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RESUMO

Esta pesquisa visa uma analise fenomenoldgica na danca e investiga por sua esséncia sua
conformagédo como fenémeno, situando-a como ser no mundo. Refere-se de imediato a
regido intersubjetiva, ao universo artistico, permitindo alcancar os primordiais impulsos
geradores da criacdo da linguagem. Tem pelas referéncias tedricas, delineadas no corpo
deste trabalho, uma contribuicdo essencial que norteia a concretizacdo do registro escrito
deste fendbmeno. Como eixo central a pesquisa apodia-se na Fenomenologia da Percepcéo,
vertente esta teorizada por Maurice Merleau-Ponty, que permitiu o ingresso no fenémeno,
pela consciéncia perceptiva, estruturada pela intencionalidade. A danca percebida como
fenbmeno foi abordada também como ciéncia das esséncias, compondo-se como ciéncia da
danga, para penetrar na ontologia em busca de intencionalidades, promotora de novas
criagcdes. Dois importantes representantes da danga contemporanea foram visados como
dispositivos para a analise do conceito de intencionalidade, sdo eles: o diretor/coredgrafo
William Forsythe que foi investigado através de sua dlva Loss of Small Detaé a
professora Emérita Maria Helena Pabst de Sa Earp que foi investigada por sua Teoria
Fundamentos da Danca, uma teoria utilizada nos dias atuais como a coluna vertebral do
Curso Bacharelado em Dangca da Universidade do Brasil. Tal empreitada visa
compreendermos, pela genealogia o fazer artistico, a intencionalidade presente na danca.
Assim, valoriza o sentido que esta contido na obra, abole o hiato, que por ventura possa
surgir, pelo uso incondicional da oralidade como processo de divulgacdo. E finalmente
permite que a obra seja desvelada fielmente para gerar novos eixos criadores na dancga,
intencionalmente tomados pelo conhecimento verdadeiro, pela forca que a obra analisada
poSsuli.

Palavras-chave: danga; fenomenologia; percep¢ao; intencionalidade.



ABSTRACT

This research aims at a phenomenological analysis in dance and investigates through its
own essence its configuration as a phenomenon, thus establishing it as a being in the world.
It refers immediately back to the inter-subjective region, the artistic universe, allowing one
to reach the primordial impulses which generate the creation of that language. Among the
theoretical references outlined in the body of this investigation, there is an essential
contribution which leads to the accomplishment of such a written record of this
phenomenon. It is sharply focused on the Phenomenology of Perception, a branch which
came into light by Maurice Merleau-Ponty, who granted the ingression into the
phenomenon through perceptive consciousness, structured by intentionality. Dance,
understood as a phenomenon, has also been approached as science of essences. It was then
put together as science of dance in order to penetrate into the ontology by seeking
intentionalities, fostering new creations. Two important representatives of contemporary
dance have been targeted as apparatuses for the analysis of the concept of intentionality,
namely: director/choreographer William Forsythe, investigatéithenLoss of Small Detail,

and emeritus professor Maria Helena Pabst de S& Earp, examined in her Fundamentos da
Danca, a theory which is currently used as the backbone of Bachelor's Degree in Fine Arts
— Dance, offered by University of Brazil. Furthermore, this investigation seeks to
understand by means of genealogy the artistic endeavor, the intentionality which is present
in dance. Therefore, it estimates the sense which is intrinsic to the work, abolishes any
hiatuses which may arise by the unconditional use of orality as a publicizing process. At
last, it allows the work to be faithfully unveiled so as to foster new creative axes in dance,
which can be entirely moved by true knowledge and the power an investigation has after
being properly examined.

Keywords: dance; phenomenology; perception; intentionality.



Sofro porque ndo sei viver o que sei da vida. Nao sei fazer o que sei como é. E sei

fazer e sei saber o que tantos ndo sabem...

Escrever € lutar contra todos os estados de espirito pelos quais cada pessoa passa,
nesse feixe um tanto esquizofrenizante de oscilagdes temperamentais, ou humorais de que

somos constituidos, eternos mutantes do nada, ou seja, de nds proprios.
Nascer é ndo ter idade para a Revelacéo.
A Verdade esta para o homem como o ouro para o garimpeiro. Ele acha pedras de
ouro. Nao acha o ouro. Ha outros, pedacos da verdade una do ouro. Garimpeiros do
Absoluto, temos casuais encontros com a Verdade, com fragmentérias moléculas de nossa

participacdo no uno-ouro-Verdade do cosmos.

Arthur da TavolaCroénicas Mevitevendo
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INTRODUCAO

H& muito tempo, venho tecendo relacdes com a danca. Venho habitando-a pelo
potencial da ingenuidade sem perceber que ja se estabelecia, na forma de movimento
corporal, uma maneira prépria de expressar artisticamente meu olhar no mundo. O meu
fazer artistico se fez como danca desde muito cedo e manteve-se por todo o decorrer da
minha vida, como uma crianga inocente no mundo, ainda afastada de suas influéncias;
como a que estabelece relacbes com as coisas a seu modo, ainda naturalmente.
Consequentemente, foi possivel estabelecer contato com imediata identificacdo, o que
poderia ndo ter sido possivel se o talento ndo se desenvolvesse por este viés artistico. No
entanto, a relacdo se fez, e este contato inicial s6 foi permitido gracas ao sentido
inconsciente que um verdadeiro ser possui, uma acéo do inconsciente do ser humano, que
deixa manifestar o que ndo conhece e se permite a procura de algo que ainda nao identifica.
Minha mée, que me iniciou no desenvolvimento espiritual pelo caminho da arte do
movimento. Matriculou-me no curso profissional de danca como uma maneira de
desenvolver-me na integralidade de meu corpo. Estudei com a intencéo de profissionalizar-
me na Escola de Dancas Classicas do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, hoje Escola
Estadual de Dancas Maria Olenewa.

Este curso tem a duracdo de nove anos de estudos em danca. Sua coluna vertebral € a
formagcédo académica do movimento, o balé. Porém, ndo se fecha nisso, seu curriculo era
amplo, incluindo a danca moderna e dancas caracteristicas (danca espanhola, danca afro-
brasileira, jazz), pois, na época, os ideais modernistas influenciavam ativamente o
pensamento artistico, provocando mudancas no fazer da linguagem do movimento. A danca
se abria a procura do movimento individual em oposicéo a danca académica. Hoje somente
se encontram em seu curriculo a danca contemporénea e o balé, além de disciplinas tedricas
gue na época ja faziam parte de seu curriculo. Podemos dizer que era um curso
diversificado em referéncia ao nivel técnico de ensino. O estado o mantém como
preparacdo técnica para individuos que queiram se profissionalizar na danca. Sua funcdo
primordial € o aprimoramento técnico do bailarino para que este, ao alcangar um trabalho
fisico corporal, esteja condizente com as exigéncias do corpo de baile do Theatro

Municipal do Rio de Janeiro e, assim, ingressar em seu corpo de baile. Contudo, devido ao



fato do curriculo também conter disciplinas teoricas, havia uma preocupacdo quanto a
estruturacdo do balé pelo viés do ensino. Algumas de suas disciplinas continham conteudos
pedagdgicos, mas na verdade seria o préprio corpo do bailarino que o ensinaria a
desenvolver seu potencial direcionado para o ensino. Assim, o balé académico foi se
constituindo no Brasil. Mas a sua necessidade de ensino moveu bailarinos, ja aposentados,
a enveredarem na pratica de ensino do balé, inaugurando a Danca como curso de nivel
superior de graduacéo. Faculdades de danca se instituiram no Rio de Janeiro e a procura
por uma formacdo em ensino de Danca comeca a se estabelecer na nossa sociedade
contemporanea.

A minha histOria comeca a se consolidar com a dancga, nestes nove anos de estudos,
acometida por pontos divergentes que surgiam na danga, como ensino e como maneira de
se movimentar. Alguns artistas caminham até hoje nos moldes académicos do balé; outros
deram um novo sentido a suas dancas. Veremos essas caracteristicas desenvolvidas no
corpo deste trabalho.

Falaremos de movimentos que ndo sdo executados pelo viés da arte, mas que
experimentamos em toda nossa vida escolar: a ginastica. Esta € uma maneira de executar os
movimentos que mantém o foco no vigor fisico do individuo. E uma area de pesquisa que
se apresenta mais consolidada em relagcdo ao ensino. Pois, em sua trajetéria se verifica na
vontade de alguns de seus pensadores, a necessidade de levar o sujeito a melhorar sua auto-
estima pelo prazer de executar 0 movimento e manter sua forma fisica, o que vai permitir
gue ele (o sujeito) encontre o equilibrio necessario para a vida, por seu corpo integral,
psiquico e fisico. Mas, para chegar a tal equilibrio a ginastica sofreu modificacdes pelos
mesmos pensadores da danga na modernidade: Francois Delsarte, Emile Jacques-Dalcroze
e Isadora Duncan. Séo figuras que se destacaram por seu fazer artistico relacionado a
linguagem do movimento, se fizeram presentes por suas individualidades. Delsarte
mobiliza o corpo todo para a expressao, Jacques-Dalcroze utiliza a musica para compor
relacbes harmoniosas para 0 movimento que o corpo coegpara Duncan seu instinto
seria sua forca para dancar sua propria vida.

Nessa divergéncia modernista em relagdo ao movimento, € onde encontraremos dois
grandes nomes da danca, dois artistas pensadores do movimento como expressdo, que

necessitam de uma linguagem corporal para darem o sentido singular de vida: William



Forsythe e Maria Helenita Pabst de S& Earp - dois expoentes da danca que legam ainda
hoje sua obra através de seus discipulos. Forsythe ainda se encontra em plena atividade,
pois ainda é destaque na contemporaneidade, jA Helenita, professora aposentada da
Universidade do Brasil, deixa sua obra, através de seu conhecimento registrado como
Teoria Fundamentos da Danca, que é transmitido oralmente por seus discipulos, sem
registro escrito e mesmo assim constitui-se como a coluna vertebral do Curso de
Bacharelado em Danca dessa mesma universidade. Curso que frequentei, me graduei e
experimentei por quatro anos, através da pratica e do conteudo teodrico, registrados pelos
préprios discipulos de Helenita, objetivado nessa teoria e que me causou muitas
inquietacdes, levando-me a enveredar minha pesquisa pelo caminho que trilharemos ao
longo dessa tese.

Tais experiéncias suscitaram-me a buscar, seguindo as idéias de Maurice Merleau-
Ponty uma intencionalidade na danca, pois os caminhos que se apresentaram a minha frente
como pesquisadora, investigadora, intérprete, bailarina e artista da linguagem do
movimento, da danca, me mostraram as multiplas possibilidades de sentidos que podem ser
atribuidos ao mundo através dessa arte, aquela que escolhi para reconhecer o meu préprio
sentido. Para nos situarmos de forma coerente neste caminho, teceremos nosso trabalho
pelo estudo da percepc¢éo, num viés fenomenoldgico, descrito pelo filosofo contemporaneo
Maurice Merleau-Ponty, pois, pela escolha do estudo da danca como fendmeno, a sua
fenomenologia nos permitird uma abordagem cientifica através de suas esséncias, como
meio pelo qual se conhece a coisa em si, como uma ciéncia das esséncias. Dessa forma
faremos uma ciéncia da danca, mergulhando na sua ontologia que é permitida pelo método
cientifico que a propria fenomenologia nos permite evidenciar. Dessa maneira
compreenderemos o sentido da intencionalidade da danca que ha muito tempo buscamos
como artistas.

Em nosso recorte recorreremos a histéria do movimento modernista, buscando o
sentido desse movimento através dos filésofos e artistas da linguagem do movimento.
Abordando suas energias influenciadoras, para que assim possamos solidificar uma
coeréncia em nossas abordagens. Esse trabalho se constituira das for¢cas encontradas em
cada etapa da pesquisa e que confirmardo a nossa intencdo: a intencionalidade na arte do

movimento.



Para tanto, teremos como objetivos: enfatizar as poténcias individuais do pensamento
modernista; revelar a danca e a ginastica como potentes vertentes do movimento corporal;
mostrar através da obra de William Forsythe a sua intencionalidade; demonstrar que ha
também outra intencionalidade na obra Teoria Fundamentos da Danca de Helenita S& Earp,
que ndo € a evidenciada no Curso de Bacharelado em Danga da UB.

Nao pretendemos aqui desenvolver uma historia da dangca. H4 muitos artistas desse
movimento que sdo importantes, cuja obra n&o trataremos aqui, e, mesmo no caso dos
pensadores que consideramos, ndo foram 0s seus textos, mas suas obras (a Teoria
Fundamentos da Danca de Helenita e o processo do movimento de Forsythe) que mais nos
atrairam a atencdo. A proposta da procura da intencionalidade pode ser melhor
caracterizada como uma tentativa para encontrar no n0Sso pensamento um acesso a questao
central: maneira como se processa 0 ensino da danca na Universidade do Brasil.
Tentaremos com nossa pesquisa, a observacdo da intencionalidade desses artistas, para
contribuir com a consolidacdo da Danca nas universidades, apontando assim o lugar que se
constitui como hiato na TFD.



CAPITULO 2
NO LABIRINTO DA ESSENCIA DE MERLEAU-PONTY

E pela busca do saber que nos embrenhamos pela trilha do conhecimento. Para essa
ades&o ao conhecer, vamos adotar um método que norteard o nosso caminho. E a filosofia
gue nos amalgaremos com solidez, com a certeza de permanecermos no mundo. Para tanto,
captar a motivacdo que delimita o campo de uma atividade filosofica na contemporaneidade
€ de fato pertinente, pois sabemos que a filosofia responde a certas exigéncias. Sabemos
também que ela ndo vai delimitar um objeto, mas o concerne ao que é em sua
complexidade e o conheceremos pelo modo de como conhecé-lo.

Merleau-Ponty desvela um fascinante mundo. Caminha pelo viés da fenomenologia
para embriagar-nos de percepcdes. Na sua vertente fenomenoldgica da percepcao
encontraremos um corpo proprio, capaz de revelar-se num fascinante mundo, através de sua
experiéncia no préprio mundo. Para isso, leva-nos a navegar pelo mar das relagbes do ser
no mundo, transitando no mais real e prazeroso mundo, pois € no retorno desse ser para

reconhecer-se na realidade e dela tirar um ser da verdade, que surge esse ser no mundo.

2.1 AFORMACAO DO SER MODERNO

Merleau-Ponty pode ser considerado um dos fildsofos mais radicais, que de certo
modo traca novos pensamentos que se contrapdem aos ideais da modernidade, que dava a
razdo e ao ser pensante um lugar privilegiado. Merleau-Ponty da ao corpo uma marca
ontolégica que jamais haviamos visto anteriormente. Para conhecer esta quebra do
pensamento provocado por este fildsofo, serd necessario brevemente descrever alguns
paradigmas modernos que serdo transformados em sua filosofia.

A modernidade pode ser avaliada pelas profundas transformagdes que ocorreram no
século XVI, marcadas por verdadeiras descobertas, acarretando para a autoridade
institucional e o saber a incerteza, causando a perda de suas credibilidades. Descartes
inaugura uma das vertentes do pensamento moderno, quando se empenha em buscar pela
razdo — a luz natural que o homem possui em si — , sua racionalidade, determinando,

desta forma, sua deciséo pelo viés da interioridade. Indagava-se para saber como as obras



humanas podiam ser tdo belas, quando criadas por um homem que estaria atento apenas as
exigéncias da razéo.

Descartes no seu intento alega a procura para reformar seus proprios pensamentos,
de se instruir para construir um terreno todo seu, desfazendo as opinides as quais um dia
deu crédito. Percebe que as variadas vozes ndo lhe sdo prova para construir as verdades e
passa a acreditar na veracidade de um sé homem e se sente compelido a tentar conduzir a si
mesmo. Embriaga-se de seu interior e parte a procura do verdadeiro método para chegar ao
conhecimento de todas as coisas que seu espirito fosse capaz de captar. Aplica seu método
no estudo algébrico e se sente seguro em utilizar, em tudo, sua razédo. Baseia-se em quatro
preceitos: conhecer a coisa como verdadeira pela sua evidéncia como tal; dividir por etapas
cada uma das dificuldades que surgissem; conduzir por ordem, comegando pelos objetos
mais simples, 0s seus pensamentos; enumerar e revisar a ponto de certificar-se de nao ter
omitido nada, com a esperanca de fazer com que seu espirito se acostumasse com a
verdade, pois “[...] havendo apenas uma verdade de cada coisa, todo agquele que a encontrar
sabe a seu respeito tanto quanto se pode saber; [...].” (DESCARTES, 1983, p.40).

E por compreender a linha mestra do pensamento de Descartes, que entenderemos
também o sentido da modernidade, que estd estreitamente relacionada a ruptura com a
tradicdo e a valorizacdo do individuo livre e autbnomo, discernido pela razdo entre o
conhecimento obscuro e o verdadeiro. Tais sentidos sado o grande valor do pensamento de
Descartes e que tem como marcas: a crengca no poder da razdo humana individual, a
metafora da luz como clareza que se opde ao obscurantismo e a idéia da busca pelo
progresso que orienta sua tarefa.

Como alicerce de seu projeto resolve formar para si uma moral provisoria, pois quer
aperfeicoar cada vez mais seu juizo e, para isso, cré no bom senso, que o leva a acreditar
gue o ser humano munido de sua racionalidade e com um espirito aplicado para o bem, tera
0S meios pelos quais poderd conhecer a distincdo entre o homem e 0s animais. Sendo a
racionalidade propria da natureza humana, deduz que o homem possui a possibilidade do
conhecimento, é convicto em suas decisfes e acredita que nada esta em nosso poder,
somente 0 pensamento. Assim emprega sua vida ao cultivo da raz&o e procura conhecer a

verdade das coisas segundo seu método, nos levando a concluir que empenha seu espirito



para buscar, no sujeito pensante, a fonte do conhecimento das coisas do mundo e
demonstrando-nos o sentido de seu subjetivismo.

Descartes pretende encontrar um fundamento seguro para a construcdo do
conhecimento, que sera a conclusdo do argumentoglto’, a célebre frase: “eu penso,
logo existo”, atraves da refutagéo do ceticismo. No Discurso do Método “[...] era téo firme
e tdo certa [...], julguei que podia aceita-la, sem escrupulo, como o primeiro principio da
Filosofia que procurava.”, escreve Descartes (1983, p. 46). Sua busca esta na certeza imune
ao questionamento cético para construir seu conhecimento por bases solidas.

Para ocupar-se com a pesquisa da verdade passa a determinar como falso tudo
aquilo que possa suscitar duvida. Assim, formula uma ddvida metddica, pois toda
proposicao deve ser rejeitada, caso haja motivo para duvida. Lanca sua davida até mesmo
para as nossas faculdades cognitivas, 0s nossos sentidos que sdo nossa fonte para conhecer
o mundo natural. Descobre caracteristicas da realidade que sdo comuns aos sonhos e a
percepcdo, como quando acordado. As cores e as formas sdo deduzidas como

caracteristicas que existem independentes de se estar sonhando ou néo.

Mas, ainda que os sentidos nos enganem as vezes, no que se refere as
coisas pouco sensiveis e muito distantes, encontramos talvez muitas
outras, das quais ndo se pode razoavelmente duvidar, embora as
conhecéssemos por intermédio deles: [...]. (DESCARTES,, po83).

Mais uma vez concebe um “génio maligno” que o engana quanto a existéncia das
coisas, que tem o poder de penetrar na sua interioridade para desfazer todas a suas certezas
e conclui que, para aceitar algo como verdadeiro, € preciso ndo estar sujeito & menor
duvida. Porém, para ser enganado, € preciso que exista, se existe € porque pensa e se pensa
tem que existir: logo o proprio pensamento é imune a duvida. Comenta Marcondes:
“Chegamos assim a primeira certeza, a verdade necessédgitid’ (2004, p.167).

Como ele ndo concebe a perfeicdo de algo mais perfeito do que a si, tirado de si
mesmo, delibera existir algo de outra natureza fora de si, fora do corpo que contenha todas
as perfeicdes, Deus, algo mais perfeito que Ihe deu tudo o que possui. E neste ponto que

passa a acreditar que a evidéncia da razdo deve sempre nos persuadir, pois é pela evidéncia

! Do latimcogito, “penso”.



da razdo que as idéias tém algum fundamento de verdade. Neste momento Descartes
consegue sair de si e alegar algo aléncagito. Marcondes nos mostra que Descartes
passa do idealismo para o realismo, cuja existéncia e inteligibilidade desse exterior é a
existéncia de Deus e que faz a correspondéncia entre a idéia e o0 objeto exterior.

No seu raciocinio refaz o0 mundo pela falsa hipétese da sua formacao e cria o seu
mundo pelo inicio, com toda perfeicdo que pode da-lo, parte para os principios inteligiveis,
fazendo ver as leis da natureza e demonstrando seus efeitos pelas causas, somente para uma
finalidade metodolégica e constitui pelo reducionismo um animal desprovido de alma. Esta
argumentacdo coloca em questdao todo o seu conhecimento adquirido. Reconhece a
diferenca entre 0 homem e os animais, demonstrando que ndo testemunham o que pensam
no que dizem e, portanto, deduz que os animais nao possuem razao. Pela mesma conducgao
e impelido a compreender que os animais possuem uma alma diferente da nossa cuja
natureza é somente a de pensar, pois € uma alma racional e “[...] que é preciso que esteja
junta e unida estreitamente com ele para ter, além disso, sentimentos e apetites semelhantes
aos nossos, e assim compor um verdadeiro homem.”, diz Descartes em O Discurso do
Método (1983, p. 62).

Marcondes (2004) nos leva a reconhecer Descartes como um pensador que faz disso
uma experiéncia da vida e, com isso marca, pela linguagem autobiografica, uma
manifestacao tipica do individualismo, uma marca do pensamento moderno, no qual o
sujeito pensante entra em cena e a obra impde-se por seu autor. E por seu argumento do
cogito impde um idealismo radical e isola a consciéncia do mundo exterior e do corpo
como fonte do conhecimento legitimo e verdadeiro.

Esta centralidade na razdo e essa valorizacdo do conhecimento serdo vistas como
fatores limitadores que n&o dardo conta da totalidade da existéncia, pois ndo ser&o aceitas
como a melhor maneira de entender a relacdo do homem com a realidade. Assim, surge
uma reacao contra o racionalismo, uma procura por uma nova forma de expressao e assim
um novo movimento se desenvolve. Elabora-se o pensamento romantico como reacao
inicial ao cartesianismo.

O Romantismo se apresenta mais como uma atitude do que como um estilo de
pensamento, pois ndo havia uma preocupacdo com a explicacdo da realidade, ndo se queria

fundamentar um Udnico conhecimento. Surge por uma necessidade de determinada



expressao estética, que valoriza a emogdo e o sentimento. E a experiéncia individual e sua
relacdo intuitiva com a realidade, com a natureza, que contam. Recorre ao mito, a
religiosidade para elaborar suas metaforas. Buscavam a liberdade, a superacdo dos limites,
para, dessa forma, desenvolverem, sobretudo uma estética, que culmina na filosofia da
estética que é portadora de necessariamente uma ética. A estética, agora, € como nucleo da
experiéncia da realidade. Poesia, romance, drama suscitam questdes filosoficas,
demonstrando que as fronteiras nem sempre sao claras para a definicdo do que € uma obra
de arte, obra de filosofia, havendo momentos de ruptura e transicdo e, nesse pensamento se
provoca a necessidade de repensar a filosofia. Esta influéncia sera sentida mais tarde
guando Merleau-Ponty aproxima a criagdo de conceitos a criacdo dos artistas.

Nietzsche, em sua fase inicial quando ligado a Wagner, € um de seus representantes,
rompe com a estrutura racionalista, de maneira individual, abrindo caminho para alguns dos
mais importantes desenvolvimentos da filosofia contemporanea, comenta Marcondes
(2004).

Para Nietzsche, ndo existe uma questao epistemoldgica, seu trabalho esta na critica
a tradicao filosofica moderna. Sua discussdo se da a partir do surgimento da filosofia grega
classica para procurar subverter a imagem filosofica de sua época. Descobre que algo se
perdeu entre o periodo arcaico e o classico da filosofia grega com Socrates e Euripedes.

Para Machado (1999), a partir de Nietzsche, a ciéncia e a razdo s&o consideradas
pela primeira vez suspeitas, delimitando um problema novo. No entanto, por detras desta
questdo de Nietzsche intenciona-se uma critica a verdade, uma investigacao sobre a propria
verdade como valor superior, uma critica ao valor epistemolégico. Em uma de suas duas
direcdes principais, comenta Machado (1999), Nietzsche deseja explicitar os fundamentos
morais da ciéncia, apontando a arte como um modelo alternativo da racionalidade. Valoriza
a arte tragica da Grécia Arcaica, portadora de sensibilidade exacerbada para o sofrimento,
no combate a pretenséo da ciéncia em aprisiona-la.

Pela visdo de Machado (1999) a arte grega diviniza a vida, pelo que significa tornar
belo, para trazer a calma e liberdade com relacdo as emocdes contra a dor, o sofrimento,
dando ao seu mundo, contudo, uma beleza pela aparéncia. Se ha uma aparéncia, havera
uma esséncia, porém a beleza aparente € um fenbmeno que tem como objetivo velar a

verdade essencial do mundo. E, também, a intensificacdo das forcas da vida que aumenta o



prazer de viver. Neste processo, forma um mundo da individuacdo, da consciéncia de si e
da necessidade da transfiguracdo, como caracteristica da arte, se faz como um desejo
originario de aparéncia. Para Nietzsche o elogia da aparéncia significa uma necessidade
para a intensificacao da vida e sua individualidade é evidenciada por esta apologia da arte.

Continua Machado (1999) nesta valorizagédo do apolineo, esta arte desconsidera um
outro instinto estético da natureza, o dionisiaco que se apresenta como o aniquilador da
vida, cuja dor se expressa das profundezas da natureza. Tal experiéncia assinala a ruptura
com a individuacao, cujo homem se reconcilia com a natureza e os outros homens, hd uma
desintegracdo do eu, a subjetividade é abolida, marcando um comportamento em éxtase
numa embriaguez e experiéncia orgiastica. E uma negac&o do individuo, da consciéncia,
para sentir, na natureza, um estado de éxtase.

Sofrendo tais influéncias, a arte grega passa a admitir uma nova estratégia: integra o
proprio elemento dionisiaco, transformando a dor do horror em representacdo capaz de
tornar a vida possivel, acontece a integracdo da experiéncia deste mundo com o helénico,
aliviando-o do elemento irracional, espiritualizando-o e assim um fenémeno natural é
transformado em fenbmeno estético. Esta conciliacdo entre mundos que Nietzsche
intenciona valorizar, se caracteriza como arte tragica, possibilita a unido entre esséncia e
aparéncia. E uma articuladora dos instintos da natureza, possibilitando a experiéncia tragica
da esséncia do mundo.

Machado (1999) aponta que € pela arte que o homem tem a experiéncia da vida,
desencadeando tal experiéncia estética como uma “contra-doutrina”, na luta de Nietzsche,
gue se manifesta contra a metafisica e a ciéncia, levando a formulacdo de uma andlise entre
a razao cientifica e o saber artistico, com énfase no valor artistico, pois é uma atividade que
proporciona o questionamento da existéncia como alternativa da racionalidade.

Para Nietzsche o conhecimento ndo é um instinto do homem, ele foi inventado.
Partindo desse principio averigua que o conhecimento ndo é o valor principal do homem e
sim os instintos. Nesta visdo, o instinto estd na crengca do conhecimento ou da verdade,
acarretando concluir que a verdade ndo tem como critério a existéncia e a certeza e sim a
crencga, pois o instinto do conhecimento é uma fonte moral e a verdade aparece como uma
necessidade social que passa a ser definida como antecessora das consequéncias nefastas da

mentira, pois, pelo valor agradavel da mentira, ela também & bem-vinda. Por essa reflexdo



da énfase a ilusdo, determinando que a ilusdo é esséncia em que o homem se criou e dai sua
individualidade esta na apologia da arte, pois a arte é realidade e se faz como a afirmacao
da aparéncia, por acreditar nela, ja que a vida também é aparéncia, ilusdo. A arte esta do
lado da vida, pois a vida ndo despreza a ilusdo. Por outro lado, 0 movimento instintivo da
ciéncia nos leva a aniquilar a iluséo, crendo desta forma na inquietagéo provocada pela arte.
Entdo arte e ciéncia sdo antagbnicas pelo campo da ilusdo. Mas sua inten¢cdo nao é
desvalorizar a ciéncia e sim domina-la para determinar seu valor, para estabelecer até onde
ela pode se desenvolver, formulando a questao do limite, descreve Machado (1999).

