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RESUMO

MARQUES, Danieli Alves Pereira. O “se-movimentar” na danca:
uma abertura para novas significacbes — dialogos na educacéo.
2012. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo Fisica). Programa de Pds-
Graduacdo em Educacdo Fisica — PPGEF da Universidade Federal de
Santa Catarina, UFSC — Santa Catarina, 2012.

Esta pesquisa tem o propoésito de investigar as possibilidades da danca
na Educacdo como expressdo criadora, aberta a novas significacdes.
Para tanto, buscamos bases tedricas que permitam ler a danga e o sujeito
que participa desse acontecimento, a partir de uma perspectiva
fenomenoldgica, compreendendo como a dang¢a, enquanto expressao
humana, se aproxima dessa concepc¢do. Caracterizando-se como
pesquisa teorica, o estudo tem como principal fundamentacdo, uma
aproximacdo entre os pressupostos fenomenol6gicos do corpo-préprio
de Merleau-Ponty e a teoria do “se-movimentar” humano de Kunz. A
partir dessa perspectiva, destacamos um entrelagamento entre corpo,
movimento e mundo, seus desdobramentos para a experiéncia de dangar,
assim como as possibilidades da danca na educagdo como um processo
aberto para a criacéo, recriacdo e ressignificagdo do *“se-movimentar”.
Essas teorias nos permitem repensar conceitos de corpo, movimento,
danca e educacdo, na busca de possibilidades de uma experiéncia que
reconhega um “ser” como centro do processo artistico, um “ser” que é
sua prépria temporalidade, que entrelaca significacdes ja disponiveis,
projetando-se em novas significacdes vivas. Assim, o ato de dangar,
enguanto “expressdo criadora”, permite que os sujeitos confiram sempre
novos sentidos e significacdes a sua existéncia no mundo.

Palavras-chave: danca, educacao, “se-movimentar”, corpo-proprio.






ABSTRACT

This research has the purpose of investigating the possibilities of the
dance activity in education as a creative expression, and open to new
meanings. Thus, we looked for theoretical basis that allowed us to read
the dance and the individual who attends such events from a
phenomenological perspective, comprehending how dance, as a human
expression, gets close to such conception. Marked as a theoretical
research, this study has as its main basis an approach between the
phenomenological assumptions of Merleau-Ponty’s self-body and the
Human “Self Move” Theory by Kunz. From that perspective, an
interlacement among body, movement and the world was pointed out, as
well as their unfolding for the dancing experience, and the possibilities
of having dance in the education as an open process to creation, re-
creation and resignification of the “Human Self Move”. Those theories
allowed us to rethink body, movement, dance and education concepts on
the search of possibilities of an experience that recognizes a ‘being’ as
the center of the artistic process, a ‘being’ who is one’s own
temporality, that interlaces meanings already available, projecting
oneself in new live meanings. Thus, the dancing act, while “creative
expression’, allows the individuals always to confer new meanings and
significations to their own existence.

Keywords: dance, education, Human “Self Move”, self-body.
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INTRODUCAO

“....com minha primeira percepcao foi inaugurado
um ser insaciavel que se apropria de tudo aquilo
gue pode encontrar, a quem nada pode ser pura e
simplesmente dado porque ele recebeu 0 mundo
em partilna e desde entdo traz em si mesmo o
projeto de todo ser possivel...” (MERLEAU-
PONTY, 1999).

Situando a danga no campo da existéncia, nesta investigacéo
abordamos o0s gestos artisticos enquanto ‘“expressdo criadora”,
linguagem viva que, ao se fazer significacdo encarnada, confere ao ser
humano uma situagdo muito particular de “ser-no-mundo”. Nisso,
afirmamos junto com Merleau-Ponty (1999), que a operacdo da
expressividade efetua a significacdo, significagdo essa que habita 0s
gestos, pois, enquanto acdo dancante, a danca tece significacOes e
sentidos, uma dimensdo do agir humano em forma de expressividade
artistica criadora.

E nesse viés da dimensdo fenomenoldgica que buscamos uma
compreensdo da danca voltada ao contexto da educacao; trata-se de uma
experiéncia artistica que forma e ao mesmo tempo nos transforma, que
nos faz intuir, sentir, captar, de modo profundo tudo aquilo que de outra
maneira teriamos dificuldade para descobrir (PERISSE, 2009).

Ao trazermos a danca e a educacdo para o centro da discussao,
cabe lembrar que, na atualidade, é inegavel que a danga, como
manifestacdo da arte e da cultura, se constitui elemento essencial na
formag&o educacional dos sujeitos. Sobre esse fato, ndo ha dividas entre
0s pesquisadores da area, pois, como podemos observar, nos Gltimos
anos houve um crescente avango nas pesquisas e publicac@es destinadas
a éarea pedagogica. No entanto, é pertinente pontuar alguns
acontecimentos que ainda permeiam a pratica de ensino dessa arte.
Nesse sentido, primeiramente lembramos existir, na realidade
educacional, pouca experiéncia com essa pratica corporal,
principalmente em aulas de Educagdo Fisica, quando comparada ao
desenvolvimento esportivo.

Outro fato j& consumado é que a vivéncia com a danca na escola’,
quando presente, muitas vezes se resume a apenas copia e reproducao de

! A danca é prevista na escola como um dos contetidos da Arte e da Educagéo Fisica, que pela
Lei de Diretrizes e Bases da Educacdo (LDB/ Lei n. 9.394/96 de 20/12/96) sdo disciplinas
curriculares obrigatérias nos diversos niveis da educacéo basica. A danca também permanece
estruturada nos Pardmetros Curriculares Nacionais do Ensino da Educagdo Fisica e da Arte
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movimentos estereotipados, resultando em reprodugdo de coreografias
especificas para apresentacdo em datas festivas e/ou eventos
comemorativos da comunidade escolar. Nesse processo, ainda
enfrentamos a influéncia das midias que, nos Ultimos tempos, induzem
cada vez mais, a reproducdo e apropriacdo de determinados
movimentos. No &mbito da aprendizagem do movimento humano, ainda
cabe destacar que, assim como muitas vezes ocorre nas praticas
esportivas — e podemos acrescentar também na danca — 0s sujeitos
praticantes nem sabem por que se movimentam de tal forma. A
exigéncia para coordenar ou automatizar os movimentos sdo tdo grandes
que o sujeito perde de vista o significado do seu “se-movimentar”,
restando para ele apenas se adequar da melhor forma possivel nas
atividades (KUNZ, 2001).

Pensando a danca para além de uma forma padréo de execucéo,
percebemos que ela oferece muitos subsidios para que o ser humano se
aproxime de um contato nascente e significativo com o mundo, pois “a
danca pode se constituir, tal como outras praticas corporais, uma
experiéncia estética que promove a ampliacdo da sensibilidade — como a
capacidade de percep¢do do mundo, tornando capaz de vivencia-lo,
refleti-lo e recria-lo” (SARAIVA et al., 2005b, p. 61).

Nesta perspectiva, partimos do entendimento de que a danga se
concretiza nas agdes, nas experiéncias humanas, é fruto da criagéo, é
pensada, imaginada, elaborada e significada por um ser, uma
consciéncia-corporea encarnada, capaz de transformar em obra artistica
seu corpo-préprio. Reunindo-se em gestos, a arte de “se-movimentar”
entrelaga  linguagem,  expressividade, experiéncia, percepcao,
manifestacdo, sentidos, significacdes, criacdo, imaginagdo, liberdade,
presenca, sensibilidade. . . Partes de um simples e a0 mesmo tempo
complexo DANCAR! Isso permite aos sujeitos uma pluralidade nas
suas relagbes com o mundo, uma pluralidade na prépria singularidade
(FREIRE, 2009).

Ao visualizar a danga como manifestacdo do ser humano,
visualizamos também um ser que esta sempre aberto ao mundo e que —
através das suas infinitas relagdes — permanece sempre buscando novos
sentidos para suas acgdes, as quais sdo desveladas e entrelagcadas no
mundo, um mundo permanentemente inesgotavel. Nessa dindmica da

(PCN’s, 1997). Como proposta dos PCN’s da Arte, a danca é abordada como uma das
modalidades artisticas especificas, sendo seus conteldos: a danga na expressdéo e na
comunicacéo humana; a danca como manifestacéo coletiva; a danga como produto cultural e
apreciacdo estética. Enquanto conteido dos PCN’s da Educacdo Fisica, a danga integra um dos
trés blocos de conteudos, intitulado “Atividades ritmicas e expressivas”.
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relagdo sujeito-mundo, a danca pode constituir possibilidade de
experiéncia originaria, criativa e significativa, pois se 0 mundo tem
carater inesgotavel, a danga como construgdo artistica entrelagada na
existéncia se encontra sempre na impossibilidade de se tornar acabada.

Diante de tais reflexdes, seguimos trilhando esta investigacdo na
busca de concepgdes tedricas que nos auxiliem a refletir a danga, a
esséncia do ato de dancar, especialmente quando voltada para o contexto
educacional. Para seguir nesse caminho, procuramos discutir conceitos
que ultrapassam diretamente o dangcar como, por exemplo, as questdes
do corpo, movimento humano e criacdo na danga.

Nesse sentido, como se pode verificar a partir da tradicdo
ocidental, se por muitas vezes o corpo — da filosofia classica a filosofia
moderna — foi esquecido, desprezado, ou até mesmo relegado na
construcdo do conhecimento, hoje, na contemporaneidade, esse quadro
se modificou. Na tentativa de buscar novas compreensfes da vida
humana, as questdes sobre o corpo voltam com toda a forc¢a, suscitando
novas discussoes.

N&o sé no campo filoséfico, mas também em outras areas, como
na histéria, na psicologia, na antropologia e, especialmente nas artes, 0
corpo passa a ser considerado expressivo, um ser engajado na
construgdo do conhecimento, ou seja, nosso conhecimento sobre nos
mesmos e sobre 0 mundo esta vinculado a nossa experiéncia corporal.
Assim, as concepcdes se voltam a compreensdo de um ser em sua
totalidade, como bem pretende nos mostrar Merleau-Ponty (1999)
quando nos apresenta o0 corpo-proprio.

Nesse sentido, procuramos fundamentacdo tedrica na
fenomenologia de Merleau-Ponty?, em especial nas obras “O homem e a
comunicagdo — A prosa do mundo (1974)”, “Fenomenologia da
percepcao (1999)” e “O olho e o0 espirito (2004a)”, nas quais o filésofo
expde seus pensamentos versando sobre a arte, 0 COrpo-proprio e o
movimento que permanecem conectados a percepcao humana, num
sujeito que é corpo, € movimento e constr6i arte. Nessa dimenséao
fenomenoldgica encontramos a teoria do ‘“se-movimentar” humano
(KUNZ 1994, 2000, 2001, 2009), teoria do movimento que estreita
relagdo com os pressupostos da fenomenologia do corpo-prdprio de
Merleau-Ponty.

2 A fenomenologia é acessada aqui apenas como um subsidio para melhor compreender a
danca como fendmeno expressivo-criativo. N&o pretendemos escrever um trabalho sobre essa
corrente filos6fica, mas sim sobre como a danga, enquanto manifestagdo humana, pode
aproximar-se de seus pressupostos.



26

Nessa perspectiva, buscamos pensar a danga em primeiro plano a
partir da aproximacdo dessas teorias, partindo do principio de que todo
movimento que se realiza, acontece como uma espécie de dialogo, um
fendmeno relacional de “ser humano-mundo” (KUNZ 1994, 2000, 2001,
2009). A partir dessas concepcdes, a danga permanece sempre aberta a
novas possibilidades de criagbes, que se constroem na relacdo de
intencionalidade entre sujeito-mundo e, nesse dialogo, os sentidos e
significados do “se-movimentar” sempre se atualizam, de acordo com
cada experiéncia. Assim, 0 ato de dancar permite que 0s sujeitos
confiram sempre novas significagfes a sua existéncia no mundo.

Juntamente com essas teorias, investigamos abordagens na danca
que estdo voltadas para a experiéncia, sensibilidade, expressividade,
imaginacdo, criacdo, entre outros aspectos que ddo suporte a uma
perspectiva pedagdgica na danga; assim, buscamos aquelas que
discutem a danga como manifestacdo artistica e cultural, incluindo seus
processos de criagdo, recriagdo e ressignificacdo nas experiéncias
humanas. Pautamo-nos em estudos de Saraiva-Kunz (1994, 2003),
Saraiva (2005, 2009), Porpino (2006), Dantas (1999), Fiamoncini
(2002/2003, 2003), Barreto (2004), Lange (1999), entre outras.

Entendemos que a ac¢do de dangar voltada para educacdo, implica
a construcdo de situaces que permitam aos sujeitos participantes desse
acontecimento explorar seus préprios movimentos, assim como suas
capacidades imaginativas, criativas, interpretativas, entre outras. Além
disso, ao ser desenvolvida a aprendizagem de culturas de movimentos
ou técnicas especificas da danca, seria necessario haver possibilidade
para recriacOes, reelaboracfes e ressignificagdes delas, nas praticas
pedagdgicas, considerando as singularidades dos sujeitos, bem como o
contexto onde estdo inseridos.

Nessa aprendizagem, o ensino estara voltado essencialmente para
0s sujeitos da aprendizagem, ou seja, para as criancas e adolescentes que
“se-movimentam”. Por isso, justificamos a escolha da fenomenologia
como amparo para nos auxiliar a compreender 0s sujeitos em suas
particularidades e 0 movimento humano como agéo expressivo-criadora.
Nesse sentido, é necessario compreender que o0s seres humanos
permanecem em constante relacdo e transformac¢do no mundo, possuem
sentimentos, pensamentos, percepgdes, intuicdes, vontades, que se
encontram em universos particulares.

Meu encontro com essa tematica se inicia na escola, onde
comecei a dangar, sendo baliza da fanfarra no colégio em que cursei 0
ensino fundamental. Logo em seguida, ingressei em uma escola de
danca e segui dancando até a faculdade. O ponto culminante para
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escolher esse caminho voltado para o viés pedagodgico foi devido a
minha experiéncia de sete anos — 2003/2009 — no “Projeto de Danga da
Uniguacu®. Ao trabalhar com o ensino da danca destinado a criancas e
adolescentes de escolas da rede publica, cada vez mais acreditava na
danga como linguagem artistica estimuladora de experiéncias criadoras,
libertadoras, subjetivas e emancipadoras. Portanto, 0 acesso as minhas
experiéncias vividas nessa area, como dancarina, professora e
apreciadora dessa arte estara presente no decorrer dessa pesquisa.

Uma das inquietagdes que me acompanharam durante minhas
experiéncias era a sensacdo paradoxal quando assistia a uma coreografia
de criangcas dancando, repetindo tdo mecanicamente, tdo “sem
expressdo” 0s movimentos, que muitas vezes nao pareciam vir delas...
No entanto, ao ver criangas brincando, divertindo-se, “cheias de
expressdo”, pensava que era “isso” que deveria estar presente em suas
dancas, a presenca da consciéncia-corpérea, ou seja, a expressao do
sujeito por inteiro.

Dessa forma, durante minhas experiéncias, enquanto professora,
comegava a perceber que essa presenca era alcancada facilmente,
quando as criancas participavam do processo de criagdo, construcdo,
organizacdo coreografica, e ali é que estava a grande questdo, os
movimentos partiam delas, dos seus mundos de movimentos. Esses
movimentos, como ja faziam parte de seus repertorios de movimentos,
ou seja, de seus “habitos corporais” eram trazidos para a experiéncia
atual em forma de recriagdo com muita facilidade; tratava-se de um
saber que se tornava gesto espontaneo na criagdo artistica, ou gesto
virtual conforme Langer (1980) *.

Entretanto, como ja mencionado, ndo se trata de afirmar que
durante todo o processo de ensino ndo se pode passar pelo processo de
“imitacdo”, aquele que inclui formas de movimentos de determinada
cultura de movimento trazida pelo professor; isso, como sera salientado,

® Projeto desenvolvido pela UNIGUACU - Unidade de Ensino Superior Vale do Iguagu
localizada em Unido da Vitéria (PR), em parceria com as prefeituras dos municipios de Unido
da Vitéria (PR) e Porto Unido (SC), juntamente com seis escolas - municipais e estaduais - da
rede publica dessas cidades. Essa iniciativa teve como propdsito uma aproximacéo entre a
faculdade e a comunidade, visando além do compromisso com a sociedade, uma articulacéo
entre a teoria e pratica na area pedagdgica da danca.

* Para Langer (1980) os movimentos reais por si so ndo se caracterizam como danca, somente
apds passar pelo processo artistico de criacdo esses podem tornar-se gestos virtuais. Assim,
segundo a autora, diferenciando-se dos gestos de nosso comportamento real, os gestos
artisticos virtuais caracterizam-se como formas simbdlicas criadas. Os movimentos reais do
cotidiano sdo transformados em danca, quando esses passam pela imaginag&o, por um processo
de transformacédo e, assim, misturados de maneira complexa, surgem 0s gestos artisticos
virtuais.
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constitui condi¢do importante para enriquecer o0 mundo de movimento
dos sujeitos envolvidos. O que colocamos em pauta, no entanto, é a
importancia de refletir sobre estratégias pedagogicas de como passar por
todas essas etapas da aprendizagem, sem impor uma forma “ideal e/ou
fechada” de movimento aos sujeitos, sem esquecer que eles diferem na
maneira de aprender, de perceber, de sentir, de expressar. E preciso
pensar que a imitacdo na danca ultrapassa uma mera imitacdo mecénica
e funcional, ela vai muito além disso; trata-se — como aponta Wulf
(2005) — de imitacdo criativa, algo que permite ao ser humano realizar
algo novo.

Nessas condi¢des, ndo podemos esquecer que danca é arte, e arte
é criacdo; entretanto, o sujeito deve receber condicfes para que exercite
suas possibilidades criativas. Portanto, a criagdo deve estar presente de
forma constante em todas as etapas da aprendizagem, pois se trata de um
“aprender-artistico”, que permite a aprendizagem de uma “intencdo de
movimento” (KUNZ, 2001), num processo em que as experiéncias
vividas dos sujeitos dialogam de forma constante com as diversas
técnicas especificas da danca e/ou culturas de movimento. O fazer na
danca de cada sujeito é singular e original, e nisso ele vai se diferenciar
dos outros na maneira de apreender, de experienciar um determinado
movimento, seja esse uma movimentacdo criada pelo grupo, por ele
prdprio ou na vivéncia de uma técnica corporal especifica.

Nesse sentido, procuramos problematizar nesta investigacdo, a
predominéncia no ensino pedagdgico dos movimentos na danga, de uma
“imitacdo fechada”, ou de um “padrdo de movimento”, em detrimento
de uma “imitacdo criativa”, e da exploragdo dos movimentos do proprio
sujeito, que inclui seu mundo-vivido de movimentos.

Dessa forma, as teorias que trazemos nesta dissertacdo nos dao
suporte para repensar conceitos de corpo, movimento, danga e educacao,
na busca de possibilidades de uma experiéncia que reconhega um “ser”
como centro do processo artistico, um “ser” que é sua propria
temporalidade, que entrelaca significacdes ja disponiveis, projetando-se
em novas significacdes vivas.

Sendo assim, definimos como objetivo geral desta pesquisa —
investigar as possibilidades da danca na educagdo como expressao
criadora, aberta a novas significacbes e, como objetivos especificos —
buscar bases tedricas que permitam ler a danca e o sujeito que participa
deste acontecimento a partir de uma perspectiva fenomenoldgica,
compreendendo como a danga, enquanto expressdo humana, se
aproxima dessa concepgdo — destacar 0 entrelagamento entre sujeito,
corpo, movimento, mundo e quais seus desdobramentos para a
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experiéncia de dancar — descrever as possibilidades da danca na
educacdo como um processo aberto para a criacdo, recriacdo e
ressignificagdo do “se-movimentar”.

Enquanto metodologia, este trabalho se caracteriza como
pesquisa teodrica. De acordo com Demo (1996), a pesquisa tedrica se
dedica a reconstruir teorias, conceitos, ideias, ideologias, sempre tendo
em vista aprimorar fundamentos tedricos. Assim, segundo o autor, a
pesquisa tedrica ndao implica a imediata intervencdo da realidade, mas
nem por isso deixa de ser importante, pois seu papel é decisivo na
criacdo de condigdes para a intervencdo (DEMO, 1995).

Uma das questdes fundamentais apresentadas por Demo (1987)
na construcdo da pesquisa é a necessidade de uma discussdo aberta
como caminho basico do crescimento cientifico, em que o “confronto
tedrico critico é condicdo fundamental de aprofundamento da pesquisa
para superar niveis apenas descritivos [...]” (p.24). Dessa forma, realizar
pesquisa tedrica ndo se resume em apenas dominar teorias, mas também
em procurar obter uma capacidade tedrica prdpria, sendo necessario
dialogar com as teorias, como alguém que também as constréi, expde
suas opinides para possiveis contribuigdes originais. O autor ainda
acrescenta que, durante a acdo de pesquisar 0s esquemas explicativos,
nunca esgotam a realidade, pois sempre existira o que descobrir, sendo o
ato de pesquisar um processo interminavel (DEMO, 1987).

Este trabalho intenta uma discussdo problematizadora e, em
nenhum momento, pretendemos impor pensamentos, mas sim manter o
assunto discutivel, respeitando-o como cientifico, sem tratad-lo como
produto acabado ou verdade definitiva.

Aqui vale destacar que, para Morin (1986), o conhecimento
humano é subjetivo e objetivo ao mesmo tempo, sendo o conhecimento
de um individuo, igualmente, produto e produtor de um processo. Deve
ser lembrado, ainda, conforme Merleau-Ponty (1999), que todo o
universo da ciéncia é construido sobre o mundo vivido e, nesse
contexto, ao considerar a fenomenologia como uma orientacdo nessa
investigagdo, 0 acesso e o compartilhamento da minha experiéncia com
a danga — explicitada anteriormente — pode ter significativa importancia
no desenvolvimento da pesquisa.

Ressaltamos que as imagens inseridas na dissertacdo, sdo
imagens do trabalho desenvolvido no “Projeto de Danga Uniguagu”,
para as quais foram solicitadas as devidas autorizacGes aos pais ou
responsaveis, quando apresentada a identificacdo do aluno na imagem.
Vale destacar que as imagens apresentam informagdes e podem ser
usadas para apreensdo de significados, pois, segundo Loizos (2002), o
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uso da imagem é um poderoso registro para acontecimentos reais e
acOes temporais e pode ser utilizado como fins de leituras sob uma
determinada situacdo, da qual se podem obter informagfes historico-
culturais.

Quanto a estrutura da dissertacdo, foram desenvolvidos trés
capitulos que serdo apresentados a seguir.

No  primeiro, capitulo “Uma  convers[acdo] entre
corpo/movimento/mundo — o corpo-préprio e o0 “‘se-movimentar”,
tecemos breve consideragdo sobre as visGes de corpo, da antiguidade a
contemporaneidade, expondo como essas se distinguiram no
pensamento de alguns fildsofos. Abordamos, também, o dialogo
constante entre sujeito-mundo, a experiéncia do corpo-proprio no
mundo e 0 movimento humano como abertura para novas significagdes.
Nessa dimensdo, aproximando-se da perspectiva fenomenoldgica
procuramos descrever um encontro da teoria do “se-movimentar”
(KUNZ, 1994, 2000, 2001, 2009) com a concepcdo do corpo-préprio
(MERLEAU-PONTY, 1999) e, a partir desse dialogo, apresentar alguns
apontamentos para a aprendizagem da danca.

O segundo capitulo, “A danga enquanto expressdo humana: uma
aproximacdo com a fenomenologia® aborda a construcdo de sentidos e
significagdes na experiéncia de dangar. Temas como intencionalidade,
mundo vivido, e retorno as “coisas proprias” aparecem entrelagados com
a experiéncia e criacdo artistica. A intencdo desse capitulo é destacar a
danca, sendo arte e cultura, como possibilidade infinita de construcdo e
reconstrucdo humana. Como abertura para o0 outro no espago e no
tempo, a experiéncia dangante renasce numa nova Vivéncia espaco-
temporal, permanecendo aberta a diferentes formas de interpretagéo,
atualizando significagOes, que sdo intencionadas tanto por quem danga,
quanto por quem a aprecia. Procuraremos mostrar como, no “vai e vem”
das producdes artisticas e culturais, as obras ja existentes, ou as culturas
de movimentos ja instituidas, podem ter sido evocadas ou ser
impulsionadoras de novas criacbes na arte. Trata-se de condigdo
importante para percebemos que a danga nunca deixa de evoluir e de se
transformar, e sem negar o que ja existe no mundo artistico-cultural, h4,
no entanto, sempre um didlogo possivel.

O terceiro capitulo ““Criar, [re]criar e [re]significar o “‘se-
movimentar”: a prosa da danca na educacao” trata, especialmente, do
ato de dancar no contexto educacional. Apoiando-nos nas bases teoricas
da fenomenologia do corpo-préprio (MERLEAU-PONTY, 1999),
entrelacada aos pressupostos tedricos do “se-movimentar” humano
(KUNZ, 2001), almejamos, nesse capitulo, expor a importancia dos
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processos de criacdo, recriagdo e ressignificacdo dos movimentos nas
experiéncias educacionais com a danca. Realiza-se uma conexao dessas
teorias com as abordagens que consideram o mundo vivido e 0s sujeitos
da aprendizagem, focos centrais no ensino e, nesse momento,
destacamos a danga-improvisacdo (SARAIVA-KUNZ, 2003). Aspectos
gue atravessam a préatica da dang¢a no ensino educacional, como questdes
da imitacdo, criacdo, técnica e linguagem séo abordadas nesse capitulo,
tendo sempre em vista principios fenomenoldgicos para uma educacao
na/pela danca.
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“Dancar pra mim é uma criatividade, onde
usamos as partes do corpo e expressamos a
danca”.

Aluna (0) do Projeto, 11 anos.

Figura 02
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1 UMA CONVERS[ACAO] ENTRE
CORPO/MOVIMENTO/MUNDO - O CORPO-PROPRIO E O
“SE-MOVIMENTAR”

Como ja exposto, a fenomenologia que tomamos como ponto de
partida nessa investigacéo é a fenomenologia de Maurice Merleau-Ponty
(1908-1961) que, percorrendo os trabalhos de Edmund Husserl® (1859-
1938), debruga-se sobre uma intensa reflexdo sobre o mundo, o ser
humano que nele habita e suas complexas formas de existéncia.
Diferenciando-se dos escritos de Husserl, Merleau-Ponty acrescenta em
seu trabalho questGes sobre a presenga ‘“corporal”, pois ndo somos
apenas uma consciéncia perceptiva, somos também corpo, mas nao
apenas corpo num sentido restrito de *“corpo objeto”, *“corpo
instrumento”; somos um entrelagamento de corpo e consciéncia —
“corpo-prdprio” -, que estd aberto ao mundo para percebé-lo e
interpretd-lo infinitamente.

Como veremos na sequéncia, o corpo humano foi alvo de muitas
reflexdes, ocupou lugar de destaque nos estudos filoséficos, teoldgicos e
cientificos; ora como matéria/objeto, ora como sujeito, discursos foram
se construindo sobre a corporeidade. Nossa existéncia € essencialmente
corporificada, estamos situados no mundo, num tempo e espago
especificos, dialogamos com uma realidade social, cultural e histdrica,
da qual sofremos influéncia e na qual influimos constantemente.
Estamos envolvidos de tal forma conosco mesmos e com o0 mundo, que
se torna dificil pensar uma vida separada do nosso “eu” enquanto
consciéncia-corpérea ou, até mesmo, um “eu” separado de nosso mundo
fisico e cultural. No entanto, poderemos ver que as areas de
conhecimento, distinguindo-se na maneira de pensar 0 corpo, muitas o
considerando apenas enquanto objeto cientifico, tenderam a estuda-lo
de maneira fragmentada.

