
exotica e disforme.

O protagonista da historia tinha um quadro de macrocefalia, crescimentos 6sseos que
conferiam um aspecto disforme ao rosto, o que levou a chamarem-no, depreciativamente, de
homem-elefante”. Um dos destaques do filme era o fato de Merrick precisar dormir sentado,
devido ao peso de sua cabeca, sob o risco de morrer asfixiado. O seu corpo, como pode ser visto
em uma de suas Ultimas apresentacfes do personagem, tinha uma hipertrofia no corpo, pés

aumentados e as costas cobertas por papilomas.

O corpo por si s6 € um lugar de valor que abriga uma relacdo imaginaria e aponta para
a maxima poténcia dos corpos, € um elemento que depende do imaginario social, (BERSELLI,
2018). Inscrigcdes previamente preconceituosas sobre o corpo do outro, como racismo e o olhar
capacitista, pertencem a parte do imaginario coletivo acerca do corpo, e que “A historia
individual, a cultura, a diferenca sdo neutralizadas, apagadas, em prol do imaginario coletivo”
(LE BRETON, 2006, p. 72). Nesse caso, como afirma o tedrico David Le Breton, ha uma
reificacdo®® do corpo, na qual “a diversidade é transformada em estigma e o estrangeiro torna-

se corpo estranho” (Idem, 2006, p. 72). A personagem John Merrick ¢ o exemplo cléssico de

40 Algo abstrato como concreto; coisificar: reificar a musa em poema. [Filosofia] Operar a reificagio

(coisificacao); transformar algo abstrato em algo real: reificar uma ideia ou pensamento.
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que uma identidade tende a ser definida por um grupo e, a partir do momento em que nos
deparamos com o “diferente”, isso tende a causar um estranhamento. A partir do momento em
que o grupo confere 0 que é aceito enquanto aparéncia, definindo a identidade, esse parece ser
o inicio do ndo reconhecimento da alteridade deficiente®..

O processo de construgdo e desconstrucao, que veremos a seguir, esta permeado da ideia
que carrega a figura monstruosa. No contexto desta analise, 0 monstro comporta-se como um
provocador e marcador social.

A atriz Jéssica Teixeira tem seu rosto maquiado com pancake branco e traja um figurino
todo branco; usa um corselet branco feito em gesso, no seio ha um bojo com “textura branca
em relevo, detalhes em relevos de crochet que circundam o bojo” ( TEIXEIRA, 2021, p. 8). Ja
na lateral, hd uma capa “no ombro esquerdo em véu de tule, com tentaculos preenchidos em
diferentes tamanhos e volumes”. Veste luvas de crochet em ambas as maos e usa anéis de
elasticos em todos os dedos.

Nas nadegas, ha uma sobreposicdo que cria volume e, na coxa esquerda, uma cinta-liga
feita de elasticos. Conectados as nadegas, ha fios de elastico que alongam seu corpo, a0 mesmo
tempo que achatam o seu tronco, e que chegam até o joelho direito, formando uma joelheira;
os sapatos com “salto plataforma e com arcos laterais ligando o solado ao tornozelo, com
texturas de tules recortados e nervurados” (TEIXEIRA, 2021, p. 8).

Embora a artista descreva, no e-book*? E.L.A., que o que estd cobrindo suas pernas
sejam fios de elastico, eles me lembram esparadrapos e curativos, colocados sobre sua pele. Os
esparadrapos e os volumes criados pela sobreposicdo nas nddegas da atriz me remetem ao
curativo feito sobre a minha cirurgia do quadril; nele foi criada uma camada de gazes
exacerbada, e o estranho era que o corte eram dois pequenos furos. Esse volume criado pelo
meu curativo lembrou-me do corpo de Jéssica, que parece estar permeado desses curativos que
criam volume, seja nos joelhos, seja nas nadegas, e modificam, temporariamente, a regido
afetada, como no meu caso, em que aquela regido parecia estar muito maior do que o normal,

por conta desse volume.

1 A Etica da Alteridade (1967) é um conceito elaborado pelo filosofo francés Emmanuel Levinas, que deriva do
latim alteritas, cujo significado é “ser o outro”. Em oposi¢do a alteridade, esta, para Lévinas, o preconceito, pois
a sociedade tende a estabelecer pré-julgamentos sobre o outro e, quando foge ao padréo fixado, a tendéncia é que
0 outro seja isolado.

2.0 e-book E.L.A ¢é fruto das pesquisas e das dissidéncias provenientes de espetaculo teatral. Esse foi um projeto
fomentado com recursos da Lei n® 14.017/2020 — Lei Aldir Blanc —, por meio da Secretaria Municipal da Cultura
de Fortaleza (SECULTFOR). E-book disponivel em: https://www.aliaseditora.com/product-page/e-l-a
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Imagem 5. Espetaculo E.L.A, imagem retirada do E-book, foto de Guilherme Silva

#PraTodos-
Verem

Foto 6:
Enquadra-
mento do
joelho para
cima. Ela estd
com uma
expressao
facial bastante
séria e com as
maos abertas,
esticadas e
tensionadas
um pouco

para a frente.

Guilherme Silva

Descricdo da imagem: Print do ebook E.L.A (2021), na fotografia a atriz esta parada em cena,
com o braco direito mais afastado do corpo e a mao para tras e o braco esquerdo junto ao corpo
e a mdo voltada para frente. Luz frontal e o fundo no escuro, rosto sisudo. (Fim da descricao).

A funcéo do figurino é acentuar e criar volumes nesse corpo, como uma tentativa falsa
de corresponder as expectativas sobre ele. Esse traje, permeado por moldes e tules que déo
movimento a esse corpo desviante, a0 mesmo tempo que choca, provoca curiosidade, porque o
espectador tenta compreender que formas sdo criadas. Entendo que o figurino auxilia o
espectador a emergir na construcao desse monstro social, que vem questionar os padrdes, se
desnuda e arrisca. O figurino (corselet branco feito em gesso, cinta-liga feita de elasticos), em
especial elementos como o corselet, € um signo de seducdo, porque ressalta as curvas dessa
mulher com o corpo diferenciado.

Nessa mesma cena, Vé-se a artista com as maos na cintura e com os ombros abertos;
essa figura comeca a descer essa escada, em uma velocidade cotidiana em direcdo ao publico,
criando uma acdo de poder e de seducdo propria das descidas das divas de grandes musicais.
Nesse contexto, diferentemente de algo que seria associado ao preconceito, esse figurino tem o
poder de causar um choque e um estranhamento.

Na sequéncia, mantém as maos na cintura e com os ombros abertos, como as divas da

Era Dourada do cinema de Hollywood, atrizes como Marilyn Monroe (1926-1962), Rita
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Hayworth (1918-1987) e Ginger Rogers (1911-1995). Com élan elevado, essa figura comega a
descer a escada, em uma velocidade cotidiana em direcéo ao publico.

Ao chegar ao final das escadas, abre seus bracos como quem dé as boas-vindas e desfila
até o centro do espago cénico. A iluminagdo acompanha o corpo da atriz, & medida que ela
avanca em direcdo ao publico; a luz tem a intensidade diminuida, até se formarem sombras no
corpo e no rosto da artista.

Parada no meio do palco, a artista sorri e, COmo quem pesquisa, percorre 0 espago onde
esta a plateia, ergue a mao direita e aponta para o publico. A atriz tenta inverter o papel de quem
observa e quem é observado a partir do momento que aponta diretamente para diferentes
pessoas da plateia. Esse gesto alude aos comentarios que recebeu ao longo de sua vida, por
conta do seu corpo.

Ao mesmo tempo que aponta com ferocidade, desfaz e volta a posicao vertical, como
quem avalia o publico, e coloca suas méos na cintura, em sinal de poder. Ha uma pulsacéo no
seu corpo motivada pela trilha sonora no fundo; é possivel perceber o ritmo perpassando-a. Tal
pulsacdo se estende, e um gesto de maos esticadas é feito no espaco; a artista comeca a brincar
com o ritmo da musica até que uma mesinha branca — semelhante a de um hospital — desce
lentamente do alto desse espaco, presa por cabos de aco.

E nesse momento, em meio & penumbra, que a atriz desmonta a sua figura monstruosa,
criada j& na sua primeira aparicao em cena. Ela coloca as méos por dentro do corselet, perto do
0sso do pubis, e desabotoa a peca de gesso enquanto olha fixamente para a plateia. Ha uma
danca da revelacdo, na qual esse corpo ao mesmo tempo se desnuda e se liberta do gesso que
limita os movimentos da coluna. O gesso € uma metafora do monstrengo catequizado, isolado.
Libertar-se é simbolico, conforme afirma a pesquisadora Marta Cordeiro: a figura do monstro/
a mulher “esta destinado(a) (ou fadado) a ser livre” (2021, p. 1).

E um dos momentos de ruptura do espetaculo. Nesse momento da cena, temos tracos do
teatro performativo, pois existem a presenca e a manifestacdo da atriz de forma singular e real,
limitada a um tempo e espago como jogo. Nesse instante, “o corpo se recusa a “eternidade” da
existéncia ficticia na representacdo” (LEHMANN, 1999, p. 338).

Apos despir-se do figurino, Jéssica Teixeira para no meio do palco, estende seu braco e
observa essa estrutura. Pendura seu figurino em uma estrutura na lateral direita e 0 mesmo se
da com o restante do figurino: parte de tras, cinta-liga, joelheiras e capa. Ela para, admira e faz

0 gancho que sai do teto girar, afasta-se e diz:

Eu me tornei um ser indiscernivel.
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N&o perten¢o a mim mesma.

Desconfio de mim e de todos que aqui habitam.

N&o queremos ver coisa alguma

N&o queremos que as coisas nos vejam

Como narciso que recusa o espelho

Como Salomé que decepa a prépria cabega. (TEIXEIRA, 2021, p. 27).

Seu corpo, nesse contexto, “afeta o espectador menos como informagdo do que como
comunica¢do. Essa comunicacdo corresponde sobretudo ao modelo de um ‘contagio’ pelo
teatro” (LEHMANN, 1999, p. 338).

E possivel observar que a atriz se despe do “monstro”, mas o estigma social que essa
figura carrega segue incrustado na sua materialidade, e o interessante € como ela agencia esse
estigma. Falas como “Nao queremos ver coisa alguma/ Nao queremos que as coisas nos vejam”
(2021, p. 27), estdo diretamente relacionadas com a figura do monstro, individuos vistos como
disformes sdo denominados monstros. Nesse caso, ndo se trata de uma afirmacédo de estigmas,
ainda que a imagem utilizada faca mencéo a um corpo inconveniente ou estranho (SOUZA,
2013, p. 5). A atriz Jéssica Teixeira, busca ressignificar esteredtipos ou provocar novas relacoes

com o publico.

2.1.2. O jogo com o Body Mapping

A fim de destacar como o jogo com 0 body mapping de Jéssica Teixeira com a imagem
composta pelo videomapping*® da relevo ao seu corpo na cena, trago aqui alguns elementos
acerca do Fragmento Quatorze** do espetaculo E.L.A. Essa ¢ uma cena que traz uma
variabilidade de movimento no mapeamento corporal e, justamente por ter muitas variacdes em

questdo de segundos entre uma acao e outra, escolhi dois momentos em sequéncia desse longo

3 Projegdo mapeada ou video mapping € o termo empregado para designar o campo de técnicas voltadas
para o desenvolvimento de relagbes e dos agenciamentos especificos entre a forma e o contetido
audiovisual projetado com o espaco (superficie de projecdo) e seus contextos situacionais especificos.
Liga-se ao campo das especificidades e das relacdes, sejam elas derivadas das formas de ocupacdo do
espaco projetivo, sejam das possibilidades de interacdes entre participador e projecdo. (MOTA, 2014, p.
52). Pode ter situacOes especificas: arquitetura, body mapping e instalacgao.

4 Minutagem analisada 54:45 até 01:06’.
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texto®®. Para tanto, analiso dois aspectos da cena: a duplicacdo da imagem da atriz e sua
defasagem.

A cena tem inicio com Jéssica Teixeira abordando o que ela intitula como “Alguns
cadigos semidtico-técnicos da feminilidade heterossexual branca pertencentes a ecologia
farmacopornogréfica do pos-guerra” (TEIXEIRA, 2021, p. 35). Enquanto a atriz levanta sua
mao esquerda em direg&o ao teto, lentamente, no fundo palco, aparece uma projecdo. A imagem
projetada consiste na silhueta da atriz. Esse body mapping esta projetado no ciclorama branco
no fundo; ele consiste em uma silhueta da atriz e foi elaborado em um vermelho intenso
semelhante ao do vestido de voal que a atriz utilizava. A imagem projetada é mais rudimentar,
a impressdo que se tem é que seus criadores deram destaque ao formato do corpo da atriz e
elementos com os dreads no cabelo de Jéssica Teixeira ndo foram captados.

O primeiro momento tem inicio com a atriz Jéssica Teixeira na ponta do palco, no lado
esquerdo. O palco encontra-se com as luzes apagadas, com apenas um foco de luz azul, com
intensidade média, que banha o molde de corpo inteiro pendurado do lado esquerdo da atriz.

A atriz anuncia essa sequéncia de movimentos partiturados, a partir da frase: “Alguns
cédigos semiodtico-técnicos da feminilidade heterossexual branca pertencentes a ecologia
farmacopornografica do pos-guerra” (TEIXEIRA, 2021, p. 35).

No fundo, paralelo ao corselet pendurado, hd um body mapping da silhueta da artista,
preenchido com um vermelho vivo. A silhueta adentra a cena lentamente, como uma lousa

magica magnética®. A impressdo que passa, pelo video do espetaculo, é que, conforme a atriz

45 «pndoraveis mulheres, a coragem das mées, a Pilula, o coquetel hipercarregado de estrogénios e
progesterona, a honra das virgens, A bela adormecida, a bulimia, o desejo, de um filho, a vergonha da
defloracdo, A pequena sereia, o siléncio diante do estupro, A gata borralheira, a imoralidade Gltima do
aborto, os biscoitos e bolos, saber fazer um belo boquete, 0 bromazepam, a vergonha de ainda néo ter
feito, E o vento levou, dizer ndo quando vocé quer dizer sim, ficar em casa, ter as maos pequenas, as
sapatilhas de Audrey Hepburn, a codeina, o cuidado com os cabelos, a moda, dizer sim quando vocé quer
dizer ndo, a anorexia, saber em segredo que sua melhor amiga é quem realmente te atrai, 0 medo de
envelhecer, a necessidade constante de estar de dieta, o imperativo da beleza, a cleptomania, a compaixao,
cozinhar, a sensualidade desesperada de Marilyn Moroe, a manicure, ndo fazer barulho ao andar, ndo
fazer barulho ao comer, ndo fazer barulho, o algoddo imaculado e cancerigeno do Tampax, a certeza da
maternidade como lago natural, ndo saber chorar, ndo saber lutar, ndo saber matar, ndo saber tudo de
quase nada ou saber muito de tudo mas ndo poder afirméa-lo, saber esperar, a elegancia discreta de Lady
Di, o Prozac, o medo de ser uma vadia safada, o Valium, a necessidade do biquini e da calcinha fio dental,
saber se conter, deixar-se dar o cu quando preciso, resignar-se, a depilagdo precisa do pubis, a depressao,
a sede, os sachés de lavanda que cheiram bem, o sorriso, a mumificacdo em vida do rosto liso da
juventude, o amor antes do sexo, o cancer de mama, ser sustentada financeiramente, ser deixada pelo seu
marido por uma mulher mais jovem...” (TEIXEIRA, 2021, p. 35).

%6 Paul B. Preciado. “TESTO JUNKIE: Sexo, drogas, biopolitica na era farmacopornografica”, p. 129-
131, n-1, Edic¢des, 2018.
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vai expandindo seu corpo no espaco e intensificando o ritmo de movimento de suas ag0es, esse
desenho vai surgindo. O mesmo acontece com essa imagem, que surge lentamente, como se
alguém a desenhasse, 0 comeco se da com o movimento dos bracos. A medida que a atriz
executa a partitura de movimento, “codificada para cada significante do texto com qualidades
de movimentos fluidos e stacattos", o videomapping a acompanha. Para cada frase do texto
baseado no texto Junke, de Paul B. Preciado*’: “Adoraveis mulheres, a coragem das mies, a
Pilula” (TEIXEIRA, 2021, p. 35).

Nesse primeiro momento da cena, a imagem projetada forma uma duplicata com as
partituras de acdes que a performer executa. O body mapping projetado parece ser ao vivo, mas
é pré-gravado, jogando com efeito de autenticidade (COELHO, 2016, p. 20). Ambas as
imagens, a virtualizada e a presenca da artista no palco, repetem uma a acdo da outra. Ao
analisar essa parte da cena, fiquei pensando: quem comanda 0s movimentos, o corpo da atriz
ou as imagens sintetizadas? O que ou quem fica em primeiro plano? E, principalmente, como

esse jogo entre corpo e imagem aporta sobre a questao da inser¢ao do corpo deficiente em cena?

Imagem 6. Foto tirada pela pesquisadora do registro videografico do espetaculo E.L.A.

Descri¢do da Imagem: Imagem panoramica do palco. No espaco hd um molde de gesso do lado esquerdo, do
corpo inteiro da atriz, e também do lado esquerdo, no chdo hd um mesa de ferro branca. A atriz esta do lado
esquerdo, trajando um vestido vermelho de voal, com os bragos abertos na altura do rosto, olhando para a méo
esquerda; No fundo do lado direito, sobre a tela de projecdo hd body mapping da silhueta do corpo (crua, sem
roupas ou cabelos) em vermelho de Jéssica Teixeira, no mesmo lado no chéo esta pendurado o figurino branco da
atriz. (Fim da descricéo).

47 Paul B. Preciado. “TESTO JUNKIE: Sexo, drogas, biopolitica na era farmacopornografica”, p. 129-
131, n-1, Edicoes, 2018.
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Entendo que ndo ha uma resposta certa para os dois primeiros questionamentos, embora
quem dé inicio as acOes seja a atriz. Entendo que o video aqui tem um potencial performativo,
esse ndo s6 duplica a cena. Enfim, “o ator joga com o potencial performativo das imagens,
construindo nelas uma realidade e gerando nessa imagem uma forma de presenga” (Ibidem,
2016, p. 116).

Segundo o pesquisador Marcio Mota, é possivel explorar 0 mapeamento corporal por
duas vias béasicas. A primeira consiste na projecdao sobre o corpo (body mapping) e a segunda
0 corpo € interpretado por um sistema de captura gestual e programacgao computacional para ter
a possibilidade de interagir com um espaco imagético projetado (MOTA, 2014, p. 99). No caso
de Jéssica Teixeira, 0 corpo é interpretado por um sistema de captura gestual*®. Para Marcio
Mota, o corpo do performer é quem guia o ambiente projetivo. Me pergunto isso porque a
imagem do mapeamento corporal, projetado no ciclorama, é maior que a de Jessica. Ha
momentos, em gque essa imagem, parece engolir e a atriz, por ser muito maior que 0 seu corpo.

Na sequéncia, € como se a atriz estivesse com seu corpo perpassado, por um ritmo
inquieto e dificil de acompanhar. Ao presenciar esse ritmo corporal, como resultado, nessa
urgéncia da figura € como se o0 jogo indireto com a figura se perdesse.