Para se obter o conhecimento deve-se querer até a ilusdo, assim a arte € uma
alternativa para a ciéncia, que passa a doar suas caracteristicas ao conhecimento e, para que
este tenha valor, seja verdadeiro ou falso, é preciso estabelecé-lo pela prova de forca, nédo
por provas logicas. Na verdade Nietzsche quer opor o tragico ao logico utilizando critérios

artisticos, para definir o conhecimento e negar a verdade em favor do valor da aparéncia.

s

Controlar a ciéncia, limitando o instinto de conhecimento, é impor ao
conhecimento o valor da ilusédo ou a ilusdo como um valor tdo importante

7

quanto a verdade; €, portanto pensar o valor do conhecimento
neutralizando a questdo da verdade ou falsidade privilegiando a dimenséo
da forca, que é a marca dos valores artisticos. (MARCONDES, 1999, p.
44)

No decorrer de seu trabalho, Nietzsche produz uma homogeneidade tematica, que
percorre toda sua reflexdo, que se traduz como a caracteristica fundamental do seu projeto,
a transvalorizacéo de todos os valores, que aparece nas suas estratégias — criticar pela arte
tragica, os valores morais e epistemoldgicos da metafisica, que vigoram na modernidade —
para a refutacdo do platonismo —, € uma oposi¢ado aos valores superiores e mesmo a sua
negacao, propondo novos valores, novas possibilidades de vida.

Sob muitas caracteristicas apontadas acima, no desenvolvimento de nosso
pensamento, principalmente apontadas na contraposicdo entre Descartes e Nietzsche, fica
compreensivel entender, que ainda somos herdeiros do pensamento moderno. Um conceito
gue esta relacionado aquilo que rompe com a tradigdo, portanto esta relacionado a um

sentido positivo de transformacao, trazendo em si idéias de ruptura, inovacado, opondo-se ao



s

gue é anterior. Duas nocdes fundamentais estdo relacionadas ao modernismo e que
devemos manter em mente: a idéia de progresso e a valorizacdo da subjetividade
interiorizada e individual como lugar de certeza e verdade.

Por outro lado ficaria incompleta a nossa analise se ndo buscdssemos relacionar
alguns pensadores contemporaneos com a tradicao e integra-los como ponto de apoio para a
nossa andlise, pois sabemos que o projeto moderno tem como objetivo a busca pela
fundamentacdo do conhecimento e da teoria cientifica, pela analise da subjetividade, do
sujeito pensante dotado de uma consciéncia, caracterizado por uma determinada estrutura
cognitiva e por sua capacidade de ter experiéncias sobre o real.

No entanto o pensamento contemporaneo pode ser visto como resultado da crise da
modernidade iniciada desde Nietzsche. Sabemos que o moderno é o que rompe com a
tradicdo, mas a modernidade tornou-se a nossos olhos uma tradi¢cdo, pois a propria ruptura
constitui a tradicdo e essa tradicdo volta-se para si mesma, portanto nesse paradoxo
anuncia-se o destino da modernidade como contraditoria a si mesma. Por essa alianca
contraditéria se desvela o moderno como negacao da tradicdo, ou tradicdo da negacao, uma

afirmacdo que nega e ao mesmo tempo afirma a arte, traz sua grandeza e sua morte.

Mas o paradoxo ressurge: 0 que poderia ficar como valor auténtico do
novo, na idolatria moderna, envolvendo-a e forcando-a a uma constante
renovacdo, sendo aquilo que Nietzsche — que atacava a modernidade
chamando-a de decadéncia — denominava o eterno, isto é, o retorno do
mesmo que se da como um outro — a moda ou o kitsch? O
conformismo do n&o-conformismo é o circulo vicioso de toda
vanguarda. (COMPANGNON, 2003, p.11)

Varias outras questbes surgem no pensamento contemporéneo, por exemplo, o
atague a centralidade atribuida a nocdo de subjetividade para se fundamentar o
conhecimento. A subjetividade e a capacidade do sujeito pensante de ter experiéncias sobre
o real serdo criticadas por varias frentes filoséficas. Destarte a linguagem seré a alternativa
para explicar nossa relacdo com a realidade, por uma relacdo de significacdo. Por sua
natureza, como a linguagem fala do real, emergird como um problema central na filosofia
contemporanea representada por varias vertentes, dentre as mais importantes temos: A

filosofia analitica da linguagem de Gottlob Frebe, a Semidtica de Charles Sanders Peirce, O



Positivismo Légico do Circulo de Viena, A Filosofia das Formas Simbdlicas de Ernst
Cassier, A Hermenéutica de H. D. Gadamer, O Estruturalismo Linguistico de Ferdinand de
Saussure, A Antropologia Linguistica de Borislaw Malinowski e a Teoria Linguistica de
Noam Chomsky, revelando-nos por sua existéncia a importancia dada a questdo da
linguagem no pensamento contemporaneo.

Também descobertas cientificas revolucionarias provocaram transformacfes na
maneira de conceber o homem e o conhecimento. A revolucéo da informatica e a questao
da inteligéncia artificial desenvolvida a partir de um viés da propria informética, a
revolucao biolégica que possibilita a criacdo de novas espécies e a viabilidade de manipular
as caracteristicas da espécie.

Contudo, néo se desvinculando do pensamento moderno, alguns seguirdo discutindo
em seus estudos a questédo da individualidade, questionando o antropocentrismo como, por
exemplo, a teoria da evolugdo de Charles Darwin e a revolugdo freudiana de Sigmund
Freud.

Outros pensadores contemporaneos se consideram continuadores da tradicdo
moderna, mesmo de forma critica ou por novos rumos. A fenomenologia é uma das
correntes filosoficas que vai se apresentar como herdeira dessa modernidade, por uns
representantes e por outro lado nela encontraremos ndo s6 um sujeito pensante, mas um
sujeito no mundo. O sujeito que se abre pelo viés da singularidade, o sujeito aberto pelo
mundo e ndo mais pela individualidade apontada na modernidade, isto é, o sujeito isolado
do mundo. O rumo, agora, € a consciéncia, que é visada e apontada como fendmeno. A
fenomenologia vai passar a descrever o0s modos operacionais dessa consciéncia, como uma
consciéncia definida por termos intencionais voltada para o objeto. Dessa forma Husserl da
a seu trabalho um método insubstituivel e funda a fenomenologia, que emerge em oposicao
ao sistema anterior.

Merleau-Ponty, filésofo seguidor da corrente fenomenoldgica, permanece na
proposta de que ndo ha homem interior e sim que o homem esta no mundo e é no mundo
gue ele se conhece, concebendo o sujeito como transcedental em direcdo ao mundo, assim a
subjetividade do homem, como ser no mundo, passa a ser uma subjetividade
transcendental. Leva-nos a crer que devemos ir aguém do mundo objetivo, por ele mesmo,

no entanto, pelos fendbmenos que nos provocam por nossa percepcao dele. Desta maneira



aprofunda a questéo da consciéncia intencional que passa a ser uma consciéncia perceptiva,
como fato, em beneficio do objeto que nos da e de sua fundacéo racional.

A partir daqui nos deteremos a desenvolver tal proposta fenomenoldgica
desenvolvida por Merleau-Ponty, que, como nossa fonte geradora para o desenvolvimento

de nossa pesquisa, merecera maior atencao quanto ao seu desenvolvimento teorico.

2.2 O SER NO MUNDO

Tivemos uma era marcante na filosofia, no qual as coisas do mundo seriam
constituidas por um conceito Ultimo que abarcaria uma verdade final. Este pensamento
envolveu por longo periodo os pensadores, do que podemos chamar, da filosofia do mundo
ocidental. Por Platdo e por sua definicdo de “idéias perfeitas”, o0 mundo seria formado
pelas formas apresentadas ao deus demiurgo que organizaria a matéria e criaria o0 mundo.
Mais tarde verificamos a transi¢cdo da idéia partindo de um Deus Unico, no qual as idéias
partem de sua mente e ndo das formas apresentadas a ele. No decorrer da historia o tempo
se encarregou de tomé-las por diversos pontos de vistas. Cita Marcondes: “Descartes
assume entdo a missdo de fundamentar ou legitimar a ciéncia, demonstrando de forma
conclusiva que o homem pode conhecer o real de modo verdadeiro e definitivo.” (2004,
p.163). S&o idéias do mundo que parte do homem, mas sua estrutura de pensamento
metafisico ainda a pressupde.

Contra essa tradicao filosofica de pensamento, Nietzsche se volta em defesa de sua

“filosofia afirmativa da vida”.

[...] como um poderoso Titd, toma sobre o dorso o mundo dionisiaco
inteiro e nos alivia dele: enquanto, de outra parte, gragas a esse mesmo
mito tragico, sabe libertar-nos, na pessoa de heréi tragico, da avida
impulsdo para esta existéncia e, com mao admoestadora, nos lembra de
um outro ser e de um outro prazer superior, para o qual o heroi
combatente, cheio de premonicdes, se prepara com sua derrota e ndo com
suas vitorias. (NIETZSCHE003, p. 124-125)



Segundo Nietzsche a filosofia que regia seu momento estava presa a uma Visdo so,
pois instaura o predominio da razdo, da racionalidade, da Iégica do conhecimento cientifico
e faz com que o0 homem perca seu contato com as forcas vitais da natureza. Nietzsche traz
ao mundo uma nova estrutura de pensamento, pensa o0 mundo como nao portador de uma
verdade final. Por este pensamento revela um sentido contra a metafisica, assegurando-se
gue no ato de existir, 0os sentidos se dardao. Portanto, se na existéncia os sentidos se formam,
entdo ndo séo verdades definitivas, sdo verdades circunstanciais.

Sherer diz, “[...] a intencdo que a anima do comeco ao fim, de desembaracar o
conhecimento das ‘vestes de idéias’ e das interpretacdes que dissimulam o objeto do
pensamento, 0 que esta em questdo.” (1983, p. 235), € uma maneira de como abordar a
fenomenologia de Husserl, que constrdéi uma oposicdo ao sistema existente, adquire um
insubstituivel a seu método, afirma a fenomenologia como sua obra, tomando a consciéncia
como fenbmeno. Surge como uma tentativa de descrever fenomenologicamente a
subjetividade transcendental, os modos como operar a consciéncia.

Para Husserl o objeto é o ser, mas, para chegar ao ser, formula a fenomenologia, que
terd como objeto a esséncia do ser. Para Sherer (1983) a fenomenologia de Husserl, em
uma primeira atitude, toma a concepcdo de intencionalidade da consciéncia, como
consciéncia orientada para as coisas, como “consciéncia de”, para eliminar a idéia de
consciéncia encerrada em suas proprias representacdes. E uma fenomenologia que habilita
a consciéncia o direito de conhecer a si propria e 0 mundo, uma consciéncia que é inerente
a si, possui vivéncia. Descobre na consciéncia o Unico acesso ao ser, como Unico
conhecimento cientifico daquilo que ele é. Luijpen nos aproxima do que pode ser esse
mundo:

[...] a percepcao é sempre percepcao de coisa total, compreendida num
campo mais amplo, o qual, por sua vez, é abrangido em um horizonte de
significados mais distantes. O conjunto desse complicado sistema de
sempre mutaveis significados “préximos” e “longinquos” ligados ao
sempre mutaveis momentos de atualidade e potencialidade da percepcéo,
eis 0 que se chama “mundo” na fenomenologipudHOLZER, p. 46)

Sherer cita “O fenbmeno ndo é a aparicdo de alguma coisa, ele € o proprio ser do
aparecer.” (1983 p. 240). O fenbmeno é o novo que se da pela visada, e a coisa fenomenal —

esse novo — se da no fendbmeno com seu sentido e seu ser.



Sabemos que na vivéncia — o todo concreto das coisas —, ja que nela tudo é visado, se
dao os fenbmenos. Sendo assim, ela se apresenta cangiari fenomenoldgico, diz
Sherer. No entanto, para a ciéncia apridrica a pergunta sobre as categorias dos objetos que
correspondem aa priori, abre o mundo da multiplicidade das diferencas internas,
possibilitando a “visdo” das coisas “diferentes”.

E pela percepcdo que captamos os objetos do mundo, mas Sherer afirma “A
percepcédo interna ndo designa uma espécie de olhar lancado sobre si mesmo, mas uma
diferenca no modo de acessar a coisa, na ‘consciéncia de’.” (1983, p. 242), mas com a
evidéncia de encontrar seu objeto, exatamente como € visado, pela experiéncia da coisa
vivida. A evidéncia é a estrutura da consciéncia que se preenche, quando a coisa que ela
visa é apresentada. Evidenciar é livrar-se dos preconceitos que nos prendem de ter uma
atitude ingénua, natural na visada. “E somente ao ver que posso poér em evidéncia aquilo
gue verdadeiramente estd em questdo num ver; é vendo que devo efetuar a explicitacdo da
esséncia propria de tal ver” (HUSSERpud SHERER, 1983, p. 143). Husserl quer nos
apresentar as “coisas mesmas” sempre novas, por evidéncias que caminham para a
originalidade.

Foi grande sua influéncia na Franga, levando o filosofo Merleau-Ponty a desenvolver
sua propria filosofia fenomenologica. Cita Merleau-Pdfity] a fenomenologia se deixa
praticar e reconhecer como maneira ou como estilo; ela existe como movimento antes de
ter chegado a uma inteira consciéncia filosofic2006, p.2). Acredita que € em nos
mesmos que encontraremos a unidade da fenomenologia e seu verdadeiro sentido. Para
encontra-la, teremos que partir para um método também fenomenoldgico, unindo
deliberadamente os temas fenomenoldgicos, assim como eles se ligam a vida.

Para Merleau-Ponty, o estudo das esséncias dado pela fenomenologia € uma procura
para resolver os problemas que se detém em defini-las: esséncia da percepcao, esséncia do
juizo, da vontade, da coisa, do visivel, pois ela proporciona um direito & generalizag&o. E,
sendo, uma explicitacdo desses sentidos. Essa esséncia € sempre reposta na existéncia, no
gual o homem e o mundo serdo sempre pensados a partir de sua facticidade, pois o fato tem
sua esséncia, sua explicitacdo de sentido.

Na compreensdo de Sherer (1983), a esséncia preenche as coisas, mantém o objeto

visado tal como € visado, evidenciando-o. Pela esséncia, a fenomenologia caracteriza



“regibes” do ser a partir de suas propriedades eidéticas. Ela é fundada. Por isso, ndo paira
acima das coisas reais, e Dartigues complementa fundamentando esséncia como “o
invariante que permanece idéntico através das varia@msd lOLZER, 1998, p. 29).

Merleau-Ponty revela o ato de ver como um dever de nos situarmos de um sé golpe
no objeto, de nos situarmos na constituicdo de um sujeito que pensa a percepcao e sua
verdade, em vez de simplesmente perceber, atuar pela percepcdo. E nesse ver que nos
depararemos com a evidéncia ingénua do mundo, com o seu mar de relacbes. Nesse ato de
perceber, é preciso apreendermos a unidade do processo perceptivo, a percepcao que €
sempre algo que versa sobre o individuo, a esséncia da coisa que sO pode ser obtida com
base nela e a coisa percebida como o individuo em sua irredutibilidade. Destarte,
mergulharemos no lugar de nosso siléncio e a conduziremos a expresséo, nos levando a um
ajuste das coisas e do mundo, dando-nos a consciéncia de termos observado. “A presenca
‘corporea’ ou ‘em pessoa’ da coisa depende das propriedades eidéticas da coisa com 0 seu
sentido de coisa. A atividade inicial da experiéncia é originaria em razdo de uma
necessidade de esséncia.” (HUSSERUASHERER, p. 246).

Quanto a sua evidéncia, surgird um carater particular e na sua explicitacédo individual
ndo vai pertencer ao todo concreto com o seu sentido de ser dado, se dard por sua
transcendéncia, no qual seu sentido se dara na imanéncia vivida do fendbmeno. Pela analise
fenomenoldgica, diz Sherer (1983), que a evidéncia se transfere para o fenébmeno vivéncia,
se tornam novos objetos de uma evidéncia adequada, sdo objetos que aparecem
integralmente como sao. Eles séo proporcionadores de uma evidéncia da evidéncia e, no
estudo dos fendmenos, se encontram no fendbmeno como a origem e a presenca viva da
verdade.

Teremos que esquecer a “falsidade” dos encantamentos dos sonhos, diz Merleau-
Ponty, para mantermo-nos na experiéncia perante as coisas, para adquirir o valor ontolégico
da propria percepcdo, para fazer com que sua diferenca se apresente diante do sonho.
Mostrar sua estrutura contendo exploracdes concatenadas, dai observavel, perante o sonho

ndo observavel e lacunoso, num limiar de diferengas.



O que nos importa é precisamente saber o sentido de ser no mundo; a
esse propodsito nada devemos pressupor, nem a idéia ingénua de ser em
si, nem a idéia correlata de um ser de representa¢cfes, de um ser para a
consciéncia, de um ser para o homem: todas essas sdo nocdes que
devemos repensar a respeito de nossa experiéncia do mundo, ao mesmo
tempo que pensamos o ser do mundo. (MERLEAU-PONTY, 1971, p. 18)

Se o mundo é aquilo que vemos, devemos assevera-lo. Devemos fazer com que o que
esta diante de noOs materialize-se no engajamento da existéncia, confirmando uma
objetividade. Neste fazer, penetraremos nas inquietacdes e nos depararemos com as visdes

do mundo, para apresentar-nos seu grau de obscuridade.

2.3 A CONSCIENCIA PERCEPTIVA

Aprende-se com Merleau-Ponty que se fundar a si mesmo como revelacdo de mundo,
como o verbo nos revela, é cravar na realidade uma existéncia. E ser fonte absoluta de si
mesmo pelo conhecer o mundo. Para caminhar por essa trilha, Merleau-Ponty nos apresenta
como guia a Fenomenologia, pois € a portadora da verdade, em si por si mesma, descreve
as aparéncias ou aparicoes e €, antes de tudo, a desaprovacgao da ciéncia.

Merleau-Ponty Determina que seja preciso penetrar no poder do fenbmeno, no
dominio do aparecer, para mergulhar nas suas poténcias, verificar na por¢cdo de mundo seu
valor como propriedade da vida, diz Dartigues “[...] segundo Husserl o sentido do ser e do
fenbmeno ndo podem ser dissociados.” (2005, p 11) e a percepcdo original é o
conhecimento que temos dele, pois ela exclui todo e qualquer conhecimento que nao venha
da experiéncia. Adverte-nos que ndo podemos confundir as causas exteriores de um
fendbmeno com a natureza propria deste fenémeno.

Merleau-Ponty nos avisa que é ligando os temas fenomenolégicos que poderemos
obter uma fenomenologia, pois estes proprios temas se ligam a vida, e que ela é a nossa
tentativa direta de descrever a experiéncia vivida tal como €. Lembra-nos que tudo que
sabemos do mundo € por uma visdo nossa, que somos fonte absoluta, que nossa experiéncia
caminha em direcdo ao nosso ambiente fisico, pois nés nos fazemos para nés.

E preciso, portanto, retornarmos as coisas mesmas, aquelas antes de conhecé-las,

anterior ao conhecimento, pois o0 mundo ja esté ali antes de qualquer anélise. Ensina-nos



que, se refletimos, ja refletimos sobre o irrefletido e, como a reflexdo ndo pode ignorar-se a
si mesma se manifesta como criagdo, como uma mudanca na estrutura da consciéncia, que
deve reconhecer de nés mesmos o mundo que é dado a nds, porque o sujeito € dado a si
mesmo, devendo o real ser por nés descrito.

Alerta-nos de que a todo o0 momento nosso campo perceptivo € preenchido de reflexos
gue ndo temos como ligar com precisao ao contexto percebido e que, no entanto, situamos
no mundo, sendo o mundo real o campo de todos 0S N0SS0S pensamentos e a percepgao, o
local de onde todos os atos saltam.

Também afirma que ndo somos seres interiores e sim seres que se reconhecem pelo
mundo. Somos o0 uno sem divisdo, que precisamos, N0 momento em que experimentamos
nossa existéncia, descobrir um tipo de fragueza interna que nos impeca de sermos
absolutamente individuos e nos ponha sob o olhar do outro para assim nos tornarmos
apenas consciéncia entre as consciéncias.

Revela-nos que nossa existéncia ndo pode ser somente a consciéncia que tenho de
existir, que deve também envolver a consciéncia do outro, a que podemos ter, nos
colocando em uma determinada situacdo. Afirma quegito deve nos revelar nesta
situacdo, pois € sob essa condicdo que a subjetividade transcendental poderad ser uma
intersubjetividade. Alerta que devemos até mesmo afastar de ndés o nosso corpo,
entendendo-o0 como uma coisa entre as coisas, como uma soma de processos fisico-
guimicos. Mas enfatiza quecogitatio que assim descobrimos, se esta sem lugar no tempo
€ no espaco objetivo, ndo esta sem lugar no mundo fenomenolégico. Desta forma, para que
possamos descobrir em nds o mundo aagtationesem uma dimensao a qual ndo nos
deixamos de situar e para amgito revelar, a nosso proprio pensamento, como fato
inalienavel, devemos no reconhecer como seres no mundo, pois somos sempre relacao no
mundo. As vezes por certas coisas serem evidentes temos que nos abster delas para fazé-las

aparecer.

A reflexdo ndo se retira do mundo em dire¢@o a unidade da consciéncia
enquanto fundamento do mundo; ela toma distancia para ver brotar as
transcendéncias, ela distende os fios intencionais que nos ligam ao
mundo para fazé-los aparecer, [...] (EUGEN Flidgud MERLEAU-
PONTY, 2006, p.10).



Sherer (1983) descreve que a reducdo fenomenoldgica de inicio corresponde a uma
“suspensdo da tese do mundo” conhecida pelo senso comapoché.E uma realidade
gue existe independente dos atos da consciéncia, suprime o “valor do ser” para o mundo.
Como somos sujeitos viventes, essa vivéncia € suspensa pela reducédo e segundo o qual o
mundo ndo é mais o que existe, mas o “fendbmeno da existéncia.” (LYGPAR
HOLZER, 1998, p. 22-23). O mundo ganha seu sentido e agora € puramente imanente — é o0
gue emana ser —, € puro correlato intencional, pela aniquilagdo de nossa crenca de um
mundo dado pela experiéncia e, revela sua indissociavel relacdo pela intencionalidade.
Desvela seu sentido quando desempenha um papel de revelador das intencionalidades, que
sdo dissimuladas pela crenca ingénua do mundo. “Pode privilegiar, como colorario da
primeira atitude, a concepcédo de intencionalidade da consciéncia: a consciéncia € orientada
para as coisas, ela esta toda nessa orientacéo ela é ‘consciéncia de’. Essa definicdo tras em
si toda a fenomenologia.” (SHERER, 1983, p. 232).

O psicologo e fildsofo Brentano desenvolveu o conceito de intencionalidade (do
latim intentg que foi primeiramente usado pelos escolasticos para representar qual seria o
carater que representaria o objeto imanente em relacdo ao objeto exterior. E com relacdo
aos atos psicologicos que ele caminha pela nog¢do de intencionalidade, pois entendia o
fenbmeno mental contendo como caracteristica um objeto dentro de si mesmo, afirmava
gue no amor algo é amado. Relatava que na percepcao dos fendmenos psiquicos se
constitui seu conhecimento, “esse conhecimento comporta uma intencionalidade”.
(DARTIGUESapudHOLZER, 1998, p. 19).

Para Husserl o conhecimento implica em uma consciéncia intencional, apropria-se do
termo intencionalidade, ainda que com outras conotacdes, mas “a consciéncia estaria
definida em termos de intencéo voltada para o objeto”. (HOLZER, 1998, p.19). Os objetos

se colocam como intencionais a essa consciéncia.

O objeto ndo esta contido na consciéncia a nivel de fenbmeno, nado é
parte imanente a esta. Se a consciéncia é de fato, como definiu Brentano,
uma intencéo dirigida para o objeto, é o proprio ser, e nao a aparéncia do
objeto que é dado para a consciéncia. Logo a consciéncia pode se
pronunciar para esse ssgundo a maneira pela qual ele se apresenta,
elucidando o modo segundo o qual ela 0 Y8EHERER, 1983, p. 239)



Revela-nos que a consciéncia se faz no aparecer da vivéncia por uma percepcao
interna que designa um modo diferente de acesso a coisa e necessita de uma evidéncia, na
gual sdo dadas as coisas e que esta relacionada com a sua vida. Na estrutura da consciéncia
encontraremos essa evidéncia, que se forma na apresentagcdo da coisa visada, que se da pela
atitude ingénua e que torna presente a coisa mesma que visa: 0 real, porque organiza a
vivéncia.

Holzer (1998) cita que Lyotard observa a partir dessa nogcao de intencionalidade a
possibilidade de introduzir o mundo na consciéncia, nesta que possuirmeséeu) e o
polo noema (isso). Definiu com isso a relacdo do sujeito e da situagdo, porém nesse
desenrolar diz que para Luijpen é nesse momento que acontece o rompimento do sujeito
isolado do mundo, no qual o mundo se apresenta como o préprio conhecimento, na sua
presenca (do mundo) imediata, como um modo de existir.

Segundo Sherer “[...] intencionalidade; é ela que anima a busca fenomenologica
inteira, que pode ser definida como uma orientacdo sistematica para a evidéncia, ou ainda a
producdo na evidéncia de todos os modos possiveis de consciéncia e, correlativamente, de
tipos de objetos.” (1983, p. 242).

A intencionalidade desvela uma origem para 0 mundo, eu como “sujeito para o
mundo”, espectador de mim e do mundo, mas também como fonte do sentido, o que
Husserl denomina como subjetividade transcendental. Cita Sherer: “Todos os problemas
colocados a simples descricdo fenomenoldgica encontrardo sua solucdo, pelo menos de
direito, na explicitacdo da esséncia dessa subjetividade.” (1983, p. 250). A evidéncia, ja
exposta na imanéncia da vivéncia, transporta-se para a subjetividade, dessa forma os
problemas apresentados a descricao do fendmeno encontrardo sua solucdo na explicitacao
da esséncia dessa subjetividade. Uma subjetividade doadora de sentido e do sentido de ser.
Holzer conclui que “a intencionalidade coloca a consciéncia e objeto ndo como duas
entidades separadas por natureza, mas que se definem por sua correlagédo” (1998, p. 21).

Para Husserl nos diz Sherer que a constituicio de uma subjetividade estranha, a
constituicdo do outro, € um método que ndo se renega. Essa constituicdo traz a evidéncia
uma intencionalidade especifica de associagbfes primeiras. O outro se constitui
contemporaneamente a minha corporeidade. Aparece através de seu corpo préprio, numa

natureza ainda néo objetivada. No espago sua presenca o estrutura pela apresentacdo, que



por sua vez da a alteridade dos outros e sua existéncia como sujeitos. Portanto, o eu
transcendental da minha vida de consciéncia transcendental significa também os co-
sujeitos, também transcendentais, que se revelam numa comunidade transcendental do nés.
No entanto, nos diz Coelho Junior (2007): reconhece-se que 0 outro existe independente de
minha consciéncia, assim como o mundo “objetivo”. Uma outra subjetividade que existe
independente de mim, mas que mesmo assim s6 o conhecerei a partir de minha consciéncia
intencional. Nessa consciéncia intencional o mundo é sempre o mundo vivido de cada um,
dirigido a algo. Mas a subjetividade passard a essa esfera da intersubjetividade, por uma
experiéncia que pertence a todos.

Merleau-Ponty vai aprofundar essa nocdo da consciéncia intencional e
intersubjetividade. Ele nos direcionara a ir aquém do mundo objetivo, no entanto por ele
mesmo, pelos fendmenos que nos provocam por nossa percepcao dele, despertar a
percepcdo como fato em beneficio do objeto que nos d& e de sua fundacgéao racional.

Recomenda que devemos nos admirar com 0 mundo e nos conceber transcendentes
em direcdo a ele, aceitd-lo como paradoxo, rompendo nossa familiaridade com ele para
deixa-lo brotar sem motivo algum. Deste modo, concluimos que podemos entender a
impossibilidade de uma reducdo completa, pois verificamos que ndo ha pensamento no
homem que abarque todo o pensamento.

Merleau-Ponty adverte que nés devemos ter em mente que a nocao das esséncias, €
transcendental e eidética. A esséncia ndo se constitui como meta, mas sim como um meio
para se trabalhar o engajamento que temos no mundo, pois a nossa existéncia precisa do
reino da idealidade para se conhecer e conquistar sua facticidade. Se tivermos a consciéncia
do que somos € pela experiéncia que ganharemos esse sentido e € pela esséncia que teremos
as relacdes vivas dessa experiéncia. Pois, buscar a esséncia do mundo é buscar aquilo que
de fato ele &, antes de qualquer tematizacdo. Assim, a resolugdo de buscar a esséncia do
mundo e a ambicdo de igualar a reflexdo a vida irrefletida da consciéncia € a reducgéo
eidética, diz Merleau-Ponty.

Nos ensina que visamos e percebemos um mundo, mas precisamos explicitar nosso
saber primordial do “real”, descrever a percep¢do do mundo como aquilo que funda a nossa
idéia de verdade descreve Merleau-Ponty. O mundo € o que nOs percebemos e 0 que

percebemos € a experiéncia verdadeira que temos do mundo e a percepcdo se da como o



7

meio de acesso a verdade, portanto € uma evidéncia, pois a “experiéncia da verdade” é a
evidéncia. Encontramo-nos, agora, na verdade e percebemos que hd o mundo, essa
facticidade do mundo € que faz o mundo ser mundo, assim a facticidedgitde& aquilo

que nos faz certo de existir. Destarte 0 método eidético positiva o fendbmeno e funda o
possivel no real.