1.1 DISCURSOS SOBRE UM - “CO/R/PO”

As questdes do corpo foram relevantes nos estudos de muitos
filésofos, da antiguidade a contemporaneidade, entre os quais podemos
nomear: Platdo, Montaigne, Descartes, Nietzsche, Foucault, Merleau-
-Ponty. Certamente, determinadas teorias e concepgbes que se

® Fildsofo alemao que deu inicio ao “movimento fenomenoldgico” em sua obra “Investigagdes
Légicas”, seguido de Martin Heidegger (1889-1976), em “Ser e Tempo” e Maurice Merleau-
-Ponty (1908-1961), em “Fenomenologia da Percepgao”.
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estabeleceram foram se diferenciando, pois nem sempre o corpo foi
abordado dentro de uma perspectiva que englobasse sua totalidade®.

Como bem se sabe, na Antiguidade, Platdo (428-347 a.C.) ja se
dedicava a questdo do corpo em seus escritos; no entanto, as ideias eram
0 centro de todo conhecimento, visto que o saber era sempre limitado,
enguanto o corpo estivesse ligado a alma, e o verdadeiro conhecimento
s0 aconteceria, quando a alma estivesse livre desse corpo, pois, em
Platdo, “a alma racional pertencente ao mundo das idéias, é a parte mais
nobre do homem. O corpo pertence ao mundo fisico e, portanto, tem o
dado da imperfeicdo” (PINTO e JESUS, 2000, p. 90).

Segundo Reale e Antiseri (1990), na constituicdo do pensamento
de Platdo, encontramos o paradoxo da “fuga do corpo”, encontrado
especialmente no Fédon, que menciona uma busca de fuga que a alma
deve ter do proprio corpo, pois a verdadeira filosofia deveria ser um
“exercicio de morte”, em que “filosofar é aprender a morrer”. Sendo
assim, o morrer (com o corpo) significa viver, momento em que a alma
se libertaria desse carcere, alcangando a verdadeira dimensdo do ser, o
conhecimento verdadeiro. Ressalta-se que a morte se refere
exclusivamente ao corpo, “o corpo € raiz de todo o mal, fonte de amores
insensatos, e de paixdes, inimizades, discordias, ignorancia e loucura”
(p. 154). Esses autores salientam que essa concepgdo negativa, nos
altimos escritos de Platdo recebe certas atenuagfes, embora nunca
tivessem desaparecido definitivamente. Nesse sentido, pode-se observar
que a dualidade inaugurada por Platdo percorreu toda a historia da
humanidade, suscitando, em vérias épocas, consequéncias que
contribuiram para o seu acentuamento.

Comungando com o pensamento de Platdo, em determinados
aspectos, Santo Agostinho (354-430 d.C.) também faz da alma a parte
humana que é superior na existéncia. Como poderemos visualizar,
segundo Costa (2000) e Mammi (2003), uma vez diferindo do
pensamento platdnico, para Agostinho ndo somos almas prisioneiras de
um corpo, o corpo ndo se isola da alma, somos uma juncédo de corpo e
alma, matéria e espirito que € proprio da “natureza humana”; a alma

® Compreendemos o corpo em sua totalidade apoiando-nos na concepgéo de corpo-préprio de
Merleau-Ponty, que foge de entendimentos puramente “materialistas” e, distingue-se de “corpo
objeto”. Corpo-proprio ou corpo fenomenal apontam para uma consciéncia-corpérea
perceptiva, constituindo nosso “ser-no-mundo”, que €é essencialmente o envolvimento do
sujeito com o mundo, onde ndo héa separacédo entre consciéncia, corpo e mundo, mas sim um
entrelagamento indivisivel, pois somos sujeitos da percepcéo, sujeitos pensantes, sujeitos que
agem em constante envolvimento no mundo. Conforme Matthews (2010), temos experiéncia
do mundo ndo como sujeitos separados ou como razdo pura, mas como seres humanos reais
que existem num tempo e lugar especificos, e que interagem com o mundo circundante.
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necessitaria sempre de um corpo para formar essa substancia completa
que é o “homem”. Porém, apesar de Santo Agostinho considerar essa
existéncia corporal, ndo vai além do dualismo platénico, porque, para
ele, a alma sera sempre superior e, entdo, o corpo seria inferior. Assim, a
alma é aquela que sempre toma todas as decisbes (COSTA 2000;
MAMMI, 2003).

Referindo-se ao processo de conhecimento humano, Agostinho
afirma que o conhecimento parte do interior para o exterior, é sobre os
sentidos que os objetos agem e, na relagdo de sensagdo corporal que se
estabelece entre homem e objeto, 0 corpo € passivo, ao passo que a alma
é ativa, sendo ela quem conhece (COSTA, 2000; REALE e ANTISERI,
1990). Dessa forma, Costa (2000, p. 47) argumenta que Santo
Agostinho “apesar de afirmar que a sensagdo é prdpria da alma, diz que
esta necessita do corpo (sentidos corpdreos) para se manifestar [...]”,
pois a alma, sendo sempre superior e ativa, se utiliza do corpo para
produzir sensagdo (conhecimento).

Remetendo-nos, ainda, ao pensamento de Santo Agostinho, é
importante enfatizar que, na formulacdo de sua doutrina, que se inicia
com base na tradigdo teoldgica, pode-se observar, conforme Zilles
(2009), que é ele o primeiro tedlogo cristdo que se ocupara da ética
sexual. Assim, considerando o prazer e a sexualidade humana como
males em si, constr6i uma visdo negativista do ato sexual, tolerando-o
somente no matrimdnio, quando com fins de procriagdo. Se realizado
sem essa intencdo especifica, comete-se pecado grave.

Nesse propdsito, pode-se presenciar que 0 corpo, a partir da Idade
Média, por muitas vezes se tornou alvo de ofensa, erro, desvio das boas
condutas humanas, aquele que carrega a culpa do pecado’. Com essa
situacdo, fortalecida a partir do cristianismo, condenava-se,
praticamente, tudo o que desse prazer & carne®. Nesse caso, a danca
manifesta¢do corporal, assim como outras manifestacdes artisticas, que
também utilizavam o corpo como interprete, ndo escapou a tais
condenagdes. Inclusive, Santo Agostinho, como proferiu Garaudy
(1980), a rotulou de loucura lasciva, negdcio do diabo.

Outra questdo notavel, durante o processo histérico do corpo, é
que as representacfes que aparecem atadas as interpretagdes teoldgicas,

" Gomes (2006) afirma que o conceito de pecado sexual tal como formulado pela teologia
cristd, ndo era conhecido pelo homem grego.

& A ideia de carne, como lugar de maldade, natureza humana pecaminosa, inicia-se ja na
teologia de S&o Paulo. Ele influenciara a constituicdo do pensamento de Santo Agostinho, na
qual a carne sera identificada com o corpo humano, e mais tarde estard ligada a natureza
humana (GOMES, 2006).



38

muitas vezes carregam um discurso paradoxal a seu respeito. Nesse
contexto, Gélis (2008, p. 19) evidencia que

Por estar no centro do mistério cristdo, o corpo é
uma referéncia permanente para os cristdos dos
séculos modernos. Néo foi enviando seu Filho a
Terra, pela anunciagdo-encarnacgdo, que Deus deu
aos humanos uma chance de salvar-se, corpo e
alma?

Diante desse questionamento, ndo poderiamos pensar que, de
alguma forma, o cristianismo colaborou para uma notéria presenca
corporal na vida humana, tanto na vida, quanto na ressurrei¢éo, segundo
a qual representa a restituicdo da morte do corpo/alma a uma nova vida?
Distinguindo-se de todas as outras religides, Luc Ferry (2010) salienta
que € por sua ousada promessa que 0 cristianismo se torna original, a
“imortalidade da pessoa singular”, a ressurreicdo ndo sé com sua alma,
mas, também com seu corpo. “N&o se pode deixar de insistir: ndo é s6 a
alma que é ressuscitada, mas também a ‘dicotomia corpo-alma’ [...]”
(FERRY, 2010, p.118). Nesse proposito, o autor vai dizer que nédo se
pode afirmar “que o cristianismo seja uma religido inteiramente voltada
para o0 desprezo da carne” (FERRY, 2010, p. 119), pois a ressurrei¢do
do corpo tem posicdo elevada na doutrina crista da salvacéo.

Argumentando, Gélis (2008) vai confirmar que, com certeza, a
devocdo ao corpo de Cristo fez com que o corpo recebesse uma alta
dignidade na historia cristd, porém, uma outra imagem — aquela com a
qual ja nos deparamos na visdo dos te6logos mencionados — assola o
pensamento cristdo: a imagem do ser humano pecador, o corpo como
“[...] ‘abominéavel veste da alma’. Corpo depreciado do ser humano
pecador, pois se ouve incessantemente dizer que é pelo corpo que ele
corre o risco de perder-se” (GELIS, 2008, p.20).

Por esses motivos, encontramos, atravessando o discurso do
cristianismo, certa ambiguidade, um duplo sentido que, num mesmo
momento, enobrece e menospreza o corpo® (GELIS, 2008). Significados
que se chocam, em funcdo do dogma da encarnacdo de Cristo, e do
dogma da ressurrei¢do. Assim, Gélis (2008, p.20) vai concluir que,
“com efeito, a voz da Igreja jamais foi unanime ao falar do corpo e, a
longo prazo, sua posi¢do nao deixou de evoluir”.

° Essa visdo paradoxal revisitada pelo cristianismo, corpo campo do sagrado e campo do
profano, igualmente teve raizes em S&do Paulo que, segundo GOMES (2006) “apresenta o corpo
como um objeto paradoxal. Se, por um lado, é algado & condicdo de templo do Espirito Santo,
por outro é marcado pela carne, a natureza adamica decaida” (p.5).
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Marcada por complexidade, a historicidade corporal é conduzida
por muitas possibilidades que, exploradas de maneiras diferentes, deram
diversos rumos aos significados corporais, resultando em desiguais
compreensbes, ou seja, uma pluralidade de interpretagdes. Nesse
sentido, vale destacar que, na Renascenga, encontramos nos discursos de
Montaigne (1533 -1592), filésofo francés do Renascimento, escritos
que tracam outras perspectivas filoséficas a respeito do corpo. Como se
pode observar, com base no texto “leitura de Montaigne” *° elaborado
por Merleau-Ponty, as diferencas ja se iniciam no entendimento que
Montaigne possui, tanto do mundo quanto do “eu”. Segundo Merleau-
-Ponty (1991), para Montaigne, o0 mundo ndo constitui um sistema de
objetos, cuja ideia se possua em seu intimo; nem mesmo 0 “eu” ndo se
denomina como a pureza de uma consciéncia intelectual.

Nesse texto, Merleau-Ponty aponta que a mistura de alma e corpo
foi o campo de estudo de Montaigne, que se interessava pela nossa
condicdo de fato. Outra argumentacdo, aproximando-se da filosofia
pontyana, é que Montaigne recusa as explicacdes do homem, as quais
nos podem ser fornecidas apenas por uma metafisica, ou por uma fisica,
“porque € ainda o homem que ‘prova’ as filosofias e as ciéncias, e
porque antes elas se explicam por ele do que ele por elas”
(MERLEAU-PONTY, 1991, p. 225). Paralelamente as ideias de
Montaigne, outras perspectivas irdo marcar o periodo renascentista. A
chegada da modernidade reservara novas representacdes a corporeidade
e, embora se diferenciando do idealismo platénico e da tradi¢do
teoldgica cristd, o corpo ndo escapara de uma visdo fragmentadora,
como veremos, brevemente, a seguir.

Como mencionado por Ferry (2010), o mundo moderno nasceu
com o desmoronamento da cosmologia antiga, juntamente com uma
extraordinaria reavaliagio das autoridades religiosas. Nenhuma
civilizacdo conheceu ruptura tdo radical e profunda como essas.
Tamanha revolugdo cientifica aconteceria na Europa, cujo periodo ficou
marcado notadamente pelas obras de Copérnico, Newton, Galileu e
Descartes. Nessa época, como indica Chaui (2006), novas formas de
conhecer 0 mundo e o ser humano seriam inauguradas. O ponto de
partida seria 0 sujeito do conhecimento, que é o intelecto, na busca de
conhecer a matéria, objetos corporais, seu proprio corpo e os demais
corpos da natureza. Isso vai implicar que tudo pode ser conhecido,

19 Merleau-Ponty (1991) salienta que todas as citagBes de Montaigne (1533 —1592) que s&o
utilizadas em seu texto, sdo extraidas da obra Ensaios, Livro Il publicada originalmente em
1588.
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representado por conceitos claros, por meio do intelecto. Nessa
perspectiva, a concepcao da realidade permanecera extremamente ligada
a conceitos e ideias racionais, “um sistema de causalidades fisico-
-matematicas perfeitas e plenamente conheciveis pela razdo humana”
(CHAUIL, 2006, p. 49).

Surdi (2010) confirma que o pensamento cientifico moderno se
caracterizard com a contribuicdo dos pensadores renascentistas,
confiando numa razdo humana, fundamentada pela Matematica e pela
Ciéncia. Silva (1999) destaca ser nesse mesmo momento que a
racionalidade cientifica desempenhara papel fundamental em torno das
representacGes do corpo, as quais estardo profundamente relacionadas
com as percepgdes novas do universo, difundidas a partir dos avangos
das producdes cientificas. Sob o ponto de vista da realidade como
sistemas de causalidades racionais rigorosas, hascem  as
experimentacOes cientificas; laboratérios sdo desenvolvidos, surge o
ideal tecnolégico (CHAUI, 2006) e, com efeito, os conceitos sobre o
corpo ndo param de se desenvolver.

Com inicio no século XVI, mas sobretudo no século XVIII,
ocorrem grandes avangos nas pesquisas em fisiologia e anatomia geral,
como sobre ossos, articulagdes, musculos, fibras, e outros mais.
Impulsionada pelos estudos de Vesalio (1514-1564) ! e seus sucessores,
a cientificidade do corpo vai se construindo com muita eficiéncia; nessa
época sdo confeccionados diversos atlas anatdmicos que passam a
combinar beleza e utilidade (PORTER e VIGARELLO, 2008). Contudo,
com frequéncia, temos um direcionamento do estudo do corpo voltado
para a fragmentacao.

Sobre isso, Mandressi (2008) vai mencionar que, de certo modo,
a fragmentacdo estd no centro do projeto anatdmico, porque, para
estudar o corpo, a anatomia vai dividi-lo em partes: cortagem,
dissecacdo, decomposicdo artificial, e o que preciso for. Para explica-lo
com precisdo, é necessario buscar conhecer sua composicdo com
profundidade e, com isso, cada vez mais, segundo Porter e Vigarello
(2008, p. 464), “[...] as leis da mecanica serviam de base a pesquisa em
anatomia, confirmando o peso de um novo imaginério técnico sobre as
representacdes do corpo”.

E nesse cenario das leis da mecanica, que o mundo recebe a
imagem de maquina, e é nesta perspectiva que a anatomia ird caminhar,
considerando o corpo um conjunto de pecas que necessitam ser
desmembradas, para melhor serem estudadas, explicando o todo como a

! Anatomista considerado fundador da anatomia moderna
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soma das partes (FENSTERSEIFER, 2009). Nesse sentido, entre os
pensadores dessa época, destacaremos Descartes (1596-1650), uma vez
gue é ele quem firma o método cartesiano, no qual o verdadeiro
conhecimento provird sempre do espirito racional. A expressdo “penso,
logo existo” permanecerd no centro de suas teorias, em que ndo sera
possivel acreditar nos juizos enganosos e mutaveis dos sentidos. Para
Fensterseifer (2009), Descartes ocupa um lugar central na modernidade,
principalmente pela sua obra “O discurso do método”, na qual o método
cientifico tem a fungdo de estabelecer a certeza como critério de verdade
e garantia de conhecimento. Para isso,

sujeito e objeto sdo entdo “des-qualificados”,
tornados pura abstracéo, sujeito livre dos sentidos
e das paixdes, objeto destituido de cultura e
histéria, consideradas fontes de engano e ilusdes.
O que os liga é a racionalidade comum a ambos,
fonte da objetividade do conhecimento (p. 146).

E nesse sentido que Merleau-Ponty fara muitas criticas a classica
visdo cientifica do mundo, a qual, segundo Matthews (2010, p. 59), o
filésofo nomeard como visdo “objetivista”, que inclui as “[...] coisas
enquanto ‘isentas de valor’, de ‘sentido’ ou significado, apenas com
guantidades significativas ou de algum modo mensuraveis”. O autor
defende que os mentores dos séculos XVI e XVII, inaugurando a visdo
cientifica moderna do mundo, buscardo adotar “uma visdo de lugar
nenhum”, para que seja possivel alcancar um conhecimento (nico e
auténtico do mundo, assim como de ndés mesmos, e isso aparecera,
claramente, nos trabalhos de Descartes.

Reforcando a visdo de “lugar nenhum” na perspectiva cientifica,
0 método de Descartes se destacard da seguinte forma, como aponta
Matthews (2010, p. 56), “[...] ao duvidar de suas vérias crencas sobre o
mundo, Descartes estd, pode-se dizer, recuando do envolvimento
habitual com as coisas ao seu redor”. Matthews defende ser possivel
confiar nos nossos sentidos humanos, porque sdo eles que respondem as
coisas que vejo, ougo, toco, experimento, entre outros. Diferentemente,
ao duvidar dos sentidos, Descartes indica que, como principio geral, a
ligacdo entre 0 “eu” e 0s objetos é suspensa.

Ao aceitar como isento de qualquer duvida apenas
sua propria existéncia enquanto ser pensante,
Descartes esta, por assim dizer, recolhendo-se aos
seus pensamentos e considerando sua existéncia
enquanto “sujeito” pensante como totalmente
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separada de qualquer envolvimento com 0 mundo
fisico (p.58).

Isso vai resultar que seu proprio corpo é apenas um objeto como
outro qualquer, e, como outro objeto qualquer, o corpo € algo exterior a
ele que é apenas um sujeito pensante. Sendo assim, ao distanciar o
sujeito pensante do mundo, quebram-se todas as formas de
envolvimento com ele, e o sujeito torna-se puro observador, fora do
mundo que observa, sem nenhum laco de significagdo com as coisas
desse mundo (MATTHEWS, 2010).

Talvez seja por esse motivo, que Merleau-Ponty (1999), em
“Fenomenologia da percepgdo™, inicia a primeira parte dedicada ao
“corpo”, com a seguinte afirmacédo: “nossa percepcao chega a objetos, e
0 objeto, uma vez constituido, aparece como a razdo de todas as
experiéncias que dele tivemos ou que dele poderiamos ter” (p.103).
Como exemplo, Merleau-Ponty cita uma “casa vizinha”, dizendo que
poderiamos observa-la de certo angulo, e que, no entanto, vista do seu
interior, ou da margem direita do rio Sena, ou até mesmo de um avido,
poderia ser visualizada de outras maneiras. Nisso, Merleau-Ponty ainda
vai nos instigar sobre a possibilidade de ela — a casa mesma — ser
nenhuma dessas aparigdes, ou seja, ndo seria ela a “casa vista de lugar
algum”? Mas o que isso significaria? Ver ndo é sempre ver de algum
lugar?

Mais adiante, onde podemos deduzir que ja estara presente uma
critica a visdo cientifica moderna do mundo, Merleau-Ponty (1999)
afirma: “qualquer visdo de um objeto por mim reitera-se
instantaneamente entre todos os objetos do mundo que séo apreendidos
como coexistentes, porque cada um deles é tudo aquilo que os outros
“véem” dele” (p.105). Portanto, “a casa mesma ndo € a casa vista de
lugar algum, mas a casa vista de todos os lugares” (p.105/106).

Nessa constatagdo, podemos visualizar o mundo de todas as
possibilidades, a visdo humana sobre o mundo que é impossivel de ser
separada do mundo, impossivel de ser vista de “lugar algum”, pois nossa
existéncia esta selada ao mundo, e nosso conhecimento sobre ele e sobre
noés mesmos, permanecerd sempre vinculado a experiéncia que dele
tivemos, temos, e tantas outras que ainda poderemos ter, ja que
existimos em um mundo que carrega a possibilidade de ser avistado por
todos os angulos e, por diferentes seres humanos. Portanto, como bem
defendido por Matthews (2010), jamais poderemos “retirar-nos
inteiramente do mundo para vé-lo ‘de nenhum lugar’” (p. 61), pois
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como é possivel, “falar do sujeito observando o mundo se ele ndo é
parte do mundo?” (p.62).

Todavia, nenhum outro fil6sofo ira indicar o corpo humano como
fonte de conhecimento, com tamanha profundidade, como Merleau-
-Ponty; nossa existéncia € corporal, e nossas experiéncias sao motoras,
algo que vivemos, e ndo algo que apenas observamos e teorizamos.
Tanto nosso corpo, quanto nossos movimentos ndo podem ser apenas
compreendidos pelas leis da fisica e da quimica, porque nosso corpo
vivido é fundamentalmente subjetivo, nossos movimentos intencionais
e, entre outros aspectos, vivemos num mundo no qual instituimos
sentidos e significados as coisas mundanas, dimensGes que as leis
cientificas ndo dao conta de explicar com rigorosidade absoluta.

1.2 A EXPERIENCIA DO CORPO-PROPRIO NO MUNDO

Ao tratarmos da danga enquanto fendmeno artistico cultural nessa
investigacdo, € necessario considerar que dancar é a arte do corpo-
préprio em movimento e, antes de situd-la dentro dos aspectos sociais,
culturais, politicos, econémicos, entre outros, deve-se considerar que ela
¢, indiscutivelmente, experiéncia corporal no mundo. Por isso, a
necessidade de trazermos nessa investigagdo uma discussdo sobre o
corpo e 0 movimento humano, assuntos que, com o passar do tempo,
ganharam maior visibilidade nas pesquisas contemporaneas. A tematica
do corpo arrasta em sua esteira questionamentos sobre 0 movimento e, é
nesse Viés que procuramos expor tais discussdes, pois esses assuntos —
corpo/movimento — se tornaram ou, ao menos, deveriam tornar-se
indissociaveis, quando se pretende falar em seres humanos que atuam no
mundo. Assim, ndo falaremos de um corpo objeto, sem vida, mas de um
corpo que, na existéncia, age, movimenta-se e se comunica
indubitavelmente com seu meio™.

Nessa perspectiva, na visdo de Tamboer (1989), citado por Kunz
(2001), quando se trata de acdes constituidas na relacdo sujeito-mundo,
de experiéncia corporal vivida, é necessario que haja uma superagdo da
imagem do corpo apenas como substancia, “corpo-substancial”; nesse
sentido, Tamboer indica a imagem de “corpo-relacional”, corpo que se
manifesta, ou que € acdo viva.

2 Na lingua alemd encontramos duas palavras com significados diferentes para conceituar
corpo: kdrper, para designar um “corpo-objeto”, corpo mensuravel, quantificavel e Leib o para
indicar o “corpo-sujeito”, “corpo-vivido, animado” (KUNZ, 2001).
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Conforme exposto por Pombo (1995), ao nos aproximarmos da
fenomenologia de Merleau-Ponty, anuncia-se o entendimento do ser
humano como consciéncia-corporea’®, pois, considerando o individuo
uma consciéncia existencial, evidencia-se que ele se conecta as
estruturas do mundo através do seu ser corporeo, que é o correlato de
todo o campo das percepgBes possiveis. Essas possibilidades de
percepcles ocorrem sempre através do corpo-préprio, ou seja, através
do sujeito que € seu corpo, tendo 0os movimentos corporais papel de
destaque nessa relacdo.

Corpo é movimento, movimento é corpo, consciéncia entrelaca-
-Se No corpo, assim como corpo entrelaga-se na consciéncia, um esta
para o outro, e para Merleau-Ponty (1999), uma fusdo que ndo é selada
por meio de um decreto arbitrario, entre um “objeto” e outro “sujeito”,
mas que se realiza a cada instante no movimento da existéncia. Essa
existéncia se da na relacdo sujeito-mundo, no entrosamento “ser-no-
-mundo”, pois somos sujeito de agdes, sujeito de percepcbes, que Se
relaciona e que se transforma continuamente. Ao nos questionarmos,
sobre o que se percebe? Onde, como e com quem o sujeito se relaciona?
E por que sempre se manifesta diferentemente? Podemos visualizar, a
partir dessas pontua¢fes, 0 mundo vivido comegando a revelar-se, um
mundo inesgotavel, inacabado, o que é para Merleau-Ponty (1991) o
campo onde se localizam todos meus poderes perceptivos, pois é nele
que posso explorar todas minhas percepcdes.

Como nos lembra Pombo (1995, p. 78), “o mundo da vida é o
mundo da histéria e da subjetividade, da tradicdo e da inovacao; é afinal
a trama de todo o sistema de relagBes intencionais entre
complexidades”. E nesse cenario que os acontecimentos se d&o, o
sujeito se percebe, percebe o outro e todas as coisas, e essas agdes, esse
entrosamento corpo-mundo sé nos podem revelar um “eu posso”, e esse
poder sempre esta a acontecer no envolvimento do corpo-préprio com o
mundo, corpo-préprio que, ao “se-movimentar”, constroi sua relagdo de
existéncia significativa. Por meio do movimento humano, é “[...]
possivel um didlogo incessante entre o0s sujeitos e o mundo,
estabelecendo um embate no qual os sujeitos se revelam e sdo revelados
pelo préprio movimento, atualizando-se e transformando-se junto ao
mundo” (ARAUJO et al., 2010, p.6). Por isso, a afirmagéo constante de

3 Definigéo trazida pela autora em seu trabalho - Fenomenologia e educagdo: a sedugdo da
experiéncia estética (1995) para afirmar a presenca de corpo e consciéncia no sujeito da
percepgao.
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Merleau-Ponty (1999), de que 0 homem esta no mundo e é nele que esse
ser se conhece.

Como ja anunciado anteriormente, acompanhando 0s processos
de transformac6es da racionalidade cientifica moderna, houve nas areas
de conhecimento implicacBes desse racionalismo, que vieram contribuir
para a formacdo de um conhecimento objetivo sobre a corporeidade, no
qual o corpo — territério da ciéncia — enfatizado enquanto matéria,
assumiu uma representacdo cada vez mais cientifica. Dessa forma, com
0 passar dos tempos foram-se criando ideias e conceitos para o corpo, 0
que foi muito bem denunciado por Merleau-Ponty (1999), quando
afirma que o mundo da ciéncia, ao formalizar um pensamento
“objetivo” sobre o corpo, nos faz perder o contato com a experiéncia
perceptiva, permitindo-nos falar dele sempre em ideia, “s6 falo de meu
corpo em idéia, do universo em idéia, da idéia de espaco e da idéia de
tempo” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 109).

Segundo Matthews (2010), o objetivismo cientifico muitas vezes
encara 0s organismos vivos como sistemas fisico-quimicos complexos e,
portanto, considera que eles podem igualar-se a meros objetos, cujo
comportamento pode ser governado pelas mesmas leis gerais e, “em
Gltima andlise, reduzido aos movimentos fisicos da matéria no espaco ou
as transformagdes quimicas das substancias” (p.67). Nesse sentido,
segundo o autor, Merleau-Ponty se questiona — podemos encarar nossa
existéncia de maneira objetivada, distanciada, como qualquer outro
objeto?