A imagem virtual, esta em descompasso com as da atriz. Essa imagem-videografica
sofre uma afetacdo do ritmo exaltado das acGes da performer, sinto um grande desconforto ao
assistir. Esses descompassos, propositalmente ou ndo, se ddo em um momento do texto em que

Jéssica Teixeira aborda questdes nodais que permeiam o universo femino:

o desejo, de um filho, a vergonha da defloracdo, A pequena sereia, o siléncio diante
do estupro, A gata borralheira, a imoralidade Gltima do aborto, os biscoitos e bolos,
saber fazer um belo boquete, o bromazepam, a vergonha de ainda néo ter feito, E 0
vento levou, dizer ndo quando vocé quer dizer sim, ficar em casa, ter as maos
pequenas, as sapatilhas de Audrey Hepburn, (TEIXEIRA, 2021, p. 35).

Entendo que as questbes de género apresentadas por Jéssica Teixeira, no texto acima,
tais como a questdo da: maternidade ou ndo, aborto e as imposicdes que nos levam a quadros
clinicos de depressdo, fazem parte de cobranga e de um “padrio enraizada na cultura e nas
instituigoes” (TIBURI, 2018, p. 27). Associados a imagem dessa silhueta sem cabelos que
corta o simbolo da vaidade feminina que sdo os cabelos, mais o corpo com curvas disformes e
em um vermelho.

O que encontramos nesse Fragmento € uma composi¢do cénica hibrida, composta pelo

body mapping e o corpo da atriz. Entendo que o encontro desses dois elementos: Imagem-

8 Nao ¢ possivel saber qual, ja que ndo fora possivel fazer a entrevista com a artista.
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videografica e o corpo da atriz tecem uma narrativa dramatdrgica, tendo como objetivo
provocar o olhar do espectador acerca do que pode ser ou ndo um corpo. O quanto o corpo do
outro pode suscitar “apreensdes fugazes das imagens no momento de sua proje¢do, imagens

descartaveis, consumidas sensorialmente” (COELHO, 2016, p. 50).

Tal qual ressalta a pesquisadora Gabriela Monteiro, “um corpo-imagem que nasce do
encontro entre o virtual e o real” (2010, p. 97), o dispositivo ou aparato técnico, nesse contexto,
faz parte do processo criativo da atriz. Ele ndo é um simples recurso técnico, assim como “ele
nao ¢ autdbnomo e nao pode ser analisado isoladamente, ndo se dissociando do que se cria”
(Ibidem, p. 97). Nessa cena, o corpo da atriz com deficiéncia é também um dispositivo e as

acOes surgem dessa interagcdo com as imagens projetadas.

No final dessa montagem, essa figura E.L.A, performada por Jessica Teixeira, mais um
vez joga com a sua imagem refletida/projetada no ciclorama, esse jogo ndo é direto, mas ele
acontece no espago cénico. Questiono-me o que a projecdo do mesmo corpo em cena pode
causar no trabalho da artista e no espectador? O uso da imagem ou 0 jogo a partir da imagem
projetada, causa um rompimento do ideal de representacdo, tanto a presenca-virtual, quanto a
presenca da atriz elas se contaminam e se entrelacam com o objetivo de propor uma poética,
politica onde a atriz fala de si e espera que essa experiéncia seja transformadora, ativa para o

publico.

Ademais, a imagem-virtual, permite ao espectador experimentar duas realidades espago
temporais: 0 espaco-tempo da interacdo da atriz com a imagem virtual, e 0 espaco tempo das
imagens audiovisuais que acenam para um encontro que existe a priori. Até porque as imagens
nesse espetaculo foram pré-gravadas, ou seja, foram captadas em um local, tratadas (editadas)

e por fim projetadas no espaco tempo do espetaculo.

2.2. O desenvolvimento da Técnica Claire Cunningham com as expectativas do

espectador.

Nos anos 2000, a coredgrafa Claire Cunningham foi contemplada com o prémio de uma
bolsa na Creative Scotland. Isso permitiu a ela um ano de pesquisa e desenvolvimento sem
exigéncias da producdo de um espetaculo como produto final. Com esse financiamento federal,
Claire fez um estagio durante seis semanas com Bill Shannon, nos EUA, a fim de investigar

novas possibilidades de movimento.
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A partir da residéncia com o bailarino norte-americano, Claire pode experimentar o uso
da muleta de maneira criativa, entendendo que com ela era possivel que outros desdobramentos
criativos se dessem. Os movimentos da técnica de Shannon influenciaram-na diretamente e, a
partir desse experimento e da apropriacdo da danca como um fazer, Claire conseguiu
sistematizar movimentos préprios, que sdo partes do cerne de sua técnica, tendo como principio
0 respeito, a corporeidade e a individualidade do bailarino e movimentos que visam a uma
repeticdo sem dor.

A Técnica Bill Shannon (SHANNON, 2004) integra o uso criativo e funcional de
muletas, “que explora o trabalho centrado no corpo por meio de videoinstalacoes, esculturas,
linguistica, sociologia, coreografia, danca e politica*®”. Bill Shannon ficou conhecido por seus
videos nas ruas de Nova York, seguidos de suas palestras e aulas imersivas. Ele comecou a se
envolver com sua deficiéncia como parte de seu processo de cria¢do na danca na década de 90.
Shannon, também conhecido como “O Mestre das Muletas”, é um coredgrafo norte-americano,
autodeclarado deficiente, que sofre de uma doenca chamada Legg-Calve-Perthes®.

A técnica de Bill inclui uma série de movimentos especificos, desenvolvidos a partir da
afetacdo da deficiéncia em seus quadris. A imersao de Bill nas culturas do hip-hop e do skate
contribuiu ainda mais para 0 seu processo criativo e o desenvolvimento de sua metodologia. O
resultado € um método com estilo singular de mobilidade, arte performatica e danga, que exigiu
varios novos designs e fabricacdes de muletas modificadas para sustentar 0s avancos técnicos
em suas praticas de movimento. Shannon é conhecido por desafiar a gravidade. Atualmente,
segue dancando e dando residéncias imersivas no mundo todo para pessoas com e sem
deficiéncia.

Imagem 7: Bill Shannon nas ruas de New York.

% Informagbes retiradas do site oficial do artista Bill Shannon  Disponivel em:

https://translate.google.com/translate?hl=pt-BR&sl=en&u=http://www.whatiswhat.com/&prev=search&pto=aue
50 E uma doenca rara, que acomete criangas na grande maioria dos casos. Segundo o site Inter Fisio, essa é uma
doenca autolimitante, de causas desconhecidas, caracterizada pela necrose avascular da cabeca do fémur, parcial
ou total. Informaces disponiveis em: https://interfisio.com.br/doenca-de-legg-calve-perthes/. Acesso em: 21 jul.
2021.



https://interfisio.com.br/doenca-de-legg-calve-perthes/
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Fonte: Performance Spaces for the 21st Century-PS21

Descricdo da Imagem: O performer na rua fazendo uma manobra sobre o skate, atras de Bill Shannon ha um
poste de aco, com uma placa branca com um letreiro ilegivel na foto. Ele estd usando uma blusa de manga
comprida preta e calcas pretas, tem como apoio Muletas Axilar. O bailarino realiza a manobra proximo do final
da calcada, na rampa. Seu corpo esta no ar, apoiado sobre a muleta do lado direito. A parte superior do corpo mais
ladeado para frente e os joelhos flexionados e as pernas levemente para tras o pé esquerdo apoia o skate e 0 pé
esquerdo encosta apenas o calcanhar. (Fim da descricao).

Compreendo que o tempo de estudo com Shannon foi estrutural na Sistematizacdo da
Técnica Claire Cunningham ou Técnica Quanimancy (CUNNINGHAM, 2007) e de sua
trajetdria solo, permitindo mais autonomia a artista. Além de ser uma artista que saiu de sua
zona de conforto, Claire se apropriou de si, da sua histéria e, principalmente, da bagagem de
seu corpo transpassado pela deficiéncia.

No video palestra 4 Legs Good (2019), a artista Claire Cunningham relata que técnicas
como o ballet ou jazz “pareciam inacessiveis para mim” (CUNNINGHAM, 2019). A artista
assinala que, com o passar dos anos, em meio as experimentagdes, foi possivel observar que “a
sua criacdo seria impossivel sem as muletas e que esses movimentos, especificamente, acolnem
a sua fisionomia, suas propriedades e que a forca era por causa da muleta, isso s6 foi possivel

por conhecé-las tao bem”. (Ibidem).

Em uma obra sonora binaural intitulada Quanimancy (2019), criada em parceria com a
pesquisadora Julia Watts Belser, a artista reflete sua intima relacdo com suas muletas, o

“queering” de seus corpos ¢ o conceito de Queer Animancy.

Imagem 8. Cartaz do &udio binaural Quanimancy (2019).
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Descricdo da Imagem: Fotografia promocional do projeto Quanimancy. Nele temos uma fotografia em preto e
branco, com tons amarelados, em contra-plongée da artista, essa pega das orelhas, ao colo ni de Claire
Cunningham. A artista esta com o maxilar para cima em direcdo ao lado esquerdo. Ela usa um colar, que tem como
pingente uma muleta canadense, simbolizando sua relagéo queer com a muleta e usa um brinco semelhante a uma
argola. (Fim da descrigéo). !

O termo Quanimancy € um neologismo criado por Claire Cunningham a partir da Teoria
Queer Animancy de Julia Watts Belser®?. Essa teoria problematiza a relagdo do ser humano com
0 objeto. No artigo Vital Wheels: Disability Relacionality and Queer Animacy of Vibrant Thins
(2016), a ativista Julia Belser aborda a vivéncia de artistas cadeirantes, como Donna Haraway,
Jane Bennett, Stacy Alaimo e Mel Chen, e a relacdo deles com o seu objeto técnico, ou seja,

cadeira de rodas, entre outros.

A obra apresenta a agilidade técnica e as capacidades daqueles cujas vidas sdo,
frequentemente, consideradas lamentaveis e impotentes®®. A hibrida fusdo do ser humano com
a maquina, na teoria cyborg da artista Donna Haraway, ainda “desafia a suposi¢do dominante

de que os corpos séo poténcia de capacidade perfeitamente delimitados” (BELSER, 2016, p.

Shttps://www.theplace.org.uk/whats-on/claire-cunningham-gquanimacy?fbclid=IwAR30IG-
Lh8d4tu7BukoF3PQsbg9ym2gVdqgdcctdek6quP960yFXF7X0j5GA

52 Julia Watts Belser ativista deficiente, cadeirante. E professora de Estudos Judaicos na Universidade de
Georgetown e do corpo docente principal em Georgetown, Programa de Estudos sobre Deficiéncia. Seus
interesses sdo em assuntos como queer, deficiéncia e ética feminista. Seu livro académico mais recente é o
rabinico Contos de destruicéo: género, sexo e deficiéncia nas ruinas de Jerusalém.

3 But where posthumanist philosophers have
largely aimed to dethrone the sovereignty of the human, disability activists use alternative

animacies to raise up a devalued and discounted portion of humanity: to emphasize the agency and capacity of
those whose lives are often cast as pitiable and powerless (BELSER, 2016, p. 5).
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16) e que o corpo dito sadio pode passar por transformacdes, por genética, velhice ou condi¢des

cronicas, pois Somos mutaveis.

A Teoria Queer refere-se a corpos que “ndo se reconhecem mais nos modelos binarios
de representagédo social, homem/mulher, feminino/masculino” (TEIXEIRA, 2016, p. 57). Ao
aproximarmos a Teoria Queer do corpo com deficiéncia, deparamo-nos com um carater de

estranheza materializada diante do padrédo normativo social.

A performer ndo as trata como um objeto inanimado, mas sim como um objeto que
ocupa espaco intimo em sua vida. O experimento do audio binaural Quanimancy (2019) detalha
essa relacdo afetiva. Segue abaixo um trecho da transcricdo dessa criacéo:

\océ nem sempre esta na minha direita

\océ nem sempre esta na minha esquerda

vocé é 0 espaco

em que descanso nos dias em que minhas costas estdo doloridas.
Quadripede.

Plural.

Nosso corpo.

3 de n6s em quatro pontos.

Carne e borracha.

Pé e ponteira.

Sempre no controle.

Eu me lembro quando crianca de ter absoluta certeza que vivi em um mundo que
existiu.

Muletas em garras macias.

Algemas que envolvem o0s bracos em pequenos abragos.

Mas a proximidade traz precariedades.

Né&o existe equilibrio em uma linha de pernas.

Este relacionamento precisa de espaco.

E onde encontramos a estabilidade®. (CUNNINGHAM, 2019, p. 2).
A artista foge do contexto de superacdo ou de como a audiéncia vé o0s artistas com
deficiéncia. Ela busca ndo apagar a sua vivéncia e realidade com a deficiéncia®® (BELSER,

2016), mas sim torna a sua relacdo com as muletas como um provedor de inesperados

movimentos e diferentes olhares acerca da cena.

>4 You’re not always on my right/ You’re not always on my left/ You are the place/ on which I rest on the days
when my back is sore/ Quadruped./ Plural./ Our body./ 3 of us on four points. /Meat and rubber. /Feet and
ferrule./ And always in control./ Crutches in tender clutches./ Cuffs that wrap arms in tiny hugs./ But

closeness/ brings precarity./ There’s no balance in a line of legs./ This relationship needs space./ That is where
we find stability (CUNNINGHAM; 2019).

> ..and is an embodiment of the meetings of many minds, bodies and knowledges shared over year off

collaboration and attending...( VALERO, 2016, p. 209).
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A sua relagdo com a muleta, “bem como suas ideias, “sio um embodiment®® do encontro
de muitas mentes, corpos e saberes compartilhados ao longo de anos de colaboracéo e
participacdo” (CUNNINGHAM, 2019). Ao longo do tempo, o seu contato com as muletas
passou por uma grande modificacdo, pois, anteriormente, 0 objeto estabelecia a conexdo com o
seu corpo, diferente desse momento de sua carreira em que Claire Cunningham faz de sua
muleta uma maneira de se conectar com o espectador. Tornando-se uma lente pela qual ela vé

0 mundo e 0 mundo a V&.

Eu identifico que os elementos que estruturam essa técnica sdo: o estudo do movimento
e as muletas, enquanto um objeto técnico. Ao falarmos da técnica de Claire, falamos de muletas,
um objeto técnico que desempenha um papel para além da extensdo de seu corpo em cena. O
Objeto Técnico foi o termo cunhado pelo filosofo Gilbert Simondon na década de 1956, ao
tratar da relacdo do homem com a maquina e cujo sentido, a pesquisadora francesa Julie Valero

esclarece:

Reduzido a uma combinacdo de materiais com uma ou diversas utilidades, o objeto

técnico ndo tem uma existéncia prdpria e, nem mesmo, valor. No entanto,
consideramos que ele é hostil ao homem e fazemos dele um ser mitico e imaginério,
dotado de vontade prépria e capaz de controlar seu criador: uma maquina. (VALERO,
2016, p. 209).

A pesquisadora, aponta ainda que em termos historicos o “objeto técnico” passou por
modifica¢des. Na contemporaneidade, a “maquina” referida por Gilbert Simondon (1968) cede

lugar ao “aparelho”, compreendido como meio de substituir determinadas tarefas do homem.

O objeto técnico €, assim, o instrumento ou maquina, que pode substituir o homem, no
entanto esse s6 funciona a partir da orquestracdo do ser humano. No caso da cena, esse nao é
um elemento cenografico, porque ao ser manuseado pelo e estabelecer um contato direto com
o objeto, ou seja, “o objeto técnico do qual tratamos ¢ um objeto apreensivel pelo ator, mais ou
menos facilmente manipulavel por ele” (VALERO, 2016, p. 211). No caso da cena, como é 0
caso de Claire Cunningham, ha uma hibridacéo na funcdo do objeto e outras funcGes que podem

ser atribuidas.

%6 ...and is an embodiment of the meetings of many minds, bodies and knowledges shared over year off
collaboration and attending... (CUNNINGHAM; 2019).
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A artista ressalta que ao analisar o seu processo metodoldgico, pontos sobre esse objeto
séo assinalados pela artista na palestra “4 Legs Good”, tais como: 0 uso do mesmo modelo da
muleta, composicdo do material e a importancia desses no decorrer das investigacdes e, por

fim, a sistematizacdo dos movimentos.

As muletas utilizadas para a realizacdo dessa técnica, sdo 0 modelo de muleta canadense
articulada. Essas sdo feitas de aluminio, portanto sdo mais leves, possuem niveis de ajustes e
sdo apoiadas no antebraco, local onde ha uma articulacao fechada para a insercdo do braco. A
performer Claire Cunningham ressalta que sem esse ‘fechamento articulado’, ela sofreria

quedas por conta dos saltos realizados em cena.

Em sua video palestra, a coredgrafa explica que as trocas de muletas sdo constantes,
pelo menos duas vezes ao ano, por conta do alto impacto de suas manobras. No entanto, o
interessante € que mesmo sabendo do nivel de exigéncia por conta dos saltos, a artista tem uma
resisténcia em trocar, por compreender que esse objeto ndo é descartavel, que ele é parte da

composicao coreografica e esse por partes esta treinado:

Pessoas com outras deficiéncias tendem a desenvolver uma relacdo complexa com
tecnologias materiais e usam objetos inanimados para efeitos politicos. Ainda existem
algumas coisas particularmente surpreendentes sobre a relacdo entre humanos e certos
formas materiais, uma particularidade que emerge mais claramente quando nés
dirigimos nossa atencdo paraa uma expressao especifica sobre a cultura da deficiéncia
(BELSER,*" 20186, p. 6).

A performer Claire Cunningham desenvolveu uma relacdo pessoal com sua muleta e
para ela € como se dancasse com duas pessoas, onde o peso € transferido para uma e deslizado
com a outra. Na palestra 4 Legs God, a artista afirma “Minhas muletas estdo vivas para mim”
(CUNNINGHAM, 2019) e essa vivacidade aumenta em contato com o solo, especialmente, ao
dancar, segundo a artista ao serem retiradas do solo é como se estivessem inanimadas. Essa
diferente atencdo com o objeto fez com que ela tivesse mais cuidado, ao iniciar seu processo

criativo com outra muleta, pois € como se ela tivesse que se reacostumar com esse objeto.

57 People with other disabilities also develop complex relations with material technologies and use alternative
animacies to political effect. Yet there is somethings strikingly particular about the relations between humans and
certain material forms, a particularity that emerges most clearly when we direct our attention to a
specificexpression of disability culture (BELSER, Julia; p.6, 2016)
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Claire Cunningham manteve seu modelo de muletas, ou seja, as muletas canadenses, por
conta da sua familiaridade com o objeto e também porque a muleta utilizada por Bill Shannon

é especifica para o seu estilo de danca.

O movimento na técnica de Claire é uma combinacdo de peso, gravidade e alavanca,
quase que como uma experimentacdo cientifica (CUNNINGHAM, 2019). O comportamento
do objeto, no caso das muletas, molda o seu movimento (Ibidem), comportando-se como
alavanca e piv6. A partir de suas investigacdes, a artista chegou a conclusdao de que 0s
movimentos executados pelas muletas se ddo em linhas ou em circulos. Segundo a artista, ao
realizar movimentos circulares, as ponteiras deslizam de forma mais fluida, permitindo um

controle maior do movimento das muletas no que diz respeito a protecéo dela e do publico.

Os nomes atribuidos aos movimentos que compdem a Técnica Claire Cunningham, em
parte, sdo da inddstria médica e outros foram nomeados a partir do encorajamento de Bill
Shannon. Esses sdo baseados em movimentos aéreos, de suspensdo, descanso e giros.
Compd&em o nivel aéreo. Os movimentos Sao 0s seguintes:

— Air Moviment ou Movimento Aéreo: movimento em que o corpo fica suspenso e o
peso do corpo recai sobre a muleta;

Imagem 9. Palestra 4 Legs Good.