Merleau-Ponty levanta a questdo da nocdo de intencionalidade que sé se faz
compreensivel pela reducdo. Para isso temos que reconhecer a consciéncia como projeto do
mundo — que é pré-objetivo e cuja unidade prescreve para consciéncia sua meta — e que se
destina a um mundo que ela ndo abarca, mas que se dirige. A compreensdo fenomenoldgica

é ditada pela intencionalidade operante.

[...] aquela que forma a unidade natural e antipredicativa do mundo de
nossa vida, que aparece em nossos desejos, nossas avaliacbes, nossa
paisagem, mais claramente do que no conhecimento objetivo, e fornece o
texto do qual nossos conhecimentos procuram ser a tradugdo em
linguagem exata. A relacdo ao mundo, tal como infatigavelmente se
pronuncia em nés, ndo é nada que possa ser tornado mais claro por uma
analise: a filosofia s6 pode recoloca-la sob nosso olhar, oferecé-la a nossa
constatacAqMERLEAU-PONTY, 2006, p. 16)

Exemplifica dizendo que mesmo que seja uma coisa percebida, de um
acontecimento qualquer, compreender € reapoderar-se de uma intencdo total. S6 se
compreende um fendmeno pela intencionalidade, a relacdo ao mundo que se pronuncia por
ndés, como o motor da deducdo transcendental. Desta forma concluimos que a
intencionalidade € o motor da deducéo transcendental ao mundo que se pronuncia por nos.

Ensina que esse extremo subjetivismo se une ao extremo objetivismo na nocéo de
mundo; a racionalidade existe nas perspectivas que se confrontam, nas percepcdes que se
confirmam, um sentido aparece. Nesse mundo fenomenoldgico é o sentido que transparece
na interseccdo de nossas experiéncias e nas nossas com as dos outros, assim se faz
inseparavel da subjetividade e da intersubjetividade e que formam sua unidade por minhas
experiéncias passadas com as do presente, da experiéncia do outro na minha. E como
pensar o mundo, 0 outro e suas relacdes.

Concluimos que o mundo fenomenoldgico funda o ser. Tem como UhdTPD

gue preexiste a ele, com uma filosofia que o faz passar a existéncia, ndo que ela seja



possivel, mas por ser real assim como o mundo que faz parte e, nenhuma hipotese
explicativa € mais clara que o préprio ato pelo qual nés retomamos o mundo para pensé-lo,
onde a racionalidade ndo é problema, pois nés assistimos a este prodigio de conexdes nas
experiéncias.

Nés tomamos na mao nosso destino e somos responsaveis pela reflexdo, por nossa
histéria, mas também pela decisdo que empenhamos a nossa vida. A fenomenologia tem
como tarefa revelar o mistério do mundo e da razéo, pela exigéncia da consciéncia, pela

vontade de aprender o sentido do mundo em estado nascente.

2.4 O CORPO PROPRIO

Merleau-Ponty revela que a experiéncia do corpo préprio — aquilo que € verdadeiro
das coisas percebidas —, nos ensina a enraizar-nos 0 espaco na existéncia e, a existéncia nos
revela que sob o espaco objetivo existe um espacgo primordial, do qual o “motivo da coisa”
€ apenas uma camada permeavel do “motivo do espaco” e que se confunde com o préprio
ser do espaco. Desse modo, o corpo € atado ao ser do espaco, ndo estd no espago, € no
espaco. Pelo desdobramento de seu ser o corpo tera uma maneira de se realizar enquanto
corpo, na sua espacialidade.

Afirma que néo reconhecemos pela visdo aquilo que vemos, mas reconhecemos de
um so6 golpe a representacao visual daquilo, que no corpo € invisivel. Em detrimento dessa
afirmacdo, a conexdo entre os segmentos do corpo e entre a experiéncia visual e tatil,
Merleau-Ponty diz que ndo se realizam por acumulagéo, pois é o proprio corpo. Estou em
meu corpo, ou antes, sou 0 meu corpo. NOs é que mantemos juntos nossos segmentos. “O
corpo é, para retornar a expressao de Leibniz, a ‘lei eficaz’ de suas mudancgas.” cita (2006,

p. 208), pois ele interpreta a si mesmo. Diz-nos que o0 que reldne as “sensacodes tateis” e as
liga as percepcOes visuais dos segmentos de corpo, € um certo estilo dos gestos, que
implica um certo estilo de movimentos e que, por outro lado, dard uma certa configuragédo
ao corpo.

O corpo pode ser comparado antes a arte do que a um objeto material, pois € a
percepcdo que se tem dele que dara seu sentido. Pois, se toda obra de arte existe a maneira

de uma coisa e ndo subsiste a maneira de uma verdade, por esse sentido o corpo pode ser



comparavel a obra de arte, 0 que denomina ele “n6 de significagdes vivas” Merleau-Ponty
(2006).

Concluimos que por extensdo da existéncia temos a analise do habito motor que
prolonga-se em uma analise do habito perceptivo por sua aquisicdo de um mundo, portanto
todo habito perceptivo € um habito motor e assim pelo habito podemos entender o corpo
préprio. O momento decisivo do habito perceptivo estd na tomada da consciéncia em
perceber a significacdo da coisa. Mas para perceber dessa maneira € preciso que a maneira
particular de vibrar e de atingir o olhar se concretize.

Alerta-nos para averiguar que pelo olhar se obtém o fenémeno das coisas, pela
maneira de interroga-las. Aprender com esse olhar € adquirir das coisas um certo estilo de
visdo, um uso renovado do corpo proprio, que enriquece e organiza o sistema de poténcias
motoras e perceptivas, o sistema corporal. Ele € um conjunto de significagdes vividas que
caminha para seu equilibrio, quer permanecer entre os estados do ser no mundo.

Pelas significacdes vividas o sistema corporal caminha para seu equilibrio, pela
formacdo de um novo elo de significacdes, acarretando para os movimentos antigos se
integrarem a uma nova entidade motora. Assim 0s poderes naturais do corpo vao ao
encontro de uma significacdo mais rica, que estava apenas sendo indicada no campo
perceptivo por uma certa falta, e cujo advento reorganizard subitamente o equilibrio e

preencher nossa expectativa.

2.5 ARTE E FENOMENOLOGIA

Merleau-Ponty diz que nds artistas devemos esquecer as aparéncias equivocadas e
através delas irmos direto a coisa, pois o artista converte em objeto visivel o que da vida
ficaria fora da consciéncia. Diz Merleau-Ponty, a “vibracdo das aparéncias que € o berco
das coisas” (1975, p. 310). Muitos artistas sé&o reconhecidos sem conhecer, diz Frenhofer
“(...) Uma méo nao se limita somente ao corpo, exprime e continua o pensamento que é
preciso aprender e produzir (...)Jdpud MERLEAU-PONTY, 1975, p. 310), o verdadeiro
tema da arte, pois deve fixar e tornar-nos acessiveis 0 espetaculo que participamos. O
artista é sua cultura, que assume desde o comeco e a funda novamente, por isso a arte ndo e

uma forma de recreacdo. Com isso Merleau-Ponty nos alerta que o pensamento clarificado
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ja nos foram revelado, entdo a expressdo ndo é sua traducdo, dessa forma, temos que
perceber sua execucdo antes de sua concepcédo, que se pronuncia como um furor, mas sé
depois dela pronta é que se pode detectar que alguma coisa antes ja estava ali. Por essa
conscientiza¢do, que vem do fundo da experiéncia solitaria, que se da a existéncia do
sentido. Este ndo estd em nenhum lugar, nem nele mesmo e sim invoca a passagem de uma
razao ja feita em suas proprias origens, como uma inclinagao para o projettogeum

Um artista ndo deve sé criar uma idéia exprimindo-a na sua arte, mas também
despertar em outros a experiéncia, complementa Merleau-Ponty. Uma obra bem sucedida ja
se transmite por si, pois seguindo a obra e tateando de um lado a outro, por uma confusa
forma de estilo, o0 espectador acaba encontrando o que o artista quis comunicar. No entanto
€ preciso deixar que a obra se anime, para unir as duas vidas (artista e espectador), ndo
estando mais no espaco-tempo-forma-dindmica e sim vem habitar o possivel espirito, numa
aquisicao eterna.

Seus textos serdo suas hereditariedades e as influéncias que a histéria lhe deu para
decifrar, proporcionando sentido literal de sua obra. As criagbes do artista colocam neste
dado um sentido figurado que antes nelas ndo existia. No entanto, a obra exige a vida que
se viveu.

E verdade, diz Merleau-Ponty, “que as condicbes de existéncia s6 podem
determinar uma consciéncia por intermédio das razbes de ser e das justificacdes que a Si
mesma se da, que s6 podemos ver diante de nés e sob os aspectos de fins o que nos ¢, [...]”
(1975, p. 312). Assim a vida toma a forma de nossa escolha e nos parece espontanea e se
somos para o futuro 0 nosso projeto estd nas nossas primeiras maneiras de ser, no n0Sso
primeiro sopro e, também, se nada 0s constrange do exterior, SOmos Nosso exterior. Essa
atitude, que néo é deliberada, é livre quanto a si mesma, mas no leva a uma vida construida
ou ao nada. Portanto, da verdadeira liberdade, diz Merleau-Ponty, “que nunca somos
determinados e que ndao mudamos nunca, que, retrospectivamente, poderemos sempre
encontrar em nosso passado o prenuncio do que nos tornamos.” (1975, p. 313). E que essa
liberdade se d4 em nés sem romper nosso elo com o mundo.

Revela-nos que a crianca é o apogeu da liberdade, pois esta alhures, é uma
consciéncia pura e também uma maneira de tomar posicdo em relacdo ao mundo e aos

outros. A consciéncia esta sempre modulada pelo engajamento primordial e pelo seu modo.



Cita Merleau-Ponty “[...] 0 nascimento e o0 passado define para cada vida categorias
ou dimensdes fundamentais que ndo impdem nenhum ato em particular, mas que se léem
ou se podem encontrar em todos.” (1975, p. 315). As decisdes € que nos transformam, sao
tomadas face uma situacdo de fato e, que podem ser aceitas ou recusadas, porém nos
proporcionam o impeto e se constituem como situagdo “a aceitar” ou “a recusar”,
encarnando o valor que Ihe conferimos.

E no pensamento que sera preciso que a danca realize sua liberdade e, de nosso
assentimento, aguardara a prova de seu valor. “[...] que a vida de um autor nada nos revela
e que, se soubéssemos sonda-la, nela tudo encontrariamos, ja que se abre em sua obra.”
(1975, p. 316). Aqui Merleau-Ponty define a necessidade de desvendarmos a
intencionalidade da danca para que possamos conhecé-la e assim atribuir-lhe seu sentido,
vislumbrando o nosso. No entanto, nos alerta que “N&o saimos nunca de nossa vida. Jamais

vemos a idéia ou a liberdade face a face.” (1975, p. 316).

2.6 O QUE E DANCA

Agora vamos penetrar na danca, pelo que é, e verificar o valor de seu ser, como
propriedade de vida. Vamos conhecé-la pela percepcédo que teremos dela, diferenciando
suas causas exteriores de suas causas interiores.

Nés somos viventes e se vivemos podemos suspender a vivéncia — a que € vista pelo
senso comum, que € uma tese de mundo —, pela reducdo fenomenoldgica — que deixa em
suspenso o valor que o ser da para o mundo e mueela, passo a ser a fonte das
significagbes que constituem o mundo a qual me dirijo. Paraasde mundo é danca.
Portanto, a danca deixada ndo é mais 0 que existe e passa a ser fendbmeno dessa existéncia.
A danca agora € imanéncia — 0 que emanamos que vai secefretato intencional, um
mundo que se da por pura relacdo. Entdo vamos abandonar a dancga que é vista pelo senso
comum e a veremos simplesmente como pura relacdo, dada pela intencionalidade que torna
possivel a reducdo fenomenoldgica e por seu papel de reveladora de intencionalidades,
estaremos lhe indicando seu sentido.

A danca comeca a se fazer, agora, por um correlato de intengdes. E nessas relacoes

gue faremos a ela, ela se construira aos poucos. Construindo-se para compor sua esséncia,



dadas por relacdes que constituiremos e que se constituird como uma teia de relacdes. A
danca sera, portanto, as relacdes que faremos dela, relacionando-as. No entanto, por onde
comecaremos sua construcao, sua primeira relagao, a origem para um comeco relacional?

Primeiro verificaremos o seu valor como propriedade de vida. J& sabendo por
Merleau-Ponty que no mundo existem reflexos que ndo podemos colocar no contexto
percebido, mas que nos situamos nele. No momento de existir devemos nos colocar pelo
olhar do outro, para verificarmos esses reflexos, assim ndo devemos nos ver s por
existirmos, precisamos nos ver também pela consciéncia do outro, nos transformando em
intersubjetividade — aogitatio que existe no mundo fenomenoldgico —, fazendo do
pensamento um fato inalienavel. Na verdade é o reflexo do outro em nés, que é fato e tem
seu lugar como fendmeno. Dessa forma veremos como a danga se apresenta para nés, a
perceberemos como se estivéssemos olhando para nés mesmos, entdo ela é o que penso
dela. Dessa forma a danca tem valor como propriedade da vida, pois se torna pensamento e
ainda fazendo dela o que penso sobre a mesma.

Existe um “lugar” que passamos a habitar, € uma existéncia amorfa, no inicio de
todo inicio, onde nada tem nome, mas sim sentidos. “Hoje” somos matéria € Somos como o
mundo. Nessa existéncia amorfa, eu sou danca, dou-lhe o sentido. Merleau-Ponty nos alerta
gue nos artistas devemos passar por uma possibilidade pura dessa existéncia amorfa para
criar, mas ndo a conheceremos. Esta é a “regidao” em que nos situamos e nos situaremos de
um so golpe ao objeto, este momento se fard pelas relacbes que revelaremos por nds, mas
adiante.

Pelo mundo fenomenoldgico fundamos o ser dan¢a. Nés tomamos ha mao a danca e
somos responsaveis pela reflexdo que temos dela, por nossa histéria, mas também a decisao
gue empenhamos a nossa vida. Pela fenomenologia revelamos o mistério da danca, pela
exigéncia de nossa consciéncia, pela vontade de aprender o seu sentido, em seu estado
nascente.

A intencionalidade torna possivel a redugédo fenomenolégica e que por ela explicito
em mim a nascente pura de todas as significacbes que constituem o mundo, ao qual me
dirijo.

Essa prépria “regido” pode ser considerada um fendmeno, o “Big Bang” danca e se

for intencionada como tal, comecara a se desdobrar infinitamente num movimento em



direcdo, cada vez mais, colocando-a num etetoopihg relacional”, para qualquer

“direcdo intencionada”. Nao sao lados, frentes e tras. Sao “situacfes” infinitas que a
colocam sempre num mesmo estagio. Portanto, habitar um lugar intencional é habitar o
todo, € tomar consciéncia de que nédo € feita de uma Unica verdade, mas de possibilidades
de verdades. Est4 na sua verdade, € jA estar penetrando na sua esséncia, jA é estar
descrevendo-a por relagdes, reconhecendo a sua diversidade por qualquer ser.

Sua esséncia ndo é seu interior, é sua rede de relagcdes, como ser no mundo que é.
Porém o que ira “diferencia-la”, para que possamos |Ihe especificar como tal?

Merleau-Ponty vai nos apontar sua definicdo de corpo préprio, como sendo aquilo
gue é verdadeiro das coisas percebidas. Mas o que € verdadeiro da danca? Ele nos direciona
a acreditar que devemos enraizar 0 espaco, na existéncia, levando-nos a formar uma nova
relacdo como seres viventes, onde a propria existéncia nos revela um espaco primordial, do
motivo, do qual os nossos motivos se permeiam fazendo com que se confundam com o
proprio ser do espaco. Desse modo, o corpo da danca € atado ao ser do espaco, ndo esta
nele, énele Pelo desdobramento de seu ser, tend maneira de se realizar como corpo
préprio (suas verdades), na sua espacialidade.

Sabemos que a constituicdo de uma subjetividade estranha, a constituicdo do outro, é
um método que ndo se renega. Essa constituicdo traz a evidéncia uma intencionalidade
especifica de associa¢cdes primeiras. Assim a danca se constitui contemporaneamente a nés.
Aparece através de seu corpo préprio, numa natureza ainda ndo objetivada. No espac¢o sua
presenca vai estrutura-la pela apresentacdo, que por sua vez da sua alteridade e sua
existéncia como ser. Portanto, o eu transcendental, de nossa vida de consciéncia
transcendental significa também os co-sujeitos, também transcendentais, que se revelam
numa comunidade transcendental do nés (nés/danca). Reconhece-se que a danca existe
independente da nossa consciéncia, assim como o0 mundo “objetivo”, uma outra
subjetividade que existe independente da nossa, mas que, mesmo assim, s6 0 conhecerei a
partir de minha consciéncia intencional. Nessa consciéncia intencional, a danca € sempre o
mundo vivido de cada um, dirigido a algo, por uma subjetividade que passara a esfera da
intersubjetividade, numa experiéncia que pertence a todos.

Precisamos agora explicitar nosso saber primordial do “real”, descrever a percepcao

do mundo como aquilo que funda a nossa idéia de verdade. A danca € o que nos



percebemos e 0 que percebemos é a experiéncia verdadeira que temos dela, e a percepgéo
se da como o meio de acesso a sua verdade, portanto € uma evidéncia, pois a “experiéncia

da verdade” € a evidéncia. Encontramos, agora, a verdade e percebemos que ha danca, e
nessa sua facticidade é que faz a danca ser danca. Constituimos o método eidético que

positiva o fenbmeno (danca) e funda o possivel no real.

Por essa compreensdo estamos nos apoderando de uma intencdo total, de um
acontecimento qualquer. S6 a compreenderemos pela intencionalidade, a relacdo a danca
gue se pronuncia por nés, como o motor da deducdo transcendental. Concluimos nossa
intencionalidade como o motor da deducado transcendental a danca que se pronuncia por
nos. A nocdo da danca se fard nesse extremo subjetivismo que se une ao extremo
objetivismo e com a racionalidade existindo nas perspectivas que se confrontam, nas nossas
percepcdes que se confirmam.

Merleau-Ponty revela o ato de ver como um dever de nos situarmos de um sé golpe
no objeto, de nos situarmos na constituicdo de um sujeito que pensa a danca e sua verdade.
E nesse ver que nos depararemos com sua evidéncia ingénua, com o seu mar de relacdes.
No ato de danca precisamos apreender a unidade de seu processo, a danca que é sempre
algo que versa sobre o sujeito, a sua esséncia que sO pode ser obtida com base nela e que
sera percebida como o individuo em sua irredutibilidade. De nossa “regido”, do nosso
poder artistico a conduziremos a expressao, nos levando a um ajuste dela e do mundo,
dando-nos a consciéncia de termos a observado. “A presenca ‘corpdrea’ ou ‘em pessoa’
depende das propriedades eidéticas da coisa com 0 seu sentido de coisa. A atividade inicial
da experiéncia € originaria em razdo de uma necessidade de esséncia.” (H@PS&ERL
SHERER, p. 246).



CAPITULO 3
A EXPRESSAO MOTORA

Penetraremos no nosso mundo. Partimos para uma nova conquista. Vamos conhecer
por um novo olhar a nossa danca. Vamos apalpar seu movimento, constituindo sua massa,
modelar nosso caminho, enveredando pela histéria do movimento do corpo, motor ou
espiritual.

Neste capitulo vamos nos embriagar de artistas do movimento corporal, para que
nos digam como fazem sua obra, sempre pelo caminho da verdade. Seres singulares,
mostrando sua vida seu poder de sentido, para que nés possamos compreendé-los e também
buscar nosso sentido.

3.1 CORPO LINGUAGEM

E no desenvolvimento das reflexdes acerca do pensamento moderno que
verificamos sua tendéncia a individualidade, a importancia dada a subjetividade. Este
pensamento individual aponta para uma perspectiva do ideal do belo, que, com o decorrer
do tempo, vai se desenvolver como dominio da sensibilidade nas artes, por possuir relacdo
direta com a percepc¢ao, imaginacao e intuicao.

Foram os gregos que comecaram a dignificar o belo, atribuindo-lhe trés acepcoes
fundamentais, a estética, a moral e a espiritual. Para Nunes (2003) no sentido estético o
belo seria a qualidade de toda espécie de relacdo harmoniosa que fara fruir uma beleza, que
participa tanto da inteligéncia como da sensibilidade para afetar a alma; no sentido moral
seria 0 patrimonio da alma que consegue manter-se em plena harmonia consigo mesma e
gue se toma como uma medida do bem por sugerir que o que é belo € bom. Representa uma
parcela da verdade, é o conhecimento tedrico que coincide com o ser e sua plenitude; no
sentido espiritual ou intelectual do conhecimento tedrico existe uma relagdo hierarquica.
Destarte, esses significados se tornam comuns, designando a exceléncia e o grau de
perfeicdo que se deseja nas coisas exteriores. Conceituado como um ideal de beleza natural,
a beleza demonstra um homem que alcancou sua perfeicdo e submerge como a fonte de

prazer a saudar uma vida feliz e louvada.
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Nunes (2003) nos revela que para Aristételes a arte € um produto da atividade
pratica praxis) que depende de nds para existir e que acrescenta a natureza uma dimensao
humana, artificial, um objeto fabricado, uma producéo artificial, tendo a forma como a
causa natural despgaxis Ja na producao natural observa-se também esta causa, na qual a
forma é a alma que d& vida ao organismo, demonstrando, na verdade que ambos bebem da
mesma fonte, da forma. Aristételes também vai entender a natureza como arte da
inteligéncia divina e a arte como uma extensao da natureza na atividade humana. A obra de
arte aparece tendo como o termo finap@eses numa proximidade com a natureza
imitando-a ou formando alguma coisa.

E num ideal renascentista que o beio Kalor) e a arte tekng sdo unidos a
natureza, complementa Nunes como um “Conjunto de fendmenos sujeitos as leis, contendo
formas perfeitas, como pensava Leonardo da Vinci, a Natureza é a fonte do Belo que o
artista revelard com as suas producdes, [...]” (2003, p. 10). Neste contexto, no qual se
desenvolvem as acepcdes do belo, a danga ainda ndo como manifestacdo artistica, mas
como na Grécia, fazendo parte da educacédo, destaca-se na sociedade aristocratica européia,
como uma maneira de se apresentar ao outro. As dangcas como manifestacfes populares sédo
absorvidas pelas classes dominantes, ganhando um tom refinado, ou seja, a postura é
estudada, os passos ganham floreios e a movimentagdo como um todo passa a ser
codificada. Por volta do século XV, Cornazano um talentoso artista polivalente escreveu
em 1455 d.ibro sull’Arte del Danzarée, chama essas dancasBadetto, palavra que vem
do verboballare (bailar, dancar), que passara a ser um divertimento nas cortes. A partir
daqui toma-se consciéncia das possibilidades de expressao estética do corpo humano e uma
atil regra de explora-lo. E a evidente procura pelo belo, no qual o corpo e o espirito devem
compor um todo harmonioso, pois fazem parte da natureza. No entanto, esse culto pelo
individuo “belo”, leva a uma tendéncia pela elegancia intelectual e pelas diversas
manifestacdes artisticas, em um estilo de vida que busca o extraordinario.

Alguns mestres dballet ainda vao surgir, mas ja podiam ser considerados como
profissionais, pois se apresentavam nas festas ja causando admirbafiet @ssa a ser
visto como um espetaculo, mesmo que seja para uma platéia reduzida, a da corte. Os

intérpretes eram formados pelos profissionais e pelos nobres selecionados pelo circulo mais

2 Traducao de Maribel Portinari: “Livro Sobre a Arte de Dancar”.



proximo aquela corte. Com o correr do tempo varias cortes importaram o modelo desse
ballet, expandindo este campo de trabalho, principalmente na Italia e na Franca.

Na Franca o reinado de Luis XIV, que ocorre na ldade Moderna, acontece a
transicdo da danca de diversdo aristocratica para uma forma teatral, saira do dominio da
corte. Diversifica-se e ganha normas, sofre a influéncia do ideal modernista. Atinge o
apogeu com o patrocinio da familia real, favorecendo a danca como diversdo e espetaculo.
A mulher era banida doallet, os papéis femininos eram feitos por homens travestidos e os
intérpretes que seriam nobres apresentavam-se com mascaras. O reinado de Luis XIV, o
Rei Sol — personagem dallet de la Nuit (1653)que lhe da esse titulo —, representa um
apogeu para arte e a para cultura, levaalbet a um espetaculo de maximo requinte e
codificacdo, o qual floresce através da criacdo de varios espetaculos, dirigidos por mestres

gue articulavam suas possibilidades de criacdo dentro de sua métrica.

Fig. 1 - Luis XIV no papel do Rei Sol



Jean-Georges Noverre (1727-1810) bailarino talentoso nascido na Suica consagra-se
por ser considerado um reformador lwtdlet, é o criador doBallet d'actiori® e por sua
teoria desenvolvida em suas cartas a respeito da danca, publicacéo irtetti@dasur le
Ballet et les Arts D'imitatiof)y que sdo escritas pela sua necessidade de abrir espacos para
novos talentos de sua época, que estariam fora da Fraattees sur la Danse et sur la
Ballets que ja apresentam caracteristicas modernistas, como 0 respeito a natureza e a
valorizacao da liberdade; entre outras, ganha uma particular atencdo nesta pesquisa, por
suas propostas tao individuais.

Em sua reflex&o idealiza a necessidade da danca converter-se em arte de imitacéo, a
partir da critica aos baféde sua época. Diz Maribel “Explicava que, para ser reconhecida
como uma verdadeira arte, a danca deveria tornar-se expressiva” (1989, p.72). Estabelece
fundamentos para uma reforma na danca, na qual cria um género novo, seu “balé de acéo”,
tendo como novidade a maneira como encara Seus recursos expressivos, evidéncia da
individualidade de sua busca. Para Noverre sua danca deveria opodigerassement
um ideéario da danca da corte que pensava a agcdo como elemento para a diversdo. Destarte
Noverre relata na sua décima carta, quAgib em matéria de danca é a arte de transmitir
a alma dos espectadores nossos sentimentos e nossas paixdes por meio da expressao viva
dos movimentos, dos gestos e da fisionomia.” (2006, p. 297). A condicdo para que a danca
se realize como imitacdo, deveria ser a da natureza humana em suas acfes, pois passaria a

nao s6 agradar aos olhos, mas também a alma.

I

Fig. 2 — Noverre

® Tradugéo de Paul Bourcier: “Balé de agao”.
* Tradugdo de Paul Bourcier: “Cartas sobre o Balé e as Artes de Imitagao”.
® Traduc&o do franc@allet. Traduc&o que passarei a utilizar daqui por diante.



A danca vem sofrendo influéncias de varias frentes de pensamentos. Uma forma
nova aparece para o espetaculo, a pantomimbeieadansede John Weaver, compondo
cenas diferentes, mas na mesma apresentacado. Isso se mostra como uma corrida para a
danca teatral, caracterizando uma aproximacdo com a tradicdo italiana, considerada
excessiva e indesejada. No entanto, esta pantomima se refere a uma pantomima codificada,
ensinada nas escolas da antiguidade, de dominio publico, o que Noverre néo pretende para
a pantomima moderna, que ao contrario quer emocionar a partir da fabula, das expressoes
da paixdo, sem a utilizacdo de cddigos. Neste caminho comeca a se observar que existe
uma danca mecanica e uma danca de expressao, que precisam ser unificadas. Noverre desta
forma segue outra dire¢do, associando os movimentos dos bragos e 0os gestos com os da
expressao facial — a fisionomia —, trazendo para a danca a expressao das paixdes, na cena
do balé. Inova por apresentar a dan¢a associada a um tema e mostra que uma paixao pode
assumir diferentes formas de movimento. O conteddo motor € que expressa e que deve ser
expresso, pelas idéias escritas nas musicas, pois sdo elas que dao prazer, por serem a
expressao dos sentimentos, por possuirem a capacidade de evoca-los. A unidade se dara
com um espetaculo de danga poética que se comprometa com a imitacdo, criando um
enredo com comeco, meio e fim.

Por trds dessa forma de imitacdo ha a idéia de que a arte é comunicacao, se faz
como um ato criador do homem. Acompanhando esta idéia Noverre também integra outras
formas artisticas no balé, como a pintura e, se preocupa com o desenho em suas
coreografias, que consiste no fato da cena organizar-se, na qual a simetria deve ser banida,
procurando uma regularidade em meio a uma desordem. Seu divisor de 4guas esta entre a
danca que apenas agrada aos olhos e a danca que é capaz de falar a alma.