Ao ilustrar essa realidade, Chaui (2006) faz uma breve indicacéo
sobre o que podem dizer algumas determinadas areas do conhecimento a
respeito do corpo humano. Segundo a autora, a Fisica diria que o corpo
€ um agregado de atomos, certa massa de energia que funciona de
acordo com as leis da natureza; a Quimica afirmaria ser o corpo um feito
de moléculas de agua, oxigénio, carbono, de enzimas e proteinas, as
quais funcionam como qualquer outro corpo quimico; a Biologia diria
ser um organismo vivo, um individuo membro de uma espécie, capaz de
se adaptar ao meio ambiente por operacdes e funcBes internas que,
contendo codigo genético, se reproduz sexualmente; a Psicologia diria
ser um feixe de 0ssos, carne, musculos que formam aparelhos receptores
e emissores de estimulos e respostas externas e internas. Concluindo,
Chaui mostra que todas as respostas encontradas dizem respeito a um
COrpo como “maquina receptiva e ativa” que pode ser explicada muito
bem por relagdes de causa e efeito. No entanto, a autora se questiona se
0 “n0sso corpo” é apenas isso e, em contraposicao, sustenta que:
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[...] meu corpo se vé vendo, se toca tocando, se
escuta escutando e falando. Meu corpo ndo é
coisa, ndo é maquina, ndo € feixe de 0ssos,
musculos e sangue, ndo é uma rede de causas e
efeitos, ndo é um receptaculo para uma alma, ou
para uma consciéncia: € meu modo fundamental
de ser e estar no mundo, de me relacionar com ele
e de ele se relacionar comigo. Meu corpo é um
sensivel que sente e se sente, que se sabe sentir e
se sentindo (CHAUI, 2006, p. 207).

Com certeza, Marilena Chaui foi tocada pelas obras de Merleau-
-Ponty e abragou a causa a que o fil6sofo tanto se dedicou, a de buscar
outra definigdo ao corpo humano que fizesse jus as suas complexidades
de acbes, ou melhor, ndo apenas uma definicdo, mas buscar na
experiéncia corpérea o seu verdadeiro sentido de “ser”. Nessa
perspectiva, reencontramos nas obras de Merleau-Ponty, especialmente
na “Fenomenologia da percepcdo”, uma critica a ciéncia moderna, como
diz Lefort in Merleau-Ponty (2004), ele desconfia das suas construgdes
alegres, mas cegas, da incapacidade da ciéncia explicar a razdo da
experiéncia do mundo de onde ela surge.

Como expbe Miiller (2001), Merleau-Ponty quer elucidar o
carater primordial e autdnomo das significacbes relativas a nossa
sensorio-motricidade e, em se tratando de nossas experiéncias vividas,
da percepcdo junto ao corpo proprio e as coisas mundanas, procura
demonstrar o que seria uma experiéncia corporal expressiva. Para tanto,
foi necessario o fildsofo investigar como nossos dispositivos anatdmicos
desempenham fungdes, tanto na experiéncia da percepcdo do corpo
préprio, quanto na experiéncia da percepcao das coisas mundanas, o que
fez com que Merleau-Ponty retomasse experimentos pela fisiologia e
pela psicologia modernas para compreender que

[...] nossos dispositivos ndo sdo um conjunto de
fungBes  sensoério-motoras  coordenado  por
representagdes  neurolégicas  adquiridas na
experiéncia empirica. Tampouco, um conjunto de
funcbes  sensdrio-motoras  coordenado  por
estruturas psiquicas exteriores a experiéncia
empirica. Ao contrario, se nossos dispositivos
anatdbmicos desempenham fungdes sensorio-
-motoras no ambito de nosso corpo e junto ao
mundo, tal se deve a que, entre si e no mundo,
eles estabelecem uma relagdo de implicagdo, antes
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mesmo que nds a possamos  representar
(MULLER, 2001, p. 166).

Conforme Merleau-Ponty (1999), o que movemos ndo é nunca
nosso corpo objetivo, mas nosso corpo fenomenal, corpo vivo, corpo
enquanto poténcia no mundo. Como indica Pombo (1995, p.8), “com
efeito, esse processo de desobjetivacdo do corpo e fenomenologizacéo
da consciéncia mostra como o campo da existéncia humana se funda na
relacdo dialégica do sujeito com o mundo”. Ao exemplo de uma relagdo
vivida no sistema natural do corpo-proprio, Merleau-Ponty (1999) — ao
citar o caso de um doente que a psiquiatria tradicional classificaria entre
as cegueiras psiquicas (incapaz de executar movimentos abstratos de
olhos fechados) — demonstra que o doente “[...] que é incapaz de mostrar
com o dedo, sob comando, uma parte de seu corpo leva vivamente a
mé&o ao ponto onde 0 mosquito o pica” (p.150), pois

0 doente picado por um mosquito ndo precisa
procurar o ponto picado e 0 encontra a primeira
tentativa porque ndo se trata para ele de situa-lo
em relagcdo a eixos de coordenadas no espago
objetivo, mas de atingir com sua méo fenomenal
um certo lugar doloroso de seu corpo fenomenal

[..] (p.153).

N&o parando por aqui, Merleau-Ponty traz uma série de
exemplificagBes que indicam nas experiéncias humanas acontecimentos
que fogem das explicagdes empirico-analiticas. Assim, aponta a
necessidade de crermos no corpo, ndo mais como objeto do mundo e,
como consequéncia, devemos considerd-lo como meio de nossa
comunicacdo com ele. Da mesma maneira que é preciso ndo acreditar
mais em um mundo como a soma de objetos determinados, mas sim
como horizonte latente de nossa experiéncia.

Ainda, segundo o filésofo, ao adentrarmos o mundo da
experiéncia corpérea, o qual estd para além do mundo objetivo,
encontraremos os limites e as possibilidades dos organismos vivos, suas
maneiras proprias de tratarem e estarem no mundo. E nessa camada da
experiéncia viva que o sujeito se relaciona, é no sistema “eu-outro-e-as-
-coisas” que a percepcao brota e desperta no estado nascente, e é desse
entrosamento que se assinala 0 mapa do “eu posso”. O corpo humano
surpreende-se a si mesmo, na medida em que det¢ém “um tipo de
reflexdo”; ele se toca e é tocado, pois quando minha mao direita e minha
mao esquerda se tocam, qual delas toca é qual delas é tocada? Meu
corpo, ao realizar essa espécie de reflexdo, desfruta de um
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acontecimento extraordinario: alternando-se, ele sente e é sentido e
apenas isso bastaria para distingui-lo dos objetos. Além disso, meu
corpo consiste, a0 mesmo instante, em ser vidente e ser visivel, de forma
panoramica e também focalizada. E ele que vé todas as coisas, é nosso
corpo-proprio que nos permite um constante contato exploratério com o
mundo; portanto, olhar € vir habitar as coisas, é apreender a face dos
objetos que se voltam para o ser, é perceber sobre diferentes angulos o
mesmo objeto percebido, sem cessar, porque as coisas no mundo
permanecem sempre moradas abertas ao meu olhar. Tenho consciéncia
do mundo através de meu corpo e, igualmente, tenho consciéncia do
meu corpo através do mundo. E por isso que, fazendo referéncia ao
corpo-préprio, ndo tenho outro meio de conhecé-lo se ndo vivendo-o,
confundindo-me com ele (MERLEAU- PONTY, 1991, 1999, 2004a).

A reversibilidade do corpo, que Ihe permite ver e ser visto, tocar e
ser tocado, sentir e ser sentido, aponta sua impossibilidade de ser
considerado como simples objeto no mundo, como muitas vezes foi
concebido pelos dualistas, cartesianos e materialistas tradicionais. Como
sinaliza Merleau-Ponty (1999), os objetos exteriores sdo observados por
meu corpo; posso maneja-los, dar a volta em torno deles, mas, ao
contrario, quanto ao meu préprio corpo, ndo posso sair dele para poder
observa-lo por inteiro de fora, como tal. Dessa maneira, quando afirmo
que meu corpo é sempre percebido por mim, esse perceber-se deve ser
entendido como algo que torna o corpo-proprio inseparavel de sua
presenca, somos presenga corporal constante, e nunca nos tornamos
ausentes de n6s mesmos. Isso implica um “[...] ndo ver de fora, como os
outros véem, o contorno de um corpo habitado, mas, sobretudo, ser visto
por ele, existir nele, emigrar para ele [...]” (CLEMENTE, 2008, p. 15).
Como em Pombo (1995, p. 42), distinguindo-se de objetos, o corpo esta
sempre na minha presenca. Com base em Merleau-Ponty, pondera a
autora que, no entanto, essa presenca significa que nunca posso despoja-
lo sob 0 meu olhar, que meu corpo permanece a margem de todas as
minhas percepcdes, que ele é “comigo”. Nessa condicao,

fazer a experiéncia do corpo-préprio € comunicar
com o mundo, com 0 corpo, com 0S outros, €
fundamentalmente estar com eles e ndo apenas ao
lado deles [...] O corpo € o sujeito da percepgdo; é
por ele que se enraiza a consciéncia no mundo
(POMBO, 1995, p.43).

Ser sujeito da percepcdo consiste em ser muito mais que apenas
um mero objeto respondendo passivamente a estimulos. Contrariamente
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ao dualismo, o sujeito que percebe ndo é uma “entidade interior”; no
mesmo sentido, em oposicdo ao materialismo, a percep¢do nao pode ser
simplesmente uma relagéo causal entre objetos no mundo. Ser sujeito da
percepcdo corresponde a agir ativamente no mundo, incluindo,
primordialmente, nossas experiéncias subjetivas, que sdo vividas por
meu “corpo vivo” (MATTHEWS, 2010). Nesse sentido, desvinculando-
se do mundo objetivo, o corpo “arrastara os fios intencionais que o
ligam ao seu ambiente e, finalmente, nos revelara o sujeito que percebe
assim como o mundo percebido” (MERLEAU-PONTY, 1999, p. 110).

A percepcdo do corpo-proprio nos mostra as maultiplas
possibilidades que temos de perceber e interpretar o mundo; nossa visdo
de mundo que estd conectada & nossa experiéncia corporal pode nos
revelar muitos pontos de vista de um mesmo objeto. Assim, o
conhecimento do mundo dependerd sempre de quem esta por tras desse
conhecimento, ou seja, do sujeito da percepgdo que, certamente,
encontrara nas suas vivéncias muitas verdades, as quais poderdo ser,
sempre que necessario, ressignificadas. Portanto, compreendendo a
experiéncia do corpo-préprio no mundo, ndo como um feixe de funcdes,
mas como horizonte aberto da percepcdo, compreendemos como nossa
experiéncia corporal, que é sem dlvida motora, pode nos fornecer
muitas maneiras de ter acesso ao mundo, porgue nosso corpo humano ao
“se-movimentar” assume sempre em seu envolvimento, uma
significacdo original. Para Merleau-Ponty (1999), a motricidade humana
ndo é simplesmente uma serva da consciéncia, que existe para
transportar 0 corpo a um ponto que previamente determinamos e
representamos. Movimento humano é algo que ocorre de maneira
intencional e, nesse instante, Nosso corpo em movimento assume
ativamente 0 espaco e o tempo, tornando-se condi¢do primeira de toda
percepc¢do viva.

1.3 “SE-MOVIMENTAR”: UM ENCONTRO COM A PERSPECTIVA
FENOMENOLOGICA

Nessa mesma dimensdo fenomenolégica, encontramos no campo
de conhecimento da Educagdo Fisica a teoria do “se-movimentar”
humano (KUNZ, 1994, 2000, 2001, 2009). Essa teoria do movimento na
Educacéo Fisica brasileira é a que mais se aproxima dos pressupostos da
fenomenologia do corpo-préprio de Merleau-Ponty e, na sequéncia
veremos por qué. Comenta-se isso, devido ao fato de a maior parte da
literatura especifica dessa area de conhecimento estar voltada para a
compreensdo de um movimento fisico, voltada a uma “ideia de
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movimento”, ndo aquele movimento que é vivido na experiéncia
originaria, mas aquele que é estudado, mensurado, quantificado para um
melhor rendimento, ou, ainda, para o rapido alcance de um padrdo de
movimento. Dessa forma, sdo poucas as teorias e mesmo a quantidade
de investigacBes que se preocupam com as complexidades do ser
humano em movimento.

Elenor Kunz, ao propor a teoria do “se-movimentar” interessa-se
em interpretar 0 movimento em sua totalidade, manifestando com ela
interpretacGes que relacionam o movimento com intengdes significativas
do “ser humano-no-mundo”. A nomenclatura adotada para a teoria do
“se-movimentar” ndo € em vao, o uso do pronome pessoal reflexivo “se”
tem o intuito de indicar que existe um autor do movimento, ou seja, um
sujeito que se movimenta. Assim, essa concepcao deixa em evidéncia a
relagcdo do corpo-proprio com o mundo, admite que 0s movimentos se
mostram em um s6 momento, como pensamentos, sentimentos, acoes,
num entrelagamento entre corpo, movimento, consciéncia e percepgao.

Com base principalmente nos escritos do alemao Andreas Trebels
e dos holandeses Gordijn, Tamboer e Buytendijk'*, Kunz apresenta o
movimento em forma de didlogo, onde a relagéo “ser humano-mundo” é
compreendida pela agdo/agir dos sujeitos. O movimento como agdo
intencional é compreendido sempre numa referéncia pessoal-situacional
e, nessa perspectiva, o “se-movimentar” é considerado como um didlogo
que envolve o sujeito desse acontecimento, sempre na sua intencao,
sendo através desta intencionalidade que se constituem, que se formam
0s sentidos e significados do “se-movimentar” (KUNZ, 2000, 2001).
Assim, 0 movimento humano ndo vem pronto ao sujeito com um sentido
acabado; ao contrério, € 0 sujeito que ao “se-movimentar” institui os
seus proprios significados e sentidos.

Dos autores citados, entre os quais Kunz baseia sua teoria,
destacamos dois trabalhos de Trebels que foram publicados no Brasil:
“Uma concepcdo dialdgica e uma teoria do movimento humano”
(TREBELS, 2003) e “A concepcdo dialégica do movimento humano —
uma teoria do “se-movimentar”” (TREBELS, 2006), sendo esse ultimo

Y“GORDIIN, C. C. F. Inleiding tot het bewegingsonderwijs. Baarn: [s.n.], 1968.
BUYTENDIJK, F. J. J. Allgemeine Theorie der menschlichen Haltung und Bewegung: — als
Verbindung und  Gegeniberstellung  von  physiologischer und  psychologischer
Betrachtungsweise. Berlin, [s.n.], 1956.

TAMBOER, J.W. I. . Mensbeelden aachter Bewegingsbeelden. Kinantropologische analyses
vanuit het perspektief von lichamelijke opvoeding. Haarlem: [s.n.], 1985.

TREBELS, A. H. Spielen und Bewegen na Geraten. Reinbeck bei Hamburg, 1983.

TREBELS, A. H. Das dialogische Bewegungskonzept. Eine pé&dagogische Aulegung von
Bewegung. In: Die Sportpraktische Abbildung. Protokolle, n. 39, 1989.
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um capitulo do livio “Educacdo Fisica Critico-Emancipatoria”,
organizado justamente por Kunz e Trebels. Trebels (2003, 2006)
discute algumas abordagens sobre o movimento humano, destacando,
primeiramente, autores ligados ao Circulo da Gestalt, como Weizsécker,
Christian e Buytendijk™ e, posteriormente, apresenta os dois autores
holandeses Gordijn e Tamboer — ja citados anteriormente — que,
pautados principalmente na fenomenologia francesa, encontram
subsidios para uma teoria do movimento humano.

Desta forma, Trebels ressalta que a concepcdo dialdgica de
movimento, desenvolvida por Gordijn, que teve como pano de fundo
especialmente os estudos de Merleau-Ponty em “Fenomenologia da
percepgédo”, foi retomada, retrabalhada e, algumas vezes, redirecionada
por diversos autores, sendo um deles Tamboer, que apresentard a
compreensdo de movimento como uma forma de “compreender-o-
-mundo-pela-agédo”.

Assim, ao aproximar a teoria do “se-movimentar” aos principios
da fenomenologia, parte-se do principio de que todo movimento que se
realiza acontece como uma espécie de dialogo, um fenémeno relacional
de “ser-humano-mundo”. Desta maneira, a0 movimento estdo presentes
e abertas sempre novas possibilidades de criagdes, que se constroem na
relacdo de intencionalidade entre sujeito-mundo. Nesse dialogo, os
sentidos e significados do *“se-movimentar” sempre se atualizam de
acordo com cada experiéncia, lembrando que essa experiéncia esta
sempre atrelada a uma situacdo concreta, bem como a um contexto
histérico e social, conforme Kunz (2000, 2001). Dessa forma com a
orientagdo fenomenoldgica, “a capacidade humana de movimentar-se
ganha entdo uma dimensédo existencial, como forma singular e original
de relacdo com o mundo, que pode ser designada na experiéncia de cada
um” (TREBELS, 2003, p. 256).

Segundo Kunz (2000, 2001), o dialogo na concepgdo do “se-
movimentar” pode ser compreendido pelo entendimento de que nesta
acdo humana considera-se um sujeito que se comunica com algo exterior
a ele — seja um objeto, o mundo, ou outrem — através dos seus
movimentos prdprios, o0 que se pode denominar de um comportamento
dialégico do sujeito-mundo, no qual ele estabelece uma relagcdo de
gquestionamentos e respostas pelo seu “se-movimentar”. E o que Kunz

5 BUYTENDUK, F. J. J; CHRISTIAN, P.; PLUGGE, H. (Org.). Uber die menschliche
Bewegung als Einheit von Natur und Geist. Schorndorf: [s.n.], 1963.

WEIZSACKER, V. Der Gestaltkreis. Theorie der Einheit von Wahrnehmen und Bewegen. 4
ed. Stuttgart, New York: [s.n.], 1968.
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(2001, p. 175) ressalta quando diz “o Movimento Humano é fundado na
intencionalidade. O Ser Humano pode de diferentes maneiras questionar
0 Mundo e suas relagdes com 0 mesmo, mas também pode responder a
ele” e, sendo assim, diz ele:

eu oferego uma resposta ao que me € interrogado
e recebo respostas as minhas interrogagdes. Estas
respostas realizam-se quando me movimento,
conferindo ao dialogo uma significagao subjetiva
e objetiva. Neste didlogo, pelo movimento,
constitui-se um mundo, um mundo no seu “ser-
-assim" para mim, ou seja, 0 nosso mundo
subjetivo (KUNZ, 2000, p. 03).

Nessa perspectiva, como em Merleau-Ponty (1999), ndo existe
separacdo entre sujeito e objeto, ser humano e mundo, ou corpo e
consciéncia. Os significados ndo estdo no sujeito, nem no mundo, muito
menos nas coisas mundanas, mas sim na relacdo que se da entre o
sujeito e seu meio. Nessa relagdo, confirma-se o vinculo inseparavel
entre homem e mundo, superando-se a dicotomia entre “mundo externo”
e “mundo interno”. Na compreensdo do mundo pela acdo/agir dos
sujeitos, fica a impossibilidade da definicdo tanto de um quanto do
outro, de forma independente (KUNZ, 2001). E nesse mesmo sentido
que Merleau-Ponty (1999, p.122) se refere ao corpo-proprio em seu
entrosamento com o0 mundo, quando ressalta que “o corpo é o veiculo do
ser no mundo, e ter um corpo é, para um Ser vivo, juntar-se a um meio
definido, confundir-se com certos projetos e empenhar-se continuamente
neles”.

Acrescenta-se, também, segundo Tamboer (1989) apud Kunz
(2001), que ndo é possivel distinguir uma “atividade corporal” de uma
atividade “ndo corporal” e, portanto, ver ndo é a mesma coisa que falar,
do mesmo modo que pensar ndo € a mesma coisa que “se-movimentar”,
mas, de qualquer forma, o movimentar-se € tdo corporal quanto o
pensar, como 0 perceber e o falar, pois todas essas situacdes se referem
a determinadas relagBes de comunicacdo do sujeito com o mundo.
Sendo assim, ndo se pode compreender nenhuma dessas a¢cdes humanas
isoladas do corpo-prdprio, todas sdo corporais e acontecem na
experiéncia da consciéncia-corpérea. Dessa maneira, “um “se-
-movimentar” é, junto com o pensar e o falar, entre outras acdes, uma
das maltiplas formas nas quais a unidade primordial do ser humano com
0 mundo se manifesta” (TAMBOER, 1979, p.16 in TREBELS, 2006, p.
40).
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Reforcando a profundidade do envolvimento “ser-no-mundo”,
como ja foi mostrado no decorrer desse trabalho, dicotomias entre
sujeito e objeto, tanto quanto entre corpo e consciéncia, sdo superadas
pela teoria do “se-movimentar” e pela concepcdo do corpo-proprio,
permanecendo em vinculo inseparavel. Entretanto, nesse momento,
abre-se um paréntese para apresentarmos algumas reflexfes sobre outra
dicotomia presente nas investigacdes do corpo-movimento, sendo essa
entre natureza e cultura.

Lévi-Strauss (1982) sinaliza a dificuldade em estabelecer uma
distincdo entre cultura e natureza, quando se trata de analisar agdes
humanas. Aqui, podemos relembrar que o “se-movimentar”, sem duvida
nenhuma, é acdo humana que permite o didlogo constante entre “ser
humano-mundo”. Dessa forma, conforme o autor, como tentar definir
para cada atitude humana, — nesse caso, especificamente, para cada
movimento humano — uma causa de ordem biol6gica ou social? Como
procurar, por meio de mecanismos, quais atitudes de origem cultural se
podem enxertar em comportamentos que sdo de origem bioldgica e,
consequentemente, conseguir integra-los? Assim, nos vemos em meio a
tal complexidade quando se trata de definir onde acaba a natureza e
onde comeca a cultura. Nesse mesmo aspecto, Matthews (2010) nos
leva a seguinte reflexdo — mas, quem é que conceitua o que é natureza?
N&o sdo os préprios seres humanos que a definem? Nesse caso, 0
préprio conceito de natureza ja ndo se caracteriza como um conceito
cultural?

Por isso, sempre encontramos na concepgdo fenomenoldgica do
corpo-proprio de Merleau-Ponty, a expressdo ‘“ser-no-mundo”, pois
Somos corpo-préprio agindo no mundo, um cenario tanto natural quanto
cultural, pois ndo ha existéncia separada do mundo. Como indica Carmo
(2004), o corpo nos pde em permanente contato com 0 mundo e marca a
presenca do mundo em nds. O corpo-proprio existe hum permanente
entrelagamento entre natureza e cultura, pois 0s gestos mais simples,
coOmo um sorriso, a alegria, e a tristeza, carregam tragos tanto naturais,
quanto culturais. Conforme Merleau-Ponty (1999, p. 463) “estou
lancado em uma natureza, e a natureza ndo aparece somente fora de
mim, nos objetos sem historia, ela é visivel no centro da subjetividade”.

Como exp6e Matthews (2010), para o filésofo 0 mundo em que
vivemos é o proprio cenario natural de todos os meus pensamentos e
percepgdes. Sou consciente de minha existéncia como ser pensante
apenas se tenho consciéncia do mundo no qual existo. O mundo existe
para mim, porque existo para 0 mundo. Assim, nesse entendimento,



54

Merleau-Ponty (1999) ndo considera natureza como um conjunto de
objetos, que existe de forma isolada da experiéncia humana.

Segundo o fildsofo, o ser humano ja se encontra engajado e
situado em um mundo fisico e social. O mundo natural e 0 mundo social
coexistem ndo como objeto, ou soma de objetos, mas como campo
permanente da existéncia. “Assim como a natureza penetra até no centro
de minha vida pessoal e entrelaga-se a ela, 0s comportamentos também
descem na natureza e depositam-se nela sob a forma de um mundo
cultural” (MERLEAU-PONTY, 1999, p.465). Diz, ainda, Merleau-
-Ponty que ndo vivemos apenas em um mundo fisico, no ambiente da
terra, do ar e da agua, mas compartilhamos de um cenario cultural que
inclui em torno dos sujeitos estradas, plantagfes, ruas, igrejas, utensilios
como sinetas, colheres, cachimbos... E esses objetos trazem,
implicitamente, a marca da acdo humana, agdes que trazem agregadas
sentidos humanos, definidos conforme suas necessidades.

Nesse sentido, o corpo é também cultura, pois 0 mundo em que
viemos a ter qualquer experiéncia é claramente um mundo da natureza,
que dispde de objetos ndo humanos dispostos no espago e tempo
naturais e, a0 mesmo tempo, mundo cultural ou humano, no qual seres
humanos instituem niveis de ordem simbdlica, transformam o mundo,
criam e recriam culturas (CARMO, 2004; MATTHEWS, 2010). Como
salienta Merleau-Ponty (1999) o corpo pode ser considerado o primeiro
dos objetos culturais, pois é por meio dele que todos 0s outros existem.
O corpo-préprio, enquanto portador de um comportamento, constréi um
ambiente, deixando vestigios no espago e no tempo que podem tornar-se
rastros falantes de uma existéncia.

Entre esses rastros falantes, encontramos a danca que, enquanto
cultura de movimento, abre um didlogo constante na experiéncia
humana, sendo possivel, por meio dela, constituir-se um terreno comum
entre outrem e mim, no qual nossos movimentos podem formar um sé
tecido. Habitamos um mundo que é comum a todas as experiéncias
humanas, isso &, coexistimos na presenca de “outros”, dividimos
experiéncias, somos atravessados por presencas que fazem parte do
nosso mundo, no meio no qual existimos. Em particular, como salienta
Merleau-Ponty (1999) existe um objeto cultural que desempenha um
papel essencial na percepcdo de outrem — a linguagem — pois é pela
linguagem que ocorre a partilha de significados, partilha de conceitos
que sdo incorporados, corporificados na lingua que falamos
(MATTHEWS, 2010).

Assim também podemos dizer da danca, linguagem de
movimento, que esta aberta a partilha de sentidos e significados e, como
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veremos na sequéncia, pode caracterizar-se tanto pela vivéncia de
determinada cultura de movimento, quanto pela ressignificacdo dessa
cultura de movimento, pois sob outros aspectos, a linguagem da danca
pode nos lancar para um ponto extremamente significativo na vida
humana, que € o0 momento da recriacdo e ressignificacdo, porque, ao
vivenciar culturas de movimento, a partir da percep¢do do mundo pelo
corpo-proprio, eis que surgem novos “se- movimentares”, um dialogo
constante entre natureza e cultura, uma vez que em nossas experiéncias
no mundo vivido, natureza primeira, que ja esta impregnado de cultura e
de historia, eis que surge a “criacdo”, 0 “novo”, e recomegamos como
sujeitos situados num tempo e espaco, vivendo nossa histéria de maneira
subjetiva e particular.

1.4 DIALOGO ENTRE O CORPO-PROPRIO E O “SE-
MOVIMENTAR”: APONTAMENTOS PARA A DANCA

Como ja constatado na teoria do “se-movimentar”, 0s
sentidos/significados do movimento humano ndo sdo dados, nem se
caracterizam como uma confinagdo absoluta, mas nascem e renascem do
dialogo sujeito-mundo. Nessa relacdo, como expéem Gordijn (1975) e
Tamboer (1985) apud Kunz (2001), ocorre a aquisi¢cdo de “um mundo
de significados motores”, e esse mundo, conforme descrevem o0s
autores, pode ser compreendido de trés formas intencionais™® ou de trés
diferentes modos de “transcender limites” por meio do “se-
movimentar”, que serdo abordadas mais adiante. Segundo Gordijn, in
Trebels (2006, p. 41),

aquele que se movimenta experiencia e adquire
um mundo de significados motores. Neste
conceito, os significados subjetivos, ou seja,
incluidos intencionalmente, e o0s significados
objetivos, isto é, os pré-dados e percebidos no
mundo, inter-relacionam-se organicamente.