Descrigdo da Imagem: Claire esta usando uma camiseta vermelha, uma calca jeans preta, ténis
preto e um microfone auricular amarelado. Seu cabelo é curto, loiro e hd uma franja. O fundo



86

ndo é possivel visualizar e sobre ela h4 um um foco de luz. A bailarina esta com o corpo
suspenso sobre suas muletas. (Fim da descricao).

- The Partridge ou A Perdiz: baseado na imagem de um passaro sobre um galho de arvore, esse
é composto por um pequeno impulso, denominado por Claire Cunningham como um balango
em direcdo a uma das muletas. Parte do corpo fica sobre essas muletas, 0s pés agarram uma
delas e a outra muleta apoia parte do peso do corpo;

Imagem 10. Palestra 4 Legs Good.

Descricdo da imagem: Imagem do mesmo video. Fundo preto com um foco de luz sobre ela.
Seu corpo esta suspenso sobre a muleta esquerda, seus joelhos estdo flexionados e 0s pés unidos
a um mesmo na muleta direita, enquanto a muleta esquerda serve como apoio para 0 braco
direito. (Fim da descri¢do).

- Height ou Altura: o corpo fica suspenso sobre o apoio para mdo nas muletas e faz pequenos
giros sobre o objeto;

-Low ou Baixo: o corpo fica abaixo da muleta, mas ndo necessariamente no chao, e fica parado;

Imagem 11. Palestra 4 Legs Good.
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Descricdo da Imagem: Imagem do mesmo video. Nela Claire Cunningham esta sentada, mas apoiada na muleta
pelas axilas, consequentemente, seu tronco esta suspenso e 0s isquios Ndo encostam no chdo, suas pernas estdo na
frente. A mao direita segura a muleta e a médo esquerda esta com a palma aberta como quem explica algo. (Fim da
descricdo).

Comp0Gem a técnica também movimentos estaticos ou de descanso como:

-Bench ou Banco: Claire Cunningham senta os isquios, sobre o apoio das médos na muleta;

Imagem 12. Palestra 4 Legs Good
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Descricdo da Imagem: Imagens do mesmo video. A imagem foi dividida, nela ha uma imagem de frente (direito)
e outra de costas da artista. Na primeira imagem, a coredgrafa esta de frente, sentada sobre o apoio de méos de sua
muleta canadense, com as maos cruzadas na altura do seio e as pernas afastadas na abertura do seus quadris; ja na
segunda foto, a artista esta de costas, com as maos na cintura, ainda sentada sobre o apoio das muletas, com as

pernas afastadas. (Fim da descricao).

-Stoll ou banquinho: Performer executa um pequeno giro sentada, sobre uma das muletas, séo

combinados peso e impulso para a execucao;

Imagem 13. Palestra 4 Legs Good.

Descri¢do da Imagem: Imagem do mesmo video. A imagem € sequéncia de seis imagens, essa revela o processo
do giro sobre uma das muletas, nela Claire Cunningham estéa sentada sobre a muleta esquerda. Nesse momento, a
artista faz uma leve torcéo do corpo para o lado direito, enquanto o braco direito com a ajuda da muleta auxiliar

para o giro. (Fim da descric&o).

Travelling Moves ou Movimento de deslocamento:
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-Rodeo ou Rodeio (consiste em montar na muleta e ao preparar para o giro, o performer faz um

pequena pressdo contra a coxa e assim executa o giro);

Imagem 14. Palestra 4 Legs Good.

e e :3-“;‘;11:»11;*;%1”;n.,n-.;-;ﬁa . TR mwwm:nwm&ﬁwmm

Descricdo da Imagem: Imagens do mesmo video. Nela Claire Cunningham est& de pé, com a muleta direita no
meio de suas pernas, pressionada pela coxa, enquanto o brago esquerdo se apoia na outra muleta. Na segunda
imagem, elainclina o trono e abre a perna direita em direcdo a lateral direita. Na terceira imagem, a artista ampliou
mais 0 movimento em dire¢do a direita. (Fim da descrigdo).

-Slow do esqui (movimento reverso, com um deslizamento das pernas sobre a muleta);

Imagem 15. Palestra 4 Legs Good.
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Descricdo da Imagem: Imagens do mesmo video. Imagens sequenciais. Na primeira imagem a performer esta
com as muletas na frente do corpo, parada, levemente, apoiada sobre as mesmas. Na segunda sequéncia, Claire
apoia-se sobre a esquerda, enquanto sua perna esquerda esta flexionada e a perna direita comeca a flexionar-se em
um movimento redondo para fora da muleta direita. Na terceira sequéncia, ja com os pés no chdo e seu corpo esta
levemente ladeado pelo movimento. (Fim da descricdo).

Imagem 16. Palestra 4 Legs Good.

Descricdo da Imagem: Imagens do mesmo video. Imagens sequenciais. Na primeira sequéncia, Claire
Cunningham esta com as muletas atras de seu corpo e com os pés no chdo, na segunda imagem, a artista ladeia
uma muleta direita e abre a muleta esquerda na lateral esquerda e suas pernas estdo com os joelhos flexionados, e
a perna esquerda prepara-se para abrir 0 movimento para a esquerda. Na terceira sequéncia, a perna esquerda abre
em direcdo a sua esquerda em um movimento redondo e a perna direita segue o movimento. (Fim da descricéo).
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-Passo pensado (é feita uma flexdo com a perna, em direcdo a muleta lateral e outra perna

avanca na frente, como em um pequeno balanco e a partir dai variacfes sdo executadas).

Imagem 17. Palestra 4 Legs Good.

Descrigdo da Imagem: Imagem do mesmo video. Imagens sequenciais. Na primeira Claire Cunningham est4 com
as muletas apoiadas no chdo, um pouco a frente de seu corpo. Com a perna esquerda dobrada e o seu pé apoiado
na muleta oposta, enquanto sua outra perna esta parada atrds. Na sequéncia, na segunda imagem, a performer
prepara-se para dar um salto e flexiona o joelho da perna de tras para passar por cima da perna apoiada na muleta
direita. (Fim da descricéo).

Imagem 18. Palestra 4 Legs Good.
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Descri¢do da Imagem: Imagens do mesmo video. Sequéncia de movimento com trés imagens. Na primeira
sequéncia, Claire Cunningham esta apoiada sobre as muletas e com um dos pés apoiado na muleta esquerda e a
perna esquerda esta com o joelho flexionado e os pés para trds. Na segunda sequéncia, a perna flexiona (direita)
passa a frente da outra, que esta apoiada na muleta; e por fim, na terceira sequéncia, a coredgrafa estende a perna

direita efetuando o salto. (Fim da descrigao).

Imagem 19. Palestra 4 Legs Good.
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Descricdo da imagem: Imagens do mesmo video. Imagem sequencial, essa compreende uma continuagdo da
imagem 18. Na primeira imagem, Claire Cunningham com os bracos levemente flexionados e toca o chdo com a
perna esquerda, enquanto a perna direita esta flexionada, com a ponta do pé direito, ainda encostado na muleta
esquerda. Na segunda imagem, a coredgrafa dd um impulso e repete o solta, ou seja, encosta o pé esquerdo na
muleta, a esquerda, engquanto flexiona o joelho esquerdo para o salto. Terceira sequéncia, a coredgrafa realiza o
salto, com a perna direita a frente, esticada; enquanto a perna direita esta apoiada na muleta esquerda. (Fim da
descricdo).

Os movimentos séo oriundos de brincadeiras com a sua muleta, como inclinar ou fazer
a prancha, oriundos da Yoga, neste caso, o peso fica sobre uma das muletas e o braco de apoio
pode ficar esticado ou dobrado. Foi a partir de experimentacbes como essas que Claire
desenvolveu forca, equilibrio e se acostumou com a presenca da muleta; 0 mesmo se aplica aos
movimentos executados pelas muletas, pois esse movimento € 0 que garante a seguranca € a
agilidade nos saltos em cena. A artista ressalta que, na sua trajetéria até entdo, tempo,

disponibilidade e comprometimento para jogar e se permitir foram a base de sua técnica.

Claire revela que a sua visdo de tempo, justamente por fazer uso permanente das
muletas, é diferente; isso a incomodou durante um bom tempo, porque ela compreendia que era

necessario que, em algum momento da cena, houvesse alteracdo de velocidade, quica uma
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corrida. Junto de seu mentor Bill Shannon, Claire Cunningham descobriu estratégias para tornar
isso possivel, utilizando-se de artificios que colocam o espectador em um tempo mais ralentado,
isso inclui seu movimento, movimento esse intitulado Creepy Time. No entanto, quase dez anos
depois das primeiras sistematiza¢fes de sua técnica, Claire relata que percebeu que seu olhar
estava imbuido de um corpo normativo, agil, e que ela estabelecia uma relacdo diferente com o

tempo, justamente, por conta de sua deficiéncia.

A artista atrai seu espectador para um universo permeado de sensacdes. A sua maneira,
ela danga e esculpe seus movimentos diante da cena, trangando outras formas de expanséo no
espaco, transformando elementos até entdo banalizados, como luz, som e outros, em tecnologias
de comunicacao, a fim de introduzir novas formas de recep¢édo. Os artificios utilizados em cena
sdo acompanhados de um profundo interesse pela experiéncia vivida da deficiéncia e suas
implicagdes, ndo apenas como coreografa, mas também em termos de nogGes sociais de
conhecimento, valor, conex&o e interdependéncia.

Instiga-me pensar o que ela busca com o estudo do movimento por meio de muletas
(caracterizado por movimentos que partem do centro corpo/regido proxima a pélvis), tendo
como objetivo o equilibrio corporal e a fuga de padrdes, repeticdes e de esfor¢os desnecessarios.
Como desdobramento, Claire convida seu espectador a redirecionar o olhar, a perceber a
singularidade e a interdependéncia dos corpos, atraves de seu corpo deficiente.

Nesse momento, a artista se denomina como uma artista multidisciplinar. Em suas
performances, ela mistura teatro e danca audiovisual, a0 mesmo tempo que compde suas
coreografias, as dirige, produz e também leciona. Cunningham fez do que para alguns é um
lugar de precariedade/vulnerabilidade (BUTLER, 2015) seu disparador criativo, a partir de sua
investigacdo técnica acerca do movimento Técnica Claire Cunningham.

Na performance TWYT, as muletas exercem mais do que a funcdo de apoio e extensao
do corpo da artista no espaco, segundo a artista, elas sdo co-autoras, pois compdem junto de
sua danca. A investigagdo desse objeto, parte de movimentos do “mau uso das muletas®, e de
seu flerte com o risco, elemento recorrente em seu trabalho. Na cena analisada em questdo®®, as
muletas sdo realocadas em diferentes partes do corpo da artista, ora apoiam seus bragos, ora
apoiam suas costas, em uma exploracao de niveis. Por meio da atividade conduzida por contato

com Jess Curtis e seu publico, as muletas envolvem-na em uma delicada 'ménage a trois'".

%8 “Mau uso das muletas” termo utilizado por Claire Cunningham.
59 Analise da minutagem 01:31:40” até 01:46:07
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A artista Claire Cunningham encontra-se no centro do espago cénico, sentada sobre a
muleta esquerda, em uma posicao de descanso, o bench®. A coredgrafa esta cercada por alguns
espectadores, que se encontram no meio desse espago cénico, em frente da projecao principal.
Do alto do urdimento, uma luz branca de forte intensidade incide sobre o corpo da artista.

A improvisacéo solo tem inicio, ap6s um breve relato da artista sobre como é viver com
a muleta e como ela estabelece uma relagdo queer®! com esse objeto. Podemos ver essa relagio
pela maneira como a artista movimenta-se com ela; ha um processo de exploracdo do objeto e,
nesse explorar, percebe-se que o toque € uma maneira de experimentar as possibilidades de
movimentos e espago. A relagdo queer de Claire Cunningham com as muletas pode ser
compreendida como transgressiva e perturbadora (MELLO, 2014). Nesse contexto, para
pessoas que ndo fazem uso de um objeto como a muleta, eles sdo apenas objetos. A artista
afirma que suas muletas compdem a sua danca e ndo sdo apenas objetos inanimados, elas
carregam e sdo objetos vivos (CUNNINGHAM, 2019).

A relacdo estabelecida pela artista com as muletas € de atencdo e afeto; a sua
movimentagcdo ndo quer ser “assimilada ou tolerada” (LOURO, 2001, p. 546). Isso porque a
artista atribui outros significados a um objeto com uma forte marca social e com fim ortopedico.
O interessante é que, para Claire Cunningham, esse objeto € o que estrutura a sua criagdo
artistica; esse objeto, até entdo inanimado, ganha vida.

A capacidade transgressiva dessa relacdo com o objeto esta nas possibilidades
metodologicas oriundas dessa experimentacdo e a perturbacdo estd no momento da recepcao.
Durante muito tempo, o corpo deficiente esteve associado a falta de habilidade e a uma
experiéncia passiva. Nesse contexto, Claire Cunningham apresenta ao seu espectador uma
hipereficiéncia (TEIXEIRA, 2016), questionando a categorizacdo dos corpos em cena e suas
“capacidades”.

Essa tentativa da hiper eficiéncia sera vista na sequéncia da cena, em uma variacdo da

posicdo aérea Low®? (com o corpo parado e apoiado sobre as axilas). Ao retirar a muleta dos

%0 Posico de descanso: a artista senta o isquios sobre os apoios das maos.

61 A palavra Queer, quando utilizada como um adjetivo, significa esquisito, estranho. A Teoria Queer diz

respeito a sujeitos “que ndo se reconhecem mais nos modelos bindrios de representagdo social,
homem/mulher, feminino/masculino...” (TEIXEIRA, 2016, p. 57).

62 posicao aérea na qual o corpo fica abaixo das muletas, tendo como apoio as axilas, no local de apoio
das maos.
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isquios para fazer a transicao para o solo, Claire Cunningham tenta colocar a muleta, com os
apoios virados para trés, nas axilas. No entanto, a coredgrafa deixa a muleta cair no chéo e cai,
desmantelando essa ideia da hiper eficiéncia.

O barulho do aluminio tocando o chéo, do corpo batendo no solo (em especial o brago
esquerdo) e o susto da artista furam o siléncio do espaco. Claire Cunningham n&o tenta mascarar
sua queda. Em conversa com a artista, foi confirmado que a queda ndo fazia parte da estrutura
do espetaculo, até porque sua técnica tem como pilar a precisdao dos movimentos como um meio
de evitar justamente quedas como aquela.

Nesse caso, tal qual o teatro performativo, a falta de estabilidade implica um alto grau
de imprevisibilidade, levando a um acontecimento emergente (FISCHER-LICHTE, 2011, p.
298, 299). Acontecimento esse que pode levar ao desconforto no espectador, como no meu
caso. Pessoalmente, ao assistir, acredito que essa inquietacdo minha se dé por estar imersa na
acdo da artista. O real e o risco se apresentam de forma voraz.

Esse acontecimento cénico remeteu-me a0 momento em que realizei o procedimento
cirargico no quadril e que fiz uso desse objeto. Caminhar com a muleta € um conhecimento
especifico, porque exige precisao; no entanto, a sensacao de vulnerabilidade, para mim, sempre

foi grande, principalmente pela precariedade e pelo fato de ser ignorada na rua, atodo momento.

O siléncio compde junto com a artista, criando uma atmosfera de choque. Choque por
ver aquele corpo entregar-se ao chao e ndo ser socorrido! Nesse instante, temos a presenca do
imediato e do real (FERAL, 2012) em cena, a partir do momento que nio ha uma representacao
de sua queda. Esse acontecimento acaba trazendo a atencdo do espectador e a presenca da artista
para 0 presente, concretizando o que a pesquisadora Josette Féral intitula como uma
performatividade violenta, que “parecem encenar novas relagdes com o espectador. Um modo
que abala as regras de conduta, abole censuras e agride o publico” (FERAL, 2012, p. 79) e torna
visivel o tipo de vivéncia gque transpassa essa corporalidade.

Sentada no chdo, a artista chacoalha o brago esquerdo, a fim de solta-lo. E permanece
sentada no chdo, como quem se reorganiza corporalmente, e apoia-se na muleta esquerda.

O espaco encontra-se iluminado com uma luz de intensidade baixa na cor branca e, aos
poucos, ganha pinos de cor azul na parte da frente da projecdo central. As telas das laterais
encontram-se apagadas; somente a projecéo principal esta acessa.

A artista se dirige, pela primeira vez, a uma escada que se encontra na lateral esquerda

e a empurra com suas costas. Nesse momento, por exemplo, é projetado um poema, com um
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fundo preto e letras brancas; temos a movimentacao de Claire Cunningham no espaco. O poema
projetado relata a vivéncia com a deficiéncia e a maneira como o olhar do outro a encontra.
Nele, a artista ressalta a frustracdo ao perceber como o olhar do outro nunca alcanga o seu,
porque esta sempre direcionado para suas muletas e nio para os seus olhos. E nesse momento
que Claire Cunningham faz forca com as pontas dos pés e, com o apoio das muletas e com a
distribuicdo do peso, faz forca e empurra essa escada com as costas.

O contraste dessa grande escada de aluminio, empurrada por um corpo vulneravel, gera
uma tensdo no publico. Essa tensdo beira o desconforto e a agressdo e esta atrelada aos signos
sociais inseridos sobre o que pode ou ndo um corpo com deficiéncia; este esta diretamente
relacionado com o que dita o espelho social (LE BRETON, 2006), seja pelo controle politico,
seja pelo controle da poténcia de corporeidades que fogem do padrdo identitario. Ao utilizar-
se, propositalmente, do risco, a artista desafia 0 seu publico e o convida a repensar as suas
expectativas diante do corpo dela.

A coreografa carrega a escada até parte do centro da tela de projecédo principal, enquanto
o poema projetado diz: “tudo esta desfocado e o foco muda/ sobre quem eu sou para vocé (quem
eu sou para vocé)®®”. O interessante ¢ que, mesmo imersa no risco, Claire Cunningham se
desafia a todo momento na cena, e esse autodesafio ¢ imbuido de uma autocapacidade
operativa (FISCHER-LICHTE, 2011). Mesmo diante de uma atrofia muscular, a artista, com
seu trabalho técnico, agenciou suas resisténcias/ medos, de modo a desconstruir, com o
espectador, o capacitismo atribuido ao seu corpo. A performer cria seus meios de infringir o
que socialmente é atribuido as capacidades fisicas de uma mulher que usa muletas.

Suavemente, ela se desloca para 0 meio dessa escada de aluminio, que tem como ponto
de tensdo e firmeza uma corrente prateada. Olha para o topo da escada e, como quem se desafia,
percorre a corrente com a ponta dos dedos. Ao mesmo tempo, fala: “Eu estou na postura,
suavemente/ antes de vocé®*”.

Claire Cunningham segue suas experimentacGes com a escalada. Ela faz um pegueno
movimento de agachamento e deixa suas muletas do lado externo esquerdo e no pé da escada,

enquanto o poema na voz da artista pergunta ao espectador:

antes de vocé olhar para mim

onde vocé pensou que estariam os meus olhos?
acima de

Sua expectativa era mais alta?

63 “Everything is blurred and focus shifts/ on who I am to you”. (CUNNINGHAM 2016).
64 < stand/ softly/ before you”. (CUNNINGHAM 2016).
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Olhando para baixo?%® . (CUNNINGHAM, 2016).
Aos poucos, e escala o0 objeto pela parte interna, enquanto o poema projetado provoca

0 publico ao dizer:

me ignore
deixe de me ouvir
que seja o que fors® (CUNNINGHAM, 2016).