O bailarino é a peca principal de seu “balé de acéo”, por essa determinacao prop6s
profundas mudancas no trabalho do intérprete, que ja legislavam no século XIX, que
ficaram conhecidas commise em scenéNoverre considera o rosto dos homens como o
lugar que se imprimem as paixdes, que desnuda a alma, € o lugar da expressao que é mais
veemente do que qualquer discurso, pois 0s movimentos de todo 0 corpo serdo mecanicos
se 0 rosto se mantiver “mudo”. Acredita que a fisionomia € a parte mais util & expressao.
Considerando-a como a intérprete fiel da pantomima, demonstra o porqué de aniquilar o

uso das mascaras na danca, pois € como “modelador” que transmite um Unico carater,



revela Noverre em sua nona carta sobre sua danca: “[...] arte de pura imitacdo, cuja acao
deve tender unicamente narrar, seduzir e tocar pela ingenuidade e pela verdade de suas
pinturas.” (1989, p. 272). A pantomima é para Noverre a expressao rara da cena muda,
representa uma acao para instruir o espectador pela “beleza” da atuacdo, que sempre se
renova, e tornando-o capaz de julgar a intencao do artista. A mascara € vista como a forma
de criar uniformidade e para esconder a careta produzida pelo esforco dos exercicios e uma
maneira de esconder a sutileza dos tracos e de todos os matizes imperceptiveis que ao se
combinarem dao a fisionomia mdultiplas formas diferentes. Noverre alega que alguns
intérpretes dancam como um trabalho forcado e ndo como sua arte, como um artista. S&o
bailarinos sem alma, ligam-se somente a parte grosseira da dancga, sem sentir-lhe o espirito,
numa atuacao pifia. Para ele as mulheres atuam melhor do que os homens, pois péem mais
alma, mais expressdo e mais interesse na atuacdo, sabem que a fisionomia expressa 0s
sentimentos, que é um espelho fiel dos movimentos, sdo possuidoras da arte de disfarcar o
esforco, evitando os habitos viciados. Quer que a danca fale numa linguagem elevada
segundo a dignidade do assunto, destarte o desuso da mascara proporcionara uma avaliacdo
ao intérprete, serd julgado e seu empenho serd avaliado. Se conseguir juntar a danca a
pantomima sera considerado um excelente bailarino. No entanto, aqueles que querem
dedicar-se a esse oficio devem, afirma Noverre (Carta nove) “[...] que sdo favorecidos pela
natureza, que tém um gosto vivo e decidido pela dang¢a, que se sentem como se chamados a
pratica desta arte, que aprendam a colocar-se e captar o género que lhes é verdadeiramente
apropriado. Sem essa preocupacdo, ndo ha éxito nem superioridade.” (2006, p. 285),
Noverre radicaliza seu intérprete, proporciona um olhar subjetivo e apresenta sua
verdadeira intencdo de aproximar a arte da verdade.

Ao mesmo tempo, que valoriza a fisionomia, desencadeia a necessidade do gesto.
Rebate com rigor os movimentos das pernas em detrimento a gestualidade dos bracos, para
diminuir a aplicacdo da forca motora e ativando mais o espirito. Afasta-se um pouco das
regras da escola, seguindo pelo viés da natureza oferecendo mais alma a a¢éo, de modo a
desenvolver uma danca mais interessante. Cita Noverre na décima carta: “O gesto nasce da
paixdo que deve transmitir, € um tragco que parte da alma e tem um efeito imediato,
alcancando a meta sempre que for impulsionado pelo sentimento.” (2006, p. 299). Acredita

gue sdo as paixfes que levam ao movimento verdadeiro, concluindo que os preceitos



estéres devem se dissipar de seu “balé de acdo” e dar lugar a natureza. Denomina que 0s
movimentos dos bragcos devam ter graca, do mesmo modo que elas dependem do gosto, que
fogem das dificuldades, neste caso, dos movimentos de dificil execugdo. Restringe a acao
da danca determinando que a graca e o espirito ndo estdo em todos os seres. Noverre “[...]
entendo por gesto o movimento expressivo dos bracos somado aos caracteres tocantes e
valiosos da fisionomia.” (2006, p. 300), caso contrario peca-se pela inverdade e pela falta
de verossimilhanca. Para que sua arte tenha voz, o coragdo é o caminho, pela linguagem
gue Ihe é prépria, do sentimento que a todos seduz. Deve a arte revestir-se de sua propria
voz, a voz da natureza, pois traz sempre a emocao, para que togue o conhecedor e 0
ignorante. Para isso os bracos, com mais variedades de movimentos e expressdo, precisam
retratar todas as paixdes inatas do homem em concordancia com a fisionomia e 0s passos,
para que juntos possam transmitir o grito da natureza ecoando a acédo e aos movimentos da
alma. Mostra que para se ter éxito, na arte que se faz, € preciso conhecer seus principios,
seu espirito e sentir seus efeitos; é preciso aprofundar as questdes, conhecer as dificuldades,
combaté-las e vencé-las, para ndo cair na mediocridade e, para atingir a sublimagéo, o
corpo e o espirito devem ser seus objetos de reflexéo.

Com o passar do tempo o balé continua mantendo em sua proposta o virtuosismo
como meta. Sendo esse um dos aspectos mais combatidos pelos chamados precursores da
danca moderna, que valorizam os movimentos mais livres irmanados da natureza, como o

de Isadora Duncan, traduzidos por seus préprios cédigos.

Para mim, a pantomima nunca foi uma arte. O movimento é uma
expressao lirica e emocional que nada tem a ver com a palavra, ao passo
gue na pantomima sao os gestos que substituem as palavras, e isto ndo é
nem arte do dancarino nem do ator, mas qualquer causa que fica entre
ambos desoladoramente estéril. Mas eu tinha mesmo que aceitar o papel
e leva-lo para estudar em casa. Tudo, porém, me parecia estreitamente
estlpido e mais que indigno das minhas ambi¢@es e ideais. (DUNCAN,
1953, p. 43)

Sabemos que o Expressionismo foi um movimento de vanguarda que representa um
marco fundamental para as praticas artisticas que exploram os potenciais do movimento.
Para o corpo e o movimento novos paradigmas séo formados tendo a razdo e a consciéncia

um desdobramento para que o inconsciente e o irracional também possam aflorar.



Fugindo das aulas de balé Isadora Duncan (1878-1927) se torna professora de uma
danca livre quando ainda adolescente. Na sua busca também se encontra uma rebelido
contra tudo que caracterizava o balé, Maribel (1989) comenta que Isadora Duncan
reacendeu a chama dionisiaca em pleelde époquepois, mistura, de forma aleatoria
assuntos diferentes, como observacao da natureza, paixdo pela Grécia classica e leituras
diversas. Aos 18 anos parte para Europa e ali descobre as bibliotecas que |he levara a um
contato maior com a arte grega. Isadora Duncan argumenta “Eu queria apenas exprimir a
consciéncia que me viera pela primeira vez da tragédia que esta no fundo de todas as

manifestacdes de alegria.” (1953, p. 12).

- - —

Fig. 3 - Isadora Duncan

E preciso ressaltar sua procura pelos gestos naturais como saltar, correr, andar,
movimentar seus bragos com beleza, por deixar fluir o ritmo natural dos movimentos, os
gue séo inatos ao homem, os que respeitam a forca da gravidade — feita de atracdo e
repulséo, atracdo e resisténcia. Os que escutam as pulsacdes da terra, numa loégica onde o
movimento ndo para, mas se transforma em outro. Descreve Isadora Duncan: “Minha arte é
precisamente um esfor¢co para exprimir em gestos e movimentos a verdade do meu ser.”

(1953, p. 12). Recebe da musica a emocao e a traduz pelo movimento. Sua individualidade



esta no uso do instinto para alcancar sua danca, pois sua formac¢édo era de uma autodidata,
assimilando diferentes e contraditérias influéncias. Consegue transmitir um lirismo
incontestavel, numa grande riqueza vital e natural. Escolhne como fonte essencial na

expressao de seu movimento dancgante o plexo solar.

o

Fig. 4 - Duncan no Partenon

[...] acabei por descobri a mola central de qualquer gesto, o centro da
energia motora, o0 nucleo de que nascem os mais dispares movimentos, o
espelho fantasmagorico no qual me pareceu a danca recém-criada. [...] eu
procurava a fonte da expresséo espiritual, de onde se irradia pelos canais
do corpo — entdo inundados de luz vibrante — a forca centrifuga e
refletora da visdo do espirito. [...] ‘Escutem bem a mdsica, mas com a
alma. Vocés ndo estdo sentindo que ha outra pessoa que desperta dentro
de vocés, e que € esta mesma pessoa que faz vocés levantarem a cabeca,
mexer com 0s bracos e caminhar para adiante, na direcdo da luz?’' —
garanto que eles me compreendiam. Este despertar € o primeiro passo
para a danga, tal como entendo. (DUNCAN, 1953, p. 79-80)



Fig. 5 - Desenhos relacionados aos movimentos de Isadora Duncan



Para Isadora Duncan sua danga “era uma oracao”, concentrava sua individualidade
no todo como uma religido em plena busca da beleza e liberdade. Sua “pedra fundamental”,
diz Guinsburg (2002) aparece quando percebe que existe um processo motor desencadeado
pela necessidade de comunicacdo da danca, a explosdo do “ser interior” e que por meio
dessa explosdo e a comunicacdo com o meio fisico, se produz uma comunicacédo final.
Define que dessa forma o artista atinge sua essencialidade expressiva de um impulso
primordial, tendo a catarse como climax. Esclarece Isadora Duncan “Meu espirito se
altanava e eu nao precisava fazer mais do que acompanhar a expressdao da minha alma.”
(1953, p. 93).

Entre suas contribuicdes, a principal foi a indicacdo que deu para se produzirem
novas vias de expressdo. Com sua danca libertéria, causou profunda influéncia no balé,
mostrando seu legado nas concepcdes coreogréficas de Michel Fokine.

Fig. 6 - Michel Fokine

Apesar de ainda manter a tradicdo, nos seus Balés Russos, Serguéi Biaghilev

amplia os codigos classicos de expressao de seus movimentos. Consciente desta situagéo

® Serguéi Diaghilev (1872-1929) foi o introdutor do academismo russo nha Franga, mas também é um
importador, pois divulga os impressionistas franceses na Russia. Organiza exposi¢es de pintores e escultores



Fokine (1880-1942), intérprete destes Balés Russos, demonstra um profundo interesse de
renovacado para o balé, quando evidencia um dialogo com as idéias de Isadora Duncan. Em
grande parte, seus ideais de renovacao se encontram inspirados pelas teorias de Noverre.
Mostra-nos em algumas idéias que no novo balé a acdo dramética € expressa por dancas e
mimicas, no qual todo o corpo esta em jogo bailét-mastet (Fokine) deve estudar sobre

as dancas de seu pais e expressar o0 espirito de toda uma raca. No decorrer de seus estudos,
adverte que, nas grandes obras esculturais da Grécia, ndo se vera nenhuma escultura
mostrando posi¢des que o balé apresenta, como os pés voltados pana detzo(s e se,

se mantiver nas idéias desse balé se estar4 dando as costas para esses grandes génios; na
danca natural de Isadora Duncan, o movimento natural do homem presente nas fantasticas
atitudes das estatuas dos templos da india, por exemplo, ndo poderdo ser relacionados.
Organiza em cinco diretrizes uma renovacéao, que sera dirigida aos Balés Russos para a sua
danca moderna: sente a necessidade de inventar novas formas de movimento, que venham
adaptar-se ao carater musical; os gestos devem possuir mais sentido; os gestos do balé so
devem ser utilizados se justificados, pois o corpo do bailarino é expressividade da cabeca
aos pes; a expressividade nos corpos deve estar presente no solo, no grupo e na totalidade
dos participantes em movimento; a musica ndo sera composta para o balé, serd somente
uma musica, otutuse as sapatilhas rosa serdo abolidos e tudo devera ser inventado a cada
instante.

Por esta visdo de dancga o corpo ganha nova movimentacéo, 0 movimento ganha uma
intencdo que se traduz pelas diferentes dindmicas da movimentacédo individual. O corpo
passa a ser mobilizado para a expressao, principalmente o dorso, onde a expressao € obtida
pela contracdo e relaxamento dos musculos. A extensdo do corpo é atada ao sentimento de
auto-realizacdo e sua anulacdo se traduz no dobrar esse corpo, pois passa a ser formas
criadas, tradutoras dos sentimentos, tendo o gesto como refor¢o e, que por sua vez, tem seu
reforco ditado pelo sentimento.

Descrever e analisar o movimento a partir das inten¢des das quais foi gerado se torna
fator importante para Rudolf von Laban (1879-1958), pois podemos ter dois movimentos
em formas idénticas com significacdes diferentes. Para isso o intérprete deve conhecer seu

na Franca e com dancarinos de S&o Petersburgo cria o que vira a ser sua razdo de viver, seus Balés russos.
Procura fazer da danca o ponto de encontro das artes e comeca com a cenografia.



esforco, a partir do qual tem origem os movimentos, podendo altera-lo, mudando assim
suas qualidades. No entanto, para desvendarmos como Laban se tornou um dos maiores
colaboradores no desenvolvimento da danca, devemos voltar nosso olhar, como j& estamos
fazendo com outros expoentes da dancga, para a individualidade de seus estudos. No
entanto, é preciso conhecer um pouco de sua vida para que possamos compreender o
porqué de seus enfoques estarem situados especificamente na sua subjetividade.

Laban, filho de um militar nasceu em Brastislav, no Império Austro-Hungaro, um
local de varias culturas, racas e tradicdes. Mesmo com influéncia de seu pai ndo se voltou
para as forcas armadas, mas na verdade caminhou pelas trilhas que o levaram a encontrar
sua arte. Viajou muito e fascinou-se pelas diversidades das dancas, pelas variedades de
movimentos e expressbes corporais que desde muito cedo ja vinha demonstrando
fascinacdo, Laban sempre preferiu a vida boémia, mas estudou belas artes em Munique e
Paris.

Munique foi a capital européia que nos anos 1910 se tornou um centro cultural
internacional. O autoritarismo era a forma mais profunda negada neste ambiente, assim o
pensamento antiautoritario dava vazao para inUmeras pesquisas no ambito artistico. O
Dadaismo possuia um culto provocativo pelo nada, afirmando uma onda de protestos nos
meios artisticos da Europa. A rebeldia se apoderava de todos que buscavam a originalidade
na arte e trazia artistas para comungar com esta experiéncia. Este movimento cresce por
toda Europa numa reacado violenta contra a industrializagdo, pois a mecanizacao ja se

evidencia na sociedade, afetando o curso natural da humanidade.

Fig. 7 - Rudolf von Laban



Laban se entregou a este movimento, foi morar em Munique, se estabelecendo neste
local até o fim da primeira guerra. Encontrou um ambiente que promovia as artes
experimentais e académicas. Acontecia neste momento uma variedade de espetaculos de
danca, com grau de qualidade que deu a Munique o titulo merecedor de um centro com
novo estilo artistico. Todos se encontravam em harmonia, pelo clima de reforma presente e
assim suas idéias foram postas em pratica. Era o lugar perfeito.

Sua pesquisa possui trés grandes idéias que coexistem, “minhas coisas, performance e
escolas”. Nas suas “coisas” desenvolvehareutik (coreéticos, coréutica — estudo do
espaco como um sistema harménico para a danga)kiaetik (0 estudo dos aspectos
gualitativos do movimento e da dinamica, das qualidades expressivas do movimento.),
schrifttanz(sistema de notacdo que torna possivel a escrita da danédéselate Tanz ou
Freietanz(a danca como uma arte autbnoma, ndo dependente da musica, da narrativa ou de
um vocabulario de passos estabelecidos). Para suas “performances” encontraremos a
TanzKunst (0o teatro funciona com a atuacdo de profissionais de danca) e a
Beuregungschoré a arte funciona com movimentos amplos, de um tipo festivo, realizado
por bailarinos amadores) e por Ultimo suas “escolas” com o objetivo de formar

profissionais e amadores, relata Preston-Dunlop & Purkis (p.1).
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Fig. 8 - Laban a direita com seus alunos na exploracdo do corpo nu



Concentrou-se no modo como a expressao do sujeito € veiculada pelo corpo e passa a
considerar o0 movimento como o apice da expressdo humana. E possivel que Laban tenha
elaborado sua teoria do movimento a partir das a¢cdes humanas, inserindo-as no contexto
sécio-espacial. Seu sistema vai se constituindo e refletindo n&o s6 pelo viés individual e
social, mas também pelo filoséfico e estético. Demonstra que o homem possui uma
dindmica prépria, acdo e recuperacdo e tensdes internas em constante movimento. A
Eukinética parte integrante da teoria dos “Esfor¢os” que o leva a conceituar a palavra
esforco e elaborar os quatro fatores de movimento, € aquela que estuda as qualidades
expressivas do movimento. Laban entende por “atitude interna” como: “A intencéo de
guem se move em relacdo ao espaco, tempo, peso e fluxo, criando ritmo e nugmees”. (
RENGEL, 2003, p. 30).

Para o artista dancarino o ganho do valor expressivo € para dar sentido a abstracao,
no qual o corpo, como seu objeto de trabalho, transforma seu movimento, permitindo-lhe
uma danca livre de limitacdes tradicionais. Segundo Preston-Dunlop & Purkis, “Para
Laban, ndo € a forma que é a trava da danca, e sim a musica, a narrativa e 0s passos pre-
estabelecidos” (p. 4). Estes elementos sdo determinantes para uma proposta de métrica no
movimento, sendo assim suprimidos, dardo ao corpo seu potencial subjetivo, comenta Serra
a “Atitude interna ou atitude refere-se a qualidade subjetiva do movimesportd (
RENGEL, 2003, p. 30). A expressividade do movimento deve ser encontrada separada da
musica, desta forma, o psiquico no movimento estuda com a intengcdo de estabelecer uma
relacdo da intencdo interna com o movimento, questdo até o momento nunca elaborada.
Ressalta que o dancarino tem uma “atitude interna”, uma intencionalidade, que existe no
seu interior, um “lugar de siléncio”, que tem uma dindmica propria e, € neste lugar que a
gualidade poética da danca se fara evidenciar no corpo em seu ato poético. O movimento
dancante possui a esséncia de impedir o estado dualista do artista, pois sendo seu corpo seu

material de trabalho, o artista ndo se separa de seu produto.



Segundo Laban, a danca alcan¢ga o mundo dos sonhos. Este é o mundo
pelo qual entramos em contato com o0s niveis mais profundos da
consciéncia. Os ritmos e as formas da danca refletem os ritmos e as
formas da mente e do espirito, ndo indicam, mas nem por iSso sS40 menos
significativos. As imagens do mundo dos sonhos, coisas maiores que a
vida, mais brutais e mais fracas que a vida sdo as imagens da danca.
Forcas primordiais e ndo forcas da vida diaria sédo as matérias da danca.
(PRESTON-DUNLOP & PURKIS, p. 11).

Descobre agora que os elementos do espaco ditam o ritmo do movimento e a forma
espacial também o dita. O corpo que danca passa a funcionar numa dindmica e com
melodia dimensional. Assim a forma espacial seria analoga a melodia musical e a dinamica
corporal anéloga ao ritmo musical. Desta forma faz com que seus alunos mergulhem numa
busca pelos significados primarios do movimento para que as suas dancas fluam com
espontaneidade. Destarte estabelece para danca conceitos bem definidos para seus
movimentos, que num complexo arranjo de suas possibilidades de combinacéo, vao
possibilitar uma analise voltada para a composi¢cdo de movimentos poéticos.

Acompanhando seu pensamento, o0 corpo € o veiculo que apreende a realidade. A
realidade e a existéncia sdo produzidas, materializadas numa forma original no movimento
corporal, pois no seu raciocinio o pensamento se produz por todo o sistema corporal. Assim
podemos compreender que para Laban a danca pode ser definida como um acontecimento
licido que se materializa através de um corpo poético. O dancarino para Laban € ao mesmo
tempo autor e obra de si mesmo, corporificada no espaco por sua natureza humana.
Também consegue fazer enxergar a viabilidade de trazer do fundo a superficie, do interior
do ser, a forma corporal, no qual o invisivel se torna visivel. Mostra as qualidades de um
corpo que pensa, deseja e que, por isso, estd em frequente transformagcdo, um corpo que
deve ser respeitado por sua subjetividade.

3.1.1 LABAN E A DINAMICA DO MOVIMENTO

Um dos itens que podemos destacar do trabalho de Laban é sua analise quanto a
gualidade do movimento (o “como” fazé-lo), que associado a palavra “esfor¢co” denomina a

funcdo interior que origina 0 movimento materializado.



Todos os movimentos humanos estao, indissoluvelmente, ligados a um
esforco o qual, na realidade, é seu ponto de origem e aspecto interior. O
esforco e a acdo dele resultante podem ambos ser inconscientes e
involuntarios, mas estdo sempre presentes em qualquer movimento
corporal. (LABAN, 1978, p. 51-52).

Assim o “esfor¢co” para Laban é o resultado das variantes dos fatores de qualidade,
onde intengbes e subjetividades dos movimentos sdo decompostas, sempre destacando a
atitude do ser:

1) PESO - varia entre forte e leve, faz a relacdo entre a forca de gravidade e o corpo,
com intencdo e sensacgao.

2) TEMPO - atitude em relagdo ao tempo intérassociado & intuicdo, varia entre o
rapido e o lento.

3) ESPACO - se relaciona a atencdo — para onde, para quem — ao pensar, podendo ser
direto ou indireto.

4) FLUXO — expressa a atitude em relagcdo ao fluxo do movimento, a energia fluidica
interna e a respiracdo que interrompe ou mantém a acdo. Estd sempre associado ao
sentimento.

Graficamente, na Cruz dos esforgos, fatores se combinam e produzem as acbes
basicas de esforcos:

1) Socar — movimento forte, em espaco direto e tempo rapido.

2) Acoitar — movimento forte, em espaco indireto e tempo rapido.

3) Torcer — movimento forte, em espaco indireto e tempo lento.

4) Pressionar — movimento forte, em espaco direto e tempo lento.

5) Flutuar — movimento leve, em espaco indireto e tempo lento.

6) Deslizar — movimento leve, em espaco direto e tempo lento.

7) Pontuar — movimento leve, em espaco direto e tempo rapido.

8) Espanar — movimento leve, em espaco indireto e tempo rapido.

Ainda na combinacédo de trés dos fatores da execucdo dos gestos surgem 0s impulsos
— apaixonado, magico ou visual — e na combinacao de dois a dois dos fatores de qualidade,

0s estados — ritmico, estavel, onirico, moével, alerta e remoto.

" Relacionado a experiéncia de cada um, subjetivo.



O estudo da dindmica ndo se encerra na investigagcdo das formas de possiveis
aplicacdes da forca propria de cada corpo ou a ele impingida, mas na relacdo estatica de
forma a cineméatica do movimento. Na profundidade de sua aplicacdo, desvelam-se
individualidades, a unicidade de cada ser, na comutacao entre os diversos, numa atitude
dialética que caracteriza a obra.

Assim a dindmica refere-se a qualidade do gesto, na face intangivel, onde a percepcao
traz a tona antencdoda acdo, resgata a emocao, os afetos, as memorias, que podem surgir
de formas inéditas. As qualidades dindmicas séo repletas de significados expressivos, cujo
trabalho proporciona ao intérprete/coredgrafo experimentacdes que contribuem para seu
desenvolvimento poético.

Sabendo que o corpo atua sempre como um todo, em maior ou menor grau de
destaque em seus elementos dindmicos, a aplicacdo deste estudo promove o
desenvolvimento da percepcao dos sentidos cinestésicos e visuais, servindo como um passo
na direcdo espontanea e criativa do repertorio de movimentos. Neste sentido, ampliando
este nosso vocabulario investigativo o elemento Cinesfera que se encontra nos estudos do
movimento no espaco de Laban — a coréutica — tanto o corpo em uma acgado claramente
perceptivel como do corpo parado (movimento imperceptivel), tomando-se o corpo em
relacdo a si mesmo e com relagcdo ao espaco circundante.

O espaco pessoal foi determinado por Laban como Cinesfera. Para entendé-la, pode-
se imaginar o corpo envolvido por uma esfera na qual a periferia pode ser atingida pela
amplitude do movimento, tomando como base a posicédo ereta, sem deslocamento de seu
ponto de suporte, que podera ser uma de suas pernas. No momento em que se ocupa a
cinesfera os aspectos emocionais do ser, que variam de acordo com 0s movimentos
executados pelo corpo, podem nesta ocupacao realizar expressdes de acordo com a
necessidade de cada um.

A cinesfera é a esfera ao redor do corpo cuja periferia pode ser alcancada
através dos membros facilmente estendidos sem dar um passo além do
ponto de suporte, quando de pé em uma perna, o0 que podemos chamar de
“base de apoio” (algumas vezes chamado de lugar). Somos capazes de
desenhar o limite de uma esfera imaginaria com nossos pés tanto quanto

nossas maos... Quando nos movemos para fora dos limites de nossa
cinesfera original, criamos uma nova base de apoio... Nés, é claro, nunca

deixamos nossa esfera de movimento, mas a carregamos conosco, como
uma aura. (LABAN apud FERNANDES, 1976, 164-165).



Fig. 9 — Cinesfera

Através de nossa revisdo verificamos diferentes propostas apresentadas, maneiras
diversas de “olhar” a danca e que dao énfase a aspectos que nos induziram a relevar a
individualidade de cada teorico-dancarino aqui apresentado. Estes grandes nomes ddo um
sentido subjetivo as suas intencbes, que os transportam num aprofundamento tedrico-
pratico, numa materializacdo veemente de particularidade que se da pela expressao do
movimento, no seu ato dancante e ao mesmo tempo trazendo para a humanidade a
possibilidade de novas investigacdes, pois fomenta a subjetividade, como caracteristica
importante do mundo moderno.

Parece, no entanto, ndo se ter mais 0 acesso a critérios de valor para coisa alguma,
uma questdo que assola nossa contemporaneidade. Na arte modernista com seus objetos
produzidos dentro das condi¢des sociais, culturais, econémicas e politicas definidas pela
Revolucéo Industrial, se buscava a autenticidade no rigor de como se explorar as técnicas e
materiais. A idéia agora € a maquina que faz a arte, sua forca ndo se revela até que a obra
esteja feita, € mais intuitiva e o espectador deve considerar de que maneira a informacao
dada pode ser significativa. Assim a obra tera sua fungéo na funcionalidade do objeto e ndo

por sua contemplacdo. Ndo ha mais a experiéncia estética e sim o interesse pelo utilitario.
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Emerge o questionamento do que € arte. Indagar o processo e considerar a propria
indagacao ja poderia se constituir como arte. A particularidade da obra em meio as outras,
um novo senso visual, um dominio na qualidade estética e um minimalismo com relacdo a
fenomenologia, diz Merleau-Ponty “O espa¢o ndo € cenario (real ou l6gico) em que as
coisas sédo dispostas, mas 0 meio pelo qual a posi¢cdo das coisas se torna possivel” (2006, p.
328), sdo caracteristicas dessa arte moderna.

Tais movimentos procuravam sua liberdade. Todavia é o minimalismo que abre o
caminho para a arte mais realizavel dentro do campo complexo e expandido. No sentido
cultural acontece um hiato entre a experiéncia e o conhecimento, numa tensao entre o modo
de viver e como expressar isso, descobre-se a consciéncia da experiéncia, mas numa
experiéncia cultural compartilhada, descentralizada. Agora numa cultura poés-moderna a
arte ndo fer se mas o que o modernismo assimilou e institucionalizou. Essa arte propde a
mudanca na sociedade pela transformacdo de suas proprias estruturas, com atividades
artisticas opostas a Revolucdo Industrial, mas ocasionando a alienacdo, a producdo de
consumo de massa. Surge um impulso para o sublime — o que n&o pode ser apreendido nem
dominado. A experiéncia visa, agora, o ser da arte, desencadeando pensamentos produzidos
e montados em varios lugares, a consciéncia histérica se rompe, seu significante, e surge o
sujeito esquizoéide. As “megas explicacdes” se desmoralizam e o sistema centrado passa por
um vigor poético de indeterminacdo. Nao se tem mais critério de valor, o que Habermas vai
chamar de crise da legitimacdo. O sistema social perde a capacidade de conhecer o seu
passado e vive num presente perpétuo.

Mas a danca coloca o0 corpo como constituicdo, traz a idéia de que o corpo
fundamenta o ser. A danca é constituidora do homem, pois na sua propriedade essencial é o
corpo que gesticula e que nao se vé pela forma, mas pela intencdo que se da como ser no
mundo. Desta maneira a intencionalidade € a promotora da movimentacao no ato dancante,
pois € nela que o artista se constitui e, se constituindo se torna obra de sua proépria arte, obra
gue revela seu sentido de vida.

3.2 O CORPO-MOTOR



No inicio do século XX um outro ramo do movimento comeca a aparecer. Pelos
ideais ja construidos do exercicio fisico, encontramos uma individual proposta para o
corpo, a ginastica. Com o intuito de cultivar o exercicio fisico em detrimento de situacdes
diversas como: orientar o desenvolvimento intelectual, desembaracar fisicamente o
movimento infantil, entre outros, nasce a ginastica ritmica.