Dessa forma, ha sempre uma relacdo de complementaridade
entre essas perspectivas, nada é sO subjetivo assim como nada é s6
objetivo. Nesse momento, podemos lembrar também - como ja
salientado anteriormente — do contexto sociocultural que é parte

16 Essas trés formas fazem parte da concepgéo dialdgica do movimento humano proposta por
Gordijn (1975) que posteriormente sdo estudadas e re-pensadas por Tamboer (1979, 1985).
Também conforme lembra Tamboer (1985) e Kunz (2001) o contexto histérico, social e
cultural nessa concepcéo € determinante, ndo pode ser esquecido ou pouco considerado.
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determinante nesse didlogo, pois nada é s6 natural e nada s6 cultural;
como indica Merleau-Ponty (1999), “encontro-me ja situado e engajado
em um mundo fisico e social”. Assim, o contexto onde o sujeito esta
inserido, bem como a sua situacdo pessoal na atividade tem grande
influéncia, pois somos ultrapassados por todos esses aspectos e nossa
relagdo com eles se integra profundamente em nossa relagdo com o
mundo.

Voltando as trés formas de transcendéncia de limites pelo “se-
movimentar” — que sdo denominadas de forma direta, forma aprendida
e forma criativa/inventiva — encontramos, a partir dessas situacdes, uma
alternativa para pensar a pedagogia da danc¢a na educacdo, uma forma de
entender como se dé& a aprendizagem do movimento humano. Sob esse
mesmo viés, reforcando essa compreensdo, deparamo-nos com a
experiéncia do corpo expressivo de Merleau-Ponty (1999) que, nesse
caso, mais especificamente na aprendizagem da danca, nos auxilia a
compreendé-la em sua totalidade de manifestagcdo. Mas, 0 que isso quer
dizer? Como poderiamos compreender a danga nessa profundidade,
quando nos aproximamos do entendimento que Merleau-Ponty tem do
corpo proprio?

Para entendermos a danca como manifestacdo corporal total, da
mesma maneira como Merleau-Ponty reconhece o corpo-proprio, €
necessario que ela ndo seja tratada apenas como racionalizacdo de
movimentos mecanizados, ou uma soma de movimentos parciais postos
lado a lado; a danca, assim como o corpo humano, é unidade expressiva.
Corpo, movimento, consciéncia e mundo sdo indivisiveis no
pensamento fenomenoldgico; entdo, a partir dessa perspectiva, €
possivel perceber a danga como uma intencdo significativa, um fluxo
continuo, que envolve atos da consciéncia-corpérea, que se entrelagam e
se transformam em gestos expressivos.

Conforme descrito por Kunz (2001) — retomando as trés formas
de transcendéncia de limites pelo “se-movimentar” — a forma direta
refere-se a transcendéncia de limites numa intencdo espontanea de
movimento, envolvendo uma forma ndo pensada e direta, um saber
corporal que € pré-reflexivo. Na forma aprendida, ocorre uma
transcendéncia de limites pela aprendizagem, nesse caso por meio de
uma ideia de movimento ou uma imagem de movimento, hd uma
intencionalidade que se constrdi. A terceira forma — criativa/inventiva —
centra-se numa intencionalidade que transcende limites através da
criacdo, invencgdo. Todos esses acontecimentos ocorrem na experiéncia
humana que residem num contexto social concreto, e mesmo essa
motricidade esponténea da qual se fala na forma direta possui, sem



57

divida, uma intencionalidade prépria e singular, mas que estd sempre
dialogando com as experiéncias ja vivenciadas pelo corpo-proprio,
como poderemos observar mais adiante.

Nesse sentido, considerando a motricidade enquanto
intencionalidade original, Merleau-Ponty (1999) fala sobre um “arco
intencional” que se projeta em torno do sujeito, envolvendo-o, incluindo
0 passado, o futuro e 0 meio humano, assim como a situacao fisica, a
situacdo ideoldgica, a situacdo moral, “[...] ou, antes, que faz com que
estejamos situados sob todos estes aspectos” (p.190), sendo esse arco
intencional aquele que liga os sentidos, inteligéncia, sensibilidade e a
motricidade. Por isso, a necessidade de ficarmos sempre reforcando que
nossas experiéncias se fundam em um mundo fisico e social e, ao
desfrutarmos desse contato, nos misturamos com o mundo, e nossas
acdes se confundem com ele.

Visualizamos, ainda, que o filésofo esclarece que a consciéncia
se projeta tanto em um mundo fisico, quanto num mundo cultural e,
todavia, para que ela possa se projetar, precisamos ter um mundo, ou
“ser-no-mundo”. A existéncia do mundo permite que haja consciéncia
dele, quando o ser esta nele, agindo junto a ele, pois consciéncia s6
existe quando ha um algo do qual ela seja consciéncia, 0 que Merleau-
-Ponty (1999) considera como objeto intencional; uma intencionalidade
gque permite que a consciéncia se dirija e se lance para as coisas
mundanas. Nesse caso, para me voltar a um determinado objeto e me
langar por meio de meus movimentos corporais em sua diregdo,
primeiramente é preciso que ele exista para mim e que eu tenha
consciéncia de que ele existe. Por isso, Merleau-Ponty sinaliza que o
corpo e a consciéncia ndo se limitam um ao outro, mas sim se
entrelagam. Assim, nosso “mundo de pensamentos”, e nosso “mundo de
movimentos” sdo coincidentes, e ambos se encontram em horizontes
abertos.

Sobre 0 “mundo dos pensamentos”, o fildsofo confirma que ele
“[...] nos permite contar com noss0s conceitos e com nossos juizos
adquiridos [...], sem que precisemos, a cada momento, refazer sua
sintese [...]” (p. 182). Assim, somos consciéncia jogando com
significagdes ja construidas, tanto do passado da natureza, quanto do
nosso passado pessoal; mas, com isso se quer dizer que “[...] meus
pensamentos adquiridos ndo sdo uma aquisicdo absoluta; a cada
momento eles se alimentam de meu pensamento presente, eles me
oferecem um sentido, mas eu o restituo a eles” (p. 182).

Da mesma forma, podemos falar em um “mundo de
movimentos”, dos quais usufruimos e agimos no mundo. Para
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compreender como esse mundo de movimentos se da na experiéncia
viva, precisamos nos voltar para a compreensdo do corpo-préprio nao
como um amontoado de drgdos justapostos, mas sim como unidade
expressiva; em consequéncia disso, teremos 0 movimento ndo como um
deslocamento no espaco objetivo, mas como intencionalidade original.

Assim, os movimentos expressivos do corpo-proprio sao vividos
em um espaco no qual possuem relagdo direta, carregam a possibilidade
de sempre acessar o mundo de movimentos adquiridos, que, estando
sempre disponivel no presente se ressignificam, podendo sempre ser
projetados de forma criativa no futuro. E por isso que o mundo da
tradicdo, o mundo cultural no qual a consciéncia-corpdrea se projeta esta
sempre aberto ao novo, a0 mundo da criacdo e, dessa forma, ndo
renuncia o contexto sdcio-histdrico cultural.

O corpo expressivo, do qual Merleau-Ponty (1999) fala, carrega
essas possibilidades do “eu posso”. A experiéncia motora proporciona
ao sujeito uma maneira de ter acesso ao mundo e a tudo que nele habita.
O corpo-proprio estd no mundo e, ao compreendé-lo, ndo necessita
passar por “representacdes”, nem subordinar-se a uma “fungio
simbdlica” ou “objetivante”. Por isso, o filésofo ndo se cansa de
escrever que “o movimento ndo é o pensamento de um movimento, € 0
espaco corporal ndo é um espaco pensado ou representado” (p. 192).
Sendo assim, ndo devemos nunca “dizer que nosso corpo esta no espago
e nem tampouco que ele esta no tempo” (p.193), pois ele é o0 espago € 0
tempo. O pensamento sobre o corpo jamais tomaré o lugar da vivéncia
corporal, por isso para Heller (2003) haverd sempre uma grande
diferenca entre descrever um movimento e um fazer um movimento, a
descricdo serad sempre uma representacdo € ndo 0 movimento mesmo.
Da mesma forma, haverd sempre diferenga em afirmar que o corpo se
move para expressar-se ou “[...] ele se expressa movendo-se” (p. 63).

Ao retornarmos ao didlogo do movimento descrito por Kunz
(2001), correspondente a primeira etapa da aprendizagem dos
movimentos — a forma direta — dirigida a uma intencdo espontanea de
movimento, encontramos em Merleau-Ponty (1999) um saber corporal
expressivo, uma organizagdo corporal espontanea, a qual, segundo o
fildsofo, ndo necessitamos ficar racionalizando para que acontega, pois
diz respeito a um movimento que “simplesmente se realiza”, que se da
no pre-reflexivo.

O “mundo de movimentos” ou a apreensdo de “significacdes
motoras” passam a residir no corpo-prdprio através do que Merleau-
-Ponty (1999) chama de habito corporal. Temos um movimento “[...]
apreendido quando o corpo o compreendeu, quer dizer, quando ele o
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incorporou ao seu “mundo” [...]" (p. 193). Esse saber corporal, ndo é
nem um conhecimento nem um automatismo, muito menos um reflexo
condicionado e, como exemplo, Merleau-Ponty aponta que “pode-se
saber datilografar sem saber indicar onde estdo, no teclado, as letras que
compfem as palavras” (p.199). Néo precisamos parar e ficar pensando
onde estdo as letras para que a datilografia aconteca; no entanto, se
paramos para procurar uma determinada letra no teclado, levamos certo
tempo para localizé-la. E por esse motivo que ndo Somos 0 pensamento
do movimento, mas sim o préprio movimento, e

se 0 hébito ndo é nem um conhecimento nem um
automatismo, o que é entdo? Trata-se de um saber
que esta nas méaos, que s6 se entrega ao esforgo
corporal e que ndo se pode traduzir por uma
designagdo objetiva. O sujeito sabe onde estdo as
letras no teclado, assim como sabemos onde est&
um de nossos membros, por um saber de
familiaridade que ndo nos oferece uma posi¢éo no
espaco objetivo (MERLEAU--PONTY, 1999,
p.199).

Nesse sentido, poderiamos passar a nos questionar, mas o
processo de datilografar ndo passa pela aprendizagem, antes de se tornar
esponténeo? Certamente, a experiéncia de datilografar integrou o mundo
dos movimentos do sujeito e, hoje, faz com que toda a movimentacéo
ocorra espontaneamente, mas o que se quer ressaltar é a importancia da
experiéncia corporal no mundo, pois estamos em constante experiéncia,
em constante aprendizagem. E toda essa movimentagdo que
experienciamos cotidianamente, ndo passa, necessariamente, por aulas
sistematizadas para que aconteca, pois simplesmente nos
movimentamos. Como enfatiza Merleau-Ponty (1974), essa € uma
espontaneidade que ndo sofre ordens, e nem mesmo as ordens que eu
gostaria de dar em mim mesmo, “pois MOVO meu COrpo sem mesmo
saber quais musculos, quais trajetos nervosos devem intervir, e onde
seria preciso procurar 0s instrumentos desta acdo” (MERLEAU-
-PONTY, 1974, p.89).

E esse mundo de movimentos espontaneos, antes de passar por
aulas sistematizadas que os sujeitos trazem consigo para as aulas de
danca e, muitas vezes, ndo é aproveitado para uma transposi¢cdo em
gesto artistico ou em “gesto virtual”, como prefere Langer (1980). E
importante relembrar que essa motricidade espontanea que envolve uma
intencionalidade original, propria e singular, estd sempre dialogando
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com as experiéncias ja vivenciadas pelo corpo préprio, ou seja, 0 mundo
de movimento da vida é constantemente recriado. Andamos
espontaneamente, porque, certamente, um dia experienciamos ou
aprendemos a andar; falamos espontaneamente porque certo dia
experienciamos e aprendemos a falar, e essas aprendizagens ndo passam
por um aprendizado mecanico, causal, elas acontecem. Ninguém
aguentaria passar a vida tendo que pensar ou representar cada
movimento a realizar e, todavia, como relata Heller (2003, p. 40)
“enquanto ando ndo fico pensando perna direita, perna esquerda,
levantar o joelho, abaixar o joelho”, segundo o autor é necessario
compreendermos o corpo como “[..] um corpo motriz, e essa
motricidade como uma motricidade expressiva” (HELLER, 2003, p.
96).

Nesse contexto, em se tratando da experiéncia dos movimentos
do corpo-prdprio, observa-se que “[...] uma vez criado um fluxo
expressivo ndo hd mais a necessidade de comandar os movimentos
através de representagdes: a expressao organiza ela mesma o corpo” (p.
54). Assim, quando falamos em movimentos espontaneos, nos referimos
sempre a uma movimentacdo ja vivida na relagdo sujeito-mundo e que
sempre se da de forma expressiva e original no “aqui e agora”. Por isso,
criancas ainda muito pequenas nos demonstram esse saber com muita
facilidade e, ao ouvir tocar uma canc¢do, ninguém precisa ordenar que
elas dancem, elas simplesmente “se-movimentam”. Nesses seus
movimentos, podemos perceber a presenca de uma movimentagdo que ja
faz parte de seu mundo de movimentos, que sdo recompostos por elas de
forma muito expressiva e original.

Voltando a aprendizagem de movimentos, podemos falar sobre
aqueles advindos do meio cultural, ndo que os outros ndo o sejam, mas
nos referimos agora aqueles que passam ou podem passar por um
processo de ensino-aprendizagem concreto como € o caso da dancga que,
inclusive, foi citada por Merleau-Ponty (1999), quando diz ser
necessario que ela tenha sido apreendida, incorporada, “recebida como
que uma consagracdo motora” (p.198) para que exista e faca parte do
saber corporal. Sendo assim, nas palavras de Zimmermann (2010, p.
152),

0 corpo precisa se habituar a determinados
movimentos de forma que sejam incorporados,
simplesmente acontecam, sem que seja preciso
pensar sobre eles. Mas aqui ndo se trata de uma
simples repeticdo no sentido tradicional da



61

palavra, posto que mera repeticdo também nédo é
suficiente para aprendizagem.

Nesse contexto, recordamos da estratégia de aprendizagem
correspondente a uma ideia de movimento ou uma imagem de
movimento, a forma aprendida, que pode estar ligada a aprendizagem
pela aquisicdo de significagdes motoras, que podem ser construidas no
contato com as diversas formas de aprender, vivenciar culturas de
movimentos. Mas, a aprendizagem, na perspectiva do “se-movimentar”,
ocorre através de uma intencdo de movimento; ndo estd ligada a
alcangar um “padrdo de movimento”, ou uma simples coépia do
movimento, o que, de fato, em se tratando da pedagogia da danga na
educacdo nem é o seu foco. Devemos lembrar, também, que nunca
existird uma pura copia do movimento, pois todo movimento realizado é
um novo movimento gque acontece em outro corpo-proprio.

Segundo Merleau-Ponty (1999) “a cada instante de um
movimento, o instante precedente ndo é ignorado, mas estd como que
encaixado no presente, e a percep¢do presente consiste em suma em
reaprender, apoiando-se na posicdo atual [...]"” (p.194). Dessa forma, é
possivel compreender que nunca abandonamos nosso mundo de
movimentos j& adquiridos. No caso da danca, a danca apreendida
sempre podera ser reaprendida ou ressignificada no momento atual; ela
estd a nossa disposicdo e € condi¢do essencial para que novas dancas
sejam criadas, pois essa aprendizagem nos langa a um futuro aberto para
novas invengoes.

Nesse contexto, inclui-se a intencionalidade que transcende
limites através da criacdo, a forma criativa/inventiva, sendo as novas
criagbes aquelas que abarcam toda a extensdo dos movimentos, que
fazem uma ligacdo entre o passado, 0 presente e 0 por vir, hum
entrelacamento, sendo, nesse instante o habito, aquele que permite uma
espécie de “renovagdo do esquema corporal”. Contudo, observa-se que
h& um vinculo muito grande entre espontaneidade, aprendizagem e
criagdo dos movimentos, ficando dificil afirmar em que ponto um
termina e se inicia o outro; da mesma maneira, essa dificuldade estende-
se, também, as trés formas de aprendizagens — forma direta, forma
aprendida e forma criativa/inventiva, pois ha um entrelagamento entre
elas, que ndo nos permitiria separa-las. Nao podemos dizer que a
espontaneidade esta presente s6 na forma direta, nem que a
aprendizagem esta presente s6 na forma aprendida, e muito menos que a
criacdo esta presente s6 na forma criativa/inventiva —, ao contrério, todas
estdo presentes em todas, uma perpassa a outra.
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Para Araljo (2010, p.28), “[...] percepcao e 0 movimento além de
serem coincidentes, também abrem a possibilidade de transformacéo,
aprendizagem e criagdo”. Por isso, segundo a autora, o corpo habitual
fazendo parte do que ja fomos, nosso passado, sempre é retomado no
corpo atual presente, lancando-se como corpo perceptivo futuro por
meio do gesto ou do movimento e “este futuro do qual ndo cessamos de
nos lancar é espacialidade, motricidade e expressdo. Assim, 0S gestos
sempre estdo destinados ao futuro” (ARAUJO, 2010, p.30). Nesse
mesmo sentido Zimmermann descreve que

A intencionalidade motora do corpo perceptivo
vai dar uma orientacdo nova, um novo destino ao
corpo habitual, dar ao habito uma possibilidade
que o proprio habito ndo dispunha. NO6s nos
dirigimos a um futuro a partir de um habito, mas
este habito se abre para algo novo, eis a expressdo
do corpo proprio na presenga de uma
espontaneidade que ndo segue instrugbes pré-
determinadas (ZIMMERMANN, 2010, p.158).

As questdes mais especificas sobre 0 ensino e aprendizagem da
danca no contexto da educagdo, serdo discutidas com maior
profundidade no terceiro capitulo; no entanto, as reflexdes até aqui
realizadas, ja indicam um caminho sobre o qual se procura compreendé-
la. Dentro do que pode ser observado nesse primeiro momento, 0s
movimentos experienciados em toda a trajetdria da vida humana sdo
fundamentais para que se possam elaborar novas movimentagfes. No
caso da dancga, quando temos um sujeito que iniciara um primeiro
contato com ela numa aula afim, principalmente em se tratando do
contexto escolar, tem-se que considerar que esse sujeito ja possui “seu
mundo de movimentos”, que podem estar presentes, auxiliando nessa
nova vivéncia corporal e que, portanto, ndo podem ser desconsiderados.

Como exposto por Merleau-Ponty (1999) adquirir o habito de
uma danga é recompor 0s movimentos, guiando-se com o auxilio de
uma movimentagdo ja adquirida, como é 0 caso da caminhada e da
corrida e, dessa forma, a nova danca integrard certos elementos da
motricidade geral, ndo esquecendo que, conforme ja mencionado, para
que issO ocorra, sera necessario, primeiramente, que ela tenha recebido
uma consagracdo motora, ou seja, a hova danca seja aprendida, o que
indicara a vivéncia de novas significacdes. E, assim, podemos presumir,
segundo Merleau-Ponty (1999, p. 203), que “[...] 0 corpo compreendeu
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e 0 habito estd adquirido quando ele se deixou penetrar por uma
significacdo nova, quando assimilou a si um novo ndcleo significativo”.

Assim, seguiremos as reflexdes sobre o ensino-aprendizagem da
danca no contexto da educacdo, ndo cessando de lembrar que corpo e
consciéncia, movimento e percepcao, sujeito e mundo fisico-cultural ndo
podem ser separados, quando se pretende mergulhar nesse infinito
campo de possibilidades que é o dancar. Iremos recordar também que —
como ja visualizamos — a espontaneidade, a aprendizagem e a criacao
nessa arte de viver em movimentos, ndo escapardo a um dialogo
constante, pois, basta pararmos para nos lembrar de nossas experiéncias
enquanto sujeito dancante ou, mesmo enquanto professor, para termos a
certeza desse acontecimento. Na verdade, qual sujeito dangante nunca
passou pela experiéncia de aprender, tendo que estar o tempo todo
refletindo atentamente sobre os movimentos? — Agora fazer isso, agora
aquilo e, por vezes, teve a sensacdo de que tudo isso, de repente entrou
em fluxo continuo, e ndo mais precisou ficar refletindo sobre o que se
devia fazer e, simplesmente, dancou.

Nessa mesma linha de pensamento, havera algum professor que,
durante uma aula de improvisagdo-criacdo, ndo ficou espantado quando
seus alunos recompunham suas movimentacGes? E nesse instante
chegam a arrancar do professor: Como foi que fizeram isso? Talvez, a
resposta fosse: — N&o sabemos. Entdo, seria necessario voltar a
sequéncia, obter consciéncia de gesto por gesto, percorrendo 0 mesmo
caminho para tentar relembrar o que, as vezes, nem sempre é possivel, e
outra sequéncia semelhante aparece. Mas, por que lembrar todos esses
acontecimentos? Na tentativa de conceitualizar essas experiéncias,
podemos ter uma nogdo do que é viver, incorporar, essa maravilhosa
experiéncia que é dancar. Gestos espontaneos do cotidiano que podem
vir a ser transformados em gestos artisticos/virtuais, gestos artisticos que
passam pela aprendizagem e se transformam em gestos espontaneos,
gestos criados, gestos recriados, gestos ressignificados, um universo de
possibilidades que o corpo-proprio investiga e experimenta na
experiéncia de “se-movimentar” na danca.
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“Dancar € sentir sensacdes boas, dancar é
sentir o que vocé esta fazendo”.

Aluna (0) do Projeto, 10 anos

Figura 03
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2 ADANCA ENQUANTO EXPRESSAO HUMANA: UMA
APROXIMACAO COM A FENOMENOLOGIA

2.1 TECENDO SENTIDOS E SIGNIFICACC)ES NA DANCA: A
INTENCIONALIDADE, A EXPERIENCIA DE DANCARE A
“FORCA DO ESPANTO”

Em busca de uma compreensdo da danga que trouxesse a tona o
sentido da experiéncia provocada pelo ato de vivé-la como expressédo e
abertura para novos sentidos e significagbes humanas, foi que
recorremos aos escritos de Maurice Merleau-Ponty (1974, 1999, 2004a)
sobre a arte e sobre o corpo, pois esses sdo temas que ocuparam este
filésofo francés que dedicou boa parte de suas obras a ler a arte e 0 ser
humano com pressupostos da fenomenologia.

Muitas reflexdes teéricas, apresentadas por Husserl, enquanto
inaugurador do movimento fenomenoldgico, foram incorporadas aos
pensamentos de Merleau-Ponty, dentre os quais destacamos trés
importantes tematicas: o principio da intencionalidade, a redugéo
fenomenoldgica e o mundo-vivido. Neste sentido, buscamos nos
interrogar sobre quais seriam as possiveis aproximacdes existentes entre
esses trés principios decorrentes da fenomenologia e as linguagens
artisticas, e de que maneira a fenomenologia, enquanto movimento
filosofico pode nos abrir ou esclarecer sobre o encontro significativo do
“ser-no-mundo” e quais seus desdobramentos para as experiéncias e
criacOes artisticas, especialmente em relacdo a danca.

O principio da intencionalidade resulta na afirmacdo de que a
consciéncia s6 existe em sua relagdo com o objeto, ela s6 é consciéncia
estando dirigida a ele; por sua vez, o objeto s6 podera ser definido em
sua relacdo com a consciéncia, o objeto é sempre objeto-para-um-
-sujeito’” (DARTIGUES, 2005). Assim, a consciéncia sera sempre o
saber de alguma coisa, e a consequéncia desta relacdo é que a
consciéncia se apresenta sempre na instancia da intencionalidade, e ao
entrar em relagdo com as coisas no mundo a consciéncia intenciona, da
sentido a elas (CODINA e ARAUJO, 2008).

7O principio da intencionalidade é um dos temas mais complexos da fenomenologia e é
importante destacar que ele se refere a relagdo da consciéncia com o objeto, em que um ndo
existe sem o outro; essa relacdo afirma a impossibilidade de separacéo entre sujeito e objeto,
portanto ndo se refere diretamente a intencionalidade do movimento humano, tratada no
primeiro capitulo. Esclarecemos isso, porque, muitas vezes, o tema intencionalidade no
movimento se confunde com esse conceito.
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A reducdo fenomenologica corresponde a tdo famosa expressdo
de Husserl: “voltar as coisas proprias”, atingir a esséncia dos
fenbmenos. A reducdo fenomenoldgica consiste em colocar “entre
parénteses” toda a realidade ja concebida, para acessar uma dimensdo
primordial do mundo (DARTIGUES, 2005), o que Merleau-Ponty
(1999) chama de “reencontrar um contato ingénuo ou originario com o
mundo”. Ndo resulta em explicar, analisar, nem interpretar nada, apenas
descrever esse retorno as “coisas proprias”, na busca de um sentido
original, um olhar primeiro.

O mundo-vivido implica o entendimento de que, em primeiro
lugar, o mundo que aparece a consciéncia (ou, ainda, a consciéncia-
-corpérea) se d& através ou pela vivéncia (DARTIGUES, 2005).
Segundo Merleau-Ponty (1999), é a partir de uma visdo prdpria, uma
experiéncia no mundo, que o ser humano adquire seus saberes, € sobre 0
mundo vivido que a ciéncia constréi suas teorias, o que leva o autor a
afirmar que ela jamais alcangard 0 mesmo sentido de ser que o mundo
percebido, pelo fato de que ela sera sempre uma explicacéo dele.

Nesse sentido, podemos perceber como esses trés aspectos,
intencionalidade, “retorno as coisas proprias” e mundo-vivido estdo
correlacionados e como nos auxiliam na compreensdo da relacdo
dialégica entre ser e mundo. O “retorno as coisas proprias” esta
relacionado diretamente ao mundo da experiéncia vivida, ao mundo da
percepc¢do; resulta em um simples e complexo retroceder ao mundo que
é vivido e percebido pelo sujeito, a0 mesmo tempo em que, para se
voltar as coisas no mundo é preciso intencionar, dar sentido a elas
através da consciéncia-corporea. Contudo, entendendo o entrelagamento
desses trés principios — que, iniciados por Husserl, aparecem bem
relacionados aos escritos de Merleau-Ponty — com o0 acréscimo da
relagdo corporal, podemos iniciar uma aproximacao do entendimento do
ser humano e da arte que, sendo expostos pelo autor, muito nos auxiliam
a principiar uma compreenséo sobre a fenomenologia.

Sendo a arte manifestacdo humana, compreende-se que é criada,
intencionada e construida pelo sujeito na sua relacdo de existéncia, que,
assim, terd sempre conexao com o mundo da experiéncia vivida e se
tornard sempre aberta a significacbes e a intencionalidade. Como
ressalta Dartigues (2005), o mundo como fendmeno s6 tem sentido ao
sujeito em sua manifestacdo, na vivéncia. E, ainda, “se objeto é sempre
objeto-para-uma-consciéncia, ele ndo sera jamais objeto em si, mas
objeto-percebido ou objeto-pensado, rememorado, imaginado, etc.”
(DARTIGUES, 2005, p. 23). Sendo assim, ja esta claro que sdo os seres
humanos que ddo sentido ao objeto intencionado, pois “[...] pensar é
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sempre pensar sobre ou em alguma coisa ou alguém; ter medo é sempre
ter medo de algo; esperar é sempre esperar por alguma coisa”
(MATTHEWS, 2010, p. 15).

Portanto, para falarmos em intencionalidade na arte,
especificamente na danga, ndo serd apenas suficiente evocar o principio
da intencionalidade da consciéncia, primeiramente pensado por Husserl,
pois ha uma intencionalidade corporal descrita por Merleau-Ponty, que
nos interessa, € que nos ajudara a compreender como a arte ndo existe
fora da existéncia de um ser, enquanto ser expressivo, ser corporeo, ser
que oferece seu corpo ao mundo para se fazer obra de arte, ser que faz e
é sua realizacdo. Nessas realizagdes estara sempre aberta a possibilidade
para a arte ser [re]pensada, [re]criada, [re]imaginada, [re]Jmemorada,
[re]significada, entre outras.