Claire Cunningham sobe pela parte interna da escada até o topo, como quem chama a
atencdo de seu espectador. Nessa composicao, a artista adiciona outro elemento a cena, o risco.
Ao arriscar-se, a impressdo que tenho é que ela esta so, isso me causa um grande desconforto,
pois ndo ha quem faca uma mediacdo ou estipule regras na sua acdo. Ao chegar perto dos trés
ultimos degraus, ela vai em direcdo ao meio dessa escada e pendura-se na corrente localizada
na parte interna.

Claire mais uma vez desce a escada e sobe pela parte externa; enquanto a paisagem da
projecéo se modifica ao inserir um corte seco e um video pré-gravado do close no olho esquerdo
da artista.

A camera explora diferentes angulos dos olhos de Claire como se fossem multiplicados

e, concomitantemente, o poema segue sendo projetado, contando as

Imagem 20. The Way You Look (at me) Tonight, Photo: Sven Hagolani

65 «Before you look down on me/did you look for where you throught my eyes would be?/ above/Is
your expectation higher?/ lower your eyes to me”. (CUNNINGHAM, 2016).
% “Overlook me/overhear me/ whatever”. (CUNNINGHAM, 2016).
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Descricdo da Imagem: Fotografia do espetaculo TWYT, nela Claire Cunningham esta sentada no alto

de uma escada de aluminio, que se encontra no lado esquerdo, com 0s bragos para tras como quem abraca a escada.
No fundo, a sua direita, hd a imagem de seu olho projetado com sobrancelhas grossas, com um fundo azul. (Fim
da descricdo).

Por um breve instante, como uma voyeur de si mesma, a coreografa assiste a essa
projecao, até 0 momento em que se senta sob a escada e tem seus olhos fortemente iluminados
por um feixe de luz na sua diagonal esquerda. Entendo que a artista rompe com a ilusdo cénica
e, para mim, é como se ela mergulhasse no poema escrito por ela, ao mesmo tempo que forca
0 publico a se deparar com uma realidade que € dela, a da deficiéncia e das praticas que seu
corpo nunca fard por um motivo organico.

Com um corte seco, 0 mesmo olhar projetado some de cena e volta-se a “projegao
inicial”, ou seja, tela preta com as letras brancas. A dire¢do de Claire Cunningham e do norte-
americano Jess Curtis investiu em colocar a artista do lado dessa grande tela e em cima da
escada, de forma a criar um contraste, provocar o espectador e acentuar o risco imposto ao
corpo da artista.

Na sequéncia da queda, a mesma sensacao se repete; a performer gera tensao no olhar
do espectador com esse improviso com o objeto técnico. Este é composto por um movimento
de tatear a ponteira da muleta direita no chdo em linhas retas na diagonal e, em seguida, em

linhas circulares, como quem busca um apoio para levantar-se.



100

No momento seguinte, ao levantar-se, a artista apoia a muleta na axila direita, o corpo
coloca-se na prancha na diagonal esquerda e logo vai para a posicao Low. Ao levantar-se, Claire
utiliza uma alavanca e coloca o peso sobre a muleta direita, ficando apoiada pela axila, enquanto
seu corpo esté na lateral.

Um pino de luz incide com uma intensidade mais baixa, a noventa graus da artista.
Nesse instante, ela explora, a partir de experimentacGes préaticas, a sua relacdo com a muleta,
enquanto se levanta do chdo. Em meio a siléncios e com os olhos fechados, a artista recita

trechos de um poema seu, acerca de sua relagdo com as muletas. Nele, a artista ressalta:

é uma droga como me sinto em relacdo as muletas

E assim que me sinto em relagio as muletas,

elas ndo sdo um objeto,

Elas sdo vivas para mim,

elas sempre estardo, € como nunca estar s6. (CUNNINGHAM, 2016).

A pesquisadora com deficiéncia Julia Belser ressalta que os artistas com deficiéncia
estabelecem um outro tipo de relacdo com suas Orteses (cadeiras, muletas, proteses e outros),
que alguém que nao faca uso de objetos como uma muleta talvez ndo compreenda. Ao referir a

relacdo que possui com sua cadeira de rodas, a pesquisadora ressalta:

Nos os controlamos; sabemos explorar sua arquitetura para construir
lindas linhas, extraordindrios instantaneos; sabemos como direcionar
sua atengdo como um membro da audiéncia, para que vocé veja a
cadeira como uma cadeira e como parte de nossos corpos. (BELSER,
2014, p. 14).

A artista reivindica, a partir de sua criacdo, diferentes modos de perceber os diferentes
corpos de artistas e que o objeto (muleta) é também o que estrutura a sua criacao.

Ainda em TWYT, ha uma cena que tem inicio ®’com as luzes do espago cénico com a
intensidade alta. Jess Curtis senta-se com o0s joelhos dobrados no meio desse espaco junto ao
publico, enquanto Claire Cunningham comec¢a uma caminhada no espaco.

Abruptamente, a projecéo inicia-se. Essa constitui o contetdo da imagem uma fusédo de
um gréafico animado, semelhante a estrelas que riscam o céu, essas ganham espaco na tela. A
imagem ndo tem trilha sonora e comeca nas telas da projecdo principal, das laterais direita e
esquerda, todas ao mesmo tempo. A paisagem sonora € constituida de um som de “pi” —
semelhante a um medidor de batimentos cardiacos hospitalar — e, apds uns 10 segundos da

entrada desse “pi”, a paisagem ganha o som de uma guitarra ao fundo.

87 A seguinte cena encontra-se no meio da estrutura do espetaculo, com minutagem de 53:42” 4 01:09:42".
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Essa imagem-videografica, acrescida da paisagem sonora, pois 0 som ndo faz parte do
video, constitui uma composi¢do com o corpo da artista. A “fusdo” do corpo e das tecnologias,
que Claire Cunningham intitula como tecnologias de percepcdo, da-se por meio da
improvisagdo, com uma caminhada lenta da artista.

Ao analisar a rota de movimentos de Claire Cunningham, percebo que ha dois
momentos: 0 processo de estabelecimento da atmosfera cénica e a inser¢cdo do publico no
espaco. Comecemos pela criacdo de atmosfera/ inser¢cdo do publico, entendida como um
acostumar o olhar do publico, do Tempo Creepy e ao corpo dessa artista. Assim como 0
blackout em E.L.A., da atriz Jéssica Teixeira, essa inser¢ao do publico e criacdo de atmosfera é
uma estratégia que Claire Cunningham encontrou para administrar a sua deficiéncia em cena e
chegar a lugares que ela, enquanto performer, julga pertinentes, nesse caso: de dar a impresséo
de que acelera seus passos dangcados em cena.

O espectador ¢ “imerso num outro lugar ¢ num outro tempo” (FERAL, 2010, p. 83),
pois a propria artista afirma que, para ela, os tempos dos acontecimentos séo diferentes por
conta do uso da muleta (CUNNINGHAM, 2019). A tentativa da artista € inserir o espectador
na sua temporalidade, para criar outras camadas de criacdo e recepcao do espetaculo.

No momento inicial, a coredgrafa caminha lentamente e tem seu ritmo transformado a
medida que surge o som com “pi”, acrescido da trilha sonora. Seu deslocamento no espago se
da de forma improvisada; o0 movimento empregado pela artista € 0 Movement air (o corpo fica
suspenso e o0 peso € distribuido sobre a muleta) e, aos poucos, ganha um acréscimo de pequenos
movimentos circulares.

No segundo momento dessa cena improvisada, Claire Cunningham inicia uma
investigacdo dos movimentos da muleta com deslocamento e comeca a explorar como seus
movimentos ganham ritmo no espaco. A artista se utiliza de parte do movimento Slow
(movimento do esqui — movimento reverso, com um deslizamento das pernas sobre a muleta).
Aqui, sua movimentacdo tem inicio nas areas mais afastadas do centro do espaco cénico e, a
medida que 0s giros sdo executados com o apoio da muleta (sdo rapidos e ageis), ela se
aproxima de Jess, que responde ao seu movimento a partir de rolamentos no chao.

Quando, por fim, a coredgrafa chega até o meio desse loft, onde ela e seu partner
encontram-se, a improvisacdo ganha outras qualidades de movimento no trabalho da artista.
Um jogo de pequenos saltos com as muletas e deslizes sdo instaurados no espaco. A coredgrafa
apoia seus pés em partes do corpo de Jess Curtis; o corpo do performer serve como impulso

para os saltos da artista, que se afasta como quem ganha félego e se aproxima novamente. Esses
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passos, aos poucos, sao estendidos para o publico, passando a ser o ponto de contato para o
movimento de Claire Cunningham; a performer faz uma variagcdo de movimentos, oscilando
em circulos, o Air Moviment e uma variacdo Low (o corpo fica abaixo das muletas e ndo encosta
no chéo).

No contexto desse espetaculo, o Contato Improvisacio® (C.1.) permite a artista Claire
Cunningham a interacdo entre os corpos (TORQUATO, BIZERRIL, 2009, p. 6). O C.I. é mais
um acréscimo a Técnica Claire Cunningham, até porque ele teve uma influéncia na criacdo da
técnica. A muleta no contexto da cena é parte fundamental do trabalho técnico-artistico.

Segundo Julie Valero, “objeto ¢ este signo auténtico que inscreve o ator em um ambiente
que introduz o corpo na cena” (VALERO, 2016, p. 207). Claire Cunningham, introduz “no
palco o objeto usado, que ja serviu e que carrega outra historia em si” (BRECHT, 2016, p. 207).
Nesse caso, 0 objeto com fim ortopédico é deslocado de seu uso cotidiano, exigindo esforcos
técnicos imprevisiveis e, dependendo, do ponto de vista, estranhos.

A muleta, quando aliada ao Contato Improvisacdo, permite um investimento
diferenciado na relagdo com a gravidade. O interessante € que o risco implicito nessa relagédo
pode mobilizar a percepcdo do publico sobre a deficiéncia.

Nas cenas em que a artista faz pequenos giros e saltos com as muletas, ainda que o risco
seja minimo e que haja um dominio daqueles movimentos, acrescidos do desafio da gravidade,
0 que chega até mim é o quanto a deficiéncia, nessas cenas, torna-se o aspecto central. Embora
o C.I. ndo tenha como principio o virtuosismo, compreendo gque, conforme o jogo se intensifica
na cena, aparecem alguns movimentos que podem ser tratados como virtuosisticos. Ao adotar
esses movimentos em cena, a artista gera um desconforto no espectador, porque o contexto
social delega o que os corpos podem ou nao fazer, e o flerte com a gravidade, quando se tem
um corpo que foge da normatividade, pode despertar um profundo desconforto e uma oOtica
protecionista de quem o Vé.

A partir disso, € possivel afirmar que Claire Cunningham colocou-se como uma
provocadora. Ao situar o espectador fora da sua zona de conforto e ao apresentar-lhe uma
perspectiva estética diversa sobre o corpo da artista.

Entendo que o C.I. confere ao corpo dessa artista um movimento mais livre e, a partir
dele, criam-se, intersticios corporais que desarticulam estruturas invisiveis que envolvem esse

fazer-danca. A artista incorpora a sua deficiéncia a acdo criadora, subvertendo o senso comum

68 Técnica de Contato e Improvisacdo (PAXTON, 1972).
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atribuido ao corpo de uma artista deficiente. Nesse contexto, o Efeito de Estranhamento se
aplica ao trabalho dela; a “tomada de distancia(mento) € uma forma de criar um tom critico do
espectador...” (PAVIS, 2011, p. 105). Aqui a artista cria uma visdo acerca de seu corpo, junto
do publico, mas ela ndo prima pelo reconhecimento da agéo.

O movimento de Claire Cunningham, durante essa improvisacdo, é sincrono aos da
projecdo da imagem das estrelas, assim como ao tempo de movimentacédo interna das estrelas
na imagem e também ao da paisagem sonora.

Nas trés telas, estdo projetados graficos animados semelhantes a varias estrelas
cadentes, que deixam seu rastro a medida que o ritmo aumenta. Esses pontos variam de
velocidade e dire¢cdo. Concomitante a isso, temos a paisagem sonora ditando o ritmo dos
acontecimentos cénicos. Assim como o grafico, a artista varia as diregdes, os niveis (dentro de
sua corporeidade) e os saltos.

A coreografa encontra-se no canto inferior esquerdo e percorre todos os cantos do
espaco cénico. Inicialmente, tanto a artista quanto os deslocamentos das estrelas que figuram
na imagem videografica que se fazem de forma mais lenta; aos poucos, conforme o
desdobramento da cena, esse ritmo aumenta. Essas constelacdes sdo denominadas por Claire
Cunningham (2020) como graficos e fazem parte do que ela chama de acessibilidade
comunicacional:

A ideia era criar algo que fosse sobre os sentidos (visdo, audicdo...) ou ajudar a tua
percepcdo a apreender coisas que nédo tinha percebido antes. A primeira coisa que nos
preocupamos era de a tecnologia ser inclusiva, tem uma parte que tem um pi-pi-pi,

mas se vocé for surda ndo vai ouvir, entdo colocamos no video com uns pontinhos
conforme o som aparece. (CUNNINGHAM, 2020, entrevista dada a pesquisadora)

A pretensdo da artista é tentar conduzir o espectador a partir do seu Tempo Crippy;
tempo esse atravessado pela experiéncia com a deficiéncia e 0 uso permanente de muletas.
Concomitante a suas aparicdes, temos um som no fundo, marcando o ritmo do que acontece no
espaco e auxilia naambientacao dos espectadores com e sem deficiéncia. A partir da tecnologia,
busca-se esse ambiente de imersdo, bem como as sensacdes vividas através da imagem e

também as experiéncias da presenca real e virtual.

2.3. Procedimentos estéticos adotados e a provocacado do olhar do espectador

O teatro € a arte do encontro. O pesquisador Flavio Desgrange, ao falar da importancia
de estratégias para os agentes culturais na formacdo de publico, ¢ incisivo em afirmar: “ndo

existe teatro sem plateia e a presenca do espectador no teatro precisa ser vista ndo somente por
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uma razao econdmica de sustentagdo financeira das produgdes” (DESGRANGES, 2013, p. 27).
Entendo que as estratégias adotadas no processo criativo s6 se concretizam com a presenca do
espectador, ou seja, 0 que funciona cenicamente ou ndo. Foi pensando nisso que este subitem
2.3 foi estruturado. Porque se entende que cada uma das estratégias cénicas tem efeito sobre o
artista, mas também sobre o espectador.

Os espetaculos foram criados por motivacGes diferentes. TWYT foi patrocinado e
encomendado pela Agéncia UNLIMITED no ano de 2016 e tem também tem como ponto de
partida uma década de laboratorios préaticos de Claire Cunningham com a muleta. O espetéaculo
E.L.A. nasceu de uma pesquisa empirica do mestrado académico de Jéssica Teixeira acerca da
criacdo a partir do conceito elaborado pela performer de corpo estranho.

Se avaliarmos em termos estéticos, os espetaculos TWYT e E.L.A, ndo seguem o padréo
classico da danca e do teatro. Justamente por apresentarem um padrdo de composi¢do mais
contemporaneo, o espectador pode experimentar momentos em que precise fazer um esfor¢o
para acompanhar, até porque a narrativa ndo esta organizada de forma aristotélica, e ambos
contam com a tematica da deficiéncia, ainda vista como um tabu. N&o raro em ambos 0s
espetaculos, o publico se deparou com tematicas que as pessoas que ndo convivem com
deficientes podem julgar como delicadas, como, por exemplo, na cena em que Cunningham

fala da experiéncia de a sexualidade da mulher com deficiéncia ser tratada como inexistente.

Em TWYT, o publico se depara com um espaco semelhante a um grande loft. A
aparelhagem técnica (audio, video e luz) fica a mostra, lembrando ao espectador que ele esta
no teatro e onde a performer, o lembra disso e diz primar que esse espectador se sinta
confortavel, inclusive para se retirar. Como ponto inicial, a artista cria uma atmosfera
acolhedora, em que os performers mesmos recebem seu publico, com aperto de maos, € 0
direciona para um lugar no espaco. Nesse cenario, Claire Cunningham busca a ruptura do olhar
do espectador sob a égide de sua criacdo em danca, apresentando uma visao privilegiada de

suas a(;(”)es em cena.

Diametralmente oposta, esta a montagem do espetaculo E.L.A, construida em palco
italiano, com a aparelhagem técnica oculta. A atriz cria uma atmosfera para apresentar ao
publico o seu corpo; corajosamente, fica seus cinco minutos apresentando-se em meio a um
blackout. Ao ser revelada essa figura, diferentemente da obra de Claire Cunningham, ndo ha

uma busca por uma atmosfera acolhedora; pelo contrario, quando assisti ao espetaculo,
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incomodei-me com a escuriddo, mas por curiosidade me mantive assistindo ao video e quando,
por fim, fui apresentada a Jéssica Teixeira, deparei-me com essa figura envolta em corselet de
gesso rente ao seu corpo. Fico pensando no que pode ter incomodado e mexido mais com o

publico, a expectativa de vislumbrar essa atriz ou um corpo em um gesso.

Partindo do meu histérico com lesbes, entendo que o que mais me incomodou foi 0
figurino de gesso. Até porque o gesso, se utilizado para fins ortopédicos, seria como algo
“correcional”/tratamento, eu ndao o concebo como um figurino. O espetaculo E.L.A. causa um
impacto grande no seu espectador; primeiro por comecar em blackout e segundo por nos
depararmos com uma figura pomposa, com 0 corpo pintado de branco e trajando uma roupa

branca de gesso.

A impressdo € que a artista cria essa estratégia cénica ndo apenas como uma forma de
se apresentar ao publico, mas também de se defender do olhar capacitista. No caso de Jeéssica
Teixeira, essa defesa se apresenta de forma tdo eloguente, porque nédo é possivel identificar o
que a atriz tem, enquanto deficiéncia, e 0 seu corpo ocupa o0 lugar do indefinivel. Embora o
estranho nasca do familiar, a conotagéo por vezes negativa dada ao diferente ou aquilo que ndo

se consegue denominar pode fazer com que a artista tenha essa necessidade de se proteger.

No entanto, ao se defender, ela se desprotege ainda mais do espectador. Ao vé-la pela
primeira vez, este ainda ndo esta acostumado a sua forma e € ai que estd a importancia do
trabalho de ambas as artistas, principalmente no trabalho de Jéssica, o da instrumentalizacéo
desse publico. Por que é por meio da instrumentalizacdo, no sentido de fornecer recursos para
0 espectador se relacionar com os corpos diferentes em cena, como afirma o pesquisador
Desgrange (2003, p. 30), que o ator, nesse caso Jéssica Teixeira, conseguira travar um dialogo

com o publico.

A busca da atriz é por se utilizar desse corpo estranho como um mote de criacao.
Entendo gue momentos como a cena em que Jéssica Ié para o espectador a carta de sua mae,
revelando o processo de gestacdo, as agressdes vividas e 0 seu acesso a um tratamento digno,
aproximam-na desse espectador e contam a construcdo da trajetéria desse corpo estranho. E
sim, o ser humano nasce do estranho; o estranho, nesse contexto, acaba se tornando familiar, a
ponto de que esse espectador consegue, por meio da construgdo feita pela artista, chegar ao
lugar comum que a pesquisadora Carolina Teixeira chama de corpos passiveis da cena. Assim

ela destaca:
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Com efeito, é preciso o aprofundamento dos processos de composicdo, preparacao
que envolvem corpos em algum tipo de deficiéncia e o reconhecimento de suas
experiéncias cognitivas, visuais, fisicas e auditivas para além de uma ideia de traducéo
cénica. Deste modo, as justificacfes do discurso inclusivo passam a dar lugar ao
entendimento das abordagens, dificuldades e efemeridades corporais passiveis de
ocorrer em cena. (TEIXEIRA, 2018, p. 11).