Num ambiente onde a ciéncia passou a ocupar um lugar de destaque e a filosofia
deixando se influenciar por ela, o0 pensamento moderno vai se construindo e os sentimentos
passam a ceder seu lugar para uma realidade mais crua.

E nesse apanhado intelectual que a ginastica ritmica se apresenta. Um dos fatores
gue influenciaram esse aparecimento foi dado por Henrique Clias, por volta de 1821,
quando editou um livro de exercicios exclusivamente direcionado para a beleza da mulher.
Também o fez Kallisthenie enderecado a Educacao Fisica da mulher.

J4 Henrique Ling (1776-1839), um sueco, cujo trabalho possui aspectos
pedagogicos, estéticos, militares e da medicina para desenvolver conhecimentos sobre a
educacao pelo exercicio. Aprofunda esse tema por ter adquirido de Rousseau a idéia de “A
verdadeira educacéao ginastica deve atender de igual modo as necessidades morais corporais
do individuo.” (PALLARES, 1983, p. 10).

Com Francgois Delsarte ( 1811-1871), estudante do Conservatério de masica, no
gual seu desempenho nao foi muito bom, mas que lhe confere experiéncia artistica, pelas
apresentacfes realizadas na Opéra-Comique e nas Variétes. Coloca a culpa em seus
mestres, pois acha que foi mal orientado. No entanto descobre nessa experiéncia a relagéo
entre voz, gesto e emocdo interior. Procura estabelecer um catdlogo de gestos que
correspondam a estados emocionais. Descobre que a cada emoc¢ao, cada imagem cerebral
faz correspondéncia a uma tentativa de um determinado movimento, sintetizando que “a
intensidade do sentimento comanda a intensidade do gesto” (BOURCIER, 2001, p. 244).
Promove com isso uma diferenca com relacdo a danca académica que por um ideal de

beleza, produz gestos sem uma relacéo direta com o estado mental do bailarino.



Francois Delsarte, professor de arte dramética em Paris, [...] estudou e
criou um método que teve grande repercurssao. [...].

Baseada em seu trabalho, que apesar de nao ter sido enderecado para a
ginastica, foi lhe ponto de inspiracdo, sua aluna Geneviéve Stebbins
criou, nos Estados Unidos, escolas para difundir suas idéias.
(PALLARES, 1983, p. 10)

Como consequéncia direta, alguns pontos sdo relevantes para a expansao de sua
pesquisa: o corpo todo é mobilizado para a expressdo, mas o dorso se projeta nesta
perspectiva; a expressao é obtida da contracdo e relaxamento muscular; o sentimento de
auto-realizacdo estd intimamente atado a extensdo do corpo, pois todo sentimento €
individual na sua traducéo corporal. Seu método s6 vem a ser divulgado teoricamente pelo
ator Steele Mackay, que veio trabalhar com Delsarte e difunde suas idéias nos Estados
Unidos.

Edwige Kallmeyer discipula dé&enevieve Stebbins da a seu trabalho um cunho
pedagdgico através de exercicios naturais.

Com influéncia direta da ginastica ritmica Pallarés releva a danca de Duncan, que
por ter se libertado do balé, inspirada na danca da Grécia Classica, como ja vimos, se
expressa também por movimentos naturais em sua danca.

Emile Jacques-Dalcroze (1865-1950) um pedagogo suico e também compositor cria
um meétodo de educacdo pela musica, com énfase no treinamento corporal, visando
desenvolver o sistema nervoso e o aparelho muscular, com o intuito de criar uma
mentalidade ritmica, pela elaboracdo corpo e espirito; pelas relacbes harmoniosas que o
corpo constréi através dos movimentos dinamicamente nuanceados, criar o sentido do ritmo
musical; pelas resisténcias do espaco, colocar pelo dinamismo corporal nuances no tempo,
doar um sentido ritmico plastico.

Rudolfe Bode (1881-1971), aluno de Jacques-Dalcroze, coloca a muasica como
suporte do movimento, assim estabelece os principios basicos da ginastica ritmica. Sofre
influéncia direta de Delsarte, pois emprega em sua teoria o principio da contracdo e do
relaxamento, que estabelece a esséncia do movimento humano e forma a unidade ritmica
corporal. Introduz assim a ginastica de expressdo com trabalhos em grupos. A forca do

impulso sai do centro do corpo irradia para as extremidades, fazendo os grandes musculos



trabalharem atribuindo ao movimento um sentido global, fluindo oscilantemente. Publica

diversos livros registrando seu sistema de trabalho.

Inspiracéo

Expiracdo ¢

Fig. 10 - A ginastica ritmica de Emile Jacques-Dalcroze, execucdo dos movimentos

gue ilustram as operacdes fundamentais da respiracao.

Ja Henrich Medau, aluno de Bode, manteve na Alemanha uma escola de ginastica
ritmica exemplar. Seu praticante deveria ja dominar algum instrumento musical para poder

acompanhar as suas aulas, para aperfeicoar o movimento a musica. Evidencia o movimento



respiratorio para contribuir com uma postura correta, pois sua ginastica deveria ser natural e
expressiva e com isso produz espetaculos folcloricos. Também publica vérios livros a
respeito de seu trabalho.

Hilma Jalkanen professora do Instituto Finlandés de Ginastica - Helsinki 1953, uma
expoente da ginastica ritmica, elabora seu sistema pela capacidade respiratéria, pelo
relaxamento e pela postura. Filma todo o seu trabalho que lhe servirh como modelo para
ser apreciado nas escolas especializadas.

Ernest Idla afirma em seu livro “O ritmo relaxa, alivia, automatiza o movimento. O
processo ritmico permite que trabalho seja menos pesado. Uma tarefa que obrigatoriamente
deve realizar-se de acordo com o tempo préprio, € mais dificil do que quando se efetua
ajustando-se a um ‘tempo’ determinado, de foagtUutl PALLARES, 1983, p. 13).

No Brasil destaca-se a pioneira Erica Saur, publicou o livro Ginastica Ritmica
Escolar, que vigora por seu ponto de vista didatico. llonna Peuker também publica seus
livros sobre ginéstica ritmica e se destaca por teorizar a ginastica com e sem aparelhos.

Jean Jaques Rousseu (1712-1778), filbsofo e pedagogo influencia a ginastica
ritmica por sustentar em sua pesquisa a bondade do homem, d& importancia para a
educacao corporal, como parte da educacédo formal. Valoriza a educacao intelectual, mas
ressalta a importancia da educacdo corporal por definir que esta vai orientar o
desenvolvimento intelectual. Com Jean Henrique Pestalozzi (1746-1827), precursor da
Escola Nova, pedagogo suico também influencia tal modalidade por defender que o habito
de se executar exercicios, desenvolve o intelecto e desembaraca fisicamente a crianca.
Frederico W. Froebel, aleméo, precursor da pedagogia moderna, segue o trabalho de
Pestalozzi e idealiza jogos infantis. Ja Maria Montessori (1870-1952), italiana e adepta da
Escola Nova desenvolve sua maneira de trabalho afirmando que a liberdade é fator
importante para o desenvolvimento da personalidade. G. Rossel, envereda pela relacdo da
inteligéncia-motricidade, alegando que a crianga desenvolve sua imagem pelo movimento e
o ritmo € o meio pelo qual se alcanca o comportamento psicomotor. A criangca deve
alcanca-lo aos dez anos e ja possuir a espontaneidade na execucdo dos movimentos, com o
ritmo ajudando para a harmonia das manifestacbes motrizes que correspondem a uma

expressao propria de seu corpo.



Podemos verificar pelo exposto que a ginastica ritmica envereda para o individuo
por dois vieses, seu proprio desenvolvimento fisico que contribui para sua formacao
intelectual, trabalhando pelo modo de olhar o corpo. Seu corpo € um corpo psiquico-fisico,
gue atrelado as suas caracteristicas motoras e expressivas, condizem a uma énfase da
subjetividade do individuo que a pratica.

Mas que também é promovido por conter intencdes. A ginastica ritmica cria corpos
cujos movimentos sédo gerados para o reconhecimento de si, pela trilha da auto-realizacao.
Podemos verificar a necessidade que tem o homem de se reconhecer e que se intenciona
ver, pelo seu préprio olhar, gerando-lhe satisfacédo e realizacdo. Mergulhamos, dessa forma,
na intecionalidade desse corpo psiquico-fisico, o gerador da melhora da auto-estima, por

sua maneira de movimentar.



CAPITULO 4
A INTENCIONALIDADE

Este capitulo ao nosso olhar é o mais audacioso. Um passo desvelador da
intencionalidade de uma poténcia da danca no Brasil. E a vontade de conhecer a obra de
Helenita Pabst de S& Earp na sua mais integra proposta, desvelarmos a n6s mesmos. Para
nos sentirmos como seres de pensamento no mundo, integrado e integrador e verdadeiro,
por fazer do mundo o que é de ndés e verificar nosso valor. Helenita € a nossa proxima

mente brilhante na criacdo de uma danca, para a danca académica.

4.1 O SER DANCA

Propomos, agora, elucidar uma questdo pouco pesquisada para a danca, questdes
sobre sua ontologia. Se queremos desvelar a sua intencionalidade, precisaremos mergulhar
na sua origem. Para tanto nos perguntaremos: como se faz uma ontologia da danca?

Ressaltamos que as preocupacdes eminentemente metodolégicas que dominaram a
danca na Europa até o final da Primeira Grande Guerra Mundial deram lugar ao seu
guestionamento epistemoldgico que foi desenvolvido por Rudolf Laban, ja mencionado
anteriormente. Por esta questéo, a existéncia de uma epistemologia da danca, nos obriga a
lancarmos mao a sua genealogia. Todavia, para esta pesquisa a questdo ontolégica
constitui-se como preocupacao fundamental, a partir do qual pretendemos delimitar um
suporte tedrico-conceitual que permita-nos descrever nosso estudo.

Passaremos entdo a nos perguntar: Como se faz uma ciéncia da danca?

A concepcao fenomenoldgica da ciéncia refere-se a percepcdo do mundo e dos
objetos nele contidos que sdo os fundamentos dos conceitos e conclui que toda a ciéncia
comeca por uma rede de esséncias, obtidas por variagbes imaginarias, passando por
variagdes reais, chegando as experimentacdes, nos diz Holzer (1998) e complementa “[...]
experiéncia integral conteria a evidéncia universal e a possibilidade de exprimi-la, ndo se
referindo somente aos objetos, mas a todos os modos como 0 homem se relaciona com o

mundo, seja pela percepc¢do, pela memoria, [...].” (HOLZER, 1998, p.27).



E um mergulho para penetrarmos na origem de onde “aquilo” vai permanecer
invariavel, vai definir sua esséncia. Explica que, pelo método das varia¢des imaginarias, o
pensamento direcionado a um objeto, deve variar suas caracteristicas até deixar permanecer
aquilo que é invariavel, chegando a esséncia ou a sua readtiades vé para nésPelo
empirismo se passa do homem para a esséncia, mas € preciso manter-se pela esséncia para
apreender a esséncia pura, a forca contida ainda na consciéncia da generalidade. E a busca
para apreender o que é essencial numa dada realidade. Lyotard diz que “... 0 processo de
variacdo imaginaria da-nos a propria esséncia, o ser do objeto. O objeto € uma coisa
qualquer,..., uma proposicdo qualquer, um dado sensivel.dpud HOLZER, 1998, p.

27). Compomos assim ummaducéo eidética que € diferente do método indutivqnois
nos permite diferenciar o fato da esséncia, colocando o fato em suspensao e deixando surgir
o sentido.

Para Merleau-Ponty “A intuicdo das esséncias consiste, entdo, em reconquistar um
sentido ainda ndo tematizado na vida espontanseutiHOLZER, 1998, p. 30). Sabemos
também que o sentido ira se dar a n0s pela percep¢do que teremos na coisa visada.

Portanto é preciso constituir uma ciéncia da esséncia, tarefa estudada pela
fenomenologia, na qual se encontra as esséncias exatas e as esséncias morfologicas que
estdo relacionadas a ontologia formal — logica dedutiva, I6gica das significacoes — e
ontologia regional — dominio do percebido, do imaginario, da natureza fisica, da
consciéncia, das esséncias dos objetos materiais, culturais, sociais, etc.

Holzer mostra-nos que a ciéncia das esséncias € definida pela ontologia regional, diz
gue “ao se propor uma ciéncia eidética deve-se referir-se a existéncia humana e a sua
experiéncia do mundd.-€ébenswelt), enquanto se constituem os conceitos.” (1998, p. 42).

De imediato podemos concluir que danca € um meio de expressar idéias e sonhos, de forma
a administra-los na@ogito, para interpretar o mundo através do corpo em movimento.
Portanto, a ontologia que abrangeremos no nosso desenvolvimento € a ontologia regional
do movimento humano, a danca.

Apesar da danca ndo ser uma ciéncia, é possivel fazer uma ciéncia da danca, ou seja,
organizar conhecimentos relativos a ela, obtidos mediante as observacoes, experiéncia dos
fatos e a um meétodo préprio, dessa forma podemos verificar uma reducéo eidética e, a

logramos no mundo, no pensamento. Se ela pode ser pesquisada enquanto sua esséncia,



posso considera-la como ciéncia das esséncias. Portanto a ciéncia regional do movimento
humano seria a danca e sua esséncia seria a dangacidade — um amor ao movimento poético,
uma relacao concreta que liga o homem ao movimento, uma dancacidade do homem como
modo de existéncia e de seu destino, como metafora da corporeidade.

O tema deste trabalho quando se refere a danca, enquanto ciéncia essencial dirige-se a
dancacidade e, por esse motivo, acabamos de coloca-la como ciéncia fenomenolégica.

A dancacidade enquanto esséncia define uma relacdo, o ser no mundo. Nés artistas
construimos nosso mundo, que sabemos estar além do suporte fisico. O mundo €, portanto,
um campo de relagcdes, que podemos verificar na nossa definicdo de danca, mundo,
mudanca, um correlato intencional. Onde ocorre nossa histOria e que se estrutura a partir da
relacdo, eu e o outro, onde nos encontramos, encontramos as coisas e 0S outros.

Nés somos, corpo objetivo que danga, portanto ele é o “meio” de transi¢cdo do eu para
o mundo, Luijpen diz “O corpo constitui 0 ponto de vista do ser no mundo. Ele coloca o
homem como existéncia.afudHolzer, 1998, p. 48).

Demonstramos que podemos fazer um estudo da obra coreografica de William
Forsythe, desvelando-a para concretizar seu sentido. Atribuindo-lhe seu valor de artista.
Faremos o mesmo com a Teoria Fundamentos da Danca de Helenita Sa Earp.

Desta forma nasce a viabilidade de teoriza-los e desvendar seus mistérios. Abri-los
para o mundo, revela-los como existentes, abrangendo-os de tal modo que permitird um
aprofundamento nos lugares, aparentemente, mais escuros. Desvelaremos entdo sua forga,
para assim desmoralizarmos seu hiato, dando total coeréncia a sua maneira de pensar a

danca, evidenciando-os como arte.

4.2 CONSIDERACOES INICIAIS

O que é danca? Helenita nos diz “é mudanca’, € mundo-danca. O que é mundo? E
a danca. Portanto, a danga é o mundo. Ficaremos nesta infinidade de danca/mundo,
mudanca. O que realmente tira-nos desse circulo vicioso é o lugar que a colocamos, é a
intencdo que para ela doamos, € seu sentido de ser danca para nos, pois sO sera 0 que €,

porque a evidenciamos ser como tal.



Evidenciaremos como verdade que danca agora é Helenita Sa Earp. Nosso ponto de
partida ja inaugurando a proxima etapa. E entdo, conhecé-la e, para isso precisamos
conhecer sua obra, pois na sua obra veremos Helenita, o que fez, o que ela existencializou
como sentido de vida. Sua forma existencial encontra-se em seu trabalho, na sua pesquisa
de danca, na sua maneira de olhar a danca, no como nos ver para nos!

O melhor caminho para néo a perdermos, nessa teia de relacdes que possui e que
construiremos, sera seguir de imediato entendendo sua proposta metodoldgica. No entanto,
nos permitir construir a nossa pelo processo de desvenda-la, expondo-a pela nossa maneira,
pela nossa escolha de um método, pela fenomenologia. Buscaremos em Helenita sua
intencionalidade, assim como fizemos com Forsythe. Mas ha um diferencial entre os dois.
A diferenca se d4, por termos constituido nosso conhecimento de danca por uma teoria, a
teoria de Helenita e o conhecimento do balé por sua pratica, o que nos dara, neste instante,
uma vantagem e uma desvantagem, com relacdo a nossa intencdo com relacdo aos dois.

Forsythe parte do balé para constituir sua danca e Helenita parte de sua ginastica
ritmica, para constituir sua Teoria Fundamentos da Danca — TFD. Balé e TFD sdo nossos
elementos constituidores iniciais, o qual direcionaremos nossa visada. Sdo duas maneiras
diferentes e complementares de olhar a danca, e por onde a nossa perspectiva ira mira-las.
Como o masculino e o feminino, afirmando a dualidade no mundo, para complementar-se
na existéncia.

Forsythe ja foi evidenciado. Portanto, nos versa agora visar Helenita por sua TFD.
Helenita vai trata-la por dois vieses que também se complementam: teoria e pratica. Para
nos teoria e pratica se constituem juntas, ndo as separaremos e sim evidenciaremos uma na
outra, seguiremos sua maneira, até mesmo por ter sido a forma como foi apreendida por
nés. Outro problema a ser levantado € nossa experiéncia direta com sua teoria — aluna do
curso de danca da Universidade do Brasil —, divulgada por seus discipulos, coisa que nao
aconteceu com Forsythe, meu contato com sua obra foi somente por pesquisas teoricas
através de olhares singulares, olhar do olhar, o que nédo nos impede de habitarmos sua obra.
Habitamos-na pela nossa afinidade com o balé, ato que nos uniu a Forsythe. O que denota
duas experiéncias divergentes e complementares para nossa abordagem.

Na sua complementaridade de ser arte e danca, suas divergéncias se encontram nas

intencdes diferenciadas de olhar a danca. O que nos faz mergulhar no mar dos sentidos



dado pela arte da danca. Como forma dissertativa diferenciamos uma da outra, pois
encontramos um hiato nas propostas de Helenita e, que nos levou a deixa-la com um valor
intrigavel de desvelamento. Desta forma comprometendo-nos com o objetivo de leva-la a
conter uma intencionalidade. Por isso desvelamos Forsythe com maior coeréncia na sua
existéncia, mas o desafio ainda se constitui, pois vamos levar a TFD adiante, por sua
existéncia instigante ainda causando inquietacdes. Comprometendo-nos, conosco mesmo, a
dar-lhe um poder intencional.

Devemos considerar também que por sua teoria ndo possuir registro tedérico, foi
transmitida por “via zelosa do corpo-oralidade” diz Mota (2006). Desta forma, a maior
parte de nosso arcaboucgo dissertativo que sera descrito adiante. Advém da nossa
experiéncia no Curso Bacharelado em Danca, de uma apostila elaborada pela professora
Katya Gualter e pela professora Patricia Pereira, uma compilacdo de seu trabalho e da
dissertacdo da tese de mestrado de Maria Alice Mota. Na pesquisa de Mota, devemos
destacar entre tantas propostas fundamentadas, o corpo-oral, um conceito que atribui como
meio de divulgacdo para o trabalho de Helenita. Este meio de divulgacdo se da na
universidade pela ndo acessibilidade dos alunos aos registros escritos de nossa emérita, e
por ainda, pela falta de uma publicagcdo da TFD. Sabemos também que sua tese néo é
elaborada por fontes diretas, mas pelo que absorveu, apreendeu em sua experiéncia como
aluna do curso de danca da UB, pelas aulas ministradas pela professora Ana Célia S4 Earp,
filha de Helenita e detentora direta de sua pesquisa e de outros professores que foram seus

alunos.

4.3 O BALE COMO GENESE: WILLIAM FORSYTHE

Mantendo-nos num fluxo relacional intencional, vamos nos envolver pelos tracos
gue nos levam a dar um sentido a obra de William Forsythe. Portanto, sabemos que todo
trabalho criativo passa por relagfes intrinsecamente atadas a historia de seu criador. Vamos
desenvolver o trabalho de Forsythe pelo seu viés histérico e nos enriquecer com sua
aclamada vida-danca.

William Forsythe nasceu em New York, Estados Unidos, no ano de 1949, comegou

seus estudos na danca bem cedo, ainda na High School. Seu pai possuia uma agéncia de



publicidade, por isso eram relativamente ricos e seu avd era um violonista prodigio.
Forsythe nos relata no viddast dance arounthue havia muita misica em sua casa e, por
isso, estudou violino, fagote e flauta.” Podemos ver que seu contato com a arte crescia
dentro mesmo do seu lar, ndo foi do nada que seu lado artistico se desenvolveu, pois
cresceu entre livros e musicas. Diz Merleau-Ponty “ndo ha consciéncia que nao seja
modulada por seu engajamento primordial na vida e pelo modo desse engajamento.” (1975,
p. 315).

Estudou balé classico no Joffrey Ballet School e na Universidade de Jacksonville
(Flérida). Em 1970, integra, como intérprete, o Joffrey Ballet. J& em 1973, foi convidado
por John Cranko, diretor do Stuttgart Ballet, na Alemanha — um importante centro europeu
de danca —, para integrar-se ao corpo de baile, como intérprete.

Depois da morte de Cranko, Méarcia Hayt&ssumiu seu posto e o convidou para
coreografar. Este apresentalicht, em 1976, sendo o seu primeiro trabalho para uma
Sociedade Noverre. Tratava-se de uma coreografia que ja& comegava a revelar um
neoclassicismo conjuntamente com modos ndo convencionais de conectar o fluxo do
movimento (cf. ainda, a proposito, séusum des Galilei, em 197&8rpheus Love songs

e Time cycleem 1979).

Utiliza-se de movimentos que o levam a limites de sua flexibilidade,
rearticula os principios baléticos por descartar as légicas usuais que
ordenam o0s impulsos dos passos e 0s modos pelos quais esses sao
conectados. Também se distancia do vocabulario classico quando faz uso
de qualquer parte do corpo para determinar o0 momento e a direcao,
gerando linhagens de movimentacao que sao refletidos de uma parte para
outra sem nenhuma referencia da maneira que este deveria aparecer,
coordenado simultaneamente ou isoladamente em complexas figuracdes
gestuais. (SULCAS pudSPIER, 2006, p. 7)

Forsythe apresenta uma certa procura, que ja se pronuncia em sua obra presente e
gue apontava a uma obra futura, fazendo de sua obra uma aventura. Dessa maneira
acontece uma simultaneidade, que é a férmula ao mesmo tempo do que quer ser e do que

quer fazer.

8 Marcia Haydée, é brasileira, foi bailarina do Teatro Municipal do Rio de Janeiro.



Durante esse tempo conhece Pina Bausch e faz parceria com Jiri Kylian, retornando,
frequentemente, a New York, onde acabou por se interessar pelo “movimento marginal’,
ou seja, por movimentos que nao estdo voltados a forma fechada do balé e reconstréi como
sua face, misturando-o com a fala, video, som, luz, por um legado balariciniano

Em 1980, deixou o Stuttgart Ballet para construir carreira independente. Seus
trabalhos causam escandalos e, ao mesmo tempo, séo intrigantes como ndséage de
ou deSay bye-byeconcebido, em 1982, para o Nederlands dans Theater. Em 1983, é
convidado por Rudolf Nureyev para coreografar para o Paris Opera Ballet, apresentando a
Opera Comiqueom Sylvie Guillem.

Em 1984, Forsythe se tornou diretor do Frankfurt Ballet, onde suas obras comecaram
a tomar um carater original e provocativo. Cria uma estética propria para a danca — sem
abrir médo, contudo, da técnica do balé —, mas acaba por reconstruir sobre ela uma nova
estilistica de movimentacéao.

Quando se fala sobre o vocabulario da danca classica, vocé esté de fato
falando em idéias. Vocé diz, este € um lugar que o corpo humano pode
ocupar. Eu uso o balé, porque eu uso bailarinos treinados pelo balé eu
uso o conhecimento dos seus corpos. Eu acho que é uma boa idéia, que
geralmente tende a ser desvalorizada. Deixe fazer — fazer uma metafora.
E como se um compasso nio fosse valido por que ele tem quatro pontos.
E divide o mundo em cima e em baixo e o orienta de uma certa forma. Eu
vejo 0 balé como um ponto de partida — um corpo de conhecimentos, nédo
como uma ideologia. (FORSYTHipudLIMA, 2004, p.159)

Neste discurso Forsythe nos revela seu modo de ver que se torna premente que
mergulhou no balé situando sua constituicdo de sujeito e, que pensa o0 que percebe e nao
simplesmente vé. Deste momento nasce o germe de sua obra, um germe atado ao ser
contemporaneo que é, e as circunstancias dessa contemporaneidade influenciara sua obra
por este sentido.

° Balanchine tem formag&o como pianista e bailarino, fundador do América Ballet (1934), fez muito sucesso e
recebeu apoio do City Center para criar sua companhia, a New York City Center Ballet. Cria seus balés com
um aspecto abstrato, uma danga pura com construgdes corporais que sdo inspiradas fielmente em construgées
musicais.



Fala como se estivesse sempre dancando pelos cantos da casa mesmo
antes de tomar aulas de danca. E uma pessoa naturalmente intuitiva em
termos fisicos, capaz de transportar e absorver qualquer tipo de
movimento para um idioma fluido, policromatico, musical, que parece
surgir do préprio peso de seus ritmos, 0s movimentos sdo bastante
dimensionais, nenhum passo € simplesmente uma forma no espaco, mas
um volume complexo que pode ser sentido como transpassando varias
dimensdes. Apesar de os impulsos cinéticos surgirem de suas intuicbes e
a complexidade de movimentacdo hoje demonstrada pelo Frankfurt
Ballet é também o resultado de processos improvisacionais e
compositivos que tem emergido a partir de muitos anos de exploracéo
coreogréafica. Seus dancarinos desenvolveram a nocdo de isomerias
cinéticas e caminhos de imaginar relacBes geométricas entre partes do
corpo enquanto se moverApresentar a “experiéncia deste dancar”
fazer o movimento sujeito do trabalho mais do que de um meio para uma
presumida narrativa ou analogia musical ou ainda alguma coisa que
exista por detras da coreografigSULCAS,apudSPIER, 2001, p.7)

J& seus intérpretes possuem formacgéo advinda do balé e, desta forma, a construcao do
trabalho fisico é calcado numa desconstrucdo dos movimentos, que estdo estabelecidos em
seus corpos. Passa, a partir dai, a tracar, claramente, a sua cinesiografia, que pode ser
apreciada nas suas coreografias até os dias atuais. No Frankfurt Ballet, teve a oportunidade

de colocar em pratica todo o seu poder criativo, 0 que o tornou muito singular.

Desconstrucao, €, nem é também o0 que se revela ser, como um caminho
onde tanto construcdo como destruicdo ndo sdo 0 que aparentam ser.
Desconstrucdo tanto opde como redefine; tanto reverte uma oposigéo e
re-trabalha os termos desta oposicdo, de forma que aquilo que
anteriormente fora compreendido ndo é mais aplicavel. (JOHNSON
apudLIMA, 2004, p.161)

Passou a desafiar todos os canones, apesar de mesmo trabalhando em outras
companhias — New York City Ballet, San Francisco Ballet, The National Ballet of Canada,
The Royal Ballet, Swedish Ballet, Ballet de I'Opéra de Paris, San Francisco Ballet, Royal
Ballet de Londres e Aterballeto — manteve a tendéncia de trabalhar com a técnica do balé,
mas com seus intérpretes, porém, passou a trabalhar movimentos mais complexos
entrelacando-os com a teatralidade. E como se estivesse ainda deslizando sobre sua arte,

ainda numa procura para existencializa-la.



Sulcas §pud SPIER, 2001) nos revela que entre seus trabalhos destacam-se: Artifact
(1984) que é o exemplo de uma dualidade, que ja4 se fazia presente, uma vontade pela
beleza e fazé-la nova. Com linhas de forca que j& comecam a ser reveladas, pois um ténue
estilo na sua movimentacao surge numa singular conexao sinestésica com o mundo e ainda
poderiam surgir de lugares néo previsiveis. Hme Vile Parody of Adress partes de
Slingerland o movimento € mais livre, por isso, ndo contém ainda nenhum sentido fixo de
passos e de transicdes entre eles, mas dava uma densidade crescente aos intérpretes com
passagens improvisadas. Argumenta que éldorh’s Teoreme Slingerlandque marca o
comeco de seu trabalho com os intérpretes, lendo externamente o que significa usando a
percepcéo, para eventos que ndao foram memorizados, para buscarem uma leitura de si, no
gual suas habilidades como intérprete para dominar essa técnica, vai refletir no resultado.
Os corpos tém tronco com eixo de sustentacdo verticalizado e qualquer parte sua parece
determinar o0 momento e a direcdo, jogando-as em dire¢Bes imprevisiveis. Por outro lado,
Baudoin e Gilpin (2000) relatam um desmantelamento e uma suspensdo do modelo
labaniano na movimentacdo de Forsythe. Por um novo arranjo das Cinesferas, pois em
gualquer ponto, linha ou espago do corpo em um movimento particular, pode se tornar uma
Cinesfera. Sulcasapud SPIER, 2001) nos revela que a iluminagdo é bem engajada tanto
guanto os movimentos. Qsas de deuxsolos duos, trios e grupos se proliferam e se
dispersam, contudo, sem relacdo perspectiva com outro. Os motivos coreograficos sao
estruturados e contrapontuados, de tal forma, que arrastam o intérprete e o espectador para
novos lugares fisicos. De um numero limitado de pontos, Forsythe tem um meio de uma
produtiva inventividade, sua fragmentacéo e reconstituicdo ndo conhecem limites.