Entendemos que para o principio da intencionalidade existir,
temos que existir enquanto “ser-no-mundo” e, enquanto ser
corporificado, ter consciéncia de que o0 mundo existe por meio de nossa
existéncia. E verdade que a consciéncia do mundo esta enraizada em
uma consciéncia pré-reflexiva, assim como também é verdade que ha
um agir pré-reflexivo que é corporal. H4 uma combinacdo que faz do
nosso envolvimento no mundo, um envolvimento de um-ser-total. N&o
poderiamos falar em uma espontaneidade corporal de envolvimento com
0 mundo, se 0 mundo ndo existisse conscientemente para mim; da
mesma forma, ndo faria sentido ter consciéncia do mundo, sem poder
relacionar-me com ele, modifica-lo e atribuir-lhe sentidos e significados.

Por isso, como ja mencionado no primeiro capitulo, hd um
“mundo dos pensamentos”, assim como um “mundo de movimentos”
que sdo paralelos, que se projetam no mundo, lancando-nos a um
horizonte aberto da percepcao. E preciso lembrar, como salienta Carmo
(2004), que o conhecimento presente na consciéncia passou pela porta
da percepcéo e, dessa forma, “o aprendizado da consciéncia se da no dia
a dia, no fluxo da vida chamado existéncia. Portanto, consciéncia e
corpo devem funcionar em conjunto, um depende do outro” (p. 26).

O autor ainda nos remete a afirmacdes j& diagnosticadas no
primeiro capitulo, quando afirma que, segundo Merleau-Ponty, “[...] h4
um pensamento latente no préprio corpo, que escapa do crivo do pensar
consciente (p.39)”, ou seja, “[...] os atos, 0s gestos, as palavras ndo
seriam possiveis se a cada momento tivéssemos que pensa-los
antecipadamente; eles ocorrem de maneira espontanea, sem seguir
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qualquer ordem reflexiva”*® (p.57). Como se pode constatar, a

insisténcia de Merleau-Ponty na incorporacdo da subjetividade humana
ajuda-nos a compreender que a intencionalidade ndo nos pertence,
apenas em virtude de nossa consciéncia. Se a subjetividade €
incorporada, ha um direcionamento intencional ao objeto que é corporal
e ndo precisa acontecer explicitamente consciente (MATTHEWS,
2010).

Isso tudo, como se podera observar, permite constatar que, na
acdo de dancar, consciéncia e pensamento, corpo e movimento se
encontram como unidades inseparaveis: consciéncia e corpo fundem-se
nessa existéncia dancante.

Nesse entendimento, Gil (2004) ird nos remeter a uma “nocéo de
esfor¢o” aprimorada na experiéncia de dancar. Diz ele que esse esforco
estd presente para se obter certa sequéncia de movimento, que contém
em si a forma por vir, mas quando o bailarino a desenvolve, o
movimento comum cessa, e surge 0 movimento dangado. N&o ha mais
esfor¢co no sentido préprio, nem resisténcia do corpo ao movimento que
flui. Nesse caso, pode-se afirmar que o esforco atingiu seu ponto zero, o
qual implica determinada situagdo particular de equilibrio. O movimento
dancado nasce da colaboracdo de dois equilibrios corporais,
denominados pelo autor de um puramente mecanico, e outro que o
movimento e a consciéncia introduzem no corpo. Esse processo, como
ja mencionado, torna-se comum no inicio da aprendizagem dos
movimentos; primeiramente tém-se sujeitos que permanecem centrados
em “aprender” determinada sequéncia e, nesse caso, “um fazer
fragmentado” pode ser comum nessa etapa; porém, quando ja
aprendidos, os gestos fluem e a expressividade aflora; nesse processo “o
aprendizado se converte num héabito, como parte de uma dindmica
corporal que assimila e a0 mesmo tempo transcende limites do préprio
aprendizado” (VIANNA, 2008, p. 101).

Isso tudo implica um ponto central — a intencionalidade da
consciéncia-corporea, apresentada pela fenomenologia de Merleau-
-Ponty é fundamental para compreendermos esse processo de
expressividade da danga enquanto gesto artistico. Como salienta
Fraleigh (1996) a acdo de dancar requer um corpo mentalizado, e isso
ndo quer dizer uma mente no comando de algo chamado corpo, mas um

8 A consciéncia do corpo, como modo de consciéncia diferente da consciéncia reflexiva,
intervém sempre que o corpo entra em agdo: na danga, no esporte, no relaxamento, nas artes
marciais, no processo de criacdo artistica, no simples fato de nos tocarmos ou de nos vermos
(GIL, 2004, p 110).
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processo que exige uma concentracdo do sujeito como um todo. A
autora traz o conceito de “corpo vivido na danca” implicando uma
totalidade vivida do eu na experiéncia de dangar; nesse caso ha um
momento em que a consciéncia centra-se no presente ou pré-reflexivo;
trata-se de instante de unificacdo na acdo, no qual a bailarina ndo
permanece refletindo sobre o seu “eu” ou a sua agdo, mas vive o
momento presente, como uma unidade do “eu” e do corpo em acéo.
Dessa forma, quando o sujeito tem sucesso na vivéncia, corpo e mente
sd0 0 mesmo em agao e, nesse caso, nunca mantidos a distancia.

Podemos acrescentar que esse presente total e unificado é
possivel porque se constréi com base num passado da experiéncia
humana, que engloba a aprendizagem. Durante todas as vivéncias da
consciéncia-corporea lagos se vao tecendo — um mundo de movimentos
e um mundo de pensamentos — e, sendo assim, é possivel que esses
estejam sempre a disposicdo, num entrelacamento que faz desse
momento, um presente “unificado na agdo” (FRALEIGH, 1996), uma
fusdo de energias, de sentidos que se estabelecem e que se projetam,
abrindo-se ao universo expressivo que, ao desvelar-se no momento de
dancar, amplia sempre um porvir, um futuro de novos sentidos e
significacdes.

Gil (2004) afirma que o bailarino ndo chega ao equilibrio do
corpo se ele ndo permanece em estado de concentracdo; esse, contudo,
ndo forma um sistema exterior a consciéncia, mas, sim, requer uma
estabilidade que se liga & acdo direta da consciéncia sobre o corpo; essa
experiéncia funda o movimento dancado, sendo que o equilibrio do
corpo se apoia na consciéncia. Se, por acaso, ele desaparecer, pode-se
arruinar a estabilidade do bailarino; nesse mesmo propdésito Fraleigh
(1996) apresenta a seguinte reflexdo: quando a bailarina ndo tem
sucesso, ou quando ela sente-se cansada, pode tornar-se dolorosamente
consciente de seu corpo, como substancia ou matéria a ser movida e,
nesse caso, tem a sensacdo de ter falhado. Esse acontecimento é
frequente, quando nos recordamos de alguns momentos das aulas de
danca. Quem é que ja dangou e nunca ouviu em determinado momento
do(a) coreografo (a)... - Onde estdo vocés? - Nao estou percebendo
vocés dancando! Uma mecanizagdo vai tomando conta dos
movimentos... — deixem de pensar no que voceés irdo fazer apés a aula!
E, no mesmo instante, parece que algo nos liga em uma tomada,
voltamos a nos entregar a danga.

Voltando ao pensamento de Gil (2004), diz-se que o bailarino vai
além de um equilibrio comum; o autor fala sobre a busca de um
equilibrio no desequilibrio almejado pelo bailarino, o qual produz



72

instabilidade no sistema-corpo, que o levara ao encontro de um
equilibrio superior, ndo estéatico, além das possibilidades comuns.
Agora, ha, também, uma consciéncia do movimento que percorre 0
corpo, “[...] a consciéncia do movimento se torna movimento da
consciéncia (porque é assim que a ‘concentracdo’ da consciéncia sobre o
corpo se define), é o conjunto do movimento que cria o equilibrio” (p.
23). Né&o se trata do efeito de uma causa fisica, a qual resulta de uma
acdo da consciéncia sobre o corpo, mas de uma agdo que pertence a
presenca do corpo em totalidade no proprio momento em que se
manifesta.

Se a consciéncia integra o sistema-corpo, agindo
sobre ele age sobre si mesma: é por isso que 0
movimento dancado age sobre a consciéncia,
suscitando essa ‘“consciéncia inconsciente” que
caracteriza o estado de consciéncia do bailarino.
Trata-se de “libertar o corpo” entregando-o a Si
préprio: ndo ao corpo mecanico nem ao COrpo
biolégico, mas ao corpo penetrado de consciéncia,
ou seja, ao inconsciente do corpo tornado
consciéncia do corpo ( e ndo consciéncia de si ou
consciéncia reflexiva de um “eu”) (GIL, 2004,
p.24/25).

Nesse contexto, pensar a intencdo do corpo sensivel/perceptivo
implica o entendimento de que 0 corpo ndo tem consciéncia, ele é
consciéncia (FRALEIGH, 1996).

Tentando esbogar os principios da fenomenologia, muitas vezes
Merleau-Ponty volta a falar sobre percepcdo do corpo-proprio no
mundo, ou sobre a vivéncia do pintor ou, ainda, sobre a literatura, ndo
cessando de apresentar a arte como forma de compreender e expressar
essa relagdo do sujeito com o mundo e, a0 mesmo tempo, compara o
corpo humano com a obra de arte. 1sso porque, as linguagens artisticas
ndo se caracterizam como uma representacdo impessoal do mundo,
como pode qualquer outro fendémeno ser descrito pela ciéncia
objetivista. A arte, especialmente a moderna, traz o mundo percebido e
criado pelo artista na sua vivéncia (MATTHEWS, 2010). E, a partir
dessa afirmacdo, pode-se observar a presenca da vivéncia, da
experiéncia que é aspecto fundamental tanto na fenomenologia, quanto
na arte; o retorno ao vivido, ao percebido, que vem antes da reflexdo,
que carrega os significados particulares, e que a arte apresenta com
muita facilidade.
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Com relagdo a0 mundo de movimentos vividos na danga, é
importante salientar que Gil (2004) enfatiza, assim como Langer (1980),
existir um plano virtual dos movimentos dangados, o que faz com que
eles ndo sejam 0s movimentos “mesmos” do cotidiano que entram em
cena, mas sim uma transformacdo desses movimentos em gestos
artisticos, gestos virtuais; isso, pode-se dizer que é de extrema
importancia para a caracteriza¢do da danga enquanto arte.

Por esse motivo, acrescenta-se que o plano virtual dos
movimentos encontrados na danga se aproxima da expressividade
presente no habito corporal descrito por Merleau-Ponty, um esquecer-se
na acdo, que torna o corpo por si so obra de arte. A fusdo entre corpo e
consciéncia apresentada pelo fildsofo, é um dos grandes passos para
compreensdo da expressividade, do fluxo da energia presente nos
movimentos do mundo-vivido, que podem ser encontrados também na
acdo de dancar, “corpo vivido na danca” (FRALEIGH, 1996). E
importante lembrar que 0os movimentos dangados nos levam a esse
contato corporal pré-reflexivo, e na medida em que o plano virtual de
movimento chega ao seu plano total, presenca corporal “unificada na
acao”, aproxima-se da intencionalidade expressiva que vivemos no
mundo com o corpo-proéprio.

A espontaneidade expressiva com que 0s movimentos artisticos
fluem, pode ser comparada com nossa maneira de “ser-no-mundo” em
contato corporal, pois, ja se observa em que ambos a fusdo
corpo/consciéncia se projeta e, como j& mencionado, ndo ha necessidade
de racionalizagdo dos movimentos, ha uma organicidade que esta além
das ordens mecénicas e funcionais. Assim, nesse caso, a mesma fluéncia
da danga, € a fluéncia da vida. E o que Vianna (2008) constata, quando
afirma que, ao incorporarmos uma danga inteiramente, oS movimentos
passam a fluir com naturalidade, “e o bailarino danga como respira” (p.
81) e, por isso, relata que sempre dizia a seus alunos, “eu ndo danco; sou
a danca” (p. 81).

Isso tudo também implica admitir que a arte nos revela um
mundo tal qual o artista experimenta, experiéncia primeira, o que faz
com que Merleau-Ponty compare a reducdo fenomenoldgica a arte,
“assim como a arte, ela ndo representa simplesmente uma verdade
preexistente, mas ao contrario forga-nos a ver o mundo de modo
diferente e, nesse sentido, cria uma nova verdade” (MATTHEWS, 2010,
p. 29).

Como nos apresenta Claude Lefort, no prefacio da obra “O olho e
0 espirito”, Merleau-Ponty (2004a) volta a interrogar-se sobre a visdo e
sobre a pintura, como que pela primeira vez, como que Se NOS anos
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anteriores nao tivesse reformulado questdes em “O visivel e o invisivel”
(1971), ou até mesmo na “Fenomenologia da percep¢do” (1945), como
se tudo isso, todo o conhecimento ja publicado, ndo pesasse em seu
pensamento, ou pesasse demasiadamente, sendo preciso esquecer para
reconquistar a “for¢a do espanto”.

Talvez seja ai que resida outro grande apreco de Merleau-Ponty
para com a arte; “essa forca do espanto” almejada pelo autor em seus
escritos € a mesma necessaria para que a arte ndo deixe de existir. Como
se a obra de arte sempre se desconstruisse para se reconstruir
novamente, mas nem por isso negando ou deixando de evocar o que ja
foi construido sobre ela, o que permite, dessa forma, o surgimento de
novas significacbes e novas criagcbes artisticas. O principio das
linguagens artisticas se torna um esforgo de dizer aquilo que permanece
sempre a dizer. Isso ndo significa que uma obra substitua a outra, pois as
obras produzidas sempre acrescentardo as obras ja prontas, em forma de
um novo “recome¢o” (MERLEAU-PONTY, 1974). Nesse mesmo
sentido Porpino (2006, p. 78) salienta que

a criacdo na arte, € inesgotavel, pois é igualmente
inesgotavel a possibilidade de interpretacdo da
realidade. Esse fluxo continuo entre o fazer
artistico que revive o passado, fazendo-se presente
e se instituindo no futuro é o préprio ir e vir da
producéo cultural.

Assim, Lefort in Merleau-Ponty (2004a, p.10) acrescenta que a
arte do pintor proporciona o que se pode denominar de o “[...] primeiro
deslumbramento que nasce do simples fato de vermos, de sentirmos e de
surgirmos, nds mesmos, ai — do fato desse duplo encontro, do mundo e
do corpo, na origem de todo o saber e que excede o concebivel”.
Segundo Aranha (2008, p. 24), “[...] a percepcdo nascente se origina na
experiéncia vivida pelo sujeito [...] essa percepcao se revela ao aprender
os sentidos das experiéncias concretas”. Dessa maneira, é essa
percepcdo originaria, ou essa “forga do espanto”, que se acredita ser
necessaria para a compreensdo da danca como gesto expressivo e
criativo, pois como linguagem artistica e cultural ela ndo pode deixar de
ser reconstituida em cada experiéncia humana. Longe de ser algo pronta
e acabada, a danca pode se constituir como manifestagdo humana que
sempre permanecera em “estado nascente”, pois, quando menos se
espera, nascem outras formas de expressdo como fontes vivas nas
experiéncias humanas.
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Sendo assim, podemos arriscar que pela/na danca poderiamos
compreender ou, a0 menos, nos aproximar dos grandes pressupostos da
fenomenologia, pois, ao dangar, o sujeito ndo pretende explicar, nem
analisar, nem objetivar nada, e essa experiéncia com seus movimentos
dancantes é inexplicavel pelas palavras; apenas se poderia “descrever”
tal vivéncia através do proprio ato expressivo de dancar. Utiliza-se o
termo descricdo por tratar-se de um termo usado por Merleau-Ponty em
sua fenomenologia, para diferencia-la de acGes explicativas e analiticas,
mas 0 que se pretende com o termo € indicar que a descricdo na danca
pode ser a propria danca, uma descricdo expressiva dos movimentos
humanos, descri¢do porque ndo estamos querendo explicar nada, mas
sim estamos envolvidos numa experiéncia direta com o mundo.

A descricdo de nossa existéncia no mundo, dos nossos varios
modos de “ser-no-mundo”, precede nossa reflexdo e teorizacdo
(MATTHEWS, 2010). Por isso, na danca nao se diz, mas se € presenca,
como nas palavras de Garaudy (1980, p. 22/23) “se pudéssemos dizer
uma certa coisa, ndo precisariamos danca-1a”, ou seja, se eu tivesse que
explicar o que danco, entdo simplesmente ndo dancaria, ou como bem
nos lembra Merleau-Ponty (1974, p.30) “a linguagem nos leva as
préprias coisas na exata medida em que, antes de ter uma significacéo,
ela é significacdo”. Uma significacdo que € intencionada pelo sujeito da
acdo, ndo uma significacdo ja instituida ou finalizada, mas uma
significacdo que é construida na relacdo de existéncia entre a
consciéncia-corporea e mundo percebido.

Dessa forma, pode-se dizer que ndo poderiamos descrever a
danca de tal forma como ela é “vivida” através da linguagem escrita ou
falada, ao passo que essa linguagem corporal ja se torna a propria
descri¢do ou, entdo, intensa expressdo dos gestos humanos. “Seria vdo
descrever 0 movimento dangado querendo aprender todo o seu sentido.
Como se 0 seu nexo pudesse ser traduzido inteiramente no plano da
linguagem e do pensamento expresso por palavras” (GIL, 2004, p. 67).

As descricOes através da fala ou da escrita diferem da prépria
acao de dancar, pois essas ja se tornam outras expressdes, que podem ser
nomeadas, conforme Merleau-Ponty (1999), como uma segunda
expressdo — experiéncia segunda — que se refere a objetivaces, teorias
que sdo construidas com base nas experiéncias vividas, as quais sdo
essencialmente uma expressao/experiéncia primeira. Matthews (2010),
ao mencionar um dos principais pontos de partida das ideias da
fenomenologia de Husserl, aponta o Lebenswelt, ou mundo vivido,
como tema central para expor a aceitacdo de que, antes de toda
teorizagdo, 0s sujeitos j& estdo envolvidos no mundo e, sendo assim,
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todas as nossas teorias sdo encontradas nesse envolvimento ser-humano-
-mundo. Ainda, segundo 0 mesmo autor,

[...] nossa experiéncia do mundo dessa forma
intelectualizada s6 é possivel porque temos
formas muito menos intelectuais ou reflexivas de
contato com o mundo, que tem seus proprios tipos
de objetos intencionais, de uma espécie que
podemos ndo identificar normalmente em palavras
de maneira explicita (p. 31).

Mas isso ndo significa ser preciso negar a forma intelectualizada
ou reflexiva, ao contrario, é possivel que haja sempre um dialogo entre
as diferentes formas de a¢fes humanas. Como na danca, por exemplo,
ao se iniciar determinada coreografia, coredgrafos e bailarinos tém todo
um trabalho de investigacdo e montagem coreografica que exige, muitas
vezes, estudo, pesquisa, contatos, conhecimento “intelectualizado”,
sobre o que pretendem com a obra; existem reflexdes sobre os vividos
gue entram em cena; existem ensaios, reflexdes sobre esses ensaios,
correcOes, alteracdes; enfim, a arte dialoga constantemente com o
subjetivo e o objetivo.

Como apontado por Fraleigh (1996), ha necessidade de uma
objetificacdo do corpo no ensaio, através dos experimentos e criagdo
artistica, as quais ndo escapam a uma observacao critica do corpo em
movimento. Nesse processo, ha uma necessaria “distancia mental” do
corpo, que a autora denomina de processo criativo dialético da danga, ou
seja, existem posicBes conscientes, reflexivas, que o sujeito adota
quando se torna consciente de seu corpo. O bailarino, durante o ensaio,
pode focar sua atencdo a uma determinada parte de seu corpo, na
tentativa de melhorar o seu desenvolvimento, refletindo sobre sua agéo,
assim como também é possivel — e normalmente integra as
experimentagdes artisticas — o olhar do outro, no qual o perceber-se na
acdo os auxilia. Essas acOes reflexivas na danca também foram
apontadas por Saraiva (2005, p. 227), quando ressalta que

Se as reflexBes sobre a danga, quando ndo a
vivenciamos, ndo permitem abarcar com seu
significado real — sentir o vivido — as reflexdes
subseqiientes podem ajudar a compreender a
proxima experiéncia da mesma danga e ser Uteis
para que 0S novos encontros com a danga sejam
significativos.
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Assim, como constatou Fraleigh (1996), para se efetivarem certos
processos artisticos, é necessaria uma atitude objetiva, um afastamento
utilizado para se observar e aprender. Segundo Matthews (2010), uma
vez que o ser dos sujeitos € “ser-no-mundo”, a experiéncia humana
consiste do envolvimento do ser com o mundo. Entéo, uma experiéncia
subjetiva, ndo serd uma descricdo de algo puramente “interior”, mas,
sem davida, uma descri¢do que carrega o envolvimento com o mundo.
Nesse mesmo entendimento, para se efetivar um trabalho coreografico
sobre uma determinada cultura do nordeste brasileiro, por exemplo, uma
companhia de danca, teria que ter, a priori, estabelecido um contato com
tal cultura. Nesse processo ndo caberia qualquer movimentagdo
subjetiva de interesse proprio do coredgrafo ou dos interpretes, mas sim,
uma subjetividade que se construiu apds o conhecimento objetivo que se
procedeu com aquela cultura. Nesse sentido, a danca sempre ird resultar
de nosso envolvimento com o mundo, e ndo serd nunca “um ato
aleatorio, que vocé cria de qualquer forma, a partir do nada [...]”
(VIANNA 2008, p. 81).

Todas essas tentativas para evidenciar que a experiéncia é
anterior a teorizacdo, tém o intuito de lembrar que, mesmo apos essas
consideragdes sobre o ato de coreografar em danca, a acdo prépria de
dancar estd além de todas as teorizagdes. Digamos que o conhecimento
objetivo sobre a danca, caracterizado como experiéncia segunda, nos
lancard, sempre, novamente a experiéncia primeira: a vivéncia da
danca, que excede conceitualizagbes, que diz respeito ao mundo da
experiéncia humana direta, que é repleta de significacdes que sdo
encontradas pelo ser em plena vivéncia. Nas palavras do bailarino e
coreografo norte-americano, Merce Cunningham, considerado marco da
contemporaneidade em danca,

Se um hailarino danga — o que ndo é a mesma
coisa que ter teorias sobre a danga ou sobre o
desejo de dancar ou sobre os ensaios que fazem
parte da danga ou sobre as recordacdes deixadas
no corpo pela danca de algum outro —, mas se um
bailarino danca, tudo ja estd presente. O sentido
presente, se € isso que queremos. E como esse
apartamento onde vivo; olho em toda a minha
volta, de manha, e pergunto-me, o que é que tudo
isso significa? Significa: isso onde eu vivo.
Quando dango, significa: isto € o que eu estou
fazendo. Uma coisa que é justamente a coisa que
aqui esta (GIL, 2004, p. 67).
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Nesse propdésito, emprestamos o exemplo de Merleau-Ponty
falando sobre literatura, referindo-se a linguagem do escritor que pode
bem entrelagar-se numa interpretagcdo com a danca: diz ele que o escritor
é, ele préprio, um novo idioma que se constroi, inventando-se meios de
expressao e se diversificando segundo seu proprio sentido (MERLEAU-
PONTY, 1974) *°. Na danca, pode-se considerar que a expresso se
constrdi, reconstroi, inventa e se reinventa ocorrendo no préprio sujeito,
de acordo com sua percep¢ao, incluindo seu sentido humano que é Unico
e também maltiplo. As artes, de forma geral, nos levam a uma maior
aproximacdo com entendimentos dos pressupostos fenomenoldgicos,
pelo fato de possuirem um mesmo ponto central, existem nelas
tentativas de voltar a experiéncia humana, ao vivido, pois as artes
partem dessa experiéncia humana, e acontecem a partir do proprio
sujeito. Sendo a danca entre outros aspectos, corpo/movimento, e sendo
0 movimento a efetivagdo da a¢do, a realizagdo da corporificagcdo, como
corpo de acdo (FRALEIGH, 1996), os sentidos sé podem estar na
prépria acdo do sujeito dancante, na propria danga, como em
Cunningham “o sentido da danga é o proprio dangar” (GIL, 2004, p. 68).
Nesse caso, 0s sentidos s6 podem ser modificaveis, atualizando-se na
prépria agdo, como veremos a seguir, segundo indicam alguns autores.

Segundo Dantas (1999, p. 25), “a danca é indicio da arte no corpo
porgue mostra que ele é capaz de ser arte, de se fazer, enquanto corpo e
movimento, encarnacdo artistica. A danca é possibilidade de arte
encarnada no corpo”. Porpino (2006) supde que se a danga fosse um
texto escrito, seria uma poesia, se fosse um discurso falado, seria uma
declaragdo de amor a vida, mas sendo composta de gestos, a danca s6
pode ser o proprio bailarino em seus movimentos dangantes, e sera
sempre através dessa gestualidade do corpo que ela podera ser
compreendida. Acrescentando, encontramos em Zimmermann (2010) a
afirmacdo de que, ndo apenas na danga — bem como em qualquer forma
de arte — n6s ndo encontramos um significado transparente nas obras e,
assim, na arte da danga o significado ndo se encontra em representacdes,
mas se elabora no préprio dancar.

Ainda, conforme Barreto (2004, p. 123/124), “o significado de
dancar, como forma de expressdo humana, precisa ser construido
dancantemente, sempre que se experiencie a danca, em diferentes

*® Entendemos a danca como linguagem artistica por se manifestar no corpo-proprio, e ser uma
forma de “expressdo criadora” (Merleau-Ponty, 1974). O fil6sofo sinaliza a necessidade de
uma comparagao entre a arte da linguagem as outras artes da expressao que néo recorrem a ela.
Para o autor a arte e a literatura se manifestam como o jogo através de nds.
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tempos e espacos”. Diferenciando-se da mimica e da palavra que sdo
compostas de movimentos representativos de uma realidade ja existente
ou de seu conceito, na danca “[...] o gesto do dangarino é projetivo:
induz uma experiéncia ndo conceitualizavel [...]” (GARAUDY, 1980, p.
22). Segundo Saraiva-Kunz (2003) é no nosso encontro imediato com a
danga, na experiéncia vivida e apenas dancantemente que 0s sujeitos
constroem seus sentidos e significados, cujo momento suspende
julgamentos, crencas, reflexdes e interpretacdes, porque nesse instante
0s sujeitos estdo envolvidos em sua prépria relagdo, de forma
espontanea, total e intencionalmente preenchido.

Para Garaudy (1980) a diferenca existente entre a mimica e a
danga é a mesma que existe entre 0 mito e 0 conceito; o conceito resume
0 que ja existe e 0 mito ultrapassa 0 que ja existe para sugerir
possibilidades. Neste caso,

a danca ndo conta uma histéria. Ela ndo é uma
duplicagdo da literatura, nem aquele jogo infantil
em que a mimica permite adivinhar a palavra
escolhida. Como o mito, a danga € um indicador
de transcendéncia (GARAUDY, 1980, p. 23).

Assim, dangamos com nosso corpo em movimento, dan¢amos
€om nosso corpo vidente e visivel, dancamos com nosso corpo que sente
e é sentido, dangamos em presenca corporal, somos a danca, um instante
de gesto expressivo, gesto falado, gesto falante?, consciéncia-corpérea,
intuicdo, percepcdo, uma esfera humana em sua totalidade de
significacdes.