A partir do momento em que a atriz aprofunda a sua histéria, desmitifica o termo corpo
estranho, aproxima o espectador e consegue criar camadas de aprofundamento no seu trabalho.
Nesse cenario, 0 que ocorre € a simbiose e a identificacdo: o prazer de assistir e o distanciamento

critico.

A figura no subitem 2.1 foi associada a figura de um monstro contemporaneo. Para a
pesquisadora Martha Cordeiro, “A modernidade dispensa a figura do monstro mesmo quando,
no entanto, ela resiste enquanto forma de pensar os limites da propria humanidade”
(CORDEIRO, 2021, p. 06), e é justamente por iSO que associo 0 corpo da artista a essa teoria
do monstro enguanto uma constru¢do social. Por essa figura monstruosa que € banida,
segregada ou tida como estranha, em cena, como é 0 caso de Jéssica Teixeira, é capaz de

transformar o olhar do outro.

A pesquisadora Martha Cordeiro, na introducéo de seu artigo Figuras de Alteridade. Do
monstro ao anormal, tem como proposta relacionar a figura do animal a figura de alteridade. A
seguir, ela questiona: “como definir o humano, o que ¢ especificamente humano, se nao a partir
do que lhe ¢ estranho?” (CORDEIRO, 2021, p. 01). Trago essa citagdo porque ¢ da estranheza
e de aspectos de dor que nasce 0 conceito que a artista intitula como corpo estranho. Entendo
gue essa conceituacao nos permite compreender que, ao abordar tematicas como a gestacao de
sua mae, as violéncias vividas, € como se Jéssica Teixeira buscasse uma aproximacgdo com seu
espectador e, assim, conseguisse adentrar com um discurso politico que conduzisse esse
espectador. Entdo, é uma estratégia que funciona e traz a tona o conceito de estranho de Bertolt

Brecht, porque a presenca e o olhar do publico ndo sdo passivos.

O processo de estranhamento também acontece no trabalho artistico de Claire
Cunningham e se da principalmente pela muleta. Nesse contexto, é parte estruturante de muito
da composicao do espetaculo e, entendo, a muleta € um dos principais elementos provocativos
no trabalho da artista. Assim como Jéssica Teixeira, Cunningham se insere no que ela intitula

como Tempo Cryppi e isso implica alguns efeitos sobre o espectador.

A artista adota estratégias como diélogo direto com o espectador e convencdes. Por

exemplo, o jogo em gque Claire Cunningham pede ao publico que experimente o alcance do seu
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olhar periférico. Para tanto, € solicitado para que cada pessoa estenda o dedo polegar na altura
dos olhos; no momento em que a audiéncia experimenta, a performer elucida que esse é o
mesmo olhar que recebe dos outros na rua. O pesquisador Desgrange, ao falar da aproximacéo
com o espectador, realga que o processo de familiarizacdo com os cddigos aproxima o
espectador do performer. O codigo aqui sdo as convencles, e entendo que aproximar o
espectador de sua realidade seja 0 primeiro passo para o processo de conhecimento do que é

viver com deficiéncia.

Entendo que a prética teatral pode ser uma aliada na formacao e na transformacao do
espectador. A experiéncia teatral, bem como a conducéo de Claire Cunningham e de Jéssica
Teixeira, que tdo bravamente expuseram seus medos e sua poténcia artistica, pode, sim, levar o
individuo ao patamar de espectador ativo e, por meio do processo de apreensao do que V€&, a um

espectador emancipado (RANCIERE, 2012). O pesquisador Jacques Ranciére, salienta:
O espectador também age, tal como o aluno ou o intelectual. Ele observa, seleciona,
compara, interpreta. Relaciona o que v& com muitas outras coisas que viu em outras
cenas, em outros tipos de lugares. Compde seu proprio poema com os elementos do
poema que tem diante de si. Participa da performance refazendo-a a sua maneira,
furtando-se, por exemplo, a energia vital que supostamente deve transmitir para
transforma-la em pura imagem e associar essa pura imagem a uma historia que leu ou

sonhou, Vviveu ou inventou. Assim, sdo ao mesmo tempo espectadores distantes e
intérpretes ativos do espetaculo que lhes é proposto (RANCIERE, 2012, p.17).

Entendo que, para o autor, olhar € agir, uma vez que o espectador, ao assistir algo,
seleciona, compara e interpreta o que assiste e reconfigura o seu mundo (RANCIERE, 2012).
Os espetaculos levam esse espectador a uma experiéncia ativa, a partir do momento em que
explanam a realidade de um corpo distopico. A transformacéo dos individuos que se encontram
no espaco cénico, para mim, esta no momento em que 0 espectador se permite, por meio da
conducédo do performer ou ndo, abrir o seu repertorio perceptivo para diferentes realidades e,

assim, perceber que a cena pode comportar diferentes corpos em diferentes fazeres.

O mesmo processo ocorre em ambas as montagens: a instrumentalizacdo que conduz o
olhar do publico ao diverso. A pesquisadora Carolina Teixeira ressalta que essa experiéncia
estética pode proporcionar “ao espectador a experiéncia de ver-se através de outras

sensibilidades e percepcdes antes desconhecidas” (TEIXEIRA, 2018, p. 9).

Este capitulo examinou 0s aspectos estéticos das cenas. Com intuito de compreender

como os elementos cénicos proporcionam um alargamento do olhar e dos modos de recepcéo
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do espectador. No terceiro capitulo, busco seguir examinando os atravessamentos do discurso

politico imbricado a cena.
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Imagem 21. Espetaculo E.L.A.

CAP.3. DISCURSO DO CORPO
DEFICIENTE

Descri¢do da Imagem: Fotografia da entrada do Capitulo 3 “Discurso do Corpo Deficiente”. Foto do corpo

Fonte: Raphael Maia

inteiro, desfocada, a maneira como as realgando tragos de Jéssica Teixeira parada no centro do palco, no fundo um

ciclorama branco. (Fim da descri¢&o).



110

TERCEIRO CAPITULO

3. O DISCURSO DO CORPO DEFICIENTE

3.1. Corpos Politicos: o espetaculo como uma Escultura Social

A presenca de artistas com deficiéncia em cena pode causar ruptura e abrir espaco para
outras abordagens na cena. No entanto, sabe-se que “tal presenga nao esta de todo consolidada”
(BERSELLLI, 2019, p. 15). A presenca desses corpos ainda causa desconforto. Por vezes, esse
desconforto, se apresenta pelo siléncio, pela piada capacitista ou pelo olhar enviesado; com
base nisso, que julgo a proposta artistica dessas mulheres, a escocesa Claire Cunningham e a

brasileira Jéssica Teixeira, urgente na cena contemporanea.

Por intermédio de suas narrativas, ambas desafiam seus colegas e espectadores ao tratar
de uma tematica que ainda € um tabu para alguns: corpos deficientes em cena. As artistas Claire
Cunningham e Jéssica Teixeira, mais do que reivindicar “um lugar além dos discursos do
modelo institucional de inclusao” (TEIXEIRA, 2016, p. 6), reivindicam espago na criagao
cénica e praticas mais abrangentes, assim como acesso ao mercado de trabalho. Ao mesmo
tempo, dialogam com a proposta contemporanea de ‘“‘apontar outras possibilidades de

comunicacio em cena e de pensar o lugar da cena®®” (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 9).

O espetaculo TWYT, segundo o site de Reviews Exeunt, foi uma encomenda do Festival
da Agéncia Inglesa Unlimited. Esse € um espetaculo que rompe com a narrativa da danca
classica, com uma quantidade extensa de tematicas (etarismo, questdes de género — o corpo da
mulher — e a sexualidade de um gay); todavia, a principal discussao € sobre a questdo da pessoa
com deficiéncia, no que diz respeito a como ela se percebe e, principalmente, como é percebida.
N&o é casual que as frases que nortearam e comportam os créditos de divulgacédo do espetaculo

Sao.

Como olhamos uns para os outros? Como nos permitimos ser vistos? Como nossos
corpos moldam a maneira como percebemos 0 mundo ao nosso redor?

69 “otras posibilidad de plantear la comunicacion escénica e pensar lo lugar de lo escénic” (FISCHER-

LICHTE, 2011, p. 9).

How do we look at each other? How do we allow ourselves to be seen?
How do our bodies shape the way we perceive the world around us? (CUNNINGHAM, 2016).
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Ao jornal escocés The Herald, a critica de danga Mary Brennan afirmou que esse
espetadculo tem um forte carater performativo e, por vezes, caltico na sua construcao,
comportando-se como uma escultura social.

Ao longo da narrativa, as mudancas de uma cena para outra sdo0 muito rapidas. No
entanto, ha uma organizacao no “caos”. Nele, os performers criam pequenas convengdes com
seu publico, as quais guardam elementos do discurso do corpo-politico. Ao mesmo tempo que
dancam, dialogam e desmitificam a abordagem do espetaculo de danga, assim como o
lugar/movimentos que seriam as ideias para aquele corpo dancante — no caso, o de Claire

Cunningham — se partirmos de uma Otica capacitista.

Tal qual TWYT, o espetaculo E.L.A tem uma narrativa cadtica, mas potente e complexa.
Nele, assim como no espetaculo anterior, encontramos diferentes tematicas, como: género
(domesticacdo das mulheres e uma ironia do padrdo masculino), Aktion T4 em 1934 (medida
pertencente a Solucdo Final), constituido como o primeiro programa de exterminio da

Alemanha na Il Grande Guerra, medida que exterminou milhGes de deficientes.

Diferentemente de Claire Cunningham, a atriz Jessica Teixeira coloca o discurso de seu
corpo de forma mais abrupta. E possivel perceber pontos que, para mim, se articulam como um
manifesto artistico da atriz. O espectador que vai a procura dessa criacdo ja se depara com a

questdo do discurso na sinopse do espetaculo:

Pudesse ser apenas um enigma. Mas ndo. O corpo faz problema. O corpo da
trabalho. Pode ser muitos. Pode ser, inclusive, o que ndo queremos. O corpo sera
sempre o que ele quiser? E social. E politico. E tecnoldgico. E inconsciente.
Pensamento. Desejo. Invisivel. Invasor. O corpo se despedaca. E estrutura. E
movimento. Mas, sobretudo, é estranho. Eu sou o outro e a outra. Teimo e re-
existo. Ele se degenera e E.L.A se faz impossivel (TEIXEIRA, 2018, grifos nossos).

Nos grifos acima, é possivel observar a dualidade da convivéncia da atriz com a sua
corporalidade. Mas, a0 mesmo tempo que seu corpo se faz estranho e, talvez, incompreensivel

para uns, a atriz levanta aspectos que ndo dizem respeito apenas a ele.

Compreendo que, ao levantar aspectos que sdo de certa forma comuns, a performer
insere o espectador em dois lugares: o do enfrentamento e do dominio pratico, social
(BRECHT, 1978). No instante em que Jessica Teixeira narra 0 que pode ser o0 corpo, como,
por exemplo, no trecho acima, entendo que haja um enfrentamento pessoal daquilo que possa

incomoda-la e do publico com uma tematica ainda pouco falada.
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A partir do momento em que a atriz narra seu corpo e experiéncia de pertencer a um
corpo estranho. Entendo que alguns espectadores séo confrontados com realidades sobre as
quais pouco refletem. Com o enfrentamento gerado pela experiéncia do corpo, a atriz vai em
direcdo ao dialogo com o seu publico, de modo a alcancar o que o dramaturgo Bertolt Brecht
compreendia como o dominio pratico e social, e assim propor algo novo estética e

metodologicamente.

“O corpo da trabalho”, sim. E o corpo de todos nos, seres humanos, precisa de cuidados
diarios, uns mais, outros menos; ‘“Pode ser muitos. Pode ser, inclusive, o que ndo queremos”,
ndo querer estar em si ou ndo se pertencer ndo € uma questdo vinculada aos corpos com
deficiéncia, essa € uma tematica que abarca muitos. Entendo que, por meio dessas pequenas
falas, Jéssica Teixeira aproxima-se de seu espectador, dando vazdo as questdes que lhe
interessam, e isso pode configurar-se como uma “experiéncia sensorial, que ocorre no espago

quando um corpo atua frente ao outro” (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 16).

Em entrevista ao Diario Nordestino, a atriz revela que decidiu trazer questdes tratadas

no diva porque:

A arte precisa escapar o meu corpo, escapar de mim. O mim, o “eu comigo mesma”,
eu trago no diva, na psicanalise — inclusive, a dramaturgia parte de algumas coisas que
fui analisando, fruto de diva, e fazendo com que essas coisas chegassem em outras
pessoas. A arte tem muito isso. Quando a gente se manifesta artisticamente, é
exatamente para que outras pessoas reflitam, estranhem, inquietem, sobre aquele
determinado assunto (TEIXEIRA, 2021).

A busca da atriz é pelo estranhamento critico, conceito desenvolvido pelo dramaturgo
alemao Bertolt Brecht. Segundo Brecht, o objetivo desse estilo de interpretagdo “consistia em
se efetuar a representacao de tal modo que fosse impossivel ao espectador meter-se na pele das
personagens da pega” (1978, p. 55), de modo que “devia efetuar-se no dominio do consciente
do espectador, e ndo, como até esse momento, no dominio do seu subconsciente” (Ibidem, p.
55). Entendo esse interesse enquanto processo de desfamiliarizacdo daquilo que é familiarizado
e, por consequéncia, guarda a poténcia de transformar os olhares e as a¢des sociais, de modo
gue o espectador mantenha o distanciamento necessario para examinar a situacdo de forma
critica e quica imaginar outras formas de perceber-se no mundo (idem, 1967, p. 138) . Por fim,

o olhar do espectador € um olhar ativo e critico.

A artista Claire Cunningham esta no meio do espaco cénico, em frente & projecdo
principal. Ela senta sobre suas muletas (movimento bench), despretensiosamente, até que se

direciona direto ao publico e afirma:
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Como uma pessoa com deficiéncia, e alguém que parece visivelmente diferente, eu
estou ciente de que as pessoas me olham. E que me olham diretamente. Ao voltar o
olhar, as pessoas tendem a mudar o seu foco, mas na periferia de minha prdpria visdo,
estou ciente de que existe toda essa atengdo vindo para mim (CUNNINGHAM, 2016).

A corebgrafa comega a experimentar o olhar periférico, ainda sem explicar o que esta
fazendo ao publico. Jess Curtis propde que o espectador experimente também as possibilidades

do olhar periférico:

Entdo, estamos brincando com essa partitura de tentar manter sua atencéo na periferia.
Como uma forma de sentir até onde vai o olhar. Para isso, olhe para seus polegares,
coloque-os na sua frente e mova lentamente seus polegares para o lado, mas mantenha
sua atencdo neles e perceba que sua visdo periférica ndo esta apenas lado a lado
(CURTIS, 2016).

Ao0s poucos, 0 coredgrafo comeca a experimentar 0s movimentos, como quem ilustra e
incentiva o espectador. Pelo video, € possivel perceber que alguns espectadores que aparecem
no campo da lente da camera experimentam esses movimentos do seu assento enquanto Claire
estd sentada ainda sobre as suas muletas e experimenta, de forma improvisada, diferentes
direcGes desse polegar apontado para a sua frente (CUNNINGHAM, 2016).

Momentos depois que Jess Curtis faz a sua primeira provocacdo ao publico, os
performers comecam a dancar no espaco, de forma separada. No entanto, hd um jogo de
percepcao um do outro, indireto, no qual eles ndo se olham, a fim de que o publico observe até
onde chega o olhar periférico. Nisso eles propdem ao espectador que experimente a proposicao
no seu lugar. No momento em que o espectador vivencia a acdo proposta no jogo por Jess
Curtis, acontece o dialogo direto de Claire Cunningham com o publico. Nesse didlogo, a
performer esclarece que esses sdo 0s olhares que sempre recebeu; nesse momento, entendo que
se inicie o processo critico do espectador, em que a experiéncia passa pelo seu corpo.

A artista Claire Cunningham fala que, ao caminhar em vias publicas, se depara com o
olhar curioso, para logo olhar para tras e surpreender esse “voyeur”, que sempre a recepciona
com um olhar baixo. A partir disso, ela se volta para o publico e pergunta: como vocé me vé?
Entendo que, nesse contexto, o corpo aparece como um lugar do ato performativo. A dimenséo
performativa consegue dar conta de trazer a cena discussdes, por exemplo, étnico-raciais, e
mostrar outros padr@es de cria¢do, dando voz a diversidade, sem que isso seja representado: o
corpo por si sé é voz. Segundo Patrice Pavis (2017, p. 233-234), o que se reflete na vida social
e psiquica vale também para as a¢des performativas no teatro. Ele destaca que o performer/ator
realiza acdes simbdlicas, reais ou ndo, que representam e significam e, justamente, por essa

eficacia simbolica, impactam o espectador, desenhando novas formas do fazer cénico.
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Vale destacar outro ponto interessante dessa mesma cena, em que a coredgrafa retoma
o questionamento: “Como vocé me vé?” (CUNNINGHAM, 2016). A agdo conjunta de Claire
Cunningham e Jess Curtis, a0 experimentar no espaco movimentos que trabalham o olhar
periférico com o publico, gera distanciamento. Segundo Brecht, a partir do momento em que o
artista se auto-observa, “E pelos olhos do ator que o espectador vé, pelos olhos de alguém que
observa; deste modo se desenvolve no publico uma atitude de observagao, expectante” (1978,
p. 58). Neste caso, o artista € como uma lente para o seu espectador, ndo renuncia a empatia,
mas busca o olhar distanciado do publico, diante do questionamento feito.

Arrisco dizer que esse passar pelo corpo do espectador por meio da experimentacdo
pratica pode fazer com que tenha consciéncia de que algo que € s6 curiosidade, nesse sentido,
pode ser perpassado pelo capacitismo. Esse momento € o equivalente da escultura social, ou
seja, 0 conceito de escultura social coloca-se aqui como um “resgatar o sentido artistico que
nossas atividades podem adquirir, contrapondo-o as formas de trabalho alienado e a
racionalizagdo instrumental da producdo” (QUILICI, 2021, p. 13). A ideia € que a “escultura
social” mobilizaria, em cada individuo, sua criatividade latente e terminaria moldando uma
sociedade aberta a diversidade. O mesmo acontece na cena a seguir, em que a figura E.L.A.
(criada pela artista Jéssica Teixeira) afirma que ha momentos em que ela ndo pertence a si
mesma.

Destaco uma cena do espetaculo de Jéssica Teixeira. Como ndo pertencer a si mesmo e
colocar o préprio corpo na terceira pessoa? 1sso pode soar no minimo estranho. A atriz ressalta

em cena.

Ele é invélucro. Ela prefere estar por detras dessa pele. Ele se pde a prova e se tornara
dejeto humano. Ela tem muito possivelmente meméria e histéria pra contar. Ele
reivindica suas parcelas de direitos humanos. Ela ndo se contenta apenas com isso. Ela
faz implodir a nogéo de sujeito e objeto. Ele se faz ser, sempre (TEIXEIRA, 2021, p.
38).

Ele, também conhecido como o corpo de Jéssica Teixeira. Esse mesmo corpo que, nesse
contexto, € associado ao poema do escritor José Saramago. O corpo que se faz ser, mas que esta

no nao lugar, no ndo pertencimento de Saramago:

Arranca metade do meu corpo, do meu cora¢do, dos meus sonhos. Tira um pedaco de
mim, qualquer coisa que me desfaca. Me recria, porque eu ndo suporto mais pertencer
a tudo, mas ndo caber em lugar algum (2019, p. 71).