The Loss of a Small Detail, € o0 momento que marca o desenvolvimento de suas
técnicas composicionais. Num universo tribal: “cdmss nés comecamos a usar
coordenacg®es refratadas” fala Forsythe (SULGABd SPIER, 2001). O quadril conecta-
se com a mao, como @paulement do balé e numa oposicdcépaulement a operacdo
inverte chamada dedésfocus; diz Forsythe — mover a cabe¢ca em uma determinada
rotacdo contraria com relagdo ao movimento, levando-a induzir uma cegueira fisica que
intensifica a propriocepcdo e causa uma sensacao de desequilibiibe Esarden in This
Settinge Quintett mantém a idéia que é diferente da nogéo de verticalidade, enfatizada no

balé, comALIE/N (A) TION o balé parece esta de dentro para fora em formas que



borbulham através dos corpos dos dancarinos. “Como se vocé tivesse tentando
desvencilhar do movimento em oposicdo ao pensamento de que vocé esta produzindo o
movimento” diz Forsythe (SULCA&pudSPIER, 2001, p.2).

Nos revela como uma nova producédo de Forsythe, mostrando seu engajamento no
mundo contemporaneo, pois em 1994 trabalha na compilacdo de exemplos@D: um
ROM que pudesse ser usado como um meio de aprendizado para novos dancarinos na
companhia. Seis intérpretes foram escolhidos para aplicarem as varia¢cdes dentro de um
parametro temporal, no qual todo o movimento estd cheio de detalhes como se diferentes
partes do corpo elaborassem simultaneamente o inicio de suas pequenas dancas. Solo é

uma coreografia criada para o filme Evidencia que foi incorporado ao CD-Room.

Na coreografia solo, seu corpo danca como uma marionete de intervalos
continuos, onde cada gesto parece desejar ter uma vida e um centro
autdnomo, desligado de uma unidade funcional continua e linear. Isto

num desejo de disjuntar seus movimentos como centros autbnomos de
origem e chegada de diferentes trajetdrias. (LIMA, 2002, p. 171)

Self Meant to Goverre a Eidos os dancarinos optam sobre os materiais que ja
possuem. Diz ForsytheNao é uma questdo de memoriza-los intelectualmente [...] é de o
corpo ser uma espécie de memoéria: os padrdes fisicos que estdo no seu corpo reagem a
musica e recupera-o0s.”, Forsythe afirma (SULGMBJSPIER, 2001, p. 8).

Comenta que assim, mais do que improvisando, estes sistemas improvisacionais
podem ser analisados e recuperados. Heeper's Gutsparece ter perdido o aspecto
improvisacional e erilypotetical Stream 21997) recupera tais tragdSpus 31, Quartet,
Worwitinwork, Woundwork le Pas / Partsmostram sua capacidade de estruturar e
organizar 0 movimento, com as composi¢cées Schoenberg, Berio e Willems um maior
interesse em complexidades ritmicegrman Scherman, Of any of and, The The, Duo,
AproximateSonatafalam sobre o elemento humano. Mostra o desinteresse em contetdos
emocionais narrativos, mas afirma seu interesse por conexdes e por emocdes que sao

provocadas pelas interacoes fisicas.



A curiosidade sobre todos os limites, possibilidades do corpo dancante,
desprezo por regras estéticas de um particular estilo de movimentacao,
sdo pontos marcantes, além do que qualquer coisa, um filme, uma
seqliéncia, uma equacdao, a teoria linguistica pode funcionar como fonte
potencial de movimento, um evento ou objeto pode ser rebatido para
outras escalas dimensionais. Sua capacidade teatral faz com que cada
trabalho assuma uma ldgica interna especifica. (SUL@AS SPIER,

2001, p. 9)

Forsythe marca sua passagem com a construcdo de um repertorio proprio. Tendo
desenvolvido um pensamento sobre a danca, passa pelo estranhamento e penetra num
vocabulario novo. Baudoin & Gilpin vdo nomear seu trabalho como “arquitetura do
desaparecimento” (2000, p.1). O corpo é pensado a partir de movimentos codificados do
balé. Aqui encontramos sua regido inicial, pois entende a fundo a técnica do balé, por ter
sido parte de sua infancia. Desta maneira, sua hereditariedade se compde por sensacoes,
esse seu dom chega a sua obra pela expressao, nao pelas dificuldades. Parece querer dancar
convertendo o mundo em espetaculo, fazer ver como nos pega.

A forca maior do balé pode ser dita como a leveza dos movimentos. Esses sao
constituidos por passos rigorosamente executados. A perfeicdo na execugcdo dos mesmos é
fator primordial para o bailarino. Conhecendo o desenvolvimento para se chegar a
“perfeicdo” dos passos, podemos verificar a mindcia das propostas evidenciadas para a tal
execucao.

Comecamos a trabalhar o corpo antes que o corpo atinja a idade madura de seu
desenvolvimento fisico-psiquico. E anterior a esse inicio, da transformacéo abrupta —
adolescéncia —, que o movimento académico deve comecar a ser desenvolvido. Exercicios
priméarios sédo aplicados na parte, que posso chamar, basica do corpo, os pés. Os pés do
bailarino devem ser fortes e estar em pleno trabalho, o tempo todo. E pelos pés que se faz a
sustentacdo do corpo, mesmo que ndo estejam em contato com o ch&o, o Unico local onde
se encontram na flexdo, devido ao peso do corpo e, mesmo assim, devem estar ndo sé
sustentando o peso, mas também realizando uma forca contraria ao chdo. Para que nesta
acao o corpo todo se impulsione para o alto, dando assim a sustentabilidade corporal
necessaria para o bailarino se manter em permanente ato consciente de sua forca motora

corporal. Os pés para o bailarino é sua poténcia maior, eles levam o resto do corpo para sua



verticalidade. Transformam a forma relaxada do corpo em forma alongada. E no jogo de
forcas contraria que se dara a idéia de leveza. Forcgar para baixo para subir.

Como vimos, todo o corpo do bailarino esta em plena atividade, mesmo quando se
diz em potencial. Nao ha no balé a postura de pé, mas a postura alongada. Neste eterno
movimento as rotagdes se fazem. As pernas em movimento lateddhorssao levadas
pela forca aplicada nos musculos rotatores e principalmente nos glateos, mas numa forca
apontada para o chéao, exigindo o encaixe do quadril e do abdome. Podemos conferir que a
parte inferior do corpo entra num processo motor consciente, desde que, desencadeado
conscientemente pelos jogos de forcas contrarias, sempre.

A parte superior do corpo entra no mesmo processo, pelo fechamento das primeiras
costelas. Como sabemos, isso se refere ao uso dos espartilhos, vestimenta usada nos
primérdios da concepcao do balé. Pois, este ato traz para a coluna vertebral a oposicédo da
forca que esta no quadril, mantendo a coluna lombar ereta contra a coluna toracica
impulsionada para frente, elevando o colo. Ao mesmo tempo os ombros sédo deslocados
para tras, numa nova oposicdo. Na coluna cervical pelo jogo de forcas do ombro e da
escapula, esta se coloca ereta nas suas primeiras vértebras, deixando o movimento do
pescoco livre.

Neste jogo de forcas o corpo se mantém sempre, essa € a condi¢cdo basica do balé.
Coluna cervical ereta enen dehors com bracos, pernas e cabeca livres para a
movimentacdo métrica. Cada movimento realizado, sucessivo ou simultdneo das partes,
sera executado conscientemente. Um peqterdy que parte da primeira posi¢cao dos pés
e primeira posicdo dos bracos epaélement deve manter todo o corpo nos jogos de
forcas apresentados anteriormente, mas com forca moderada, sempre com a intencéo de
alongamento no corpo como um todo, principalmente nas partes em movimento liberado,
pois o pé perdera o contato com o chdo aos poucos, mas ndo pode perder sua forca, que
passara da flexdo para a extensdo, trabalhando a curva do gaua®-pie O eixo do
corpo deve continuar sem qualquer mudanca, o centro da gravidade do corpo se movera
somente pelo movimento de pernatemdu

Podemos verificar que a parte central do movimento do corpo do bailarino se da
pela manutencédo das forcas opostas que se estabelecem no corpo como um todo, dando a

idéia de leveza, pela verticalidade das forcas estabelecidas na execu¢do do movimento. S&o



forcas que agem na verticalidade em funcdo da oposicdo das partes do corpo e na
horizontalidade em relac&o a coluna vertebral.

Esse arcabouco de nocbes primarias sobre a movimentacdo do balé traz uma
curiosidade em relagdo aos limites corporais individuais. Nessas regras rigorosamente
obrigatorias, evidenciadas por uma visao estética para 0 movimento, demonstram um estilo
particular. Leva o bailarino a superar seus limites corporais por um viés regrado. No balé os
limites sdo superados para se alcancar a perfeicdo de uma determinada forma ou maneira de
movimentagdo. E primar para a exatiddo da execu¢do num limite motor determinado. O
maximo de alongamento que pode ser produzido pelo corpo, maxima “limpeza”, ou seja,
forcas estritamente dosadas, que devem ser aplicadas no ato dancante. O bailarino deve
permanecer em seu estado de sentido vivo, por seus movimentos codificados. Esta medida
€ dada para todo e qualquer individuo que queira dancar a arte do balé. Deve se lancar com
todo seu potencial psiquico-fisico para alcancar tal proeza. Caso ndo possa alcancar tais
limites corporais que condizem com as exigéncias dessa linguagem, seu movimento nédo o
permitird cumprir com as obrigacdes que devem ter o profissional da area.

Dessa forma, Forsythe escolhe seus bailarinos. Verdadeiros seres da disciplina e
dedicacdo, mas antes de tudo portadores das necessidades motoras condizentes com o
movimento académico. Sabe da métrica rigorosa do balé e a aproveita por seus executores,
mas vai desprezar sua estética e mergulhar para encontrar o seu sentido, e materializa-lo
por sua obra. Descobre a for¢a contida do balé, evidenciada na verticalidade imposta a
movimenta¢cdo como um todo e diluir tal proposta.

A verticalidade do balé vai ser diluida por pontos conscientes que se estabelecem no
corpo e se deslocam pelo fluxo da energia através da forca aplicada neste, com total
dominio da passagem da forca e de sua intensidade, que flui através da musculatura do
intérprete. O deslocamento desta forca, nesta nova dosagem dada pelo dancarino, desloca o
eixo da verticalidade que possui advinda do balé e acaba por trazer ao corpo no ato
dancante a sensacao do desequilibrio. Num s6 golpe o balé o vé para ele, por um correlato
intencional, expressado na forma do desequilibrio corporal de seus bailarinos.

Diz no videaJust dance around (1999)Coreografar ndo é um conjunto de passos,
mas uma organizagdo, de um corpo, ou de corpos com outros corpos, um Corpo com outros

corpos, num ambiente que é organizado. Coreografia € um tipo de organizagdo para mim”.



Ha uma comunicacdo entre a constituicdo esquizoide e sua obra, como uma manifestacéo
contemporanea devido a globalizacdo, por uma reducdo do mundo a totalidade das
aparéncias estaticas e pela suspensédo dos valores expressivos do homem, sabendo que néo é
pensamento j& claro, pois a liberdade criadora ndo se separa do comportamento menos
deliberado, que despontam ja em seus trabalhos iniciais. O sentido de sua danca dara as
coisas 0 que propunha do proprio mundo que se apresenta, faz exatamente as suas
liberacbes, ela mesma como as via, pediam para serem dancadas, assim nao comunicam

mais do que queriam lhe dizer.



Fig. 11 Steptext

Fig. 12 William Forsythe



Esse tema é recolocado na sua existéncia, apenas como emblema de uma visdo que
se interpreta a si mesma. No entanto suas obras exigem essa vida de Forsythe, marcada pela
contemporaneidade, tem a energia do contexto em que existe.

7

Este Forsythe eterno que vimos surgir € o homem, que atraiu sobre o homem
Forsythe as circunstanciais influéncias exteriores, danca é tudo o que lhe ocorre,
denominando seus meios, fazendo o que quer, passa a vontade do conhecimento a vida,
com elegancia. Faz, sabendo o que esta fazendo e a arte como ato de viver ndo ultrapassa
seu conhecimento. Encontrou a atitude central, pois age e cria, pois sua acao e sua vida se
tornam exercicios e € homem do espirito.

No entanto, até esta consciéncia transparente tem seu enigma, uma verdadeira
recordacdo da infancia ou fantasma da idade madura; isto ndo parte do nada, ndo se
alimenta de si mesma, estamos assim metidos numa floresta de simbolos. Parece que seu
espirito de investigacdo é um modo de escapar a vida contemporanea que o engloba no todo
e quer, a todo custo, se distanciar. Podemos verificar tal exemplo quando ameaca seu
diretor de ndo estrear seu novo espetaculo, porque no sagudo do teatro do Frankfurt Ballet
se depara com a exposi¢cdo de jéias da H Sterm, ndo quer seu trabalho envolvido com o
problema do consumo, ndo € uma mercadoria, é arte. As pessoas 0 verdo como o artista que
€, pagam para ver seu valor como gerador de sentidos, mas o que € inevitavel €, trabalha
para uma rede comercial da arte. Pelo menos sua exigéncia podera de algum modo manté-
lo no seu misterioso mundo de artista e o situando no que quer de seu trabalho, mostrando-
Ihe o quanto é dificil manter-se marginal a propria sociedade de consumo desenfreado.
Podemos averiguar a presenca de sua inquietagdo quanto a sua visdo de sociedade
contemporanea. Quando pela alegacao da perda dos detalhes que o mundo pode nos dar; da
perda da visado de sentido que os homens estdo condenados a nao perceberem, caso néo
estejam atentos ao mundo que se coloca ao redor; dos sinais que podem nos dar que nos
levam rumo a vida; na verdade ndo deixarem ser guiados pelos sentidos que alguns
impdem, mas a procurar seu sentido em meio a tudo isso. Sua liberdade esta no palco, nesse
mesmo mundo, que quer libertar, e por sua vida ser composta desse mundo, quer fazé-lo ser
visto a sua maneira, vé-lo ndo pelo todo, mas por seus detalhes perdidos. Podemos verificar

seu sentido por sua obrae Loss of Small Detail.
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Fig. 13 The Loss of Small Detall

Para Forsythe uma emocéao € possivel, € o sentimento da estranheza, o da existéncia
incessantemente recomecada, apreendida quando seus intérpretes deslizam por sensacdes
de desequilibrio, pelo deslocamento da for¢a, pela explosdo da Cinesfera nas articulacdes

de seus corpos no ato dancante.

Para mim é um trabalho paradigmatico: vocé pode traduzi-lo em muitas
linguas, e suas coexisténcias em muitos pontos — eu realmente admiro este
sentido do mundo dentro da linguagem, a linguagem como uma maquina
de conexao, trazendo aparentemente diferentes idéias herméticas juntas e
explodindo-as em outras. Esta dissolucdo entre os estilos de danca: qual a
diferenca entre balé e hip-hop? Balé e sapateado? Balé e radlaalba

limite porque é corpo.(FORSYTHEapudSULCAS,apudSPIER, 2001,

p. 8)

Forsythe € um homem que apreendeu seu sentido, percebendo-o entre os milhares
gue poderia dar a sua vida. Desenvolveu sua arte, danca, para mostrar ao homem seu valor
como homem, verdadeiro ser promotor de sentidos.

Mas para que chegasse a isso foi preciso que Forsythe abandonasse as formas do
balé, ruminando-o por suas forgas motoras, num gesto apaixonado, para que este liberasse
suas multiplas possibilidades, suas forcas, as forcas do balé. Suas energias préprias, seu

corpo préprio e, por uma intengdo captou de sua energia intencional, doando-lhe o sentido e



passando a habitar “a regido” forsytiana danca. Esse sentido vivo é a intencionalidade de
William Forsythe.

4.4 A GINASTICA COMO GENESE: HELENITA SA EARP

* No relato histérico de Helenita Sa Earp

A iniciativa da professora Celina Batalha nos permite ter acesso a um pouco do que
foi o mundo de Helenita, através de sua histéria. Contando com a participagdo da
professora mestra Katya Gualter (2000) que faz um sucinto olhar para a obra de Helenita na
apostila elaborada para o Curso de Bacharelado em Danca da Universidade do Brasil (UB,
antes Universidade Federal do Rio de Janeiro), que também tem a participacdo efetiva da
professora Patricia Pereira. Este escrito nos revela que a trajetéria da danca do estado do
Rio de Janeiro conta com a participacdo da professora Emérita Maria Helenita Baptista de
Sa Earp, mais conhecida como Helenita Sa Earp, introdutora do estudo da Educacéao Fisica
na universidade brasileira. Porém para a concretizacdo deste fato, Helenita, precisou

teorizar todo o seu trabalho com a danca.

A profa Celina Corréa Batalha, mestre em Educacgéo realizou entrevistas
com a profa Helenita em agosto de 1998, com o objetivo de reunir
informacfes sobre sua vida e obra, uma vez que ainda n&o foi possivel
organizar bibliografias neste sentido. Colaborei na redagdo de suas
respostas, [...]. (GUALTER, 2000, p. 1)

Ainda na escolarizacao basica no Colégio Bennett Helenita ja demonstrava imensa
paixao, talento e vocac¢ao pela linguagem artistica da danca, no mesmo momento em que
frequentou as aulas de ginastica ritmica com a professora Pollywethel. Mais tarde,
freqientou o Curso de Emergéncia da Escola de Educacéo Fisica do Exército promovido
pelo Ministério da Educacéo e Cultura, Gualter e Pereira (2000) descrevem e continuam.

Por seu excelente desempenho nas aulas de ginastica ritmica, quando foi aluna da
professora Margarida Freyre, recebe o convite do Major Rolim, diretor da escola, para

ocupar o cargo de direcdo desta cadeira. Helenita de imediato relaciona ginastica ritmica



com a danca, por seu movimento se encontrar em franca expansdo, atribuindo-lhe
caracteristicas artisticas. Comeca entdo a colocar em pratica seu processo artistico. Na
verdade sua passagem para se colocar entre a dualidade do mundo, o poder de unir matéria
e espirito.

Mas precisava preparar-se para fazer parte do corpo docente do primeiro Curso
Superior de Educacado Fisica do Brasil, implantado e implementado em 1939, na Escola
Nacional de Educacéo Fisica da Universidade do Brasil. Ja havia tecido algumas criticas as
formas de ensino e criagdo em danca, alegando que tais maneiras de ensino comprometiam
o desenvolvimento do potencial artistico e criativo do homem para com a danga.

Com esse intuito cria um corpo tedrico denominado hoje de Teoria Fundamentos da
Danca (TFD) que permite “uma infinidade de conteudos a serem desenvolvidos para
qualquer planejamento de ensino, de elaboragdo ou de treinamento.” comenta Gualter e
Pereira (2000, p.7), no qual seus filhos colaboraram. Ricardo de S& Earp embasou sua
pesquisa pelo viés da geometria, principalmente com relacdo a forma e por sua linguagem
cientifica que decorreu no trabalho TFD, permitindo a sua aprovagdo no Conselho de
Ensino para Graduados e Pesquisa (CEPG), em 1981. Sua filha Ana Célia de Sa Earp
expandiu o Departamento de Arte Corporal que fundou na UB, desenvolvendo sua linha de
pesquisa e consolidando a danca no ensino superior brasileiro.

Passa a criar trabalhos coreograficos e consolida-se como uma coredgrafa de
vanguarda. Tem desempenho artistico marcado por apresentacdes no Theatro Municipal do
Rio de Janeiro, no Encontro Nacional de Danca na Aldeia de Arcozelo de Pascoal Carlos
Magno, no Museu de Arte Moderna, em encontros universitarios, em excursées na Europa,
em vinte e sete universidades americanas e em outros exemplos de intercambio profissional
de danca.

Coreografou Movipalason, Formas Aleatorias Natura, O Grande Homem,
Ritmo/Forma e Cor, Brasil um Dia entre outras. Fez “Palestras llustradas”, que séao
trabalhos teorico-praticos, elaborou varios relatorios de pesquisas pelo CEPG: Estudo do
Movimento |, Estudo do Movimento Il, Voltas e artigos publicados pela Escola de
Educacgéo Fisica e Desportos da UB (EEFD): A danca como fator educacional (1945), O
campo psicologico da educacéo infantil (1946), Atividades ritmicas educacionais (1947) e

fundou em 1941 a Companhia de Danca Contemporanea Helenita Sa Earp da antiga UFRJ.



Varias questdes relacionadas com o ensino, criagdo e pesquisa foram equacionadas
por seu trabalho para quem trabalha com arte e ensino, comenta Gualter (2000, p. 8).

A demonstracdo para o publico deve ser considerada um resultado, que é
bom ndo héa davida, e nunca um fim em si. A dansa (sic) educacional néo
pretende formar artistas e sim libertar as qualidades do individuo que ndo
podem ser arrancadas de seu intimo por outro processo a ndo ser o do
toque emocional. E claro que a arte deve vir ligada aos outros objetivos,
uma vez que nao se pode falar de danca sem pensar em estética. Digamos,
porém que a arte € uma consegiéncia entre muitas e ndo a Unica
consequéncia. (EAR&UdMOTA, 1945, p. 53)

Sua pesquisa fomentou a entrada da danca nas escolas publicas do Rio de Janeiro,
de modo que os parametros curriculares nacionais indicaram a insercdo da danca nos
Curriculos do Ensino Fundamental deste municipio.

Até os dias atuais sua forca reverbera pela criagdo do Curso Bacharelado em Danca
da UB, cujo curriculo é estruturado por sua TFD. Fazendo com que UB fosse uma das
universidades publicas do pais a desenvolver a graduacdo em danca, com Programa
Interdisciplinar de Iniciacdo e Profissionalizacdo em Danca da Cia de Danca
Contemporanea Helenita Sa Earp; criou trés disciplinas da formacao geral dos cursos de
graduacdo em Educacéo Fisica; contribui para o aprofundamento em danca da licenciatura
em Educacéo Fisica da UB; incentivou a producdo através de laboratério de pesquisa e
graduacao; contribui com elaboracdo do estatuto para a implantacédo da Coordenacéo dos
Programas e Projetos em Letras e Artes da UB; e ampliou o quadro docente do
Departamento de Arte Corporal da EEFD da UB.

* Nas consideracdes sobre a forma de Helenita Sa Earp

Sabemos que Helenita cria sua danca pela forma de executa-la. Destarte, a forma é
agora seu mundo, apreende-a pelo seu ser de forma. Forma agora € Helenita. Helenita é
artista e sua forma revela seu sentido. Ela revela sua maneira de se ver, pois a forma é sua
maneira de ser. Delimita mundos, pelos diversos conteudos e sera de fora o que de dentro é.
Desta maneira se revela como ser espiritual e encontra Kandinsky que a guiara por cada

passo que dara.



Kandinsky ensina que na maturidade as necessidades se dardo, é na maturacdo de
algo, que a aspiracao cria no espirito um novo valor que comega a viver conscientemente.
Helenita parte para uma busca material por causa desse novo valor que agora se fez nela, na
forma espiritual. Material para Kandinsky € o celeiro onde podemos escolher o que nos é
necessario, afirmando que esse ato é o elemento positivo criador, pois por trds da matéria €
gue esta o espirito criador, no qual poucos poderdo percebé-lo. Pois a condi¢cdo exterior da
evolucdo é quando o caminho esta livre e a condi¢do interior € o apelo do espirito abstrato
ser possivel diz Kandinsky (2000).

Se alegria € o triunfo vivo do novo valor encontrado, entdo o espirito que se
manifestou nele € que sera o elemento principal. Daqui resulta que o todo nédo deve ser
procurado na forma, assim afirma Kandinsky “A ressonancia é, pois a alma da forma, que
s6 por ela pode vir a luz, e age do interior para o exterior” (2000, p. 142). Portanto a forma
para Helenita é a possibilidade de exprimir a ressonancia interior, ndo por uma forma
particular. Porque ela € simplesmente a expressdo do contetddo e o contetudo pode variar,
pois é a necessidade de Helenita que vai criar a forma, € seu espirito de artista que vai fazer
a forma.

Adverte que ndo se deve procurar a salvacdo na forma de um artista, tampouco
buscé-la na forma coletiva, pois ndo se deve concluir que determinada forma € ou ndo é
boa, deve-se considerar como boa toda a forma que expressar o seu conteudo interior. Ela
nao possui qualidades positivas nem negativas, pois tais no¢des séo relativas, o que deve
ser considerado a primeira vista. A prépria forma é relativa, devemos nos colocar de um
modo frente a forma de maneira a permitir que se manifeste sobre a alma. Diz Kandinsky
“[...] o essencial, na questao da forma, € saber se ele nasceu de uma necessidade interior ou
nao.” (2000, p. 145)

Helenita aprende que a liberdade se expressa no esfor¢co do espirito em se libertar da
forma que ja cumpriram seu papel, para criar forma nova a partir dessa, bastando dizer que
tudo é permitido.

Esse sentimento expresso de maneira elevada a conduziu e também conduzira
outros, pois o espirito conduzira outros espiritos. No entanto, os limites também devem ser

levantados, os limites interiores é que devem substituir os limites exteriores.



Helenita, entdo, vai retirar sua forma da matéria, pela abstracdo maxima e pelo
realismo maximo, sdo polos que unidos conduziram a um Unico objetivo. Ser& entre esses
polos que estard a harmonia, dadas por suas inUmeras relagdes.

Kandinsky revela que dois elementos sempre existiram na arte, o “puramente
estético” e o “objetivo”. Um se faz pelo outro e por seu equilibrio se atinge o cimo de um
ideal.

Helenita percebe que € pelo involucro exterior do corpo que a ressonancia interior €
liberada, € quando o elemento estético se vé reduzido ao minimo. A alma se manifesta por
esse involucro do corpo, entdo a beleza exterior ndo desviara o espirito do corpo. Afirma
Kandinsky ‘O elemento estético reduzido ao minimo deve ser reconhecido como o0 mais
poderoso elemento abstrat2000, p. 149). Pela abstracao procura traduzir o contetdo da
obra por formas imateriais. Assim concebe o corpo por suas formas objetivas reduzidas ao
maximo, para poder revelar a ressonancia interior dele. Concebe assim um corpo que é
reduzido ao minimo para ser reconhecido como o0 mais poderoso elemento real, pois de sua
dessemelhanca exterior tornara-se a maior semelhanca interior. Kandinsky vai dizer que
“[...] o efeito exterior pode diferir do efeito interjggroduzido pelaessonancia interigro
gue constitui um dosmeios de expressdmais poderosos e mamofundosde qualquer
composicao.” (2000, p. 151)

Helenita verifica o significado do movimento. Atenta que na ginastica ritmica
consta um significado préatico para uma finalidade, mas que deve ser modificado para
conservar seu sentido. Porém, surgird neste deslocamento um caréter insolito a ele, quanto
ao seu significado, portanto é preciso tirar-lhe o significado prético. Diz a si mesma que, na
danca, o movimento pratico possui um significado somente relativo a danca. A partir dai
sua alma tornou-se capaz de experimentar a ressonancia puramente interior daquele
movimento. Entdo o movimento € retirado da danca e funciona como uma coisa, pois sua
ressonancia ndo tem mais nenhum papel secundario e recebe sua forca interior. Assim a
abstracdo do movimento e a realidade do movimento se servem do proprio movimento em
sua existéncia material.

O problema da forma estd em como chegar a expressdo necessaria de meu
sentimento interior? Kandinsky faz Helenita se perguntar. Para uns ter4 que dar uma

resposta cientifica e para outros ndo precisard. Dessa maneira a cientifica fica explicada



pela matéria (sinfonia hormonal do corpo) que danca, para a aceitacdo dentro dos canones
da universidade. A outra é a relativa ao ser que danca, para a aceitacdo de uma necessidade
interior de se expressar, o0 como dancar, expressa em sua Teoria Fundamentos da Danca,
com todas as possibilidades cientificas, de modo a doar-se como um palco de possibilidades
de intencdes a serem reveladas. Portanto, a forma vai depender da intencionalidade de cada
proposta que deve ser proporcionada de forma correta. Helenita assim recorre aos meios
possiveis que a levam a resolver tais questdes. Kandinsky nos lembra “O mundo esta cheio
de ressonancias. Ele constitui um cosmo de seres que exercem uma agao espiritual. A
matéria morta é espirito vivo.” (2000, p.156).