2.2 ADANCA COMO ABERTURA PARA O OUTRO NO ESPACO E
NO TEMPO

A danca existe sempre na relagdo consigo proprio, com o mundo
e com o outro. Conforme Béjart, “a dancga nasce dessa necessidade de
dizer o indizivel, de conhecer o desconhecido, de estar em relagdo com o
outro” (GARAUDY 1980, p. 8). Todas as expressdes artisticas
permanecem abertas & apreciacdo do outro; nesse caso, destaca-se o fato

2 Segundo Merleau-Ponty (1974, 1999) a linguagem falada é aquela que ja foi adquirida pelo
sujeito, e a linguagem falante é aquela que retoma a linguagem ja adquirida e se faz expressiva
novamente, que se faz no momento da expressédo, projetando outros sentidos. Emprestamos
essa expressdo de Merleau-Ponty para indicar que 0s gestos ja instituidos na danca podem ser
retomados e, da mesma forma, expressos novamente (esse assunto serd retomado no terceiro
capitulo).
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de que, na danca, a obra coreogréafica necessita ser dancada para existir
(DANTAS, 1999). Sendo apresentada em distintos momentos, em
diferentes espacos, necessita de que os sujeitos a corporifiguem em
vérias situacdes, transformando-a em acdo. E nesse sentido que é
possivel refletir sobre a abertura da danga com o outro enquanto
espectador, que poderd modificar-se em cada situagdo, assim como
sobre a prépria danga que se relaciona com seu meio circundante,
necessitando renascer, criando seu espaco/tempo, atualizando-se sempre
na nova vivéncia espago-temporal.

Iniciemos com os sentidos criados na aprecia¢do da danca, que,
como indica Garaudy (1980), nos desperta para outras compreensoes,
algo que auxilia os sujeitos a abrangerem realidades maiores do que
aquelas que estdo submetidas a apropriacBes puramente intelectuais,
configurando-se, nessa perspectiva, como experiéncia estética?’. A
experiéncia estética pode ser entendida como “o desenvolvimento de
outras formas de conhecimento, que se instituem, na sensibilidade e na
imaginacdo” (SARAIVA, 2005). Compreendendo a experiéncia estética
como um fenémeno centrado na percepcao sensivel, Reis (2011) salienta
que ela pode configurar-se tanto como percepgdo sensivel envolvida na
criacdo de um objeto estético, quanto na sua contemplagéo, indicando

uma relacdo ao mesmo tempo social e individual
entre um sujeito e um objeto, pois, na percep¢do
estética estdo envolvidos tanto significados
socialmente compartilhados quanto sentidos que
remetem a singularidade do sujeito dessa
experiéncia (p. 76).

Aproximando-se da perspectiva fenomenolégica, pode-se dizer
que esse momento da apreciagdo é um retorno & experiéncia humana
direta com a obra, ao pré-reflexivo, ao vivido, que ndo se trata para
Merleau-Ponty, como afirma Matthews (2010), de uma retirada do
mundo, ou seja, do envolvimento que temos com ele. Nesse instante,
recorda-se, como ja constatado no primeiro capitulo, que para Merleau-
-Ponty somos seres ja situados num mundo da cultura, portanto, é
impossivel cortar todos os lagos com o mundo do qual temos
experiéncia. Por isso, 0s conceitos de racionalidade que
compartilhamos, entre os quais conceitos divididos com relacdo a danga,

! No é nosso foco nessa investigacio aprofundar discussées sobre a experiéncia estética, pois
sabemos que seu campo é vasto, mas achamos importante situa-la no texto, enquanto
possibilidade no campo da arte, por tratarmos da relagdo com o outro, que se apresenta como
percepgao sensivel.
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auxiliam-nos a compreendé-la, enquanto fenémeno percebido; os
sujeitos todos diferentes podem ter experiéncia, segundo suas proprias
perspectivas, mas, nem por isso, 0 mundo deixa de ser a possibilidade de
“horizonte” comum para todas as experiéncias comuns (MATTHEWS,
2010). E o que Reis apresenta, quando expde que na percepcao sensivel,
significados podem ser socialmente compartilhados, assim como
sentidos podem ser criados a partir da singularidade do sujeito da
experiéncia.

Como Merleau-Ponty (2004a) se expressou sobre a arte da prosa
em palavras, pode-se aqui expressar nesse mesmo sentido sobre arte da
prosa em movimentos; com base nas palavras do filésofo, compreende-
-se que o didlogo tragado na experiéncia entre a danca e o espectador
transporta aquele que “se-movimenta” e aquele que o olha para um
universo comum, conduzindo-os a uma nova significacdo. A experiéncia
do didlogo faz com que o movimento de outrem toque em nds nossas
significagdes, e assim, “[...] pisoteamo-nos um ao outro na medida em
que pertencemos ao mesmo mundo cultural [...]” (MERLEAU-PONTY,
1974, p.147).

Essa conducdo a uma nova significacdo pode ser entendida como
um voltar as esséncias, aquilo que ndo conseguimos racionalizar, mas
apenas sentir, vivido na experiéncia prépria, seja na apreciacdo de uma
danca, seja na experiéncia dangante. Quando um sujeito aprecia um
quadro, ndo pode expressar 0 que sente através de uma demonstracao,
pois chegard num determinado ponto em que apenas ele experimentara
tudo aquilo que ndo se pode dizer. Assim também ocorre na mdsica e na
danca, j& no coro da tragédia grega primitiva o povo dancava e cantava
para exprimir o que a palavra e a mimica ndao podiam transmitir
(GARAUDY, 1980). Do mesmo modo, Zimmermann (2010, p.98),
através das palavras de Mario Quintana, traz o seguinte questionamento:

O que o dangarino quer nos dizer? Ora, como no
caso de alguém que perguntou ao pianista apos
uma execucdo o que ele “quis dizer” com aquela
musica: 0 pianista entdo sentou e tocou
novamente. HA um excesso suficiente para que
compartilhemos a experiéncia, um quase-
entender, que na hora de objetivar se perde, entdo
sO é possivel deixar que se mostre.

Portanto, podemos aproximar a danga em um encontro com 0s
pressupostos fenomenoldgicos nesses dois momentos que ja
explicitamos; o primeiro, mais enfatizado no item 2.1, diz respeito a
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relacdo intencional entre o sujeito prdprio e a danga, a intencionalidade
da consciéncia-corpérea que nasce da experiéncia do sujeito com o
mundo; que na danga ocorre tanto na acdo da totalidade do movimento
danc¢ado, quanto na criacdo de uma nova expressdo, que se desdobra em
criatividade e intencionalidade; ambas sdo frutos do contato pré-
reflexivo com o mundo, que vai além do explicadvel. O segundo diz
respeito a fruicdo artistica, que se constrdi no exato momento entre
guem danca e quem a aprecia; quando o sujeito danga na presenca de
outros, ao dancar ele proprio sentird novas sensagdes, impressdes,
emogOes que o acompanhardo no momento dangante, no qual os
sentidos se irdo tecendo e atualizando-se nas novas experiéncias — como
ja constatado anteriormente — e, a partir desse mesmo instante, também
se estabelecerd uma multiplicidade de sentidos, interpretacdes daqueles
que a percebem.

Essa seria a relacdo colocada por Garaudy (1980), na qual os
sujeitos dangam e expressam o indizivel e, a0 mesmo tempo, esse
indizivel toma o publico que o aprecia, causando uma multiplicidade de
interpretaces, de diferentes “sentir”. Essa diversidade se manifesta pelo
fato de que o mundo é habitado por seres humanos que ndo sdo iguais
em suas percepgOes; cada sujeito possui sua singularidade, e esse seria
um dos temas centrais na fenomenologia, pois, conforme Pombo (1995,
p. 79) “ao sujeito estdo reservadas todas as possibilidades de
interpretacdo e de significacdo, a partir do préprio estatuto que lhe
advém de ser consciéncia intencional e experiéncia perceptiva no
tempo”. Assim, podemos perceber claramente a conectividade e a
correlacdo existente entre o sujeito, a danga, 0 mundo da experiéncia, a
intencionalidade e a “possibilidade de superagdo de um mundo ja dado e
estabelecido” (POMBO, 1995, p. 304), possibilidades que a arte
proporciona com muita facilidade.

Retomando essa relacdo existente entre a obra e a apreciacéo,
Porpino (2006, p.28) diz que “a danca faz sentido e cria novos sentidos,
tanto para aquele que danca quanto para aquele que aprecia. Como numa
grande teia, tais sentidos se entrecruzam, transformam-se e geram outros
infinitamente”. Para Fiamoncini (2003, p.60) em uma obra estdo “[...]
implicitos sentimentos/idéias do artista, assim como, quem a contempla
mergulha na expressividade que esta carrega consigo e seu sentido varia
de acordo com as vivéncias anteriores da pessoa que a observa”. Nas
palavras de Dantas (1999, p. 81), “[...] a apreciacdo de uma danca é
também um processo de criacdo que se realiza em cada espectador,
abrindo possibilidades para a constante instauracdo de sentidos”. Por
isso, a autora afirma que muito mais do que uma verdade, a danga
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oferece multiplicidade de verdades e traz surpresa, estranhamento e
ambiguidade. Essa ambiguidade a que Dantas se refere esta estabelecida
tanto na obra como no espectador, onde os diferentes sentidos sédo
construidos, tanto por quem danga, quanto por quem aprecia aquela
danca (DANTAS, 1999).

Com essas afirmacfes das autoras, € possivel responder as
provocagdes apresentadas por Zimmermann (2010, p. 97) quando se
questiona: “cada danca é uma nova danca, cada espetaculo um novo
espetaculo. A danca é entdo sempre expressiva? Ou, entdo, é a expressao
‘repetivel’?”. Todavia constata-se, novamente, com Porpino (2006,
p.75), que “[...] toda danca implica uma criacdo que se concretiza, para
guem aprecia, no corpo em movimento, no ato de dancar, sempre
efémero e ndo repetido”. Nessa mesma compreensdo, Saraiva (2005, p.
227) menciona que

[...] a natureza do fendmeno criado em danca é
estabelecida pelo corpo em movimento, que da
vida a uma forma dindmica e Unica, o que faz com
que essa natureza e suas estruturas inerentes
sejam, em cada experiéncia, criadas e recriadas
novamente.

Por este entendimento, 0 ato de dancar abarca sempre esse carater
inesgotavel, em que o sentido de quem intenciona uma danga conecta-se
aos sentidos intencionados por outrem, e nessa relacdo de didlogo séo
suscitadas sempre novas expressdes, novos sentidos e significagdes. Da
mesma maneira, esse mesmo enfoque pode ser constatado na afirmagéo
de Pombo (1995, p. 304), quando explana que “o objeto artistico como
produto da agdo criativa humana diz-se ser portador de
intencionalidades do seu criador € a0 mesmo tempo expde-se como
campo também intencional para o sujeito que o percebe”.

Complementando as consideragdes sobre as diferentes formas de
apreciagdo da danca, apresentam-se na sequéncia algumas reflexdes,
levantadas pelo poeta Paul Valéry, sobre o sentido da danca, que pode
vir a somar nas discussfes. Enfatizamos que ndo se trata de explicar a
danga segundo Valéry, mas sim, deixar a arte da poesia falar pela danga,
da arte para a arte, talvez um caminho para senti-la.

Sasportes (1983), apesar de tecer diversos questionamentos a
Paul Valéry, o considera como um dos intelectuais e artistas franceses
que mais se dedicaram a falar da danca. Em sua obra a “A alma e a
danca” de 1921, o poeta nomeara trés personagens, Sdcrates, Eriximaco
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e Fedro, desenvolvendo um didlogo que apontara interpretacdes
diversas sobre a danca.

Entre outros aspectos que aparecem nesse dialogo, nos
interessam, precisamente, as questdes levantadas sobre os sentidos da
danca, pois encontramos na conversa dos personagens, interpretacdes
sobre suas possiveis representacdes ou sentidos provocados, que podem
ser encontrados ao apreciarem o ato de dancar, lembrando que o sentir
“é esta comunicac¢do vital com o mundo que o torna presente para nés
como lugar familiar de nossa vida. E a ele que o objeto percebido e o
sujeito que percebe devem sua espessura” (MERLEAU-PONTY, 1999,
p. 84). Nas palavras de Valéry (1996), pensemos a danga, a partir de um
recorte do didlogo

Socrates — O meus amigos, 0 que é
verdadeiramente a danga? (p. 37).

Eriximaco — Ndo é o que estamos vendo? — Que
queres de mais claro sobre a danca, além da danca
nela mesma? (p. 38).

Fedro — Nosso Socrates ndo sossega enquanto ndo
captar a alma de todas as coisas: e até mesmo a
alma da alma! (p. 38).

Socrates — Mas o que é entdo a danga, e que
podem dizer os passos? (p. 38).

Fedro — Ndo é ela a alma das fabulas, e a fresta de
todas as portas da vida? (p. 39).

Eriximaco — Podes, entdo conforme teu humor
compreender, ndo compreender: achar belo, achar
ridiculo, como quiseres? (p. 40).

Fedro — Quanto a mim, Sécrates, a contemplacéo
da dancarina me faz conceber muitas coisas, €
muitas relacGes entre as coisas, que, no momento,
constituem meu préprio pensamento [...].
Encontro em mim clarezas que ndo teria jamais
obtido da presenca sozinha de minha alma... (p.
41/42). Ela inteira [...] era 0 amor!... Era jogos e
prantos [...]. N&o é ela de repente uma onda do
mar? Ora mais pesada, ora mais leve que seu
corpo... (p.42/43).

Eriximaco — Fedro quer, a todo custo que ela
represente alguma coisa! (p.43).

Fedro — Que pensas, Socrates? [...] Crés que ela
represente alguma coisa? (p.43).

Socrates — Coisa nenhuma, caro Fedro. Mas
qualquer coisa, Eriximaco. Tanto 0 amor quanto o
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mar, e a propria vida, e os pensamentos... N&o
sentis que ela é o ato puro das metamorfoses?

(p.44).

Esse dialogo nos leva a refletir sobre as multiplas interpretacfes
gue se instauram no ato de dancar; espectadores, instigados pelas suas
visdes dos movimentos, criam um mundo de sentidos proprios, que
dialogam com os sentidos criados na prépria acdo de dangar pelo
bailarino. Como salienta Sasportes (1983), para Valéry, “a danca
fascina-nos pelo desafio que langa aos nossos olhos e a todos 0s nossos
sentidos [...]. A danca € “um acto puro de metamorfoses”, e o espectador
é vitima deste jogo” (p. 75).

Para Gil (2004), Valéry, faz compreender que a danca articula o
sentido e o ndo-sentido, o real e o irreal, conversGes, inversdes,
diversdes, tudo aquilo que ndo poderia coexistir em um discurso 16gico;
“figuras do sentido descrevem precisamente impossibilidades I6gicas. A
danca mostra sua “combinacdo”, o modo como elas se “deduzem” e se
“fundem” em movimentos dancados” (p. 186).

Completando, Siqueira e Siqueira (2004), ao tratarem da
percepcdo do espetdculo na danca cénica, apresentam com base em
Merleau-Ponty, o paradoxo da imanéncia e da transcendéncia que pode
auxiliar na compreensdo de diferentes percepcdes em um espetaculo. A
imanéncia corresponde ao imediatamente dado e a transcendéncia vai
além do imediato. Esses sdo dois elementos principais e estruturais,
como indicam os autores, que o filésofo aponta para qualquer ato
perceptivo, “toda vez que se tem consciéncia de alguma coisa, esta
aberta a possibilidade de ndo-consciéncia de aspectos relacionados
aquele objeto percebido” (p. 65). A partir dessas constatacdes, 0s
autores salientam que “[...] em um espetaculo percebem-se algumas
*“coisas” enquanto outras deixam de ser percebidas” (p. 66).

Nesse proposito, firmam-se as ideias ja compartilhadas, de que
cada sujeito € seu corpo perceptivo/sensivel, e que, sendo assim,
diferentes olhares, apreciardo diferentes sentidos em um espetaculo,
porque o “movimento dangado compreende o infinito em todos os seus
momentos” (GIL, 2004, p. 15); a bailarina se transformando toda em
danca se consagra ao movimento total (VALERY, 1996), e assim “[...] 0
corpo dangante conquista para todos nds um novo mundo de
conhecimento, que de outro modo nos seria negado” (SASPORTES, p.
70).

Em “Exercicios do olhar: conhecimento e visibilidade”, Aranha
(2008) inicia a apresentacdo da sua obra da seguinte maneira:
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Algumas sombras de eucaliptos, projetadas por
luzes na parede de uma sala, movimentam-se pela
incidéncia natural do vento em suas folhagens.
Num ritmo as vezes constante, as sombras
encontram-se, afastam-se, unem-se em novas
formas, novos contornos, rendem-se ao vento
redesenhando a paisagem, tornando visivel um
fendbmeno em transformacdo que aprofunda o
sentido visual da cena (p. 9).

A partir dessa afirmagdo, compreendemos que todo movimento ja
indica mudanca, transformacéo e, conforme ocorre, provoca mudancas
em todo o sentido de quem o percebe. Assim, como aponta a
investigagdo de Aranha (2008), o olhar pode criar com o0s objetos
artisticos infinitas relacfes. Nesse sentido, “[...] s6é a linguagem
silenciosa da percepcdo pode se aproximar do conhecimento artistico
[...]” (ARANHA, 2008, p. 13). Isso Heller (2006), vai chamar de fala
silenciosa, cogito silencioso que é anterior ao cogito falado, cogito
tacito que abrange o silencioso, o subentendido, o implicito, que ndo se
expressa por palavras; que “[...] se revela na agdo, no gesto, no
movimento” (HELLER, 2006, p. 45).

N&o se abrindo apenas ao outro enquanto espectador, 0 sujeito
dancante relaciona-se profundamente com o meio no qual danga, num
despertar no tempo e no espacgo; dessa forma, retomemos a afirmacédo de
que a prépria danca necessita renascer criando seu espacgo/tempo,
atualizando-se sempre na nova vivéncia espaco-temporal. Como se sabe,
a danga enquanto obra coreogréfica é reapresentada muitas vezes, e
quase sempre se mudam o local, o palco, o dia e, nesse sentido, vé-se
que 0s bailarinos precisardo construir novas relagdes com o meio
circundante. Marcagdes de palco sdo sempre necessarias, ficando mais
evidente quando se trabalha com criangas, as quais se mostram
preocupadas em realizar as passagens no local que a danga ird se
desenvolver. E preciso que 0s sujeitos “sintam” o espaco, se
familiarizem com ele, mas logo aquele espaco objetivo que os
coredgrafos/professores observavam, e até mesmo os prdprios alunos,
antes de iniciarem suas movimentagdes, acaba por desaparecer, quando
se pdem a dancar. Nesse momento, queremos enfatizar que a
espacialidade e o tempo tal qual sdo vividos na danca, sdo construidos
na relagdo direta; ndo dizem respeito, portanto, a0 mesmo tempo e
espaco concebido pelo conhecimento objetivo.

Para Gil (2004), diferentemente do espaco objetivo, o corpo ndo
permanece dele separado, mas “imbrica-se nele totalmente, a ponto de
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ndo mais ser possivel distingui-lo deste espaco [...]” (p. 47). Como em
Saraiva (2005. p. 229), “o corpo estende sua espacialidade apreendendo
nela os objetos e constituindo através de sua consciéncia implicita dessa
espacialidade a espacialidade do seu meio”. E nesse sentido que
Merleau-Ponty (1999) afirma ser sempre na acdo que a espacialidade do
corpo se realiza “[...] considerando o corpo em movimento, vé-se
melhor como ele habita o espago (e também o tempo), porque o
movimento ndo se contenta em submeter-se ao espago e ao tempo, ele 0s
assume ativamente, retoma-os em sua significacdo original” (p. 149).
Essa nova significacdo € resultante da nova vivéncia espago/temporal na
danca, que ocorre ndo apenas nela, mas em outras atividades humanas
expressivas em que 0 movimento esté presente.

Como tratado por Kunz (2009), a percepcdo do espaco e tempo,
no esporte, também se configura como percepcao sensivel, desenvolvida
pelos sujeitos envolvidos no esporte como possibilidades perceptiveis
do campo da agdo. Nesse caso, “no esporte, 0 espago percebido ndo tem
significado de um espaco geométrico tridimensional” (p. 38), da mesma
forma que o tempo ndo corresponde a uma “mensuracdo a partir do
relégio” (p. 39). Ocorrendo isso na danca, tém-se sujeitos que ndo se
deslocam no espaco e no tempo, mas sim criam o espaco e o tempo?
com seus movimentos (GIL, 2004). Nesse sentido, pode-se afirmar que
0 sujeito é espaco e tempo vivido, mas esses s6 podem se efetivar na
relacdo “ser-no-mundo”, em diferentes contextos, significando que esse
espaco-temporal ndo esta aprisionado no sujeito, mas é criado sempre
nessa relacdo dialdgica do ser com 0 mundo. Assim,

[..] espaco e tempo sdo significativos na
experiéncia vivida do fenémeno cinético, mas sua
importancia estd em ser uma experiéncia vivida
humana vital que torna a presenca da danca uma
experiéncia vivida para quem danca e para o
espectador (SARAIVA, 2005, p. 229).

2.3 0 CAMPO DE SIGNIFICACOES NO UNIVERSO DA DANGA: O
ETERNO [RE]JCOMECO NA EXPRESSIVIDADE DOS GESTOS

Uma das questdes fundamentais levantada por Merleau-Ponty diz
respeito a arte como manifestagdo da cultura, sem, no entanto, esquecer
que a cultura é construcdo humana, dotada de sentidos e significados
gue podem ser expressos nas criacdes artisticas. A cultura, explana

2 O tempo ndo constava nesse pensamento especifico de Gil, foi acrescentado pela autora.
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Merleau-Ponty (1974, p.65), “[...] € uma das maneiras inventadas pelo
homem de projetar diante dele o mundo percebido, e ndo o decalque
desse mundo”, e ainda, é pela percepcdo das agdes humanas ou de
outros seres humanos que a percep¢do do mundo cultural pode se
apresentar (MERLEAU-PONTY, 1999). Assim, o fil6sofo ndo deixa de
apontar que a arte ndo se separa da experiéncia vivida dos artistas, pois
que ilustram em suas cria¢des sua relagdo com o mundo percebido, num
entrelacamento entre sujeito e mundo, no qual interior e exterior ndo se
separam. Nessa perspectiva, a criacdo artistica, além de ser subjetiva,
ndo escapa a relagdo com o mundo da cultura, com o qual o ser dialoga
constantemente; além  disso, permanece ultrapassado pelos
acontecimentos histéricos, pois “ser-no-mundo” é ser sempre situado no
tempo e no espaco e é essa existéncia encarnada que permite a fundagéo
da arte enquanto cultura. Segundo Merleau-Ponty (2004a, p. 103)

A quase-eternidade da arte se confunde com a
quase-eternidade da existéncia encarnada, e temos
no exercicio do nosso corpo e de nossos sentidos,
na medida em que nos inserem no mundo, 0S
meios de compreender nossa gesticulagéo cultural,
na medida em que esta nos insere na historia.

Iniciando uma reflexdo sobre como essas gesticulagdes culturais
nos langam novamente ao campo artistico, ao campo da criagdo, da
reelaboracdo humana, Merleau-Ponty (2004a, 1974) tracara
consideracdes sobre 0 “gesto orientado”, considerado como as relacdes
infinitas que alguém, em determinada situa¢do, abre no mundo, um
campo inesgotavel da conduta humana. Acrescentando, pode-se dizer
que esse gesto da abertura a um campo significativo em determinada
cultura artistica. Essa seria a relacdo indicada por Beti et al. (2007),
quando faz uma analogia entre fala falada e fala falante de Merleau-
-Ponty, com o gesto movimentado e gesto movimentante que sdo
apresentados pelos autores com relagdo a cultura de movimento na
Educacdo Fisica. Os autores ressaltam que, a partir dessa perspectiva,
pode-se dizer que

0 primeiro ser humano que experimentou deslizar
pelas ondas se equilibrando em um pedaco de
madeira, ou arremessou um objeto esférico de
encontro a um alvo, realizou o gesto originario — o
“Se movimentar” como gesto movimentante —
“que o faz primeiramente existir para nés mesmos
assim como para outrem” (p. 48).
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Nesse sentido, em outro contexto, quando esse gesto ja passar a
integrar 0 mundo da cultura e da historia, pode-se dizer que se tornou
gesto movimentado e que, sendo assim, na sequéncia precisara ser
retomado, reelaborado e reconstruido para se projetar novamente como
gesto movimentante. Mas, 0 que ndo se pode desconsiderar é que esse,
como gesto movimentado, é condicdo essencial para se abrir um campo
de significagdes no universo da cultura de movimento, o que possibilita
gue outros gestos sejam, a partir desse inicio, recompostos em novos
recomegos de expressdo. Por isso, é preciso compreender, conforme
indicam os autores, parafraseando Merleau-Ponty?, que

Se todas as aquisi¢cOes culturais do surfe e do
futebol (e do basquete, da danga, da ginastica...),
seus equipamentos, praticantes e a memoria que
se tem deles fossem destruidas, ‘“seriam
necessarios novos atos de expressao criadora para
fazé-las aparecer no mundo” (p. 49).

Dessa forma, pode-se afirmar — com base nos escritos de
Merleau-Ponty com relacdo aos gestos picturais — que o campo das
significacdes dos gestos dancantes estd aberto desde que surgiu o “ser-
no-mundo” e dangou; a chamada danca primitiva, ao nascer, inaugura e
abre um campo expressivo, fundando um espaco cultural, o qual longe
de se esgotar nesse instante langa-se num futuro aberto de significagdes.

Em se tratando do mundo artistico-cultural da danca, podemos
considerar que certa forma de dancar pode ter sido projetada pelos seres
humanos em uma determinada época, ou em uma determinada cultura,
mas quando essa mesma danga € praticada por outros em outro
tempo/espaco fica sempre aberta a possibilidade de inovag6es. Mas, que
tipo de inovagéo é essa? A inovagdo pode ser tanto o acrescentar de uma
nova movimentacdo, quanto apenas variagdes nas sequéncias
coreogréficas, incluindo diferentes formas de execugdes ou diferentes
maneiras de organizacdo dos movimentos; em resumo, fica aberta essa
possibilidade de ressignificacdo da danca. Mas, além de essa inovagdo
abranger a reelaboracéo, ainda fica a possibilidade de uma nova criacéo
num contexto artistico especifico, a presenca de um ndcleo comum no
meio artistico, capaz de lancar o sujeito ao novo, mas esse nao
escapando ao movimento cultural ja& projetado no mundo pela arte.
Dessa forma, podemos observar, segundo Porpino (2006, p. 98), que a
“aprendizagem da cultura é a apropriacdo do sentido da existéncia, mas

2 Merleau-Ponty (1999, p. 522)
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esta apropriacdo € ao mesmo tempo criacdo nova e perspectivas de
multiplas recriages dessa mesma cultura”.

Como todas as artes, a danga faz parte da matriz cultural da
humanidade e, sendo essa manifestacdo corporal que se funde no
préprio sujeito, como criacdo humana, é bem possivel que se possa
presenciar em seus momentos de evolugdo um ndcleo significativo
comum, sendo possivel fazer uma leitura fenomenoldgica dessa
construgdo e reconstrucdo artistica e cultural, uma construgdo na
desconstrucdo, que evoca sentidos ja instituidos para se recriar. Nesse
proposito, conforme Chaui (2010),

[...] cada obra de arte — visual ou literéaria, do
movimento ou do som — retoma uma tradi¢do: a
da percepcdo, as obras dos outros, as obras
anteriores do mesmo artista, numa espécie de
“eternidade provisoria”; mas simultaneamente,
instaura uma tradigdo: abre o tempo e a Historia,
funda novamente seu campo de trabalho e,
incidindo sobre as questGes que o presente lhe
coloca, resgata ao passado ao criar o porvir (p.
284).