Jéssica Teixeira, parece-me, vive 0 ndo lugar e carrega consigo essa sensacao de
deslocamento. A cena analisada a seguir traz um pouco desse desconforto, a partir da figura
E.L.A.
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A cena tem inicio com as luzes do palco apagadas e, ao fundo, h& o que a atriz chama
de partitura vocal de respiragdo’ (TEIXEIRA, 2021, p. 28). S4o trés minutos dessa partitura
em blackout; estratégia ja adotada em outro momento da cena. Em meio ao escuro, comeca a
tocar as castanholas do Concierto de Aranjuez’?: Adagio, de Miles Davis e Gil Evans. O
trompete marca o andamento da cena e o molde do corpo da atriz, pendurado do lado esquerdo,
comeca a ser revelado. Esse molde esta preso as varas do teatro.

Percebo que os elementos que compdem o cendrio da montagem ndo sdo distribuidos
de forma arbitraria. Para o dramaturgo Bertolt Brecht, o Teatro Epico renuncia a elementos
cénicos que “simulem a vida” (1978, p. 32) ¢ na montagem de E.L.A € possivel reconhecer tais
tracos. No espetdculo, o cenério e a iluminacdo comportam-se como elementos de
distanciamento e exprimem o sentido dos acontecimentos cénicos. Por exemplo, nas varas sobre
o teto, é possivel ver um molde de gesso de corpo inteiro da artista, pendurado no lado esquerdo;
e no lado direito temos um corselet de gesso também pendurado no teto, mas proximo ao chéo.
Nesses moldes, é desvelado um corpo disforme, com o tronco levemente arqueado em formato
de S. Feita a localizagdo da ambientacdo, digo que o que analiso nessa cena sao 0s seus Ultimos
momentos.

Vé-se um foco frontal ambar que ilumina uma figura trajando um vestido de voal
vermelho, deitada no alto de uma escada branca em frente ao ciclorama. A intensidade é baixa
e € quase impossivel distinguir a figura que se encontra em frente ao publico nesse espaco.
Jéssica Teixeira encontra-se em posicdo esfingica, deitada de lado, apoiada sobre o antebraco
direito e com a mio esquerda sobre o chdo, em frente a barriga” (TEIXEIRA, 2021, p. 28). A
medida que a luz ambar ganha maior intensidade sobre o corpo da atriz, o espaco revela parte
do cenério.

Jéssica Teixeira executa uma partitura de acdo. Em cena, ela faz um gesto apontando
para parte do figurino que fora tirado, o corselet de gesso branco, e come¢a uma partitura que
vem ao encontro de alguns conceitos bases desta pesquisa, como a Escultura Social.

Essa partitura faz parte da construcdo do discurso politico do espetaculo. Sua principal
acdo € apontar o dedo indicador direito para o proprio corpo e para o espaco, sempre referindo-

se ao seu corpo como Ele. A artista ressalta:

71 Essa partitura faz parte de uma pesquisa vocal dos verbos respirar, bocejar, vomitar, engasgar, parir,
gozar, ninar; essa € composta por um vocal fry#, de gutural, voz de cabeca, gritos, drives, voz suave, voz de peito

72 Concerto disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=2cscpJisU6k.
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Foi na psicanélise que descobri como me referir ao

meu corpo — Enquanto aponta para o figurino de gesso, pendurado no seu lado direto:
Ele aponta para o corpo;

Ele quem? aponta para fora;

Como eu poderia achar que isso era? Olha para o publico;

O que é um corpo para vocé? Aponta para si;

Tanta, tanta coisa, apenas um pouco de carne — aponta para fora;

Depois do nascimento dele — aponta para si;

A histéria segue seu curso, mas ndo segue tranquila — usa as duas maos e aponta para
si;

Houve muita violéncia, houve muita cirurgia, violéncia na descrenga, negligéncia,
quando virdo, ele ndo havia quem minimamente acreditasse, que ali poderia haver
uma histéria banal, corriqueira — gestos param (TEIXEIRA, 2021, p. 29).

Esses elementos (objeto técnico, figurino), acrescidos da iluminacdo de intensidade
vermelha, causam um estranhamento no publico, porque revelam os diferentes modos de ver
seu corpo como um meio de troca e dialogo com o publico. Um dos pontos sensiveis do
espetaculo é como, esteticamente, a atriz retrata a relagdo com seu corpo, como mostrado no

texto a seguir:

Digo que perco a paciéncia, porque, muitas vezes, ndo tenho a oportunidade de falar
primeiro, ou até de falar, porque Ele sempre chega antes de mim. E, geralmente, ele
chega gritando ou grunhindo estranhamente feito um rinoceronte. Dificil ele falar
baixinho ou tranquilamente (TEIXEIRA, 2021, p. 7).

Ao se tratar em terceira pessoa, € como se ela ndo se reconhecesse. Esse olhar de
estranhamento se da também para a atriz quando ela se surpreende com a sua imagem corporal,
ao analisar os materiais produzidos (fotos, videos e telas) no happening. Embora a artista ja
tenha nascido com uma série de confirmacbes diferenciadas dos padrbes corporais das
transformacdes corporais, acho que as relacbes que ela tece a partir da descoberta de sua
autoimagem sdo muito potentes.

O filésofo Zygmunt Bauman, ao analisar o diferente em meio a sociedade p6s-moderna,
destaca que havia duas estratégias para tratar o tema: a antrofagica e a antropoémica. Nesse

contexto, interessa-nos a antropoémica. O autor afirma:

[...] vomitar os estranhos, bani-los dos limites do mundo ordeiro e impedi-los de toda
comunicacdo com os do lado de dentro. Era essa a estratégia da exclusdo — “confinar
0s estranhos dentro das paredes visiveis dos guetos, ou atras das invisiveis, mas ndo
menos tangiveis, proibi¢des da comensalidade, do conubio e do comércio;"
“purificar” — expulsar os estranhos para além das fronteiras do territério administrado
ou administravel; ou, quando nenhuma das duas medidas fosse factivel, destruir
fisicamente os estranhos (BAUMAN, 2017, p. 27).

Nessa citacdo, ainda temos reverberacGes do contexto do pds-guerra, e 0 autor traz o
choque da “sociedade liberal e racista-nacionalista” (Ibidem, p. 27). Segundo Bauman, a
reconstrucdo cultural tem limites que nenhum esfor¢o poderia transcender essa sociedade

racista-nacionalista. “Certas pessoas nunca serao convertidas em alguma coisa mais do que sao.
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Estdo, por assim dizer, fora do alcance do reparo. Nao se pode livra-las de seus defeitos: so se
pode deixa-las livres delas proprias” (Ibidem, p. 27). Se nao podemos “livra-las delas proprias”,
que solucdo ou que espaco é destinado para o corpo estranho na sociedade?

O corpo deficiente esta “salvo-guardado” pelo olhar do outro sob a égide do sentimento
de pena. Entendo que esse sentimento foi construido sobre a culpa judaico-cristd, que por
séculos tratou as pessoas com deficiéncia como uma punicao do pecado original. O corpo com
deficiéncia, em especial o do artista com deficiéncia, estd em estado espetacular por ser
desviante e, como consequéncia, por décadas se viu diante de um olhar fetichista. Entdo, que
lugar ou o que o olhar do outro dissemina sobre esse corpo que ndo esta categorizado? E qual
é o lugar do corpo estranho? Sera que ha um lugar para ele?

Historicamente, esse corpo foi colocado em circos de horrores (Freak Shows), mas sera
mesmo esse 0 seu lugar? O ator por si s6 busca um estilo de transformacao corporal, e pessoas
como Jéssica ja os tém. Meu olhar, ndo sei se pelas leituras que faco, compreende que o lugar
do corpo dessa atriz pode ser, sim, o palco, diferente ou ndo, disforme ou ndo. Esse artista,
como € o caso de Jéssica Teixeira, deveria poder transitar onde quisesse, € ndo nos lugares que
0 permitissem. Essa € uma resposta que ndo tenho quando me deparo com o corpo de Jéssica
Teixeira. No entanto, tracando um paralelo com a criacdo de Claire Cunningham, acredito que
0 questionamento que moveu TWYT caiba na questdo corporal de Jéssica. O ponto é: “Como
nos olhamos? Como nos permitimos ser vistos?”®” (CUNNINGHAM, 2016).

O interessante é que Jéssica Teixeira — mesmo que em dados momentos, como fora dito
na sua apresentacdo — se questiona se isso € s6 algo dela. Entendo que tanto Jéssica Teixeira
quanto Claire Cunningham tém pelo menos alguns pontos que queiram trabalhar em suas

narrativas, como afirma a atriz brasileira:

Fico pensando muito numa questdo. Eu, como mulher, dona e habitante de um
corpo estranho, nordestina, estou aqui fazendo o E.L.A. Ali, sei 14, um homem norte-
americano, branco, cis, hétero e normativo, 1€ esse texto que carrega experiéncias
totalmente diferentes das dele e pode adapta-lo a essas vivéncias ou até mesmo fazer
tal e qual a mim. Afinal, o que esse texto desperta em quem assiste ao espetaculo —
por exemplo, num homem negro, numa mulher trans? E uma questdo que sempre me
faco. E na montagem hé& questBes, de fato de todo mundo. (TEIXEIRA apud
BARBOSA, 2021, grifos do autor).

73 Texto de divulgagio do espetaculo: How do we look at each other? How do we allow ourselves to be
seen? How do our bodies shape the ways we perceive the world around us? Can we change how we see
others?, critica disponivel em: http://londondance.com/articles/reviews/claire-cunningham-and-jess-
curtis-the-way-you-look/, link acessado em 12/ 12/2020.
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De forma direta, como nos dois espetaculos, € possivel, criar, formar e aproximar o
espectador de modo a refletir sobre esses mecanismos de dominagdo corporal agugados pelo
ideal do corpo eficiente e sua supremacia em relagcdo a um corpo que infringe e subverte o status
quo pelo simples fato de existir (TEIXEIRA, 2016, p. 71).

O corpo de Jéssica Teixeira, materialidade, é a poténcia e a ponte relacional com o
espectador. Pode entdo ser considerado uma escultura social, ou seja, algo que comunica e
modifica o olhar do outro; até porque, quando se pensa no conceito de escultura social, segundo
0 pesquisador Cassiano Quilici, esse esta atrelado muito mais a uma atitude politica do que a
uma questdo artistica (2021, p. 50). Por fim, a partir da materialidade da atriz e de tratar o seu
corpo em terceira pessoa, ela comega um processo de reconexao e visibilidade, mas esse néo se
da por um olhar empatico, mas sim por um viés de transformacéo nas relacées sociais.

Pelo modo como a artista disp6s os moldes no espaco, um pendurado no nivel baixo e
outro no nivel alto, esses objetos contribuem com a narrativa de desnude. Ao criar essas
camadas com os elementos como figurino, objetos técnicos, iluminacgéo, a atriz busca mostrar
0 seu corpo dito estranho. As camadas técnicas fazem parte da estratégia estética da atriz de
provocar uma ruptura na empatia, o que ela busca ¢ alteridade sobre seu corpo.

A0 perguntar-se “o que € um corpo?”, e eu acrescento, “o que pode um corpo?”, a artista
desafia, a0 mostrar que € criativa e que seu corpo pode tudo. Ela desafia a invisibilidade e
enfrenta a dificuldade de perceber-se em outros corpos. A deficiéncia e a estranheza ndo deixam
de existir, mas ela sugere novos caminhos. A artista “desenvolve(r) sua pratica buscando
produzir a reflexdo na plateia de maneira estética... uma atitude critica” (BRECHT 2005, p.
135). Tal qual o conceito de escultura social, a atriz Jéssica Teixeira busca poder atingir o que
Joseph Beuys determinava como organismo social, a fim de que o outro alcance a emancipacao
de seu pensamento.

Entendo que os dois espetaculos TWYT, de Cunningham, e E.L.A., de Teixeira, contém,
cada um a seu modo, esses elementos de estranhamento, visto que levam a problematizar a
tematica da deficiéncia. Tematica esta que lhes foi cara e que diz respeito ao seu trabalho
enquanto artistas, suas dificuldades e o quanto essas comorbidades ndo representam
impedimentos; muito pelo contrério, a deficiéncia no seu trabalho é mote de cria¢do. Com ironia
em relacdo as situacdes vividas, por exemplo, essas autoras conseguem se colocar de um modo
que o espectador ndo esta acostumado a ver em cena. Esses elementos, aplicados a estética
dessas artistas, promovem na audiéncia uma atitude critica reflexiva na qual o teatro suscita

pensamentos e sentimentos que desempenham um papel na modalidade (ANATOL, 1965, p.
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182). Tal qual o que Brecht propunha, o artista deficiente procura que seu espectador tenha uma
atitude distanciada/analitica dos fatos representados, como uma troca de papéis, na qual o outro
possa experienciar e se deparar com uma realidade totalmente desconhecida.

Essa linguagem causa um estranhamento, justamente, por dar voz ao
diferente/destoante. “Tanto no corpo do performer, como no do espectador que, mesmo que nao
esteja participando fisicamente da acdo, ¢ afetado por esse acontecimento estrangeiro...”
(ARAUJO, 2016, p. 24). A filésofa Judith Butler traz suas discussdes em relacdo a fala e a
expressdo do corpo, sempre relacionando os discursos de poder e as estruturas sociais ali
implicados. A autora propGe uma teoria da acdo, na qual o proprio sujeito é objeto de seu fazer:

[...] a performatividade deve ser compreendida ndo como um “ato” singular ou
deliberado, mas, ao invés disso, como a pratica reiterativa e citacional pela qual o

discurso produz os efeitos que ele nomeia (BUTLER, 2003, p. 129).

Para Butler, o corpo ¢ vulneravel a linguagem, o corpo ¢ “feito e efeito da linguagem”
e, por vezes, sustentado e ameacado pela linguagem. E nesse contexto que nos deparamos com
as falas de odio. Os atos de fala na obra de Butler se colocam como uma forma de combate; por
meio deles, € possivel criar um corpo politico, capaz de fugir de um determinismo cultural. Por
meio da performatividade, € possivel criar espacos de legitimacédo frente a violéncia.

Os espetaculos geram identidade ao colocarem corpos def em cena e permitem que
outras pessoas possam se reconhecer nas narrativas. Ao gerar identidade, é reforcado, para o
espectador, o discurso de representatividade de corpos diversos na cena contemporanea, agindo,
assim, como um ato social, onde o performer representa a vivéncia ou discurso de alguém que

esta na plateia.

3.2. A busca pelo protagonismo social na cena

A busca pelo protagonismo social € um elemento estruturalmente basico, que permite
ao individuo a participacdo em processos decisérios. Segundo as pesquisadoras Maria Farias e
Aida Varela, o conceito de protagonismo tem significado “relacional, na medida em que pode
ser compreendido em relagdo aos diferentes sujeitos em um acontecimento” (FARIAS;
VARELA, 2017, p. 01). As pesquisadoras afirmam ser esse um processo de empoderamento
que permite ao individuo compreender o quanto suas acdes podem ou ndo reverberar na
sociedade.

No cenario contemporaneo, a busca pelo protagonismo em diferentes segmentos (etno-

racial, género e outros) nas artes da cena € um movimento recorrente. Compreendo que as
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artistas aqui investigadas, cada uma a seu modo, buscam esse protagonismo, mas de forma a
criar espaco para outros artistas com deficiéncia; uma das formas para que isso acontega é o
fato de estar s6 em cena.

Essa é uma escolha dramaturgica a ser destacada nos espetéculos, é a escolha por uma
cena com apenas um performer, como € o caso de E.L.A., de Jéssica Teixeira, ou com apenas
um partner e com muitas cenas individuais, como se vé em TWYT. Destaco essa temética neste
capitulo por compreender que ela se comporta como uma escolha estética e, principalmente,
politica.

Entendo essa escolha como uma forma de protagonismo social de um corpo dissidente
que busca confrontar os espacos a ele destinados. As pesquisadoras Maria Faria e Ana Varela
destacam que entendem como corpos dissidentes aqueles “que se situam fora de uma norma
esperada de ocupacdo destes espacos, questionando (ou enunciando essa possibilidade de
questionar) diversos aspectos dela, sem serem percebidos como marginais ou subordinados” (p.
34).

A pesquisadora Djamila Ribeiro, ao referir-se aos corpos das mulheres negras, afirma:
“A reflexdo fundamental a ser feita € perceber que, quando pessoas negras estao reivindicando
o direito a ter voz, elas estdo reivindicando o direito a prépria vida” (RIBEIRO, 2017, p. 26).
Aproprio-me de suas palavras e arrisco-me a dizer que a mulher com deficiéncia, assim como
a mulher negra, busca reivindicar a sua voz e também o direto de ter acesso aos bens culturais,
avida e a cena.

Em TWYT, Claire Cunningham divide a cena com Jess Curtis; no entanto, ha muitos
momentos em que as cenas sdo realizadas apenas por ela. H4 uma série de elementos que
contribuem para o seu solo, tais como: a luz em intensidade de média a alta (de forma que a
visualizacdo do publico fica mais clara), o partner que utiliza seu corpo como um suporte e
impulso para os saltos da coredgrafa e os graficos projetados nas telas, que auxiliam no aumento
do ritmo da cena.

Ao investigar a trajetdria da artista, é possivel perceber que a maioria de seus projetos
é de solos e que TWYT € a excecdo, apesar de em sua estrutura haver muitos momentos solo.
Em entrevista com a artista, falamos da fuga das expectativas, ou seja, 0 que o publico espera

enquanto ideal de um corpo cénico. Cunningham, em resposta, afirma:

Acho que, em parte, é porque faco o meu trabalho, por isso que ndo trabalho para
outras pessoas, trabalho para mim, esse € o motivo de eu estar sozinha em cena. Essa
imagem fica removida. Por isso que criei minha prépria técnica e ndo sigo a técnica
de danca contemporanea, porque ndo existe 0 mandato estético, a perna deve estar
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reta. Posso criar 0 mundo que eu quiser criar (CUNNINGHAM, 2019, entrevista a
pesquisadora).

Esse é o motivo, tal qual afirma a artista, de ndo haver comparacao entre seu corpo e
outro. Seu publico ird se deparar com a sua construcdo, podendo ou ndo se reconhecer em tal
criacdo (inclusive, a maioria delas é autobiogréafica) e, a partir dai, deparar-se com uma outra
realidade de criacéo e vivéncia corporal, de uma artista que danga com suas muletas.

Corpos como os de Claire Cunningham e Jéssica Teixeira desassossegam a cena
artistica. A pesquisadora Erika Fischer-Lichte ressalta que “o futuro das artes cénicas é também
0 estudo das artes cénicas como um projeto de investigacéo, criagdo e conhecimento dentro da
paisagem em movimento que formam as diferentes disciplinas académicas’®” (FISCHER-
LICHTE, 2011, p. 14). Abordo esse trecho da Estética do Performativo por compreender que
as criacdes aqui investigadas perpassam diferentes areas de conhecimento (filosofia, danca,
teatro, audiovisual) e criam novas narrativas. Ao criarem novas narrativas, por se aproximarem
de seu publico, tanto Claire Cunningham quanto Jéssica Teixeira criam camadas subjacentes
que véo desde 0s gestores e 0s espacos culturais a seus trabalhadores e, por fim, ao pablico, que
entendo como social.