N&o podemos esquecer que o verdadeiro critico de um trabalho artistico € aquele
gue intenciona sentir como esta aquela obra ou como age aquela obra. Kandinsky nos alerta
afirmando que devemos tomar cuidado com a critica, pois esta se revelar4 na sua mais
profunda intencéo, de como olhar a obra de um artista. E que neste olhar surgira todo o ser
do critico, seu carater ficard exposto pela visdo que faz da obra. Por isso se deve ter muito
cuidado com as intencdes que sdo dadas as obras. Devemos, entdo na prépria critica, nos
remeter,apriore, para a intengcado do critico. A intencdo “de uma forma estranha contribui
um crime, um embuste” ja diz Kandinsky. E isso s6 acontece pelo critico, que ndo busca de
sua necessidade interior, e acaba criando um trabalho sem vida. Mas quando quer exprimir
seus movimentos e sua experiéncia interiores, ele pode usar a forma estranha que, neste
caso, correspondera a sua necessidade interior, o que lhe é um direito “[...] o direito que Ihe
pertence de utilizar qualquer forma da qual ele experimenta sua necessidade interior.”
Comenta Kandinsky (2000, p.155).

* Aregido de Helenita Sa Earp

Mergulha em sua procura e de imediato percebe que o ensino do balé era restrito em
sua forma pedagodgica e criativa, desta maneira o balé estaria fora de seu caminho. Por

outro lado, cita Gualter



[...] os processos pedagdgicos das tendéncias modernas, que permitiam
uma liberdade maior de movimentagdo, baseavam-se na repeticdo de
séries e improvisacdes sem elementos de referéncia, ndo possibilitando
também um embasamento mais consistente para o desenvolvimento da
linguagem da danca. (2000, p. 2)

Assim no retorno a origem da danca, podemos verificar que danga e a ginastica se
encontram através do musico e pedagogo Emile Jacques-Dalcroze, pois influencia ndo s6 o
ensino da musica nas escolas, mas as escolas de danca e ainda contribui no
desenvolvimento da Educacédo Fisica. Cria um sistema de educag¢do musical que analisa os
movimentos em funcdo do senso ritmico e observa que as forgcas fracas musculares nédo
afetam o processo mental. Seu método foi difundido como um meio para educacgdao ritmica
infantil.

Ja Rudolf Bode, aluno de Jacques-Dalcroze aprofunda seu método e o utiliza para o
movimento corporal. Personagem influente que estabelece os principios béasicos da
ginastica ritmica. Comenta Pallafé%Alicercou suas teorias no principio da contracdo e
relaxamento, que € a propria esséncia do movimento humano e forma a unidade do ritmo
corporal.” (1983, p. 11).

Dois fatores se destacam no seu método:

Adotou o principio da totalidade como significacdo do movimento
humano, numa interligacéo entre o corporal e espiritual.

[...] a ginastica ritmica ndo deve sujeitar-se a musica, esta deve produzir
um estimulo ativo, capaz de auxiliar o praticante ao dominio do
movimento. (PALLARES, 1983, p. 12)

E aqui que Helenita vislumbra a possibilidade de construir sua danga, neste viés.
Afinal, conhecia na teoria € no corpo todo o processo de sua ginastica ritmica. Nao foi a
toa, que se destacou em tal tarefa. Atenta para dar continuidade a esse corpo, no qual ja esta
habituada e que pressente que lhe falta algo a consciéncia, ou seja, a possibilidade de sentir
prazer no que faz e também a possibilidade de proporcionar este prazer a outros, pois como

10 7aida Pallarés é diplomada pela Escola Superior de Educacéo Fisica do Rio Grande do Sul. Desenvolveu
intensa atividade na docéncia da disciplina a que se dedicou. Professora de Ginastica ritmica e de dancas pela
escola Superior de Educagéo Fisica da UFRGS, em 1951; nomeada professora adjunta da cadeira de ginastica
ritmica, na mesma escola, em1951. Professora de teoria da Ginastica Ritmica no Curso de Pés-Graduacéo de
ginastica ritmica e dangas na Escola Superior de Educacgéo Fisica da UFRGS.



catedra da cadeira de ginastica ritmica, sabe da necessidade de viabilizar tal conhecimento
em prol da sociedade. Fato este que teve a “[...] contribuicdo de pedagogos na evolucéo da
ginastica e sua conseqiiente influéncia no sistema da ginastica ritmica.” (PALLARES,
1983, p. 13).

* Os Fundamentos da Danca de Helenita Sa Earp

Helenita percebe o corpo natyralm corpo por sua inocéncia, por seu
distanciamento das coisas e, por ter consciéncia deste algo, que vamos chamar, de sua for¢ca
natural. O corpo possui uma forca que existe pela sua matéria, um corpo de forca e matéria
naturais a ele, por estar num lugar de siléncio, distante de todas as coisas.

Procurou encontra-lo por sua histdria, adquirindo conhecimento de sua matéria e de
sua imanéncia, pois o percebe e ele “a vé para ela’. Estamos, portanto, no campo que é
comum a eles, € natural deles ser matéria e imanéncia, em seu estado natural. Seu corpo
por todo natural, existe pela evidéncia do fato. Um corpo natural que todos nés devemos
encontrar por sua teoria. Desconstruindo, colocando em siléncio, o corpo “viciado”, para

construi-lo novamente por sua natureza pura, 0 seu ser psiquico-fisico.

O corpo ¢é fluxo e refluxo. E uma individuagdo do ser que esta em
constante processo de transformac@o das energias que se condensam em
diferentes campos (fisico, mental e emocional), interagindo
continuamente entre si, formando o todo. O corpo vela e revela o ser.
Deve ser compreendido e tratado em compatibilidade com o que é — a
vitalizacéo e revitalizacdo da criacdo. (EARP, A.@pudGUALTER &
PEREIRA, 2000, p. 11).

Pela analise do corpo, o corpo singular de Helenita, percebe a relacdo de seu modo,
sua modalidade, uma maneira de se doar sentidos atraveés das coisas, e a arte seria seu Vviés,
o que Ihe faltava. Assume um corpo natural que se movimenta ndo sé por seu modo interno,
mas por sua maneira de se movimentar, por uma beleza transmitida pelo desenvolvimento
das sequéncias de movimentos. Essa evidéncia se encontrava em Medau quando
“estabelece a diferenga entre exercicios ritmicos e métricos, empregou aparelhos manuais

para aprimorar o sentido ritmico do movimento e atingir o relaxamento necessario para a



boa execucdo.” (PALLARES, 1983, p.12). Assim Medau nos demonstra a adequacg&o da
musica com o movimento e Helenita vai buscar como fazer sua adequacao da danca com o

movimento.

» A forma do movimento organico de Helenita Sa Earp

Helenita ndo se contenta e nos faz penetrar por uma abordagem da integracéo e
simultaneidade dos processos psicoldgicos e fisioldgicos, deste corpo que € psiquico-fisico,
possibilitados pela “consciéncia de” do ser no mundo. Faz-nos habitar o corpo natural pelo
viés cientifico, nos revelando seu caminho pela interdisciplinaridade entre a arte e ciéncia.
De imediato revela um ser imanente, mas evidente como matéria. Parte da imanéncia e
mergulha na matéria corpo ciéncia.

Caminham por sua estrutura bioquimica — combinacdes de seus elementos quimicos
—, eleva-se para sua composicao psiquico-fisiolégica — sistema nervoso relacionado com

sua psique — estado emocional.

Robert Augustus Masters, em @migo sobre a raivapara o Journal of
Transpersonal Psychology, afirma queemocdo é um sentimento
dramatizado, psicosocialmente construido. Essa é, talvez, uma das mais
claras e diretas explica¢Bes da diferenca entre emog¢éo e sentimento, pois
ambas representam um estado mental intenso criado subjetivamente (e

ndo através de um esforco consciente). (MELLO, 2008, p. 1).

Pelos argumentos do Dr. Sergio Klegaaxiste uma relacdo entre os hormonios,
neurotransmissores e emoc¢des. Em seu trabalho realiza uma pesquisa para relacionar tais

eventos.

O sistema enddcrino bem como 0s neurotransmissores, atua como
sinalizador do que estd acontecendo no meio externo e transmite
mensagens adaptativas de resposta para a meio interno e para o sistema
emocional. (KLEPACZ, 2006, p. 23)

11 Dr. Sergio Klepacz é médico psiquiatra, formado pela Faculdade de Medicina da Pontificia Universidade
Catélica de Sao Paulo, mestre em Psicofarmacologia pela Escola Paulista de Medicina.



Descreve que, quanto mais alto o nivel de estresse psicolégico, maior a propensao
para doencas. Sabemos que na sociedade estamos propensos a tensfes desse tipo. Ja
comentamos sobre o0 sujeito contemporaneo com uma consciéncia historica rompida, o
sujeito esquizoide, tenso pela maneira que precisa viver. Numa acdo que nao acontece, mas
se evidencia no fato, diante das ameacas cotidianas. Cita Klepacz (2006) “[...] a tenséo é
reprimida, deixando o corpo numa situacao de desequilibrio entre os horménios de estresse
e neurotransmissores, ocasionando aqueles sintomas [...] ansiedade e depresséo.” (p. 22).

Ressalta que o estresse € uma reacao biolégica do todo animal e que as doencas

psicossomaticas sdo o resultado mais evidente de tal desbalanceamento.

A légica do sistema de resposta ao estresse envolve a emocdo, 0
equilibrio hormonal e imunitario, e foi desenvolvida lentamente ao longo
de toda evolugdo da vida na Terra. A compreensdo desse organismo
complexo nos da a consciéncia de como e por que adoecemos.
(KLEPACZ, 2006, p. 22)

Klepacz diz que devemos entender a diferenca de neurotransmissores, que Sao
produzidos pelos neurdnios e os horménios que séo produzidos por glandulas, a diferenca
esta basicamente no local onde sdo produzidos. Mas é o eixo hipotalamo-pituitario-adrenal
(HPA), uma espécie de GPSque nos conecta ao “mundo externo”, nos alertando ao tipo
de ambiente que nos encontramos. E o HPA que pode influenciar nossa vida psiquica e
fisica. O HPA inicia sua atividade no hipotalamo, e vai transmitir as mensagens que vieram
de outras areas do cérebro — captam sentidos ou idéias.

Mostra-nos que existe uma “sinfonia hormonal” (KLEPACZ, 2006) que ira
comandar nossa qualidade de vida e saude. Dentro dessa “sinfonia hormonal” se encontra o
DHEA (dehidro-hepiandrosterona), um neurotransmissor, que tem importancia no aspecto
emocional, e que, junto com o cortisol, um hormonio, se relacionam e, por isso, desenha-se
na mente a atuacio psiquica e o comportamento. E a dopamina (neurotransmissor) que age
no campo da atencédo e nas atividades sexuais e 0 prazer e que detecta as alteracdes do

meio, e, qguando solicitada, nos obriga a fixar a atencdo num fato.

12 GPS é um instrumento de navegacdo que localiza nossa posicdo na Terra.



No cérebro existe um centro de gravitacdo e prazer, e a dopamina é seu
principal combustivel. Sempre que vivemos uma situacdo agradavel,

liberamos dopamina, estimulando esse centro. A liberacdo pode ser
decorrente de pequenas atividades cotidianas, como comer, comprar ou
praticar esportes, e até de comportamentos mais compulsivos como o
jogo. Cada um de nos pode atribuir niveis de prazer aos mais variados
tipos de comportamento e atuacao, proporcionais aos niveis de dopamina
liberados. (KLEPACZ, 2006, p. 72)

Revela-nos que dentre as demais fungbes da dopamina nos interessa saber sua
relacdo com o estado do prazer, pois 0 baixo funcionamento desse centro de prazer pode
causar sensacoes de tédio quando na ociosidade, desencadeando a necessidade de buscar
gualquer estimulo que causem a sua liberacdo. Klepacz comenta um caso que devemos
considerar revelador na pesquisa de Helenita. A possibilidade de perguntar se podemos

alterar nosso perfil hormonal por meio de posturas perante a vida?

Um trabalho sobre os niveis de DHEA realizados com atleta que se
preparavam para uma competicdo mostrou que o treino fez levantar seus
niveis de DHEA. Os atletas que obtiveram melhores resultados foram
aqueles cujos niveis de DHEA revelaram-se mais elevados, uma
demonstracdo clara de que o treino pode desempenhar esse papel.
(KLEPACZ, 2006, p. 80)

Demonstra também nos dando, o exemplo, da meditacdo ou o foco em atividades
como acdes, que poderdo nos dar prazer, pois sdo atitudes saudaveis. Neste caso baixardo
os niveis dos hormonios do estresse e agirdo como antidepressivos.

Helenita capta o movimento hormonal e o atribui ao problema da nossa
contemporaneidade, o estresse. Busca a danca como um mundo de possibilidades,
revelando-a como terapéutica, pois como atividade fisica proporciona um equilibrio
hormonal, neurotransmissor e emocional; como provedora de prazer, relevando o dominio
do artista em perceber sua atitude na imediaticidade de seu ato dancante, sua transformacéao
do estado cotidiano para o estado provocado pela alteracdo de seus hormbnios. Agora so
Ihe falta atribuir seu grau de promotora de sentidos, o que far4d quando teorizar seus

estudos.

» A forma do movimento natural de Helenita S& Earp



Evidencia-nos, agora, seu ser espiritual. Aprofunda-se no fendémeno espiritual.
Encontra a fenomenologia que lhe abre o novo mundo, no qual situa o ser, como ser no
mundo com consciéncia perceptiva. Individuos que comungam com seu mundo para se
encontrar por ele mesmo, pois se dirigem a ele como o véem, pelo espirito, pelo
pensamento que tem dele. Mostra-o um mundo e ja se fez para ele — € o individuo de
Helenita.

A Natureza é a fonte do belo, disse Leonardo da Vinci e, assim Helenita olha seu
individuo que € este corpo natural. Este deve encontrar-se com sua natureza subjetiva e
produzir beleza, dancar neste lugar de siléncio, onde se encontra como ser no mundo,
reconhecendo sua beleza, por sua subjetividade expressa no seu estado natural, através de
seus movimentos, movimentos dancados, expandidos por sua for¢ca — seu poder do sentido,
um individuo gerador de sentidos, neste encontro com seu ser natural. “Em todas as
necessidades humanas, o movimento tem papel central.” (EARPapu@GUALTER &

PEREIRA, 2000, p. 12). Percebe que o natural € belo, pelo fluxo subjetivo do movimento.

O retorno a experiéncia integral ou vivida, como acesso as proéprias
coisas, conduz ao reconhecimento de um momento eidético, (LUIJPEN,
1973). Esta experiéncia integral conteria a evidéncia universal e a
possibilidade de exprimi-la, ndo se referindo somente aos objetos, mas a
todos os modos como o homem se relaciona com o mundo, seja pela
percepc¢do, memdria, ... (HOLZER, 1998, p. 27)

Fica clara a influéncia da ginastica ritmica na obra de Helenita, a sua obra se
alicerca em principios que se originam de areas da cultura humana, como a ginastica
ritmica e em novos principios que se constituirdo da sua enderecada danca. Sua teoria atua
na Universidade do Brasil como auxiliar da educacéo integral e seu meio de acdo € o
movimento modular que é o movimento ritmico, em todas as suas variacdes. “O
movimento ritmico € uma acéo psicomotora, € uma resposta a um estimulo recebido que
depende da vida fisica e mental, pde em jogo a sensibilidade e a personalidade individual.”
(PALLARES, 1983, p. 16).

O movimento natural é um dos principios em que se baseia sua obra. E o

movimento realizado espontaneamente, naturalmente, € vital. Quando o corpo é solicitado,



por uma atitude interior subjetiva, para a execugcdo do movimento, este se torna movimento
global. A atitude interna vai depender do equilibrio que a vida interior dita, da natureza

psiquico-fisica do ser, que define a origem das nuances, os matizes das caracteristicas
pessoais. O modo do movimento é elo entre 0 movimento motor e o seu sentido, com a

expressao da maneira como se executa o acontecimento do movimento.

A forma é a expressdo exterior do contudo interior. Eis por que ndo se
deve divinizar a forma, s6 se deve lutar pela forma na medida em que ela
pode ajudar a exprimir a ressonancia interior. Eis por que ndo se deve
buscar a salvacdo na forma particular. (KANDINSKY, 2000, p.142)

O individuo de Helenita executa 0 movimento, o qual transmite sua personalidade
individual, sua maneira de sentir, de se exteriorizar e de ser. E preciso ter um motivo para
guerer dancar, uma motivacao interna para 0 movimento se constituir por seu modo de ser.

Assim as manifestagcdes motoras do corpo serdo realizadas com harmonia suprema,
nesta acdo que o interior e o exterior do individuo coordena. Caracteriza-se, portanto, a
maneira do movimento que deve ser explorado em sua teoria, um movimento natural, do
sujeito que se comporta como movimento total, determinando a totalidade como base de
seu principio.

Esse “modo do movimento” diz Pallarés “[...] pode ser igual ou desigual com
nuances préprias dependentes da forca do movimento, de sua intensidade, de sua duracéo.”
(1983, p. 16). O modo de se movimentar depende dessas alternancias de duragédo, maior e
menor, que se encadeiam numa sequéncia de movimentos, sdo o0 que chamamos de fluéncia
do movimento e que é proprio do movimento livre e natural. S&0 movimentos naturais e
totais que fluem, sdo modulares que, analisados em sua estrutura, apresentam trés partes: o
estimulo € a parte que se prepara, o destague é a parte mais forte, e o obscurecimento seria
a parte da forca que escoa do movimento.

Os trés principios basicos e fundamentais da sua obra estdo no movimento: o natural
— ritmico e organico, o total — corpo, espirito e mente e o fluente — renovacédo e

espontaneidade.



Dentre tais observa¢des podemos concluir que o virtuosismo do balé esta na beleza
da forma, uma maneira “polida” de se movimentar, mostrar uma beleza falseada para o

propésito de um Unico individuo, o soberano.

A questdo da forma, destarte, € uma questao falsa, porquanto o essencial
€ que a forma nasc¢a de uma necessidade interior, vale dizer, do contetido
e que as formas escolhidas tenham uma ressonéncia interior, isto é, sejam
organizadas com o intuito de expressar esse mesmo contelldo de maneira
eficaz. (KANDINSKY, 2000, p. 140)

Mas o virtuosismo da sua pesquisa esta na aplicabilidade da técnica, aliada a
expressao corporal ritmica. O ritmo como proprio do corpo subjetivo dita 0 movimento
para isso. E preciso encontra-lo, se conscientizar dele, pois ele sera o ritmo interno que
consciente promovera as possibilidades técnicas do sujeito, para buscar sua maneira de
movimentar.

Para Helenita, agora falta o estimulo, esta presa a vida moderna com todos 0s seus
problemas, dai a sua procura para fugir dessa armadilha. Revela Kandinsky “Obviamente,
ndo se pode conceber a personalidade como uma entidade situada fora do tempo e do
espaco. Ao contrério, ela estad sujeita, até certo ponto, ao tempo (época) e ao espaco
(povo).” (2000, p.143).

Encontra sua liberdade pelos movimentos para libertar-se de seus tormentos
contemporaneos, precisa do prazer para modificar sua conduta no mundo, quer voltar a ser
natural nele, como ser no mundo. Descobre que, pelo movimento de seu ritmo interno, tera
0 prazer que procura, pois ja entende como seu corpo respondera a sua vida externa pelo
movimento que encontrar dentro de si, por seus horménios, matéria corporal se
combinarem por sua “sinfonia” perante tal atitude, precisava conhecer-se para reconhecer-
se. Agora entende por que, quando danca, se sente vigorosa, modificada. E pelo movimento

integral que Helenita buscara sua maneira de viver, seu sentido de vida.



Quando as condi¢gbes necessérias & maturacdo de uma forma especifica
estdo preenchidas, essa aspiracdo, esse impulso intimo recebe o poder de
criar no espirito humano um novo valor, que comeca a viver consciente
ou inconscientemente no homem. A partir desse momento, o0 homem
busca consciente ou inconscientemente uma forma material para o valor
novo que vive nele sobre uma forma espiritual. (KANDISNKY, 2000,
p.141)

* Nos objetivos da Danca de Helenita Sa Earp

Helenita ja sabe a importancia do movimento para a saude mental e fisica do
individuo, mas a danca vai dar seu valor espiritual. Vai contribuir para a educacédo
psicomotora, pois a maneira do movimento vai levar o individuo a ter vontade de repetir o
movimento, permitindo a incorporacdo de novas formas em seu esquema corporal. No
aspecto emocional, pela forma, permite a execucdo ndo s6 de movimentos descontinuos,
mas também continuos, da sensibilidade subjetiva, oportunizando a criacdo. No aspecto
cognitivo acontece a motivacdo para executa-los com um bom rendimento e economia,
novas formas para um movimento proposto.

Traz uma manifestacdo alegre, a manifestacao interior natural. A danca de Helenita
traz essa manifestacdo como modos apropriados ao movimento, modos que estimulam e
incentivam e que lhe dardo forca e vontade de repeti-lo.

Helenita sabe que existem forcas que determinam o movimento natural e que é
preciso fazer com que o individuo tenha conhecimento dessas for¢cas para que o movimento
seja executado corretamente. A danca educa a estrutura fisica dos movimentos, suas
valéncias, sua resisténcia aerobica e sua resisténcia anaerobica, permitindo que a execucao
proceda de maneira a desenvolvé-la, levando o individuo a sensacéo de prazer, ao perceber
COmMo seus movimentos organicos podem ser postos a sua consciéncia.

A aquisicdo do dominio dos movimentos naturais, em suas variacdes de espaco,
forma, dindmica e ritmo determinam uma modificagdo nas areas cognitivas, afetiva e
psicomotora. A busca por esse dominio, do movimento pelas formas singulares, por
composicdo de formas mais complexas potencializa a solicitacdo continua da natureza
fisica, espiritual, intelectual e social do individuo. Assim Helenita, por uma necessidade
racional, define que as unidades de sua danca podem se parametrizadas, seu corpo natural

parametrizado. Pois unidades parametrizadas podem se relacionar entre si, gerando infinitas



possibilidades de combinacdes de formas de movimentos, por facilitarem a compreenséo de
seus elementos basicos e de suas variacdes, por permitirem uma forma interdisciplinar, pois

as unidades de sua danca se relacionam com outras areas, como a da linguagem.

Instituir movimentos do corpo como um parametro significa que, no
sistema, ndo estamos falando de qualgquer movimento, mas das acdes de
um corpo vivo, de um ser, um dancarino. Os demais paradmetros s6
podem ser compreendidos, dentro do SUD, a partir do lugar gerador
destas diversidades: o corpo dangante. Tal colocacdo, além de instituir o
corpo como o local onde se funda e se diversifica 0 processo de
existéncia da danca, acaba por permiti-lo em sua generalidade fecunda,
diferenciada e diferenciavel, atestando que ndo nos atenhamos a um
padrao fisico especifico para danca, mas que todos 0s corpos sejam
acolhidos como possibilidades de transformagdo do movimento em arte.
(MOTA, 2006, p. 60)

Helenita formula os meios que possibilitardo essas potencialidades corporais: as
valéncias fisicas do movimento (forca, flexibilidade, equilibrio, agilidade, coordenacéo), os
estados do movimento (potencial e liberado), suas combina¢gdes sucessivas e simultaneas,
0os modos de execucdo (conduzido, percutido, langcado, balanceado, vibratério, ondulante e
pendular), os contatos e apoios e as familias da danca (locomocéo, transferéncias, saltos,
giros, quedas e elevacoes).

Agora o intérprete de si precisa demonstrar sua aplicacdo em tais formas
assimiladas, por suas producles artisticas (improvisacdo) ou em grupo (movimento
unimoto — um grupo de intérpretes que executam 0 mesmo movimento e a0 mesmo tempo),
para evidenciar sua capacidade de dominar as vivéncias globais de seu movimento por
formas adequadas. Assim sua atitude serd de concentracdo, atencao, perseveranca, vontade,
confianga, coragem, tranquilidade, além do dominio e da ordenagdo motora. Nas vivéncias
de grupo, o intérprete demonstrara o companheirismo, a cooperacao, o respeito matuo e sua
auto-avaliacdo, no qual sua capacidade e habilidade vao contribuir para a formacdo de sua
personalidade na danca, sua performance. “[...] beneficiando-os com aquisicdo de
comportamentos e atitudes interiores e exteriores que contribui para a conquista de um

equilibrio psicossomatico” (PALLARES, 1983, p. 21).

* Na estrutura da danca de Helenita Sa Earp



A estrutura de sua teoria vai se basear nos parametros, nas propostas metodologicas
de ensino (fundamentos didaticos) e os elementos estruturais da composicéo coreografica
(fundamentos coreograficos) estabelecendo uma consciéncia criativa e participativa entre

mestre e aprendiz.

De acordo com Helenita, o balé oferece pontos de apoio e por isso tem
transmisséo facil e se perpetua; sem pontos de apoio, ndo ha transmisséo
nem perpetuacdo para qualquer trabalho corporal em dancga. Helenita
formulou para seus estudos pontos de apoio abrangentes, que atingissem a
universalidade dos movimentos do corpo humano, em suas diferentes
combinacdes. Ndo ha como determinar uma forma de aplicacdo para todos
0s principios que regem a acao corporal na danca, mas pode-se organizar
a base para que um trabalho coerente seja realizado. (PE&@TI®
MOTA, 2006, p.125).

Organiza seu processo de trabalho por possulir:

Coeréncia na estruturacdo entre elementos basicos, a parte didatica e a
parte coreogréfica, desenvolvidos em fun¢cdo dos mesmos principios
filoséficos, ou seja, o principio da unidade na diversidade, de observacéo
dos pontos bésicos dos processos de combinacdo que estdo presentes em
todo o trabalho.

Desenvolvimento da capacidade de analisar, extrapolar e avaliar em
funcéo do ponto anteriormente abordado.

A compreensdo de seu aspecto global. Ao invés do aluno memorizar
passos e posicdes, ao conhecer os Fundamentos, € capaz de reconstruir
todo o seu processo de elaboragdo dos mesmos. Ao compreender 0s
principios de um determinado parametro e as formas de associar os
outros, permite operar novas combinagbes e possibilidades e se torna
capaz de realizar estas mesmas tarefas para todos os outros parametros.

A compreensdo dos seus principios facilita a transferéncia de
aprendizagem nao s6 para a Danca, como permite o interrelacionamento
para qualquer outra area de conhecimento - principio da
interdisciplinaridade. (GUALTER & PEREIRA, 2000, p. 6)

Helenita agora evidencia as partes essenciais de sua Teoria Fundamentos da Danca
(TFD), de acordo com seus fundamentos, pelos quais atingira seus objetivos. O corpo € sua
fonte, um corpo natural que necessita ser explorado em sua composi¢ao primordial como
ser no mundo, mente-corpo-espirito, pelo trabalho especifico de seu aparelho psiquico-

motor.



Helenita bebe da fonte de Laban, a Eukinética. Esta € a parte da teoria de Laban que
fundamenta as caracteristicas da expressividade do individuo. O fator fluxo (livre ou
continuo, contido ou controlado), fator espaco (indireto ou multifoco, direto ou univoco),
fator peso (leve, forte) e o fator tempo (desacelerado, acelerado ou urgente). Os fatores
expressivos e correspondéncias (a pré-expressividade), as combinacdes dos fatores (estados
expressivos, impulsos expressivos e a frase e o fraseado expressivo).

Para aperfeicoar os movimentos naturais em sua totalidade, vale-se dos movimentos
formativos corporais, isto €, da relacdo de equilibrio e harmonia do corpo, que dependem
da boa posicdo dos segmentos (cabeca, tronco e membros) do esqueleto, para uma
economia de movimentos quanto ao esfor¢o articular, muscular e dos érgéos.

Pelo trabalho pratico-teérico de sua danca (execucdo dos movimentos naturais)
Helenita viabiliza uma postura correta, com musculos e articulagbes bem trabalhados.
Assim, reintegrado o movimento natural que se da pelo corpo organico, atingira sua
plenitude e sua profundidade através dos movimentos basicos: rotacdes — movimentos em
torno de um eixo e translagcdes — movimentos que vao de um ponto a outro no espaco e que
sdo caracterizados pelos seus modos de execucgdo: lancado, balanceado, percutido,
ondulante, pendular, conduzido e vibratorio, assim como as familias da danca: locomogdes,
saltos, giros, transferéncias, quedas e elevacoes.

Helenita verifica que o equilibrio estda na soma entre o expandir e encolher do
movimento natural, presente na frase de movimentos, e que o individuo vai traduzir com
seguranca e dominio, por expressar sua forma de dancar.