Entre os autores que se dedicam a estudar a histéria da danca,
existe unanimidade, quando se afirma que ela estd presente na
humanidade, desde o inicio da sua existéncia (BOURCIER, 2001;
FARO, 1986; GARAUDY, 1980; MENDES, 1985; PORTINARI,
1989). Ao refletir como acontecia a vivéncia da danca, quando estava
nascendo nos rituais da humanidade, percebe-se que ela se constituiu
linguagem extremamente entrelagada com os atos humanos. Os sujeitos
sempre dangaram a relacdo com a natureza, os mistérios da vida, 0s
rituais, entre outros acontecimentos que fizeram da danca “[...] um modo
total de viver o mundo [...] a um s6 tempo, conhecimento, arte e
religido” (GARAUDY, 1980, p. 16).

Diferenciando-se a danga de acordo com cada época e cada
regido, € possivel perceber que essa arte sempre ocupou lugar de
destaque na vida dos seres humanos, sendo manifestacdo vivida de
forma significativa e intensa que, ao longo da Histdria percorreu varios
caminhos. Além de coexistirem muitas maneiras de dancar, o que
destacamos nesse momento é que, realmente, a danca nunca deixou de
se transformar, buscando sempre ir além das possibilidades na
existéncia. Esse processo de evolucdo nas artes faz parte dos anseios
humanos e, conforme Merleau-Ponty (1974, p. 109), o homem que
escreve, e poderiamos acrescentar aqui o “ser” que danga, “[...] se néo se
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contenta em continuar a linguagem que recebeu, ou em redizer as coisas
ja ditas [...] Quer realiza-la e destrui-la a0 mesmo tempo, realiza-la
destruindo-a ou destrui-la realizando-a”. Com isso, é possivel perceber
que o artista busca sempre ressignificar seu mundo percebido,
ultrapassando o instante ja realizado, para lancar-se numa nova
significacdo, tecendo sentidos, e com isso, evocando ou sofrendo
influéncias de todas as vivéncias que teve a respeito de um nicleo ou
um campo comum de significacdo da sua linguagem artistica.

Nesse contexto, pode-se visualizar um exemplo voltado para a
criagdo musical, que deixa bastante evidente esse processo de
transformacdo artistica, que aqui tentamos descrever. Zé Ramalho,
cantor e compositor brasileiro, em uma entrevista®*, nos deixa algumas
pistas ao responder o questionamento da entrevistadora que o indaga
com a seguinte questdo — “Como é que a gente pode classificar Zé
Ramalho? Por exemplo, tem gente que diz que é musica nordestina,
outros falam é forr6, outros é rock and roll... Existe uma classificagdo?”
— “Quando eu vim para ca, eu vim com essa bagagem do conhecimento
da musica nordestina, Luiz Gonzaga, Jackson do Pandeiro, mas a minha
geracdo mesmo estando la no nordeste, ouvi Beatles, ouvi Rolling
Stones, ouvi Bob Dylan, ouvi Raul Seixas, Jovem Guarda, tudo isso esta
no meu trabalho... Porém, a mistura que eu fiz, surge como uma coisa
original minha, sdo muitas vertentes, e eu sempre digo assim — que meu
estilo é ndo ter estilo”.

Igualmente, na danca, ao retomarmos ao pensamento de Merleau-
-Ponty (1974), em que a arte é composta por um “esforgo de dizer aquilo
que permanece sempre a dizer”, podemos considerar que um novo
“recomeco” sempre esteve presente na arte da danca, e 0 que ndo se
pode esquecer é que a busca pela expressdo profunda dos gestos
humanos foi constante, mas que nenhuma forma de expressar substituiu
a outra, ao contrario, somaram-se — recriando-as sob novas formas de
expressar. Conforme Bourcier (2001), desde a antiguidade as evolugdes
das dangas se davam de forma relativamente rapida e, em uma das
passagens do autor, fica explicita a ideia de que nesse processo de
evolucdo uma manifestagdo ligava-se a outra:

a pirrica degenerard como a danga dionisiaca: de
rito litargico, de rito civico, passara a ser danca de
representacdo [...] as dancas folcléricas de Creta e

2 Cedida ao programa Video Show da Rede Globo de Televisao, exibido em 28 de julho de
2011. Disponivel em: http://videoshow.globo.com/videos/v/segue-a-trilha-ze-ramalho-recorda-
seus-sucessos-na-telinha/1579099/#/Programa/20110728/page/1



http://videoshow.globo.com/videos/v/segue-a-trilha-ze-ramalho-recorda-seus-sucessos-na-telinha/1579099/#/Programa/20110728/page/1�
http://videoshow.globo.com/videos/v/segue-a-trilha-ze-ramalho-recorda-seus-sucessos-na-telinha/1579099/#/Programa/20110728/page/1�
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da Lacbnia, onde ainda se pratica o pyrrhichis,
conservam a lembranga da pirrica (BOURCIER,
2001, p. 34).

Podemos observar, também, como se entrelagavam as dangas
populares e as dancgas de Corte. De acordo com Portinari (1989), durante
séculos medievais que se estenderam também no renascimento, as
dangas que nasciam das manifestacOes populares eram posteriormente
adaptadas pela classe dominante. Executadas em recinto fechado,
ganhavam um tom de refinamento e elegancia, mas nem por isso
podemos deixar de observar que foram recriadas ambas as
manifestacdes, concomitantemente. O mesmo se pode dizer do balé de
Corte que, nascendo das dancas de corte se transformou em balé teatral,
chegando ao balé de espetaculo e, por consequéncia, ao profissional.
Aqui queremos chamar a atencdo para o fato de que, mesmo apds ser
codificado, o balé ndo deixou de ser repensado pelos seres que foram lhe
concedendo outras possibilidades.

Dentro da Histéria, nos sdo dados varios nomes e, a exemplo,
temos um dos grandes artistas da danca, Georges Noverre?® (1727-1810)
que, como pronunciou Garaudy (1980), foi uma das pessoas que mais
desejaram dar uma significagdo nova a danca classica. Noverre ndo via a
danga como um simples virtuosismo fisico, mas um meio de expressdo
dramética e de comunicacdo. Noverre queria aproximar a arte da
natureza e, para tanto, era preciso primeiramente modificar 0s
movimentos convencionais da danca. Era necessario que se
abandonassem as vestimentas pesadas e luxuosas, assim como as
perucas, para devolver ao corpo a sua expressividade. E foi dessa forma
que Noverre trouxe a danca classica um espirito novo, definido por ele
como “balé de agdo” (GARAUDY, 1980). Poderiamos citar também
Diaghilev e Fokine? com o desenvolvimento do balé moderno e tantos
outros que lhe quiseram dar uma nova significagao.

Se considerarmos, segundo Merleau-Ponty (1974), que o préprio
da cultura é nunca comecar e ndo acabar no instante, reconhecemos que
ha uma certa ordem da cultura, no sentido de uma sequéncia ou
recomegos. Nisso podemos compreender que “nada nasce do nada”,

% professor e bailarino de balé francés.

% Serge Diaghilev (1872-1929) empresario russo que fundou, organizou e dirigiu os Ballets
Russes — Michel Fokine (1880-1942) coreégrafo e bailarino russo. Trabalhando juntos, foram
responsaveis por muitas mudancas no balé classico, como: figurinos, temas, tempo de duracéo
de espetaculos, movimentagdo dos bailarinos, e outros mais.
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existe um fluxo cultural, uma organizacdo presente no mundo artistico,
no qual tudo esta engajado e tudo vai se modificando.

Se admitimos que o proprio do gesto humano é
significar além de sua simples existéncia de fato,
inaugurar um sentido, resulta disso que todo gesto
é comparavel a todo outro, que provenham todos
de uma s6 sintaxe, que cada deles seja um
comeco, comporte uma seqiéncia ou recomegos
enquanto ndo é, como o acontecimento, opaco e
fechado sobre si mesmo, e uma vez por todas
findo, que vale além de sua simples presencga de
fato, e que nisso € por adiantamento aliado ou
cimplice de todas as outras tentativas de
expressdao (MERLEAU-PONTY, 1974, p. 91).

Merleau-Ponty fala sobre o campo de significacbes que faz a
unidade da pintura — e podemos dizer aqui sobre a unidade das artes em
geral — que, segundo o autor, cada obra abriria por adiantamento um
futuro de pesquisas, e essa abertura pode ser comparada ao campo de
significacdes que o corpo inaugura em sua relacdo com o mundo, 0
campo aberto de todas as possibilidades, “[...] a obra uma vez feita,
constitui novos signos em signos, torna entdo manejaveis novas
significacdes, aumenta a cultura como um 06rgdo acrescentado poderia
aumentar os poderes de nosso corpo, e abre entdo um novo horizonte de
pesquisa” (p. 91).

Voltando a essa comparacédo realizada com o corpo, diz-se que,
além da diversidade que ele carrega em suas partes, leva a possibilidade
de se reunir em um sd gesto que domina sua dispersdo. Dessa mesma
forma, pode-se considerar que, além das “distancias do espago e do
tempo, pode-se falar de uma unidade do estilo humano que concentra 0s
gestos de todos os pintores numa Unica tentativa [...]” (MERLEAU-
-PONTY, 20044, p. 101). Aqui se compreende que tudo o que foi criado
no campo artistico pode impulsionar novas criacdes, suscitar novas
ideias e, a0 mesmo tempo, nessas recriagbes estariam presentes, numa
relacdo de entrelacamento, ou apenas um instante de ultrapassamento,
todos os gestos humanos desse campo significativo. Nesse sentido, Beti
et al. (2007) destacam que

E importante atentar para o fato de que a criagéo,
as possibilidades virtuais do corpo perceptivo,
deve ser compreendida no fluxo da temporalidade.
Cada gesto esportivo, ou ginastico, ou cada gesto
dancado atual (quer dizer, aquele agora
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executado) traz incorporado em si todos os gestos
precedentes realizados por todos aqueles que um
dia 0 executaram — o gesto atual os invoca (p.49).

E, entdo, pode-se ainda concordar com Merleau-Ponty (1974),
quando afirma que o que temos a dizer s6 é um excesso do que vivemos
sobre o que ja foi dito. E, assim como o autor apresenta na historia da
pintura, podemos perceber que nas artes em geral suas histérias
transitam de uma obra a outra, e sdo movidas por uma Unica motivagdo,
que pode ser denominada pela busca incessante dos “esforgos da
expressdo”.

Quando se diz que cada obra [verdadeira?] abre
um horizonte de pesquisas, isto quer dizer que ela
torna possivel o que ndo era antes dela [..] E
entdo essencial a arte desenvolver, quer dizer ao
mesmo tempo mudar e, como diz Hegel, “voltar
em si mesma”, entdo de se apresentar sob forma
de historia [...] (MERLEAU-PONTY, 1974, p.
94).

Diante dessas consideragdes, somos levados a apresentar, nesse
instante, um dos momentos histéricos mais marcantes no universo da
danga, o nascimento da danca moderna. Isadora Duncan (1877-1927),
dancarina americana, foi entre tantas, uma das pessoas que mais se
questionaram sobre o sentido da danca, almejando um reencontro
original com essa arte. Conforme Duncan (1969), em sua autobiografia,
seu desejo maior era criar uma danca e movimentos que ainda néo
existissem. Dessa forma, “seus estudos e observagdes ndo deviam se
limitar as formas manifestadas pela arte, mas antes e, preferencialmente,
ir buscar ligdes nas fontes vivas da natureza” (DUNCAN, 1969, p.144).

Isso nos remete as passagens do inicio da histéria da danca,
quando o homem dancava celebrando a sua relacdo com a natureza, e
dessa forma poderiamos proclamar que Isadora foi a prdpria
fenomenologa da danca, aquela quem voltou ao principio dos principios,
buscando ressignificar sua danca. Como nada acontece sem um comego,
sem o qual ndo poderia existir um novo recomeco, Isadora vai buscar
inspiracdo para sua danca estudando imagens de gestos dancados nos
vasos gregos situados no museu do Louvre na Franga.

Com esses fatos, evidencia-se sobre a impossibilidade de uma
reducdo completa anunciada por Merleau-Ponty (1999), quando afirma
que o maior ensinamento da reducéo é a sua possibilidade inexecutavel
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por inteira?’. Todavia, é pela reducéo que fica explicita “a importancia
deste regresso, porque afinal o que a reducdo mostra € a nossa
importancia de ‘ser-no-mundo’” (POMBO, 1995, p. 25) e, como
salientado por Matthews (2010), isso tudo ndo quer dizer, obviamente,
que o sujeito se retira do mundo, do envolvimento que possui com ele,
para um tipo de subjetividade absoluta; ao contrério, a criacdo artistica
resultara sempre do encontro com o mundo percebido, um dialogo com
0 mundo cultural.

Segundo Isadora, o0 homem, a humanidade, o0 mundo inteiro
precisa dancar, assim ja foi e assim ha de ser sempre. Tendo como
mestres o poeta de sua terra Walt Whitman e os filésofos Nietzsche e
Rousseau, Duncan ndo poderia deixar de afirmar a danga como
expressdo da liberdade (DUNCAN, 1969). Em uma passagem de sua
autobiografia, Isadora cita um dos grandes discursos que recebeu de um
pintor que apreciava sua arte e que dentre tantas palavras dizia:

Isadora no seu desejo de exprimir os sentimentos
humanos achou na arte grega os mais belos
modelos. [...] dotada do instinto das descobertas,
ela voltou-se para a natureza, origem de todos
esses movimentos e, convencida de que é preciso
imitar e revivificar a danga grega achou a sua
prépria expressao. [...] A danga de Isadora ndo é
um divertimento, é uma manifestacdo pessoal,
uma obra de arte viva, que nos incita a trabalhar e
fecunda dentro de nés as obras a que o destino nos
chamou e que ainda haveremos de realizar
(CARRIERE in DUNCAN 1969, p. 65/66).

Isadora partiu das dangas gregas e, baseando-se nelas,
ressignificou seus movimentos, evocando todo o campo de significagdo
carregado naqueles gestos, 0 que resultou na sua prépria criacdo. No
entanto, ndo podemos deixar de lembrar que Isadora foi tocada e
também inspirou varios artistas, como os de teatro, musicos, escultores,
pintores e poetas da sua época. Em busca de uma expressao primeira
para seus gestos, reuniu em sua maneira de dancar tudo aquilo que ja
tinha vivido, todas as expressdes, de todas as linguagens artisticas sobre
as quais ja havia lancado seu olhar.

" O maior ensinamento da reducéo é a impossibilidade de uma reducéio completa. Eis porque
Husserl sempre volta a se interrogar sobre a possibilidade da redugdo (MERLEAU-PONTY,
1999, p.10).
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Ao tratar do exemplo de Isadora, podemos dizer que 0 mesmo
fluxo continuo ndo cessou por ai, pois, ap6s a criacdo desta “nova
danga” que ndo deixou nenhuma técnica especifica, apenas uma
concepgdo que reaproximou a danca da vida, outros vieram, como:
Martha Graham, Ruth St. Denis e Ted Shawn, Rudolf VVon Laban, Mary
Wigman, Doris Humphrey®®, entre outros que, dando continuidade,
criaram técnicas, gestos, surgindo outros estilos dancantes, e esses
continuam na atualidade inspirando novas obras que nunca param de
nascer, reunindo-se em novas tentativas de expressdo pela danga. Nessa
perspectiva, Dantas (1999, p. 40), ressalta que “[...] a criacdo e
descoberta de novas técnicas trazem um concreto desenvolvimento de
possibilidades que podem ser desdobradas, continuadas ou interpretadas
por executantes diversos”. A autora ainda escreve que técnicas de
movimentos, incluindo as consagradas, sdo resultado de todo um
processo em que estdo acumuladas tradicdes e inovagfes, concepcdes
que recebem sempre influéncias de um contexto.”

Este poder de ultrapassamento que os seres humanos possuem, de
estar sempre tornando as artes expressivas novamente, é o poder de
serem “sujeitos da percepgdo”, e sendo a percep¢do possivel apenas por
meu corpo, ou pela minha consciéncia-corpérea, é que podemos
compreender porque Merleau-Ponty se aproximou tanto da
fenomenologia pelo estudo da arte e do corpo-proprio. Segundo o
fildsofo, “a percepcdo nos abre a um mundo ja constituido, e sé pode
reconstitui-lo” (MERLEAU-PONTY, 1974, p. 134). Este reconstituir é
0 poder que possibilita a dois gestos culturais nunca se tornarem
idénticos, tornando impossivel em arte a pura e simples repeticdo
(MERLEAU-PONTY, 1974). E é por esse viés que a danca, como todas
as artes, torna-se possivel como um horizonte aberto, para novas
percepgdes, novas construgdes, novas relagbes, novas dimensdes, novas
significagdes.

% Bailarinos, coredgrafos e professores de grande destaque que impulsionaram a da danca
moderna: Martha Graham (1894-1991): bailarina, coredgrafa e professora norte-americana.
Ruth St. Denis (1879-1968): bailarina, coredgrafa e professora norte-americana. Ted Shawn
(1891-1972): bailarino, coredgrafo e professor norte-americano, casou-se com Ruth St. Denis e
fundaram a escola Denishawn (1915-1931) com sede em Los Angeles. Rudolf Von Laban
(1879-1958) hingaro, bailarino, coredgrafo, professor e um dos grandes teéricos da danga.
Mary Wigman (1886-1973): bailarina, coredgrafa e professora alema. Doris Humphrey (1895-
1958): bailarina, coredgrafa e professora norte-americana.

2 A discussio sobre as criagdes e recriages das técnicas em danca sera retomada no terceiro
capitulo.



Figura 04

“A palavra danca tem um significado muito
grande. Dangar é um momento de alegria,
que inventamos na hora em que dangamos.
Dancar é querer demonstrar nosso talento”.

Aluna (o) do Projeto, 13 anos
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3 CRIAR, [RE]JCRIAR E [RE]JSIGNIFICAR O “SE- )
-MOVIMENTAR”: A PROSA DA DANGCA NA EDUCACAO

Ao abordarmos a danca na educacdo escolar®, buscamos
investigar quais as possibilidades para sua pratica efetiva nesse
contexto, quando apoiada nas bases tedricas da fenomenologia do corpo-
-proprio de Merleau-Ponty. Nessa perspectiva, pretendemos, além de
entrelacar os pressupostos fenomenoldgicos com a teoria do “se-
-movimentar” humano, como ja iniciado no primeiro capitulo, realizar
uma conexdo dessas teorias com as abordagens que compreendam a
danca como manifestacdo artistica e cultural, a qual pode ser criada,
recriada e ressignificada na esfera das agdes humanas, enquanto
movimento originario, pertencente ao mundo da significacdo e da
intencionalidade. Para tanto, buscaremos problematizar questdes que
envolvem a aprendizagem do movimento humano, bem como a
aprendizagem da danga enquanto linguagem expressiva, a fim de
compreendermos fatores que se relacionam a esse meio.

Partindo, principalmente, de duas indagacGes iniciais que
perpassam 0 ensino pedagdgico da danca na educacdo, buscamos
justificativas para alcancar uma compreensdo dessa manifestagdo
humana por meio dos pressupostos fenomenoldgicos. A primeira é
referente a imitacdo e a criacdo de movimentos no contexto do ensino
da danga com fins educativos, para identificar que implica¢fes estdo
presentes nessas formas de apreender a dangar. Existira a possibilidade
de um processo pedagégico que permita um didlogo entre elas? O
segundo questionamento esta relacionado a discussdo sobre o uso da
técnica na danga, na qual muitas das vezes somos levados a nos indagar,
de que técnica se fala. Falamos das técnicas especificas da dancga? Ou
das técnicas corporais referentes a qualquer movimentacdo em danga?
De que danca podemos falar, quando ela estd destinada ao contexto
escolar, das dangas ja institucionalizadas como o balé, o jazz, as dancas
urbanas, entre outras, ou aquelas referentes as tradi¢des culturais, como

% A danca na educacdo a que nos referimos nesta investigacdo diz respeito a danca que é
desenvolvida tanto no ensino curricular formal quanto no ensino extracurricular (projetos
sociais, projetos extraclasses), sendo nesses ultimos onde ela normalmente vem acontecendo,
mas com isso ndo queremos afirmar que essas reflexfes ndo sirvam para outros contextos. Pelo
contrario, o ideal seria que tais reflexdes dialogassem com todos os contextos em que a danca
se insere com intencdo educativa. Como j4 diagnosticado, a educagéo néo se restringe somente
ao contexto escolar, porém, enquanto institui¢do educacional, a escola tem o dever de oferecer
um ensino diferenciado, principalmente quando se trata especificamente da danga, pois
sabemos que as academias que normalmente oferecem essa pratica dificilmente possuem
professores com a devida formacéo pedagogica.
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as folcloricas? Essas sdo interrogacdes que provocam uma reflexdo do
que se entende por danca, movimento humano, corpo, arte, cultura,
educacdo e, acima de tudo, como se compreendem 0s Seres humanos.
Sédo questdes que atravessam a pratica da danca no ensino educacional e,
por isso, pretendemos aborda-las nessa investigacdo, tendo sempre em
vista os principios fenomenologicos.

3.1 REFLEXOES HISTORICAS: AMPLIANDO HORIZONTES
SOBRE OS PROCESSOS PEDAGOGICOS

Recorrendo a fenomenologia observamos que, durante seu
desenvolvimento enquanto movimento filoséfico, sempre se anunciou
um “retorno” as experiéncias vividas®, experiéncias essas, que sdo
reveladas na medida em que o “ser” se relaciona e se faz presenca junto
ao mundo. Na danca, talvez pudéssemos refletir de que forma, durante o
decorrer da sua histéria, um retorno as experiéncias vividas tenha sido
essencial para novas significagdes, fosse esse retorno aos fenémenos da
natureza, ao cotidiano dos homens ou aos problemas sociais do século.
Trata-se de assegurar que foram os fatos da vida humana, presentes no
campo relacional, que acabaram impulsionando as criagfes artisticas na
dan(;asz. Ressaltamos que foge dos objetivos deste estudo tragar um
panorama histdrico sobre todos esses acontecimentos, embora
consideremos pertinente trazer alguns desses fatos que podem despertar
o0 entendimento da danga como existéncia humana.

Situando a danga no campo da existéncia, cabe lembrar que, ao se
fazer significacdo encarnada, ela confere ao ser humano uma situacéao
muito particular de “ser-no-mundo”, ou seja, estamos falando de
experiéncia perceptiva, mundo vivido, que se entrelaca na dimensdo do
agir humano em forma de expressividade artistica criadora. Desse
modo, em se tratando de ampliar horizontes nos processos pedagogicos
com a danca, pretendemos levantar uma discussdo que fale a respeito de
um retorno ao sujeito da aprendizagem, as suas experiéncias vividas, as
quais podem amparar todo o processo de construcdo artistica.

® Merleau-Ponty (1999) na obra “Fenomenologia da percepgao” ressalta que retornar as coisas
mesmas é retornar a este mundo anterior ao conhecimento do qual o conhecimento sempre
fala. O autor, fazendo uma critica a0 modo de a ciéncia compreender os fendmenos, apresenta
reflexdes visando compreendé-los a partir da experiéncia vivida.

® Aqui nos referimos & passagem que foi brevemente explicitada no segundo capitulo,
referente a Isadora Duncan. Mas, também se estende as perspectivas de outros dangarinos e
coreografos que a Historia nos aponta, entre os quais se pode falar de Martha Graham e Mary
Wigman que, conforme Garaudy (1980), buscaram dangar temas relacionados aos
acontecimentos da vida humana.
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N&o é novidade, como ja afirmado pela histéria da danca, que
essa arte é fonte de cultura, simbolizagdo do ato de viver (GARAUDY,
1980), podendo ser considerada como um sistema simbdlico que é
culturalmente construido, integrando a vida das sociedades desde os
tempos arcaicos. Portanto, tal sistema pode expressar mensagens que
contemplem diversos objetivos e preocupagdes, variando entre artistico,
estético, religioso e militar, segundo Siqueira (2006). Assim, ndo se trata
de negar nenhuma das tantas dimens@es que a danca pode apresentar;
entretanto, queremos apenas lembrar, como Siqueira (2006), que
algumas dangas populares como as dancas folcléricas europeias, dancas
africanas e indigenas ja marcavam presenca, muito antes da construcdo
de palcos para encenagdes, como antes também do surgimento do balé,
da danga moderna e expressionista. Com isso, podemos dizer que a
danca como “existéncia” é anterior a todas as suas denominacdes,
teorias e sistematizacoes.

O que nos chama a aten¢do durante todo o processo de
transformacdo da danca é que, num primeiro momento, conectada
fortemente & vida humana, ndo estava submetida a técnicas com extrema
codificacdo, ou melhor, ndo existia uma compreensdo da técnica como
algo essencialmente mecanicista. A experiéncia de dancar entrelagava-se
com a propria existéncia, as movimentagoes floresciam expressivamente
e as repeticbes dos movimentos se davam sem “um modelo ou um
padrdo ideal a ser alcancado”; existia 0 que podemos chamar de uma
“intencdo” de movimento, mas ndo uma cdpia com um fim em si
mesma.

Segundo Bourcier (2001), podemos conjecturar que a danga na
Antiguidade, de forma geral, ndo se inscrevia em esquemas rigidos de
movimentacgdo. Neste sentido — tendo como exemplo as dangas gregas —
Bourcier observa que os autores que tratam de descri¢cbes das dancas
dessa época mantém um “siléncio” quando o assunto é codificacdo de
passos, pois como 0s passos poderiam ser codificados sem possuir uma
nomenclatura especifica? Dessa forma, 0s comentadores ndo deixaram
nenhuma lista de passos, 0 que nos leva a pensar que

[...] a danca era bastante livre entre os gregos [...]
As listas dos comentadores concernem, de fato,
apenas gestos miméticos — schemata - e
movimentos  significativos -  phorai -,
considerados ndo a partir de sua execugdo
muscular, mas catalogados como meios de
expressdao (BOURCIER, 2001, p.39).
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Assim, segundo 0 mesmo autor, apesar da caréncia de registros e
estudos sobre a rigidez dos esquemas de danca ao longo desse periodo,
podemos imaginar que se convivia com esquemas mais livres, outros
mais rigidos, mas todos sem uma codificacdo de passos especificos. Da
mesma forma, Portinari (1989) afirma haver nas dancas que nascem das
manifestagdes populares uma maior liberdade na movimentacéo,
quando, ao som de instrumentos rusticos, 0s movimentos eram
livremente improvisados.

Essa realidade comecou a se modificar mais adiante, quando as
dancas populares foram levadas para os palacios, adaptadas e
transformadas em dancas da Corte, que futuramente se transformaram
no balé classico. Assim, 0s primeiros registros de ensinamentos formais
na danca datam no periodo renascentista, quando as dangas da Corte
passaram a ser ensinadas por mestres que eram contratados
especificamente para coreografar essas dancas. Dessa forma, de acordo
com Portinari (1989, p.56), “a espontaneidade inicial é substituida pelo
floreio dos passos, pela postura estudada, pela movimentacao
codificada”, e é essa situacdo que determina a necessidade de mestres,
profissionais que passam a estudar e a ensinar coreografias para a
nobreza. Portanto, aos mestres incumbia-se o papel de ensinar 0s passos
e fazer uma marcagdo coreogréafica em torno de um tema escolhido pelo
senhor que o contratava e, assim, as dancas obedeciam a figuras
geométricas impregnadas de simbolismo e de rigor (PORTINARI,
1989).

Segundo os autores que pesquisam a histéria da danca, ha entre
eles uma comunhdo nas ideias quando se trata do periodo em que a
danca recebeu sua maior codificacdo. Ndo restam davidas de que isso
ocorreu quando o balé classico foi codificado, em 1700, por Pierre
Beauchamp, professor da Academia de Luis XIV, que instituiu as cinco
posicGes para essa danca, tendo como base a posicdo dos pés (en
dehors) e dos bragos (port de bras). Nesse sentido, o balé classico, sem
divida, foi uma das dancas que mais contribuiram para que tenhamos
uma compreensdo da danga destinada a passos preestabelecidos.
Bourcier (2001) salienta que, a partir da danga cléssica, surgiu uma arte
rigorosa, na qual o gesto em si tem mais importancia que a emocao que
0 produz, havendo “ruptura entre interioridade e exterioridade, o que
explica o fato de a danca classica ser um repertorio de gestos sem
significado proprio” (BOURCIER, 2001, p. 113).