As pesquisadoras Farias e Valera destacam a urgéncia da visibilidade transexual e da
necessidade de colocar o “pé na porta”. Entendo que o mesmo se aplica a visibilidade da
deficiéncia enquanto vivéncia e conhecimento. Nesse cendrio, essa é uma realidade que também
aparece nos corpos dos artistas def.

As pesquisadoras Farias e Valera destacam a urgéncia da visibilidade transexual e da
necessidade de colocar o “pé na porta”. Entendo que o mesmo se aplica a visibilidade da
deficiéncia enquanto vivéncia e conhecimento. Nesse cenario, essa é uma realidade que também
aparece nos corpos dos artistas def.

O interessante € que, lentos ou ndo, esses processos de protagonismo, nesse caso, de
mulheres artistas def, sdo necessarios. Acredito que a expressdo popular “precisamos dar o
pontapé inicial” na busca por um protagonismo mais plural na cena vem ao encontro do trabalho
da performer. Compreendo que o espetaculo solo E.L.A. ndo teria 0 mesmo impacto se houvesse

uma segunda pessoa em cena, por dois motivos: primeiro, estético e, segundo, pela narrativa

74 Las artes escénicas que el futuro de las artes escénicas es también el estudio de las artes escénicas como proyecto
de investigacion, creacién y conocimiento dentro del paisaje en el movimiento que forman las distintas disciplinas
académicas. (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 14).
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pessoal da artista. Quando digo estético, é por conta do corpo da atriz, porque o que dé& o choque
é a historia dela e a maneira como ela aborda essa narrativa.

A performer, diferentemente de Claire Cunningham em TWYT, ndo tem restricdo a
dividir a cena com outros artistas. No entanto, nesse projeto, o fato de estar s6 em cena permite
muitas leituras acerca de sua historia e seu corpo, bem como provocagées, a partir desses fatos,
da artista para com seu publico.

As artistas aqui ocupam o lugar de outsider within ou de forasteiras da cena. Esse é um
conceito levantado pela pesquisadora Djamila Ribeiro, que o associa as mulheres negras.

Segundo ela:

O conceito outsider within, o qual numa tradugdo seria o mais proximo a “forasteira
de dentro”, € muito importante para posteriormente entendermos lugares de fala. Para
Collins, a mulher negra dentro do movimento feminista ocupa esse lugar de “forasteira
de dentro”, por ser feminista e pleitear o lugar da mulher negra como sujeito politico,
mas ao mesmo tempo ser “uma de fora” pela maneira como € vista e tratada dentro do
seio do préprio movimento, a comecar pelo modo pelo qual as reivindicacdes do
movimento feminista foram feitas, criticas que também se estendem quando falamos
de teoria feminista (RIBEIRO, 2017, p. 27).

Interessa-me nesse contexto o termo ser “uma de fora” ou até mesmo o forasteiro. As
artistas cujas trajetéria e praticas pesquiso, justamente por ndo pertencerem a um padréo
normativo, por viverem em meio ao vazio no que diz respeito a producdo técnica voltada para
um corpo disforme — salvo o caso de Claire, que desenvolveu uma técnica propria por ndo se
sentir contemplada pelas técnicas vigentes. Por fim, essas artistas sao forasteiras e estranhas no
fazer cénico ao trazerem uma realidade que ndo pertence a grande maioria das pessoas. Ao
adentrar no capitulo A co-presenca fisica de atores e espectadores, a Estética do Performativo,
a pesquisadora Fischer-Lichte aponta que é possivel criar um ciclo de retroalimentacdo” (2011,
p. 105) na cena. Retroalimentacdo que “muitas vezes busca um propoésito e tem a ver com um
fendmeno em que o estético encontra um vinculo imediato com o social e o politico’®”
(FISCHER-LICHTE, 2011, p. 105). Entendo que, para alguns, a presenca dessas artistas é
muito impactante no palco, incbmoda e, consequentemente, politica.

A presenca solo dessas mulheres em cena coloca em processo de desestruturacdo o

discurso de que algumas vidas devem sobreviver em detrimento de outras (BUTLER, 2019).

’> Bucle de retroalimentacion (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 105).

76 <« ...] muchas veces busca un fin y tiene que ver con un fenémeno en el que lo estético encuentra un vinculo
inmediato con lo social y lo politico” (FISCHER-LICHTE, 2011, p. 105).
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De forma poética, as artistas reivindicam e pontuam seu corpo dissidente no espaco, conferindo-
Ihe um patamar de presenca politica. Entendo esses trabalhos como uma resposta a demanda
social; a representacdo e o lugar de fala de corpos de mulheres deficientes ocupando o

protagonismo da cena.



124

CONCLUSAO

Esta dissertacdo buscou compreender qual a poténcia politica da forma de agenciamento
da deficiéncia em cena. Como modo de contextualizacdo, apresentei um breve histérico dos
Movimentos Sociais acerca da Deficiéncia e seu reflexo na contemporaneidade; procurei fazer
uma investigacdo acerca da trajetoria artistica e do contexto sociocultural nos quais estdo
inseridas as artistas Claire Cunningham e Jéssica Teixeira.

Ao longo da pesquisa, percebi 0 quanto a presenca de artistas com deficiéncia falando
de seus processos criativos, em especial no teatro, € escassa. Compreendo que trabalhos como
os da coredgrafa Claire Cunningham e da atriz Jéssica Teixeira podem suprir a caréncia de
representacdo de pessoa com deficiéncia na cena, de modo a mobilizar e gerar o que a
pesquisadora Carolina Teixeira intitula como “novas coreografias culturais” (TEIXEIRA, 2016,
p. 118). Nesse contexto, as novas coreografias culturais (Ibidem, 2016) vém ao encontro da
“politica de modifica¢ao do olhar sobre o corpo e o papel do artista” (Ibidem, 2016, p. 183) e

como uma forma constante de reivindicacdo do direito a criatividade.

A principal questdo desta pesquisa foi a seguinte: Como pode o artista transformar sua
deficiéncia fisica em poténcia? Em complemento a essa questdo central, indaguei-me ainda:
Qual a poténcia politica da forma de agenciamento da deficiéncia em cena? Quais as estratégias
encontradas pelas artistas em suas trajetorias na busca de visibilidade artistica? A ideia do corpo
nas artes ainda esta imbuida nesse Imaginario Social. Tal qual ressalta a pesquisadora Marcia
Berselli, “O corpo humano, seu significado, ¢ um elemento dependente do imagindrio social.
Quando tratamos do corpo na sociedade contemporanea, o discurso dominante aponta a
maxima poténcia dos corpos” (2019, p. 40). O discurso esta permeado pela ideia de poténcia e
atrelado a agilidade. Entendo a presenca de ambas as artistas em cena como politica.

As estratégias encontradas por elas como forma de agenciamento da deficiéncia se dao
a partir de suas escolhas relativas aos elementos estéticos e do discurso politico na cena. Quando
Claire Cunningham, por exemplo, realiza um movimento com suas muletas e como isso se
reflete na sua danca; e 0 mesmo se da com a atriz Jéssica Teixeira quando ela apresenta seu
corpo em meio ao blackout e, junto do seu espectador, é criada uma imagem de seu corpo. As
artistas rompem com padrbes normativos técnicos, o que ocasiona um alargamento do
repertorio do espectador e, indiretamente, interrogam ao seu publico sobre qual corpo de fato é

(Im)possivel.
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O corpo (Im)possivel é na verdade o corpo padronizado, aquele que ndo se transforma.
Pensando em pesquisa e metodologias corporais, o corpo (Im)possivel, ndo € um lugar
concebivel para o artista e para qualquer outro sujeito, porque somos passiveis de
transformagdes corporais no curso da vida, seja pelo envelhecimento, seja por situagdes que
fogem ao nosso controle, como um acidente, uma doenca. O corpo possivel é o corpo que se
transforma, que envelhece, que adoece e abre caminhos para a identificacdo de outros corpos.

Esta pesquisa tinha como objetivos especificos: problematizar a presenca de corpos
deficientes nas artes da cena; localizar a deficiéncia como um elemento de poténcia criativa e
politica; e investigar os modos de interacdo entre o corpo da artista com deficiéncia e os demais
elementos da composicéo cénica. Para tal, foram feitas duas analises: uma visando a aspectos
técnicos da cena e outra com o propdésito de analisar a dimenséo politica dos espetaculos. A
dissertacdo foi organizada em trés capitulos.

O primeiro capitulo, dividido em cinco subitens, tem como objetivo compreender como
cada uma das artistas gerenciou suas deficiéncias e fez delas materialidade para o seu fazer
cénico. Paratanto, busquei tecer breves consideracdes do contexto sociopolitico da pessoa com
deficiéncia, os principais movimentos sociais de defesa de seus direitos e seu desdobramento
na contemporaneidade, principalmente, a partir do conceito acessibilidade, em especial nas
artes da cena. Atenho-me ao contexto das artes. Apos a breve explanacao, acredito que andamos
a passos lentos rumo a acessibilidade; o discurso da diversidade cénica, principalmente quando
dito por outros, é restrito. A discussdo acerca da cena acessivel € uma tematica escassa, embora
haja pesquisadores comprometidos com o assunto; no entanto, é perceptivel a ndo presenca dos
artistas com deficiéncia falando de suas préticas e que as falas ficam restritas a artistas que ja

tém uma projecao.

Na sequéncia, foi elaborada uma analise do contexto sociopolitico e cultural das artistas,
a fim de reconhecer suas realidades e a influéncia destas na criacdo artistica. A seguir, nos
subitens 1.3 e 1.4, foi feita uma breve biografia, também de forma a destacar os principais
acontecimentos nas trajetorias artisticas. Esse capitulo foi necessario porque had uma
repercussao historica no trabalho de ambas, principalmente porque sdo mulheres que lutam pela

acessibilidade de outros artistas na cena.

E interessante destacar que Claire Cunningham e Jéssica Teixeira pertencem a contextos
socioecondmicos muito distintos, principalmente no que diz respeito a politicas culturais

voltadas para artistas com deficiéncia. A coredgrafa escocesa € uma artista privilegiada, porque
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por meio de planos de incentivo cultural conseguiu desenvolver seu trabalho técnico de forma
remunerada e se inserir no mercado de trabalho europeu. Nesse cenério, é perceptivel a
disparidade econdmica em que vive o artista com deficiéncia brasileiro. Vive-se um momento
dubio, h& algumas pesquisas importantes sendo desenvolvidas no dmbito académico, assim

como novos homes ganham a cena; porém, em alguns casos, sem respaldo governamental.

Na sequéncia, no ultimo subitem do primeiro capitulo, abordei algumas das violéncias
vividas pelas artistas e como isso foi exibido em cena. Repito as palavras da entrada do subitem,
quando afirmei que a vivéncia de pessoas com deficiéncia é atravessada por pequenas agressdes
diérias, principalmente quando se trata de mulheres. Ha pontos de suas trajetorias que se
entrecruzam, principalmente no que diz respeito as violéncias vividas. Entendo que todas elas
se deem por vivermos em uma sociedade capacitista que dita quais corpos sd@o contemplados
pelo padrdo de normalidade. Mais do que serem vitimas de suas histdrias, entendo que as
performers optaram por tornar essas histérias publicas, cada uma a seu modo, de modo a

contestar os espacos que Ihes sdo impostos.

O segundo capitulo comporta a anélise operativa da cena e € composto por trés subitens.
A proposta € compreender que proposicOes estéticas sdo utilizadas na composicdo desses
espetaculos e que efeitos as escolhas estéticas tém sobre o espectador, de modo a compreender
como as artistas agenciam a sua deficiéncia em cena. O capitulo teve inicio com uma breve
contextualizacdo acerca do universo das montagens; na sequéncia, adentrei no universo da
figura E.L.A., criada pela atriz Jéssica Teixeira. Nesse momento, procurei identificar quais as

estratégias adotadas pela artista para apresentar o seu corpo, definido por ela como estranho.

A atriz cria uma narrativa que se “despe”’; no entanto, questiono-me se elementos como
blackout, no primeiro momento do espetaculo, na cena em que estd tudo um breu, se essa
estratégia funcionou de forma a reter o impacto do olhar do espectador. Todavia, entendo ser
impossivel anular ou fugir do olhar capacitista; o que se pode fazer é criar estratégias ao longo
de espetaculo, de aproximacdo com o espectador e, assim, conduzi-lo ao universo desse artista
com deficiéncia. No intuito de despir-se, acredito que os elementos que sdo escolhidos como
estratégia funcionam, porque entendo que camadas de significados sdo criadas com as
estratégias, de modo a inserir e conectar o espectador a ideia do conceito por ela criado, corpo

estranho.

Ao avangar na analise, procurei colocar em destaque a Técnica Claire Cunningham

(2010), sua relacdo criativa com a muleta e a analise de duas cenas. Esse é um subitem que traz
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0s aspectos da técnica e a presenca da artista em cena. Entendo os elementos técnicos aqui
analisados (a luz, o som com o “pi”, entre outros) como artificios que estdo a disposicao da
artista para a construcdo do didlogo com o publico. Entendo que, por exemplo, a criacdo de
atmosfera e a modificacdo do ritmo do espaco ndo seriam as mesmas sem o recurso do som e
que elas sdo formas de chegar a objetivos cénicos de maneira variada. Ao findar a analise, é
perceptivel que hd uma preocupacdo da coredgrafa escocesa com o contetido poético-politico e
de limpeza do material que chega até seu publico no que diz respeito a tematica da deficiéncia
e a exposicdo de corpos dissidentes na cena.

O terceiro capitulo é composto por uma analise politica dos espetéaculos. O subitem 3.1
tinha como objetivo perceber como cada uma das artistas coloca o seu discurso em cena. Nele,
procurei trabalhar os conceitos de escultura social, estranhamento e performatividade. Entendo
que a presenca dessas mulheres, por si, ja é politica, porque desafiam o padrdo normativo; no

entanto, ha diferencas na conducgéo do discurso politico.

E perceptivel que a escocesa opta por uma abordagem mais sutil e que o maior impacto
de suas cenas se da através do seu corpo. E possivel observar isso quando a artista se arrisca,
quando salta e ignora os movimentos que seriam delegados a um corpo com muletas.
Diferentemente da abordagem da atriz Jessica Teixeira, que adota um dialogo mais agressivo.
A atriz brasileira ndo é vitima de sua historia e sim protagonista, que se expde e se defende do

olhar capacitista que recebe.

No ultimo subitem do capitulo 3, foi abordada a questdo do protagonismo. Entendo
como um ponto relevante, trazido da pesquisa da coreodgrafa Claire Cunningham, mas que se
reflete na montagem E.L.A., da atriz Jéssica Teixeira. As mulheres que compuseram essa
andalise, por mais que tenham visibilidade, sempre terdo em sua trajetdria seu corpo chancelado

pelo olhar do outro; entdo, abordar o protagonismo social é essencial.

Compreendo que esse foi um processo dificil, enquanto artista e pesquisadora. Por
perceber que antes do meu acidente de trabalho eu ocupava um lugar privilegiado e que pautas
como acessibilidade e préaticas diversas ndo faziam parte do meu repertorio tedrico-pratico.
Observo que essa € uma area que estd em crescimento, principalmente no Brasil. Espero de
alguma forma contribuir para que outros pesquisadores voltem o seu olhar para o discurso da
cena acessivel e do discurso politico. Um dos desafios foi buscar materiais em areas que ndo

eram as das artes da cena, como ciéncias sociais, filosofia, de modo que fossem
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contextualizadas para esta pesquisa analitica, que tem como objeto de estudo a prética cénica
das performers Claire Cunningham e Jéssica Teixeira. E, sim, o0 artista com deficiéncia também
tem trabalhos criativos e técnicos, talvez ndo os difundidos, mas que podem ser tdo potentes e

complexos quanto os demais.

Esse processo de pesquisa e escrita da dissertacdo foi de constante desaprendizagem e
de (re)descoberta do que pode vir a ser o trabalho de um artista com deficiéncia, bem como o
meu, de maneira a reconhecer e localizar a deficiéncia como uma forma de conhecimento

especifico e a sua relacdo com os demais elementos da composicdo cénica.

A pesquisa concentrou-se no estudo de caso, principalmente, devido a pandemia de
Covid-19. Entendo que esse foi 0 primeiro processo desestabilizador. Foi entdo que rumei em
busca de artistas que dialogassem com a proposta de estudo. Em meio as pesquisas, conheci o
trabalho da artista escocesa Claire Cunningham e, assim, dei inicio a uma série de buscas sobre
a sua trajetoria artistica e escolhi de seu repertério o espetaculo The Way You Look (at me)
Tonight (2016).

O espetaculo foi escolhido naquele primeiro momento porque meu intuito era resgatar
0s aspectos tecnoldgicos que seriam trabalhados na pratica. Todavia, ao ter acesso ao registro,
deparei-me com questBes acerca do corpo da performer, de sua pratica, que ndo estavam mais
relacionadas as questdes tecnologicas, mas mais proximas de minha realidade. Enfim, a propria

analise tomou rumos diferentes do meu proposito inicial.

O processo de pesquisa/investigacao e o acesso as informacgdes acerca da artista foram
fluidos. Mantive e mantenho contato com a sua producdo e, no terceiro més de conversas, fui
surpreendida por um convite, que partiu de Claire Cunningham, para uma entrevista. Naquele
momento, deparei-me com uma mulher generosa, inteligente e consciente de seu papel social

como uma artista com deficiéncia inserida em uma sociedade capacitista.

Paralelamente aquele momento, fui em busca de outro artista para compor o estudo de
caso. Foi entdo que conheci, no | Encontro de Artes Cénicas e Acessibilidade Cultural: Praticas
e Desaprendizagens, realizado em 2020, pela Universidade Federal do Acre, a atriz brasileira
Jéssica Teixeira. Encantou-me a maneira como a performer se colocava e falava de seu corpo,
tratando-o como um corpo estranho, inquieto e repleto de contribuicfes para a cena

contemporanea.
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No processo de pesquisa e investigacdo do trabalho de Jéssica Teixeira, ndo consegui
ter acesso a dados pessoais ou académicos, nem mesmo entrevistad-la. Encontrei bastante
dificuldade, porque ndo tive acesso a materiais que falassem diretamente de sua trajetoria
e tampouco de seus trabalhos. Os desencontros me frustraram, até porque existiam curiosidades
de minha parte sobre o processo criativo da artista e ndo havia mais tempo habil para a troca de
estudo de caso. Presumo que haja uma grande disparidade no que diz respeito a escrita do
legado de cada uma das artistas. As informacgdes as quais tive acesso foram retiradas de
entrevistas e, principalmente, do documentério Pudesse Ser Apenas um Enigma (2020), obra

que adentra e resgata o processo de criacdo e pesquisa contidos no universo de E.L.A.

Encontro nas artistas que compdem os dois estudos de caso um entre-lugar; nele habita
0 meu processo de identificacdo como atriz-pesquisadora. Acredito que seja importante
destacar o aspecto formativo durante o desenvolvimento da pesquisa. Um movimento de
reconhecimento identitario. Entendo que o aspecto da representatividade me estimulou a
reconhecer as minhas potencialidades, assumindo as transformacgdes corporais pelas quais
passei, de modo a validar o meu fazer como atriz com deficiéncia. Assim, afirmo o caracter

formativo, no sentido de construcéo identitaria.

Entendo que o conhecimento que o corpo com deficiéncia pode proporcionar € o de
ressignificar as formas de producdo de conhecimento para a cena. Por fim, as artistas que
compdem o quadro de analise desta pesquisa me ensinam que as Artes Cénicas podem ser um
lugar democratico e de direito de todos, apesar do contexto ainda de invisibilidade e de excecéo

dos artistas defs.