Desta forma para defini-los os parametriza, como:

1. Movimento e seus elementos constituintes

Movimento é mudanca. O movimento deve constantemente confluir as
forcas quantitativas e qualitativas. Entende-se aqui por qualidade, a
promocdo do movimento que converge para a interiorizacdo de uma
acdo. Por quantidade, entende-se a promocdo de movimento
exteriorizado pelas modificagBes das a¢cdes no espadovimento Real

ou Integralexpressa o maximo da totalidade do ser, envolvendo todas as
energias corporais. O ato de mexer é o movimento reduzido ao ato
puramente mecéanico — motor, desconsiderando o0s aspectos mental,
emocional do homem. Alcancar o plano do Movimento Integral é
conquistar a consciéncia da liberdade, integracdo, através do
conhecimento. (EARBpudGUALTER, 2000, p. 12)



Para o parametro movimento, Helenita elabora os movimentos pelos seus estados
potencial e liberado com suas combinacdes sucessivas e simultdneas, pelas possibilidades
de contatos ou apoios entre as suas partes do corpo e, com 0 ambiente; pelas possibilidades

de contatos e apoios com o outro e o ambiente em duplas, trincas ou com o grupo.

2. Espaco-Forma e seus elementos constituintes

Forma € organizagdo. E a particularizacdo de uma estrutura. Pode-se
afirmar que, todo ser animado possui uma forma, como manifestacéo
prépria do mundo.

s

Espaco é a possibilidade de interacdo entre as distintas formas. E
possibilidade de relacdo. (EARP, A. @aud GAULTER & PEREIRA,
2000, p. 14)

No paréametro espago-forma Helenita organiza e possibilita o conhecimento das
estruturas da forma e do espaco, demarcando um referencial fixo ou mével, pelos
elementos planos e direcdes (vertical e horizontal); sentidos (direita e esquerda, cima e
baixo, frente e tras); niveis/alturas (baixo, intermediario baixo, intermediéario, intermediario
alto e alto, diagonal baixa, diagonal intermediaria, diagonal alta); profundidade (longe,
perto) e trajetérias (retas, curvilineas e sinuosas). Atribuindo também referencial aos
membros inferiores pelas posi¢cdes dos pés como 12, 22, 32 42 52 e 62 posicOes, basicas ou
iniciais, num eixo corporal equilibrado ou desequilibrado, pelas bases de apoios em
suspensédo, de peé, ajoelhada, sentada, deitada (em decubitos ventral, lateral e dorsal),
invertida e combinada; pelas formas geométricas definidas como ponto e linhas (reta,
curva, angular e mista) ou pelas formas topoldgicas, definidas como situagcdes que retiram
do corpo seu prolongamento dado pelas linhas geométricas, transferindo para o corpo as
idéias de amassar, torcer e moldar e atribuindo-lhe objetivos para sua execucédo, de modo
gue o individuo possa explorar sua maneira de executa-la, atingindo tal forma e mantendo-
se em seu movimento integral. S&o esses: salientar as articulacdes (atribuir entradas de
forcas nas pequenas partes), expandir e recolher de forma a manter o movimento e,
trabalhar a resisténcia da musculatura envolvida, sempre expressando o0 movimento

integral.



3. Dindmica e seus elementos constituintes

Dinamica é o estudo da forca. Sao as variagcbes expressivas promovidas
por diferentes gradacgdes de intensidade/energia, no plano mecanico-motor
atrelado ao tom emocional, o que vai permitir as variagbes de carater —
jocoso, roméantico, dramatico, sensual, etc. Nao se deve pensar e trabalhar
a dindmica reduzindo-a a determinados tons expressivos aprisionando-os
a determinados movimentos. Pois a dindmica, enquanto principio
norteador é a propria liberdade expressiva que vai dar colorido ao
movimento (EARP, A. CapudGUALTER & PEREIRA, 2000, p. 16).

Neste parametro Helenita institui as variacdes expressivas do movimento que serao
promovidas pelas variagcdes de intensidade da forca do movimento (forte, moderada e
suave) do corpo natural, relacionadas as variagdes do andamento melédico desse
movimento (lento, moderado e rapido) em diferentes gradacdes desse corpo; pela ligacdo
gue se da ao movimento, por sua forca continua e descontinua, atribuindo-lhe a ligacao do
movimento, pelo local escolhido para a entrada da forca, que se efetuard por pequenos ou
grandes impulsos (pesado ou leve) por acentos em suas diferentes gradacfes. Também,
define que pela for¢ca ha uma interagdo com 0s outros parametros, definindo o modo como
0 movimento sera executado, pois ira depender da trajetoria, da intensidade da for¢a que foi
aplicada pelo individuo. S&o eles: ondulante, vibratorio, percutido, balanceado, lancado,
pendular e conduzido.

4. Ritmo e seus elementos constituintes



A base para todas as nossas realizacdes é o ritmo, cuja importancia é
manifesta em quasi (sic) todas as experiéncias humanas e em todos os
organismos, caracterizados que sao por uma agitacdo constante e por um
ritmo préprio que constitue (sic) a energia potencial para a realizacdo do
movimento e para sua manutencdo. Para que haja movimento ou para que
suas condicdes sejam alteradas € necessario a aplicacdo de uma forca
externa. Este é um principio comum da Fisica. Pois bem, o ritmo pode ser
definido como sendo ‘o intervalo existente entre 0 momento em que a
forca comeca a agir — fase de contracdo, e aquele em que cessa a agéo da
forca — fase do relaxamento. Diz Elizabeth Selden numa definicdo feliz
gue ‘o ritmo é o sentimento da medida dos intervalos’. E uma unidade de
tempo, portanto, sob o ponto de vista cientifico, cuja diferenciacédo
depende da intensidade da fér¢a aplicada, o que nos permite a comparacao
entre diversos ritmos e por conseqiéncia, a sua medida. (BARP
MOTA, 1947, p. 45).

Por este parametro, Helenita vai buscar a sinfonia que ja esta em cada corpo
integral, sua melodia natural. Para isso destaca as diferentes relagbes entre o movimento
potencial e o liberado: as relacdes de siléncio e som relacionados ao ambiente musical e a
distribuicdo da forma do individuo (seus desenhos ritmicos tragados por seus segmentos);
as relacionadas variagcbes espaciais; as variacoes da forca; as variagfes ritmicas temporais
no movimento (seu tempo singular), ajustando-as a pulsacdo e compasso musical, pulsacéo
e compasso livre e ao fraseado, clima ou carater musical em diferentes acompanhamentos
nas partes do corpo, no corpo como um todo (o individuo com ele mesmo, com o outro e

com o ambiente).

As Familias da Danca de Helenita Sa Earp

S&0 0s movimentos compostos no todo, evidenciados nas aulas de licdo completa —
técnica da danca — viabilizando a integracdo dos parametros. Sao eles os giros, os saltos, as
locomocdes, as transferéncias e as quedas e elevacgOes, elaboradas pelo corpo natural ja

enunciado anteriormente.

Metodologia de Helenita Sa Earp para o Curso de Danca



N&o podemos esquecer que a obra de Helenita se da para nos sob sua Teoria
Fundamentos da Danca implantada e implementada pela professora Ana Célia de Sa Earp,
na Universidade do Brasil, no Curso Bacharelado em Danca. Portanto, como toda teoria,
possui sua metodologia. Seus principios metodoldgicos abarcam as licbes de estudo, por
uma triade, que se caracteriza pelos:

Fundamentos da Danca — aula tedrica com énfase nos parametros da danca
ministrada pelo professor (movimento, espago-forma, dindmica e ritmo).

Técnica da Danca — é ao mesmo tempo diretivo e ndo-diretivo. Aula pratica com
énfase nos pontos de execucdo e na progressao dos movimentos atribuidos pelo professor,
com introducéo, formacao corporal (estudo com enfoque nos seguimentos do corpo e nas
familias) e finalizagéo.

A formacédo deste corpo natural vai depender do seu trabalho fisico em conjunto
com o seu psiquico, com énfase na preparacdo fisica, pois permite ao individuo o
desenvolvimento necessario para uma plena execucdo da sua forma natural ou todas as sua
possibilidades. O objetivo € a obtencdo do dominio das qualidades fisicas basicas:
flexibilidade, forca, agilidade, coordenacgédo e equilibrio sempre comungando com o seu

potencial emanente.

A idéia de liberdade que emana na danca nao significa falta de técnica. A
execug¢do dos movimentos tem que ser perfeita, embora estes sejam
combinacgdes sem limites quantitativos. Mas seja qualquer o movimento
tem de haver qualidade, qualidade ndo se adquire repentinamente por
‘push button’. E necessario trabalho fisico individual. Primeiro o dominio
muscular do corpo. Para isso € mister a percepcdo do detalhe, é
imprescindivel uma gradacdo de dificuldades, determinante a
elaboracdo de um sistema de aprendizagem légjcigrifo nosso] de
complexidade crescente (EARBuUdMOTA, 1954, p. 52).

Laboratérios da Danca — € um processo nao diretivo que viabiliza um estudo através
de um tema dado e aprofundado pelas orientacdes oferecidas pelo professor e que também
proporciona um estudo direcionado a propria descoberta do aluno pela pratica, o

surgimento do novo movimento que esta sendo por ele executado. Podem ser:



* Analitico com o intuito de desenvolver a criatividade através da construcdo de
novas possibilidades de movimento analisadas e vivenciadas corporalmente pelo
aluno.

* Relacionadas aos parametros e relacionadas aos parametros com interacdo de
linguagens: sédo constituidos teoricamente pelos pequenos e grandes roteiros a serem

elaborados pelo aluno.

Esse processo de pensamento estético-didatico € complexo, pois trata de
praticas de desenvolvimento de aulas que cada professor/coredgrafo
confecciona e molda a partir de parametros para cada situacao especifica
de ensino, e que permitem construir sinteses multiplas que passam por
diferentes esquemas de elaboragdo de exercicios e laboratérios néo
padronizados e padronizadores de experiéncias na singularidade. (EARP,
A.C., apud LIMAapudMOTA, 2006, p.128)

Revela que quando o individuo apreende a habilidade de utilizar as indmeras
possibilidades de movimentos naturais em suas variacbes de espacgo-forma, dinamica e
ritmo em um corpo integral, para organizar composi¢ées de movimentos originarios por sua
prépria capacidade de evidencia-los e senti-los, atinge a espiritualidade, emanando a sua
criacdo através da forma em que danca. Isso deve acontecer gradativamente por um
progresso individual crescente e de respeito cada um, em sua integridade psiquico-fisica e
social. E na capacidade de transferir os conhecimentos através de seus movimentos
naturais, por uma sequéncia organizada, de maneira que, por uma nova organizacao, seja
possivel executa-los, definira a habilidade para criar, por resolver os desajustes do novo
movimento nas possiveis variacdes de espaco-forma, dinamica e ritmo.

Assim define Helenita a estrutura de sua obra, com 0s pontos essenciais que a

formam e sobre os quais se firma o desenvolvimento de sua teoria Fundamentos da Danca.



CONCLUSAO

Cada etapa de nossa busca nos revela um mundo de potencialidades. Mas, para
percebermos essas potencialidades, tivemos que escutar os sinais da vida, permanecer no
caminho, por mais arduo que fosse, mais apressado e relacional que parecesse.

Um dos sintomas que o mundo nos apresentou e que diagnosticamos com uma
profunda clareza e, claro, o que intencionamos que fosse, foi a ocorréncia da singularidade
se apresentando no pensamento desse ser no mundo. Podemos averiguar por Descartes
como o ser comeca a se descobrir, pelo viés da procura, numa busca de si.

Descartes descobre o potencial de sua mente, a forca que a mente pode lhe dar para
se relacionar com o mundo: o pensamento. Pensa a vida pela verdade que Ihe pode dar, por
crer no poder da razdo para buscar um progresso que orientard sua vida. Para isso cria seu
génio maligno, se afasta do mundo e desvela a verdade necesséogitdoPassa do
idealismo para o realismo, por assumir o exterior pela presenca de Deus, mas acaba
impondo outra ideologia, mais radical, por isolar a consciéncia do mundo exterior.

Mas Nietzsche critica a tradicao filoséfica moderna. A arte é seu modelo alternativo
da racionalidade, a beleza pela aparéncia como fenémeno que vela a verdade essencial do
mundo. O elogia da aparéncia significa uma necessidade para a intensificacdo da vida, é
uma negacdo da consciéncia, para se sentir na natureza, como um estado de éxtase.
Possibilita a unido entre esséncia e aparéncia, pela articulacdo dos instintos da natureza,
pela experiéncia tragica, que leva a esséncia do mundo. Arte trdgica € o meio para conhecer
o mundo, a existéncia é agora uma alternativa da racionalidade, inverte os valores e toma o
instinto como valor principal, a verdade agora € a crenca. Limita a ciéncia para encontrar na
arte a abertura do mundo, o instinto esta no ser, portanto, a arte € assumida como pura
ilusdo, aparéncia que esconde a esséncia. Para se obter o conhecimento deve-se querer até a
ilusdo, mas descobrimos que ndo é a Unica forma de ser no mundo.

Apalpamos o mundo pelos pensamentos do ser no mundo, com a funcao de pensar
nossas atitudes, nesse grande projeto que esta em processo de eterna construcdo: o mundo.
Evidenciaram-se como a nossa regidao primordial, para continuarmos caminhando, para, na

bifurcacéo, presente pela dualidade das coisas, sabermos qual a trilha seguir.



Husserl pela fenomenologia cria um método insubstituivel. E singular por opor-se
ao sistema, moderno por romper novamente a tradicdo e contemporaneo por se encontrar
na atualidade esquizoide do mundo e por dar continuidade no projeto da vida.

Merleau-Ponty € agora nosso guia fenomenologico. Conhecemos e entendemos seu
trabalho perante o mundo, é o sinal que precisavamos para encontrarmos nosso lugar.
Ensinou-nos a ver o mundo fenomenoldgico, levando-nos pela necessidade de uma reducao
eidética, para encontrarmos a esséncia que por ela, como meio, Nnos guiara para a
constituicdo do mundo que pretendemos perceber. Eleva nossa consciéncia perceptiva, nos
dando fé, por ela, e numa variacdo eidética, constituidas pelos nossos correlatos
intencionais, pois somos seres transcendentais, emanamos 0 mundo, na transubjetividade e
compreendendo a abertura do estado de espirito, do estado do pensamento a nossa relacao
com o mundo fenomenoldgico. Formulamos intencionalmente o mundo que propusemos a
guerer buscar, por nossa verdade perante as coisas, captando os sinais do proprio mundo
gue somos. Merleau-Ponty nos levou ao mundo fenomenologico, o espiritual criado
intencionalmente por si através de nds, pois somos 0 mundo, somos seres ndo do mundo,
mas seres no mundo. Penetramos no movimento fenomenoldgico, o movimento que é
transformacéo, que leva-nos a construir um sentido também fenomenoldgico, o sentido que
doamos, por ter nos dado para nos. A fenomenologia também passa a ser o0 que somos, é
nosso ser no mundo, porque esquecemos a “falsidade” dos encantamentos dos sonhos e
adquirimos o valor ontoldgico da prépria percep¢ao, por uma consciéncia perceptiva.

Para nds o corpo préprio € a danca, € o que nds vimos e 0 que queriamos dela. Por
ela fica visivel, pela explicacdo de seu fenbmeno que se deu através de Merleau-Ponty.
Encontramos o que é ter sentido na vida e o seu préprio sentido, portanto estamos na danca,
somos a danca. A prépria danca € a “lei eficaz” de suas mudancas, ou seja, Nn0S mesmos nos
promovemos a mudanca, a danca nos interpreta para n6s mesmos. Tivemos um estilo de
fazé-la para que se configure como intencionamos. Como a danga é arte, somos artistas que
produzimos obras artisticas, que sdo nossa esséncia, que tem um sentido de vida, pois foi a
percepcdo que tivemos da danca que a promoveu, 0 que SOmMOS € como a constituimos.
Somos um “nd de significagbes vivas” assim como nossa danga, pois nos habituamos a
entendermo-nos por ela. Pois no momento em que a entendemos tomamos posse pela

consciéncia perceptiva de sua significacdo. Nesse ato tomamos um estilo de visdo renovado



para nos seres da danca. Assim, renovamos Nnosso sistema corporal, Somos novos seres, pois
nos renovamos. Agora somos um conjunto de significacbes vividas que caminha se
equilibrando, permanecendo entre os estados desse ser renovado no mundo. Porque
constituimos um novo elo de significacdes, e nossos movimentos antigos se integraram a
essa hova entidade motora vivente, ndés. Portanto, em nosso poder natural, ja esta contido
uma significagdo mais rica, e preenchemos nossas expectativas, que estavam antes sendo
apenas indicadas no campo perceptivo, por faltar alguma coisa.

Agora neste trabalho ndés construimos nossa obra, porque convertemos em objeto
visivel o que é nossa danca. Estdvamos na sombra e pela danca encontramos nossa luz, pois
fundamos, pela nossa arte, nossa obra. Aqui o relato de nossa vida condiz com o que
pensamos e pela arte a objetivamos. A maneira de concebé-la foi dada no instante da
execucdo dessa pesquisa, por nossa conscientizacao isolada, na soliddo, no mundo. Deu-se
no imediatismo do processo, em cada iniciativa dada, denominando cada regido tomada, o
sentido da vida, da danca, porque descobrimos que estava na coeréncia da razdo, na nossa
origem, pois ja tinhamos um projetoldgos

Estamos agora despertando a experiéncia em outros, por termos conseguido
expressar nossa arte. Acreditamos termos sido bem sucedidos, pois sabemos que tatearam
nossa obra e encontraram 0 que quisemos comunicar. Tentamos fazé-lo habitar nosso
espirito para uma aquisicao eterna. Mostramos aqui a vida que vivemos nesses dias de sua
constituicdo, cada passagem, cada momento, cada tormento, mas cada alegria. Escolhemos
nos mantermos numa atitude livre, que com muito esforco e dedicacdo e, com suas
consequéncias se constituiu. Nos tornamos criangas, que tira as coisas do mundo, num
isolamento de dentro.

Penetramos no que é a danca descobrimos que é um fendmeno, um correlato
intencional. E o que percebemos e o que percebemos é a experiéncia verdadeira que temos
dela, e a percepc¢do se da como o meio de acesso a sua verdade, portanto € uma evidéncia,
pois a “experiéncia da verdade” é a evidéncia. Vimos a danca&anmos vé para ngs
como ela se apresenta de nés, nés a percebemos como se estivesse olhando de n6s mesmos,
entdo ela € o que pensamos dela. Ela € o correlato intencional, o0 pensamento que fizemos

dela.



Conceituamos como belo um ideal de beleza natural, da natureza. Homem e
natureza se revelam pela forma, portanto homem € natureza, o homem ¢é natural. Assim,
pelas acepcdes do belo, o balé vai se constituir. Nasce de um corpo que se produz belo, pois
beleza era ser natural. Procura as formas mais belas do corpo e as representa no
movimento, ganhando um caminho possivel de se olhar o mundo. Mas os ideais vao se
transformando e sujeitos com intuitos dados pelo corpo vao se indagando e constituindo
Novos rumos, para o ser matéria. H4A uma procura na aparéncia, mas nés aqui sabemos da
existéncia da consciéncia. O homem precisa trabalhar a matéria e o espirito, por isso
caminhamos pelos dois vieses, tendendo a cada momento para um lado, buscando o
equilibrio.

Noverre penetra na proposta de afirmar esta beleza, ja com a concepcao filosofica
de sua época, quando Descartes encontra na razao seu caminho. Noverre vai encontrar a sua
danca pela racionalidade. Racionaliza as formas, metrifica os movimentos. O rigor da
verdade, no qual a davida deve ser anulada, aparece no rigor da execu¢cdo dos passos. Os
movimentos devem ser executados sem nenhuma outra maneira de realiza-lo, o trabalho
fisico se estabelece como especifico, Unico e meticuloso, para que ndo se desvie, de forma
alguma, da maneira exata da execucgdo. Assim, alcangou o virtuosismo no movimento, por
um trabalho rigoroso para se alcancar uma especifica forma. Um corpo que € natural pela
perfeicdo de suas formas aparece na estrada da danca. A expressao € dada pela beleza da
perfeicdo dos movimentos virtuosamente executados para serem coreografados e
apresentado ao soberano.

Mas Isadora nos traz a intuicdo, a danca pela sua imaginacdo. A sua vida é
imaginada na danca, portanto € danca. Mergulha pelo ideal de beleza da Grécia e intui pela
imaginacdo e danga, por uma fanatica loucura, em estado de éxtase. No entanto, seu éxtase
€ suave e sua loucura branda, encanta a todos, pois essa € a sua verdade de danca. Sua vida
€ sua danca. Por sua atitude, freneticamente verdadeira, influencia Fokine a intencionalizar
seu balé, pelo viés da intuicdo. Mas a imaginagcdo ja se apoderava dessa forma, j4 se
expressava em uma imaginacdo do que poderia ser o corpo, pois no balé o corpo néo é
natural, € o que se imagina que ele possa ser. Por ser uma das possibilidades de pensar a

vida, a imaginagdo domina o balé e o afirma como arte.



s

A beleza da aparéncia € a visada do homem que penetra na vida por sua
individualidade. Mas o criador ndo se contenta e vasculha sua nova possibilidade. Laban
resolve descrever sua visada de danca e sua intengao fica registrada por escrito em sua
teoria. Fato marcante, pois viabiliza o conhecimento pelo movimento, pelos dois sentidos,
material e espiritual. Sua pesquisa € marcante, é a fonte escrita de sua obra, que levou
muitos pensadores da danca a conhecé-la, para penetrar por seus caminhos ainda néao
revelados.

Conhecemos a influéncia do pensamento filos6fico moderno na danca, através de
sua histéria, da histéria dos pensadores de danca, que o fazem pela sua danca. Assim nos
envolvemos com William Forsythe e passamos, néo a intui-lo, mas percebé-lo.

Forsythe bebe do balé e cria sua obra. Desloca a forca do balé, que esta na sua
forma suave, mais cambiante, sempre em estado de equilibrio, numa tentativa de etéreo.
Pensa como se dao essas forcas e visualiza seu caminho. Trabalha com perseveranca
construindo pelo movimento, tanto em seu corpo, como no do outro, um novo sentido de
danca. Experimenta no corpo a sensacao de desequilibrio que o balé tanto aboliu, porque
utiliza a forca contida e Forsythe vai utiliza-la por seu fluxo. Seu corpo néo vive contido,
fluxo, portanto sua danga, que vem de sua histéria com ela é também fluxo. Para ele o
movimento ndo é contido, é deslizante assim como desliza na vida. A cada obra se afirma
em seu poder de passagem, pois pela passagem faz sua vida. Desequilibrado, mas
consciente do desequilibrio, desequilibrado por um estilo, por sua escolha e por isso,
consciente. O génio artista que entende o0 que vive e mostra na sua arte sua verdade, seu
sentido de vida. O desequilibrio é sua intencionalidade.

Forsythe para nés é a representacéo do lado racional, do masculino. O lugar de onde
ja compreendemos que também somos. Somos sempre trés: masculino, feminino e fluxo.

Continuamos nossa trilha desvendando mais um lugar. Mas somos feitos de outra
matéria e de outra maneira, somos feminino, somos emocéao. Esse trajeto fenomenoldgico é
desencadeante de possibilidades de relacdes com o todo e nos revelamos com furor, pois
continuamos pisando na verdade, no fendbmeno danca.

Mais uma vez a racionalidade se faz presente e enxergamos um novo Viés para a
danca. A danca ndo vinda da danca, mas como Isadora, vinda da vida. Do conhecimento de

si, poréem com tanta propriedade que nos espanta. Helenita € 0 nosso novo caminho.



Conhecemo-la da maneira mais espantosa possivel, pela sua sombra. Pois descobrimos que,
guando passamos pela vida, deixamos nosso rastro, nossa sombra e assim Helenita se fez
para nos.

Soubemos do poder da oralidade, pois nela nos fizemos. Contudo, 0s sinais estavam
presentes mais que a oralidade, a inquietacdo causada pela vivéncia de sua Teoria
Fundamentos da Danca. Experimentamos sua obra no corpo e pareceu o que ndo estava la.
E pela perturbagdo mergulhamos para desvenda-la.

No entanto, no campo do movimento acontecem duas vertentes. A mente e 0
espirito se afastam, se afirmando pelo caminho da descentralidade do ser. Mas pelas
tentativas da raz&o, outros se empenham pela intuicdo como Isadora Duncan.

Henrique Clias editou um livro de exercicios direcionado a beleza da mulher e
também o fez Kallisthenie enderecado a Educacédo Fisica da mulher. Henrique Ling vé a
ginastica pelos aspectos pedagogico, estético, da medicina e militar porque desenvolvia
conhecimentos sobre a educacéo pelo exercicio. Francois Delsarte estabelece um catalogo
de gestos que correspondam a estados emocionais € 0 movimento ganha um tom espiritual,
pois 0 sentimento € singular na sua traducdo corporal. Edwige Kallmeyer trabalha pelo
cunho pedagdgico através de exercicios naturais.

Desta forma a ginastica passeia pelo viés da moral e da boa forma fisica, como bem
estar, assim é direcionada ao ensino, pois todos merecem ter acesso ao prazer pelo seu
corpo. Imagina-se que, pela boa forma fisica, o corpo estara bem. E uma forma de se
“praticar” o movimento, conhecer o corpo e explora-lo pelo potencial de matéria. Seu
resultado é excelente, mas ndo completo. Dessa forma Jacques-Dalcroze cria um método de
educacao pela musica. Doa um sentido ritmico plastico ao corpo, mas Bode coloca a
musica como suporte do movimento, por sua teoria conter como principios a contracédo e o
relaxamento. A ginastica ganha uma entonacdo, mas permanece para a educacao pelo viés
da estética. Seu valor, sua forca, esta na forma, na maneira natural que o corpo trabalha sua
forma. A forma de trabalho da ginastica caminha no corpo natural. Mas lhe falta a
integracdo com o espiritual, € psiquico-fisico, sem integracdo. O corpo se movimenta pelo
corpo, ndo por um corpo, mente e espirito que é. Helenita vai perceber, através de sua forca

0 que falta.



Helenita é ginastica ritmica e ndo balé! Conhece o que faz e faz bem, mas sabe que
nao € sO corpo. Saimos a procura de seu espirito, que faltava na sua prépria histéria e o
desvelamos. Sua obra é completa, revela, desvela e faz sentido. Seu caminho é tdo
verdadeiro que descobre pelo proprio corpo o poder cientifico de sua arte. Os horménios
gue Ihes séo promotores da alteracdo de sua emocéo e descobrimos que essa revelagao lhe
da prazer, pois sua fonte de vida é o prazer e ndo o tédio da vida contemporanea.
Encontramo-la no prazer da vida pela arte, numa linguagem corporal. Seu corpo é sua fonte
de inspiracdo, pois ele reflete sua vida. Se o corpo organico esta doente, o corpo natural
estard também. Portanto se o estimula bem, seu espirito estara bem também. O movimento
transforma seu corpo fluxo e refluxo. Recebe estimulos do exterior e transforma sua
emocdo, afetando seu corpo organico que se revela pelo contetdo, seus horménios
responsaveis pela sua transformagéo organica transformam a matéria, e num novo momento
de prazer se vicia pela danca. O pensamento de encontrar seu corpo natural a carrega para a
matéria e a transforma por completo, mente-espirito atuando junto, num corpo que danca
pela sua beleza natural. A consciéncia perceptiva de sua forma natural, sua maneira natural
de ser, transforma seu corpo. Efeito do corpo natural no corpo organico. Do movimento
belo para si, sai 0 prazer da vida. Danca pela sua beleza interior, pelo que €, pela liberdade
de poder ser, no ato dangante sua natureza, seu modo de ser. Descobrimos que sua forma de
fazer se confunde com sua forma de ser e concluimos: ser natural é ser belo, portanto, pela
forma natural que é, constitui uma forma bela, na obra, que € o movimento estético
produzido no seu ato dancante, sua Cinestética.

N&o nos conformamos com iSsSo e penetramos na sua outra maneira de perpetuar sua
obra, sua maneira de construir teoricamente sua danca. Faz isso porque quer que o mundo
se encontre como se encontrou, ensina sua danca por sua teoria. Produzindo novos
encontros em novos seres. Encontramos-nos em Helenita por Helenita, essa é sua magia.
Se experimentarmos, 0 minimo que seja da obra de um artista e tivermos a perseveranca de
procurar sua esséncia, com certeza o encontraremos nela. Se ndo encontrarmos, talvez nao
seja essa a atitude correta que devemos ter em relagdo ao mundo.

Concluimos que Helenita realmente deixou sua sombra, pois €& artista, como
também deixou sua obra, que ndo é visivel, pois é transmitida pela oralidade, mas com

sentido. Porque intenciona que todos devam procurar seu corpo natural, um corpo integrado



— espirito e mente —, um corpo psiquico-fisico que danga sua natureza, pois assim
passaremos a outros 0 nosso sentido de vida, por estarmos fazendo arte e ciéncia. Estamos
na matéria e no pensamento, integrando-os pelo movimento livre, porém presos no trajeto
da eterna descoberta da forma de como conduziremos nossa esséncia a evidéncia para que,

pelo conteddo, nos abrirmos ao mundo, como seres no mundo.
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