Como desdobramento desta pesquisa de mestrado, pretendo aprofundar os meus estudos
acerca do corpo com deficiéncia, bem como seus agenciamentos a partir de alguns aspectos da
Estética da Dor (KUPPERS, 2004). Sigo me questionando como pode o artista agenciar a sua
deficiéncia em cena, de modo a transmitir novas estratégias de autoconhecimento e, tal qual

ressalta a pesquisadora Carolina Teixeira:

[...] processos de preparagdo corporal que devem considerar as temporalidades
corporais de cada individuo, suas impermanéncias neuro-motoras, suas situagdes de
crise ou mesmo sintomas como a desorientacdo devido a ingestdo de medicamentos.
Essas impermanéncias estéticas sdo apropriadas pelo trabalho de grupo, onde todos
assumem funcbes para além da ideia de “cuidadores”, ao invés disso incorporam
novos saberes ao processo criativo que aprofunda as especificidades corporais de cada
integrante (TEIXEIRA, 2018, p. 10).
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No documentério Pudesse Ser Apenas um Enigma, a atriz Jéssica Teixeira argumenta
que “mais do que ter um corpo, € preciso cuida-lo, seja ele qual for” (TEIXEIRA, 2021). A
partir dessa fala da atriz, comecam a aparecer pontos nodais de pessoas que sdo artistas, mas
que veem a sua trajetéria permeada pela intervencdo médica e, embora essa ndo seja uma
pesquisa pratica, esse também é o meu lugar de fala. Pontos nodais, como o tempo do corpo de
cada um, a dor, a adaptacdo e a escuta, fazem parte do discurso das artistas e sdo cruciais,

levados em consideracdo na grande maioria das discussdes sobre a cena.

Falar do corpo e de suas modificacBes corporais ndo é meramente uma reabilitacao.
Carolina Teixeira ressalta que é preciso que aprofundemos os “processos de composicao,
preparacdo gque envolvem corpos com algum tipo de deficiéncia e o reconhecimento de suas
experiéncias cognitivas, visuais, fisicas e auditivas para além de uma ideia de tradugéo cénica”
(TEIXEIRA, 2018, p. 10). Porque os corpos sdo passiveis de mudanca, de envelhecimento, e
essas impermanéncias estéticas (TEIXEIRA, 2018) podem ser mais um modo de processo de

criacdo e especificidade corporal.

Os corpos ditos despadronizados, grotescos e estranhos deveriam ter o direito a
criatividade, aos espacos e as técnicas de criacdo. Entdo, sigo interessada em como os artistas
defs usam suas préaticas criativas para ressignificar os discursos da diferenca e como esses

performers com deficiéncia mudam e trabalham com estere6tipos atuais a partir de seu trabalho.
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ANEXO

1.0. ENTREVISTA COM CLAIRE CUNNINGHAM

Entrevista feita no dia 06 de novembro, feita virtualmente, pela plataforma do Skype

com a coredgrafa Claire Cunningham. 11:00 min-12:57 min

Sabe-se que a sua formacao é em canto lirico, e eu te pergunto: como vocé chegou até a
danca?

Quando eu era jovem sabia que queria cantar, era como uma paixdo para mim. Escolhi estudar
musica tambeém parte por conta da atitude de um professor que disse que eu deveria estudar arte
e ndo musica, porque poderia ficar sentada.

Fui para universidade, estudei musica e la comecei a trabalhar com uma companhia que treinava
musicos com deficiéncia, mais no género rock e pop. Acabei parando I4, porque tinha interesse
em ser capaz de treinar outros musicos para performance. Antes disso, eu ndo tinha muita
conexdo com pessoas com deficiéncia na minha volta e eu ndo queria ter nada a haver.

Isso é exatamente 0 que acontece no Brasil com os atores, € como um apagamento dos corpos
n&o sabe disso e entdo néo falo disso.

Eu cresci com essa ideia de preconceito contra a deficiéncia, depois que me formei comecei a
me envolver mais com essa ideia da arte, ndo como terapia. E nessa companhia, que também
trabalhava com atores de teatro, aprendi habilidades basicas de teatro que ndo tinha tido contato
antes, tive contato com performance solo, em musica classica, mas ndo com teatro. E eles me
contrataram para trabalhar numa vaga de escritorio. Eu era uma assistente de administracéo e
foi importante, porque aprendi coisas de administracdo, como por exemplo, angariar fundos.
Mas, com o tempo, me senti presa dentro dessa vaga administrativa e sentia falta do palco. Tive
um daqueles momentos quando estava chegando perto dos trinta (risos).

Foi entdo que percebi, eu queria me apresentar, estar no palco e ndo ficar atras de uma mesa.
Pensei: como eu vou angariar fundos? Eu queria aprender mais habilidades e ser uma performer
versatil. Eu sabia que ndo conseguiria viver s6 como cantora, entdo comecei a aprender outras
coisas como atuacao; uma das coisas que me atraiu foi o tambor Japonés Taiko, e esses foram
0s inicios da interacdo com o meu proprio corpo. A0S poucos, comecei a me interessar por
performances areas e como eu tinha mais forga nos membros superiores, pensei: como poderia

usar isso nas minhas performances?
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Comecei a ir a médicos, coisa que ndo faz ha quinze anos, entdo que ele me disse “esse € 0 mais
forte que vocé vai ficar” e eu ndo me sentia forte naquele momento. Sabia que se ndo me
fortalecesse, eu iria definhar, isso fez com que me interessasse a lidar com o movimento, porque
era uma maneira de manter a minha corpo forte. Essa novidade do meu corpo me fez pensar
acerca dele, sabia que ndo tinha a mentalidade para ir a uma academia (risos), entdo a melhor
forma de lidar com isso seria através da performance, entdo foi uma maneira de enganar meu
corpo.

E esse momento que vivo agora, de enganar meu corpo, porque nao me sinto apta a ir numa
academia, as pessoas ficam me olhando, é muito constrangedor.

Eu acredito que parte do problema s&o os lugares e/ou as pessoas que fazem a gente se sentir
como nao pertence a esse lugar. E a performance ndo. Essa foi uma porta de entrada para me
fortalecer e eu era mais ligada a danca.

E por isso que no espeticulo “The Way You Look (at me) Tonight” tem os aéreos?

Né&o entendi...

O que sdo aquelas formas arredondadas no teto do espacgo cénico?

Sim sdo aereos.

Em 2005 tinha um anuncio para contratar um dancarino com e outro sem deficiéncia, ndo tinha
me envolvido com danca, ndo trabalhava com danca, mas trabalhava com aéreos e talvez ndo
tivesse outras pessoas deficientes que trabalhassem com eles. As minhas primeiras
performances foram nessa companhia em grupo ou em duetos. E o coreografo Jess Curtis
mudou tudo para mim foi quem me deixou interessada em danca e como o0 corpo se move. E
entdo, o Jess me convidou para entrar na companhia e depois comecei trabalhando com aéreo
e aos poucos comecei a trabalhar no chdo em relacdo com o outro, depois disso comecei a
desenvolver meu proprio trabalho, s6 tem uma performance aérea que é de 2007. Foi depois
dessa peca de 2007 que comecei a usar (apropriar-me) das muletas em cena, porque o trabalho
com 0s aéreos existe muita disciplina e eu ndo as tenho (risos).

Eu quero te fazer uma pergunta, pode soar meio grosseiro, mas gostaria de saber como foi o
processo de se pensar no palco, como bailarina, sendo uma artista com deficiéncia?

(Siléncio...)

Interessante porque as coisas mudam bastante com o tempo, a forma como fui apresentada pelo
Jess Curtis ao trabalho com o movimento foi de uma maneira mais sensorial, como o sinto e
ndo como ele aparece. Tive muita sorte com essa tutelagem, diferente do inicio, claro que vi

muita danga ao longo de vinte anos, mas nunca imaginava que era algo que eu pudesse fazer,
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porque nunca vi um artista deficiente dancando, tive sorte de assistir de dois ou trés artistas, da
companhia Candoco Dance em 1995 e em 2000 o Bill Shannon. Eu queria ser uma cantora, mas
consegui ver que isso existe inclusive o Bill danca com muletas e é incrivel.

E algo que eu venho observando, no contexto brasileiro, mas é algo que vou trazer abaixo,
enquanto atriz no teatro ndo tem corpos com as quais possam me reconhecer, basicamente,
perceber isso no teatro, ndo na danca, e € muito solitario.

Os artistas com deficiéncia tém festivais, onde eles compartilhnam o trabalho uns dos outros e
em um lugar maior é mais isolado, é mais distante. Além do mais para um grupo pequeno, no
caso de artistas com deficiéncia.

Aqui teve 0 1° Seminario de Pesquisa e extensao. Eram professores trabalhavam com teatro,
com o ensino do teatro, no teatro n&o vi artistas, vi na dan¢a aqui no Brasil, ndo sei no teu
contexto, mas pioneiro foi a danga.

Vocé conhece o Edu Oliveira?

Conheco, também o Marcos Abranche, a Carolina Teixeira esses sdo todos da danca.

Desculpe, eu me esqueco que vocé € uma atriz. No Reino Unido essa ideia de colocar a
deficiéncia na frente comegou com as artes visuais, atraves da performance, em segundo o teatro
e a danca recém esta comecando, porque tem um estigma muito grande.

Interessante!

A gente tem muita companhia de teatro com atores e diretores com deficiéncia, provavelmente
a mais famosa € “Graeae”, vocé conhece?

Na&o, conheco.

Na Escocia ¢ “Bird of Paradise” e o Nick Wilden € uma pessoa que vocé poderia conversar,
ele era um ator, que virou diretor e esta envolvido com o teatro nacional. Jenney Sealey é a
diretora do Graeae, é mais dificil de falar, ela dirigiu a cerimbnia paraolimpica, mas existem
outras companhias que provavelmente tenham outras informacdes. Essas companhias podem
ser bem interessantes de falar, pode ser interessante porque, eles falam de atuacéo, direcdo e a
teatro.

(Risos, pelo espanto da pesquisadora.)

Fiquei surpresa com tanta informacéo, te agradeco!

Ok.

Na palestra “The importance of mentoring - Women of the world Festival” em Londres no
ano de 2013, vocé afirmou que se considera uma artista de sucesso, e eu te pergunto em que

aspecto e por qué?
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E um termo de dificil aplicacio nas artes. Ser bem-sucedida, para mim, é ir além e ser capaz
de fazer o trabalho que quero ir além do que sou capaz de fazer. Sei que sou vista como alguém
que tem certa disponibilidade e que tenho a acesso a uma boa quantidade de fundos.

Perguntei por que na época vocé disse que ser uma artista bem-sucedida também era
conseguir e mesmo em meio a deficiéncia se colocar.

Parte do ser bem-sucedida, é trabalhar sobre seus termos. Eu ndo trabalho para outras pessoas,
é trabalhar para si, que a ideia de independéncia é como uma habilidade; embora, hoje, eu
entenda que mais importante que a independéncia seja a interdependéncia. E mais importante,

pois 0 meu sucesso também depende de outras pessoas.

Perguntas acerca do espetaculo “The Way You Look (at me) Tonight:

Eu gostaria de me centrar sobre o espetaculo “The Way You Look (at me) Tonight” em
razao de minha pesquisa, pois nela investigo o corpo mediante a imagem videogréafica e como
essa se comporta/transforma numa metodologia no meu processo. Vocé poderia me relatar
0 processo de criagdo, 0s procedimentos técnicos empregados nesse espetaculo?

Entendo que 0 processo € para conectar as pessoas, € algo que eu e o Jess sentimos, é
importante juntar o time para trabalhar, no projeto, para se ter um projeto incrivel, importa ter
uma boa experiéncia, que se importam umas com as outras e ndo tem um ego enorme no meio.
E mesmo para quem nao se identifica com deficiente e ser flexivel a necessidade de todos, ndo
necessariamente a gente vai estar la todos os dias as nove da manha, pode mudar se vocé tem
filhos para cuidar, esse tipo de coisas.

Exato.

Entdo esse sentimento de se importar com as pessoas faz parte do meu trabalho, antes do
trabalho. Eu e 0 Jess gostamos de brincar entre nds. De escrever coisas, depois compartilhamos,
e as vezes, isso se transforma em texto para apresentacdo e, as vezes, em acdo fisica.
Comunicacao ¢é vital, e 0s espacos que eles tentam criar, ndo existem muita hierarquia. Toda
manhd eles tentam checar como todos estéo e isso se estende a todos na sala, mas como todos
se comportam como ser humano, e ndo sé trabalho.

Qual tipo de improvisacdo no processo de cria¢do e, mesmo, no curso da apresentacao?

Ent&o, eu aprendi com o Jess e eu fiquei seis semanas nos EUA com o Bill Shaden... (Risos)
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O uso que vocé faz das muletas é muito potente cenicamente. Como surgiu a exploragéo
desse apoio, como vocé trata essa questdo em termos técnicos e também em termos de
construcdo de significado? Quais retornos do publico face ao seu jogo cénico?

Tu quer dizer, com a técnica ou de dangar?

Sim tecnicamente.

Eu estive com o Bill por seis semanas e ele tem uma técnica que ele desenvolveu, “Técnica
Shaden”, com ele tem a técnica do skate e do hip-hop, todos 0s movimentos sdo caracteristicos,
eles tém nomes. Ele me ensinou a estudar o objeto, como um artista de circo, qual peso, como
ele se equilibra e como eu me equilibro nele, como eu interajo com o objeto e como ele interage.
Depois, com o Jess, tive essa mesma aproximagdo, mas com pessoas. Como essa pessoa
interage comigo, COmo eu interajo com outra pessoa, essa combinagdo com a gente interagindo
um com o outro, se estamos prestando aten¢do um no outro. Essas interacdes dos dois foram
muito importantes para mim.

Nessa criagdo vocé explora o uso de projecdes. Como surgiu a necessidade do recurso
audiovisual? E de que forma o uso da imagem agregou a seu jogo corporal?

Quando trouxemos Mathias, ndo dissemos a ele o que fazer, deixamos ele observar como noés
interagiamos, com faziamos as coisas, 0 video (projecoes) foi algo que ele criou.

Pergunto por que parte da minha pesquisa pratica é que descobri que tinha varias
possibilidades a partir da tecnologia e da imagem (videografica), se comportando como
método.

A ideia era criar algo que fosse sobre 0s sentidos (visédo, audi¢do...) ou ajudar a tua percepcao
a apreender coisas que ndo tinha percebido antes. A primeira coisa que nos preocupamos era da
tecnologia ser inclusiva, tem uma parte que tem um pi-pi-pi, mas se vocé for surda, vocé ndo
vai ouvir, entdo colocamos no video com uns pontinhos conforme o som aparece.

(Risos.)

Assim como usamos no espetaculo, uma referéncia a um casal dos anos de 1920, a dupla Freddy
Aster e Ginger Rogers. As pessoas olham e veem filmes e as pessoas conhecem esse casal, e
assim vamos os inserido e criando atmosfera. Nos criamos conversdes globais como: glamour,
cigarros e vestidos falsos, musicas famosas, para que todos possam reconhecer. Afim de que, a
mausica e a imagem se completem.

(Risos.)
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Quando falamos da fuga das expectativas, ou seja, 0 que o publico espera enquanto ideal de
um corpo cénico, qual é a importancia desse afastamento, das quebras de padrdes, para vocé?
Acho que, em parte, é porque fagco o meu trabalho, por isso que ndo trabalho para outras
pessoas, trabalho para mim, esse € o motivo de eu estar sozinha em cena. Essa imagem fica
removida. Por isso que criei minha prépria técnica e ndo sigo a técnica de danga contemporanea,
porque ndo existe 0 mandato estético, a perna deve estar reta. Posso criar o mundo que eu quiser
criar.
Quando trabalhei com o Bill, eu ainda me comparava com bailarinos néo deficientes. Eu tinha
essa ideia, preciso ir mais rapido, e um dia, ele me perguntou: “Por qué?
E ai ele me falou que se eu me movesse mais devagar em alguns momentos, em outros
momentos vai parecer que vocé esta indo mais rapido. Essa foi uma das coisas que nds
trabalhamos por muito tempo, a ideia desse movimento muito devagar, criar, iSso criou uma
referéncia muito diferente para o publico, pois o eles percebe normalmente o mais lento, e 0

mais rapido torna-se mais rapido pelas referéncias que criei junto ao meu publico.

Claire ¢ possivel afirmar que vocé é uma artivista?

Sim, com certeza.

As artes sdo conhecidas por serem um espaco de acolhimento e de variacdo social. Como
vocé vé hoje a questéo da acessibilidade e a incluséo no ambito do teatro e na danca?

Eu acho interessante, porque, ontem li um trabalho de um artista sobre racismo e colonialismo.
Acredito que a arte pode ser um discurso contra o racismo, preconceito e colonialismo, acho
que isso é verdade, mas a arte € um lugar onde criamos as nossas utopias e nos criamos algo
gue nds também queremos ver. E as vezes a gente ndo consegue escapar dessas coisas e essas
coisas entram com o publico, mas ainda assim € interessante que 0S espagos criem esses
discursos, que a gente crie e dite as regras; ndo estamos indo pelas regras de outras pessoas, ai
entra em consideracdo o que estdvamos falando antes cada uma cria 0 seu proprio espaco.
Autonomia e lideranca, ndo?

Sim, uma coisa que eu penso é que é importante que nesse lugar seguro a gente ndo converse
s0 com “gente conhecida”. No inicio, eu comecei trabalhando nesse lugar seguro, com trabalhos

autobiograficos, e depois me senti segura para falar do lugar de outras pessoas.
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2.0. FOLDER E CARTAZ DE DIVULGACAO DO ESPETACULO NO ANO DE
2016 EM LONDRES E GLASGOW

Tonight <%

by Claire Cunni
and Jess (

"l

" Tue6 & Wed 7 Sef mbe;

GLASGOW

Thul5 & Fri 16 September, s.30pm
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The Way You Look (at me) Tonight is a social sculpture -
a sensory journey, for two performers and audience.

Dancing, singing, telling stories and asking questions,
leading UK disabled artist Claire Cunningham and
international choreographer and performer Jess Curtis,
combine performance, music, and video to wrestle (sometimes
literally) with important questions about our habits and
practices of perceiving each other and the world.

In collaboration with noted author and philosopher of
perception Dr. Alva Noé&, video artist Yoann Trellu, composer
Matthias Herrmann, dramaturge Luke Pell, and lighting
designer Chris Copland, they perform an evening-length duet
that excavates their own ways of seeing each other - as a
man and a woman of different ages, bodies and backgrounds.




How do we look at
each other?

How do we allow
ourselves to be
seen?

How do our bodies
shape the ways we
‘ 2 perceive the world
s xmi’:fg— ' around us?

»It’s an eclectic,
provocative and often
fascinating view of the
capabilities of the human
form, of social perceptions
and of how far the art of
dance can be pushed. «

-~ Mary Ellen Hunt,
San Francisco Chronicle
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LONDON
SOUTHBANK
CENTRE
Tue 6 & Wed 7 September, 7pm
Bookings: 020 7960 4200 / southbankcentre.co.uk/unlimited
B BSL Interpretation (incl. post show talk)
on Tue 6 Sep
ﬁ_@ Audio Description and Touch Tour on Wed 7 Sep

GLASGOW

Thu 15 & Fri 16 September, 8.30pm

Bookings: 0845 330 3501 / www.tramway.org
(AD, Audio Description on Thu 15 Sep
[j BSL Interpretation on Fri 16 Sep

www . clairecunningham.co.uk Photos: www.hagolani.com; Robbie Sweeny
www.jesscurtisgravity.org Co-commissioned by Tramway Design: Bjorn Andresen
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