Segundo Dantas (1999), o balé classico surgiu em uma época em
que a visdo de mundo se pautava no conhecimento racional das coisas e
dos homens, e essa técnica acabou sendo desenvolvida em harmonia
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com o0s principios cartesianos, separacdo entre corpo e mente. Assim,
apontamos a necessidade de se compreender em que contexto, ndo sé o
balé cléssico, mas também outras manifestacdes artisticas nascem. E,
entdo, assoma a importancia de repensar o ensino da danca quando
ocorrem mudangas no contexto. Por exemplo, hoje, em pleno século
XXI, seria necessario que a técnica da danca classica fosse trabalhada
com todos 0s principios rigorosos pensados naquela época?

O que queremos trazer com essas questdes, ndo é desmerecer a
danca cléssica em beneficio de outras, mas, enfatizar, especialmente, a
importancia de a danca — seja qual for — ser ressignificada quando se
muda o contexto histérico/social/cultural, bem como que sejam levadas
em consideragdo as possibilidades de cada corpo-préprio, que se
distinguem nas “formas de ser e estar no mundo” (SARAIVA-KUNZ,
2003), principalmente quando estamos envolvidos com a danca numa
perspectiva educativa. Mais ainda, seria necessario perceber o fluxo
continuo de transformacdo dessa arte, a necessidade do retorno ao
vivido, pois se antes quem detinha o saber eram 0s mestres nas cortes,
hoje, na danga contemporénea, temos 0s interpretes criadores, ou
criadores interpretes, sujeitos que ndo assumem o papel apenas de
simples executores de movimentos “prontos”, mas assumem, por vezes,
o lugar do coreografo, pesquisando, investigando, experimentando e
criando movimentos a partir de suas possibilidades individuais, e na
sequéncia essas movimentacdes seguem para as apresentagdes de palco.

Também ja é fato que muitas companhias de danca
contemporanea misturam, além de muitas técnicas especificas da danga,
outras linguagens artisticas, como o teatro, a pintura, o circo e o0 video, 0
que até dificulta uma definicdo exata para essa dancga. Outras questdes
sobre a danga contemporanea, como sua desvinculagdo dos esteredtipos
de corpo, sdo apontadas por Xavier (2007, p. 17) quando ressalta que a
convivéncia da diversidade é permitida nessa danca, na qual “baixos,
altos, gordos, portadores de necessidades especiais, enfim, corpos
diferentes podem dancar e se unem para dangar. Nao had um Unico
padrdo corporal”. Com relacdo aos processos de criacdo nessa dancga,
podemos dizer que, atualmente, esses vém ultrapassando as formas
convencionais de composicdo coreogréafica, desvelando durante tal
processo, outras formas de “ser-na-danca” e, ao rever paradigmas
tradicionais, os trabalhos contemporaneos ja se questionam sobre qual
tipo de movimento pode constituir a danga, ou qual tipo de corpo pode
constituir um dancarino (ALBRIGHT, 1997 apud FREIRE, 1999).

Lacince e Nobrega (2010), ao realizarem entrevistas com trés
coredgrafos da atualidade - Mathilde Monnier, Phillippe Decouflé e



104

Julyen Hamilton® - abordam o processo de criacéo artistica, enfatizando
que a “coreografia contemporanea se apresenta, entdo, como uma
sequéncia de metamorfoses, organizando possibilidades de agdo que
cada ser humano tem no espaco de existéncia” (p. 251). Segundo as
autoras, nocbes ontoldgicas sdo visiveis nos atos coreogréficos desses
artistas contemporaneos, sendo que suas composi¢des estabelecem
novas

conexdes entre o ser e 0 mundo, a arte e a cultura,
instalando outros movimentos em danca [...] para
esses artistas, 0 corpo, ao atuar, reinterpreta,
constantemente, procura outro lugar, cria novas
referéncias para a danca, para 0 pensamento, para
avida (LACINCE e NOBREGA, 2010, p. 256).

Voltando as questbes das investigacBes e experimentacBes de
movimentos, trazemos dois grandes exemplos de coredgrafos que
acreditamos contribuir para uma compreensdo da danga engajada ao
mundo da experiéncia vivida®*. Séo eles Pina Bausch (1940-2009), com
a Danca-Teatro e Steve Paxton com o Contato-Improvisagéo,
coredgrafos que, excepcionalmente, marcam a danca contemporanea
pelas suas maneiras de pensar e fazer a “sua” danga.

Pina Bausch, dancarina alemd, foi diretora e coredgrafa do
Tanztheater Wuppertal, que se destacou em suas propostas estéticas por
meio da juncdo do teatro e da danca. Em suas cenas coreograficas,
explorava amplamente o potencial criativo de seus bailarinos, amparada
em suas experiéncias vividas particulares. Bausch utilizava o método da
repeticdo através de gestos, palavras e experiéncias passadas de seus
interpretes criadores (FERNANDES, 2007); mas, nesse caso, vale
salientar que ndo era qualquer repeticdo, existia todo um processo
metodoldgico para se chegar a transformacao desses acontecimentos em

% Mathilde Monnier, bailarina, coredgrafa e diretora do Centre Choréographique National de
Montpellier, Montpellier, Franga; Philippe Decouflé, bailarino e coredgrafo diretor da Crazzy
Horse, Paris, Franca; Julyen Hamilton, Diretor da Julyen Hamilton Compagny, Amsterda,
Holanda (LACINCE e NOBREGA, 2010).

% Qutros exemplos de trabalhos que também se destacam e se diferenciem das formas
convencionais de pensar e fazer danga, entre eles: O grupo inglés DV8 Physical Theatre,
companhia criada em 1985, que trabalha com videodanca, trazendo questdes relevantes na
sociedade contemporanea. Destacamos o videodanga: “The cost of living” que mostra as
possibilidades de “qualquer corpo-sujeito” dancar a partir de suas potencialidades. Por fim,
uma experiéncia que ocorre mais préxima a nossa realidade, € o trabalho estético e artistico do
Potlach Grupo de Danga, um Projeto de extensdo da UFSC que é formado por dangarinos com
e sem cegueira, coordenado pela professora lda Mara Freire, a qual busca fazer um trabalho
coreografico a partir das experiéncias de vida dos participantes.
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criacOes estéticas. Conforme explica Fernandes (2007), Pina Bausch nédo
apenas utilizava a repeticdo como um artificio para coreografar, mas
investigava a repeticdo como um tema a ser criticamente trabalhado, até
que se chegasse ao inesperado, a diferenca, a transformacao.

Assim,

através da repeticdo, Bausch ndo apenas expde a
natureza da dancga-teatro, mas também explora o
mapa corporal adquirido através da repeticdo
desde a infancia. Seus dancarinos frequentemente
repetem em cena momentos daquela fase de suas
vidas, mostrando como incorporam padrGes
sociais (FERNANDES, 2007, p. 30).

Dessa forma, a repeticdo torna-se um instrumento criativo e 0s
dancarinos, a partir de cada repeticdo, reconstroem novas significaces,
novas experiéncias com base em suas proprias histérias.

Steve Paxton (1939), bailarino e coredgrafo americano,
pertenceu & Merce Cunningham Dance Company e ao Judson Dance
Theater, elaborou a técnica Contato-Improvisacdo que, atualmente, é
referéncia para muitos trabalhos de danca contemporanea. O Contato-
-Improvisacdo, segundo Gil (2004), pode ser considerado um sistema de
respostas e perguntas entre dois corpos. Tal experiéncia consiste em
uma espécie de dialogo em que o movimento de cada um dos pares &
“improvisado a partir das ‘perguntas’ postas pelo contato do outro;
‘resposta’ improvisada, mas que decorre do tipo de percepcdo que cada
um tem do peso, do movimento e da energia do outro” (p. 110). Assim,
conforme o autor, se engendra uma experiéncia em que 0S COrpos
conectados deslizam uns pelos outros, enrolam-se, lancam-se, em
movimentos Unicos. Essa experiéncia, segundo Paxton “é inteiramente
pessoal no que se refere ao tato. Comporta as impressfes sensoriais, e 0s
sentimentos sobre essas impressdes. O que pode compreender a historia
pessoal de cada um, sentimentos sobre essa histéria, fantasias, etc.”
(GIL, 2004, p. 111).

Na prética educativa com a danca, temos muito a rever a partir
desses momentos histdricos, pois podemos dizer que, enquanto a danca
contemporanea vem buscando alternativas para virar a pagina,
permitindo outras formas de dancar, focalizada nos sujeitos/interpretes
criadores, na educagdo escolar, muitas vezes insistem em evocar 0S
“mestres da corte”, professores detentores do saber, ensinando
coreografias com passos preestabelecidos, incluindo apenas repeticoes
de movimentos.
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Assim, constatamos que, ao longo da Historia, a danca percorreu
varios caminhos, passando de formas mais livres de expressdo para
movimentos mais elaborados com exigéncias de codificagdes técnicas e,
na sequéncia, volta a necessidade de questionar tal realidade, buscando
ir além dos modelos que costumavam seguir. Lembramos, também,
gue a fenomenologia busca superar “verdades” e, para isso, Merleau-
-Ponty (2004b) sempre vé saida na arte, sendo ela uma maneira de
recuperar o contato originario e significativo com o mundo, passivel de
nos fazer redescobrir o mundo da experiéncia vivida, mundo revelado
pelos sentidos, que somos sempre tentados a esquecer.

Em vista disso é que pretendemos utilizar a fenomenologia como
fundamentacdo para uma possivel tentativa de compreender o
movimento humano de forma significativa nas experiéncias vividas com
a danca, pois, as vezes, 0s seres humanos acabam se limitando em seus
pensamentos e acgdes, que sdo estabelecidos por certa época ou por uma
cultura que é elevada, segundo interesses de alguns, fazendo com que os
sujeitos fiqguem presos apenas a certas verdades. Segundo Merleau-
-Ponty (2004b, p. 35), a arte da forma “a um mundo que ndo estd
predestinado as iniciativas de nosso conhecimento e de nossa acgao”.
Portanto, é necessario questionar verdades estabelecidas na danca,
permitindo novos encontros, com outras possibilidades, pois a
fenomenologia vem nos versar sobre sujeitos doadores de sentidos,
doadores de significados, em constante transformacdo no mundo.

3.2 0 “SER” COMO CENTRO DO ACONTECIMENTO ARTISTICO

O desafio que propomos na educagdo contemporénea, com o
ensino da danca, é realizar um retorno a experiéncia humana, ao mundo
que é vivido e percebido pelo sujeito, a fim de que possamos buscar
elementos para compreendé-la em sua totalidade. Para isso, é preciso
que nos questionemos mais, enquanto educadores, sobre a finalidade de
apresentar determinadas sequéncias de movimentos aleatorios a nossos
alunos, assim como é preciso refletir em que contexto as técnicas
especificas foram criadas. E preciso compreender a danca como
expressdo criativa, aberta a significagGes e a intencionalidade do sujeito
que danca, a0 mesmo tempo em que € preciso também compreender o
COrpo como corpo-proprio, consciéncia-corpdrea aberta ao mundo, para
percebé-lo, interpreta-lo e transforméa-lo infinitamente.

Lancar um olhar fenomenoldgico sobre a danca € reconhecer que
ela nunca deixou de evoluir — permanecendo em estado nascente — e
dessa forma também ndo deveria deixar de se transformar nas
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experiéncias educativas; nisso, estaremos sempre exercendo uma
tentativa de reaprender a vé-la, implicando novas formas de experiéncias
corporais. Nesse sentido, teriamos que talvez voltar junto com lIsadora
Duncan “aos principios dos principios”, aprender a olhar o movimento
humano em sua totalidade e, para isso, é preciso abandonar muitos dos
esteredtipos de movimentos que nos sdo muitas vezes impostos, tanto
pelos padrdes das técnicas especificas, quanto pela midia.

Quando aproximamos a danca apresentada por Isadora Duncan
no século XX da danca na escola®®, abrem-se possibilidades para
construcdo de experiéncias significativas, pois Duncan, quando rompeu
com 0s atuais modelos de danca vigente daquela época, buscou novas
formas de expressdo e significados para seus gestos, ndo prop6s uma
técnica especifica, com regras, modelos, nem padrdes de passos a serem
seguidos. Realizava, no entanto, muitas leituras sobre a danca, as artes
em geral e sobre a filosofia, encontrando, cada vez mais, respaldo para
seus estudos na busca de criar “outra forma” de dangar, que ndo fosse
com o corpo humano mecanizado. Assim, lan¢ou novos olhares sobre a
danca como ato de expressdo da liberdade, construindo novos rumos ao
pensamento moderno e contemporaneo nessa arte.

Dialogando com as concepgdes dessa dancarina, a danca na
educacdo escolar pode assumir a condicdo de intencdo significativa e
criadora, ndo se reportando a simples reprodugdes de movimentos
sistematizados. Nesse sentido, a danga volta-se a sua esséncia de gesto
artistico criador, podendo contribuir para uma formacdo mais humana,
emancipada e sensivel dos sujeitos envolvidos. Uma condicdo de
possibilidades para sua reconstrugao.

O desafio da escola, enquanto propulsora de trocas de relacfes
significativas e construcdo do conhecimento, é criar condicdes
favoraveis para que a danca seja vivenciada de forma criativa-interativa.
Isso, como sera apresentado no desenvolvimento desse trabalho, ndo
exclui as formas de aprendizagem que trazem consigo elementos das
técnicas especificas da danga, mas ao contrario, intenta alternativas para
a construcdo de estratégias pedagdgicas que permitam seu
desenvolvimento, numa aprendizagem dialdgica, que respeite as
individualidades da corporeidade humana.

Assim, enfatizamos a importancia da exploracdo dos movimentos
préprios dos sujeitos, permitindo que eles sejam eles mesmos nas suas
construgBes artisticas. Essas praticas estariam essencialmente voltadas
para o “fazer”, pesquisar, experimentar, improvisar, estimulando a

% Essa possibilidade também é apontada em Porpino (2006).
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sensibilidade, o prazer, o desejo de sentir novas sensacfes corporais.
Essa educacdo estética alia-se ao compromisso de ndo aceitar que
apenas as reprodugdes de modelos de dancas expostas pela midia, ou
padrées de movimentos especificos das técnicas se facam presentes no
contexto escolar. Nessas condicbes, podemos contribuir para uma
educacdo mais consciente, voltada para a construgdo da educacdo,
construcdo da cultura e construcdo de novas e significativas relagdes
humanas, lembrando que a danca € parte do universo cultural e que pode
e deve ser construida e ressignificada nas experiéncias pessoais de cada
ser.

Em se tratando dessa perspectiva pedagdgica na area educativa da
danca, encontramos subsidios para sua efetivacdo pela danga-
improvisacdo que, como contelldo e método, pode ser explorada de
forma ampla nesse contexto. Essa proposta possui influéncias da
perspectiva fenomenoldgica na medida em que se centra no potencial de
movimento de cada ser, priorizando as experiéncias vividas, bem como
0 processo criativo durante o processo pedagogico.

Na educacdo escolar esta proposta teve inicio com o trabalho da
autora Saraiva-Kunz (1994) “Ensinando a danga através da
improvisacdo” e, ao longo dos anos, foi sendo enriquecida,
redirecionada pela autora — com contribuigdes de outros autores — a
partir de reflexdes acerca da ressignificagdo da pratica da danca nesta
perspectiva®.

Segundo a autora “[...] a improvisacdo desvia-se dos rigidos
processos de aprendizagem, puramente técnicos que a danca, tal qual o
esporte, comporta” (1994, p.167). Nesse contexto, evidencia-se que,
muitas vezes, como nos esportes, em grande parte a danga vem
assumindo uma forte tendéncia & desportivizacdo; sua pratica vem se
fragmentando e os movimentos frequentemente assumem um sentido
comparativo, sendo padronizados com um unico fim — a “competicdo”
(KUNZ, 1994). Durante esse processo, a danga acaba se limitando a
formas de execucdes fechadas, as quais impdem um modelo padréo a ser
alcancado.

Lange (1999) aponta que, no ensino de danca fora da escola, o
entendimento dominante estd voltado para o aprender “formas de
movimentos” que séo especificas de uma dire¢do de ensino, tratando-se

% Importante ressaltar que reflexdes publicadas nessa perspectiva da danga-improvisagio quase
sempre envolveram um desenvolvimento préatico na experiéncia com a danca, sendo 0 mundo
vivido base que fundamenta as discussdes. Portanto, ndo é apenas mais um método na teoria
pedagdgica da danga, mas sim uma possibilidade concreta.
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muitas vezes de dominar 0s movimentos e o corpo, aprender a se
exercitar, aumentando o nivel de competéncia. Essa danca est,
constantemente, relacionada com um entendimento estético que se
centra na beleza dos movimentos, visando a um desempenho para
impressionar o espectador, ou poderiamos acrescentar, um desempenho
voltado as competigdes. Nesse contexto, caberia aqui — como indica a
autora — um “filtro pedagogico critico”, impedindo que, na educagéo
escolar, fosse dominante a utilizacdo irrefletida dessas formas de
movimento que apenas seguem um modelo.

Como alternativa no contexto escolar, a danca na perspectiva da
danca-improvisacdo, enquanto contelido e método pedagdgico, torna-se
um foco relevante para ultrapassarmos essas condicdes, pois, conforme
Saraiva-Kunz (1994, p.167/168), a danca-improvisacao

permitird, no minimo, que os individuos CRIEM
FORMAS DE SE MOVIMENTAR (na verdade,
novas combinagdes) ou resgatem em outro
espaco, sob outro estimulo, as formas do se
movimentar proprio e do cotidiano, dando-lhes
outra dimensdo através da reflexdo e validagéo
pedagogica das possibilidades individuais. Nesse
sentido, a improvisacao propicia 0
descondicionamento dos movimentos (as formas
padronizadas e estereotipadas que a Educacdo
Fisica — e o esporte — tém fornecido) repassados
através de formas tradicionais de trabalho, em que
os individuos condicionam movimentos.

A autora salienta que a improvisacdo na danga difere da
improvisacdo no “sentido genérico” como a realizacdo de algo ndo
planejado, pois esse ndo seria 0 sentido da danca-improvisacdo. Ao
contrario, improvisar na danga significa “dar forma espontanea aos
movimentos, a partir de condigdes especificas, antecipadas para esse
fim, ou decorrentes de um momento anterior da aula e/ou da acdo”
(SARAIVA-KUNZ, 1994, p.169). Nesse caso, 0 ensino da danga-
improvisacdo ndo pode ser confundido com uma “educagdo
espontaneista”, pois existem estratégias pedagdgicas para que as
vivéncias ndo ocorram nessa condicéo.

Isso se aproxima do que Langer (1980) salienta, quando
diferencia o gesto estético na dancga de gestos auto-expressivos; entao,
dessa forma néo € qualquer movimento que pode ser considerado danga,
pois, para vir a ser danga é preciso passar por intengdes, sdo 0s gestos
reais que podem ser transformados em gestos virtuais e/ou movimentos
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espontaneos virtuais — ou seja, em danca — sendo eles misturados de
maneira complexa, “[..] um comportamento ao mesmo tempo
espontaneo e planejado, uma atividade brotando de paixdes pessoais,
mas de alguma maneira tomando a forma de uma obra artistica [...]”
(LANGER, 1980, p. 186).

Assim, “a improvisacdo pode atender aos objetivos de
aprendizagem da danga como arte, na medida em que acontece a
reelaboracdo estética das experiéncias vividas no processo expressivo,
através de meios apresentativos” (SARAIVA, 2009, p. 161). Nessa
condicdo, a danga como intencdo significativa e criadora ndo se reporta
em simples reproducdo de movimentos sistematizados. As vivéncias em
danca nesse propdsito possibilitam momentos de criagdo e expressao
que sdo proprias de cada sujeito. Assim,

a abrangéncia da improvisacdo sobre os aspectos
artisticos e educativos da danga consolida-se
numa “praxis”, baseada em “vivéncias” — como
sdo denominadas as aulas — nas quais se aliam o
fazer, a problematizacdo e o dialogo, gerando a
experiéncia (SARAIVA, 2009, p.161).

Nessa perspectiva, segundo Fiamoncini (2002/2003, p.67), a
improvisacdo pode ser de suma importdncia e o caminho mais
recomendavel para quem “se propde a ensinar a dangar, um caminho
que favorece a criatividade, a experimentacéo, a superacdo dos modelos
(tanto de movimento quanto de pensar, de sentir)”.  Assim, ao
ultrapassar esses modelos, os movimentos se transformam, surgem
novas combinagdes, que ddo origem ao novo com significado pessoal
(FIAMONCINI, 2003).

Dessa maneira, num sentido educacional, tem-se um método
estimulador de praticas criativas, criticas e conscientes, que favorecem a
autonomia nas construcdes tanto individuais, quanto coletivas. Devemos
lembrar que ndo se trata de dizer aos alunos “agora vamos dancar
livremente”, mas, sim, de propor uma estratégia pedagdgica, para que,
durante as aulas, sejam criadas condi¢des para os alunos exercitarem
suas capacidades imaginativas, criativas, interpretativas, entre outras.
Isso, contudo, deve estar sempre vinculado a um momento especifico,
seja a reelaboracdo de uma sequéncia coreografica incluindo novos
movimentos, seja a criagdo a partir de uma temética, seja a
ressignificacdo de uma técnica especifica a partir do que foi aprendido
durante a aula. Como bem indica Saraiva-Kunz (1994) essas situagdes
ocorrem a partir de condigdes especificas, antecipadas para esse fim.
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Nesse sentido, unindo-se a teoria do “se-movimentar” humano
(KUNZ, 1994, 2001) e a concepcdo do corpo-proprio (MERLEAU-
-PONTY, 1999), a danca-improvisagdo torna-se uma alternativa para
propostas conscientes, criativas e criticas na educacdo. Dentro dessas
trés abordagens, temos um direcionamento pedagdgico ao sujeito que se
movimenta, e as possibilidades corporais se abrem para 0 “eu posso”,
pois as experiéncias afirmam possibilidades de um maior envolvimento,
participacdo e criacdo dos sujeitos que exploram diferentes formas de
“ser-no-mundo”. Esse direcionamento abre possibilidades para um
sujeito que, ao improvisar, cria/inventa e reinventa novas formas de
didlogo com ele mesmo, com o outro e com o mundo, de forma
significativa, cujos verdadeiros sentidos vivos desses movimentos s6 0
préprio sujeito conhecerd. Os movimentos vividos por meio da
improvisacdo estdo relacionados com as mesmas perspectivas do “se-
-movimentar”, pois 0s movimentos mecénicos dao lugar a movimentos
fenomenoldgicos, dialégicos e subjetivos.

Podemos observar, acompanhando Saraiva (2003, 2009), que 0s
processos criativos devem ser enfatizados na iniciagdo com a danca,
porque tanto auxiliam a despertar os sentidos, quanto agugam a
percepcdo dos sujeitos, e se forem proporcionados a partir da
perspectiva dialdgica do se-movimentar — visando & relagdo do ser com
0 mundo — “proporcionam uma experiéncia que tanto libera emocdes e
sentimentos quanto envolve intencdo e promove reflexdo, que faz
emergir intuicdo e subjetividade, como recursos legitimos na construcdo
do saber” (SARAIVA-KUNZ, 2003, p. 371).

Nessa dimensdo da subjetividade humana, conforme Kunz (1994,
p.108), “para que a subjetividade no ensino de movimentos seja
considerada, torna-se necessario, acima de tudo, que o ensino se
concentre sobre a pessoa, a crianga, 0 adolescente que se movimenta, e
ndo sobre 0s movimentos destas”.

Portanto, nessas perspectivas, a danga conecta-se aos
pressupostos fenomenolégicos, contemplando “ac¢des significativas” e o
movimento humano torna-se condi¢do para novas possibilidades. Dessa
forma, pela danca, o sujeito poderd sempre fazer um retorno ao seu
mundo de movimentos que, na sua amplitude de vivéncias, estardo
sempre disponiveis de forma espontdnea e original, conforme o
desenvolvimento de suas a¢bes perceptiveis no mundo.

Dentro de uma abordagem fenomenoldgica, que considere o
corpo-proprio, como na visdo de Merleau-Ponty, 0 movimento humano
vivido na danga torna-se fendmeno relacional de “ser humano-mundo”
que se realiza como uma espécie de dialogo, atualizando sempre novas
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formas de significacbes. A partir dessa perspectiva, um “se-
movimentar” “[...] nunca é neutro, ele sempre ¢ dirigido a algo, mostra
algo, realiza algo, etc. O movimento, assim, ndo é objeto, mas sim meio
e pré-condicdo para experiéncias humanas mais ricas e variadas”
(KUNZ, 2006, p. 20). O ser humano sendo corporeidade e movimento
“[...] possui possibilidades ilimitadas de vivéncias que produzem gestos
e expressOes, também ilimitados, que tornam a relagdo com o mundo
significativa e cheia de sentido” (SURDI, 2010, p. 77).

3.3 A DANCA COMO EXPRESSIVIDADE-CRIADORA

Dando continuidade a busca de reflex8es que aproximem a danca
da fenomenologia, especialmente voltada ao contexto escolar, nos
detemos para lembrar que ela é arte, cultura, movimento humano,
portanto, “expressdo criadora” que, entre outros aspectos, se anuncia
como um modo de existir, de “ser-no-mundo”.

Assim, ao visualizar a danca como manifestagdo do ser humano,
visualizamos um ser que estd sempre aberto ao mundo e que — através
das suas infinitas relacfes — permanece sempre buscando novos sentidos
para suas acgdes, as quais sdo desveladas e entrelagadas no mundo, um
mundo que se encontra permanentemente inesgotavel. Nessa dindmica
da relacdo sujeito-mundo a danca pode constituir-se possibilidade de
experiéncia sensivel, original e criativa, atualizadora de significagdes e
sentidos, pois se 0 mundo se encontra em carater inesgotavel, a danga
enquanto construcdo artistica, entrelacada na existéncia, se encontra
sempre na impossibilidade de se tornar acabada. E desse eterno
inacabamento da danca, da arte enquanto “expressdo criadora”, do
movimento humano, da cultura, e da educacdo que nos pretendemos
valer nesse instante.

Vejamos a afirmacdo de Chaui (2010), em seu ensaio intitulado:
“Merleau-Ponty: 0 que as artes ensinam a filosofia”.

Quando foi feito o primeiro desenho na parede da
caverna, foi prometido um mundo a pintar, o qual
0s pintores ndo fizeram sendo retomar e reabrir.
Quanto foi proferido o primeiro canto e o primeiro
poema, foi prometido um mundo a cantar e a dizer
que musicos e poetas ndo fizeram sendo retomar e
reabrir. Quando foi feito o primeiro gesto
cerimonial, foi prometido um mundo a dangar e a
esculpir que dancarinos e escultores ndo fizeram
sendo retomar e reabrir (p. 286).
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Nesse sentido, podemos visualizar que a arte nunca sera um
repertério acabado, mas um “processo criador” que se funda no prdprio
ser humano. Nessa mesma perspectiva, recorre-se a Paulo Freire (1979),
para identificar a qual educacdo nos referimos, quando apontamos a
possibilidade da danca na formagdo humana, como experiéncia aberta a
novas expressoes.

Para Freire (1979) o nudcleo fundamental em que se sustenta o
processo de formacdo, é o inacabamento do homem. A educacdo so €
possivel para o ser, porque este é inacabado e, “o homem por ser
inacabado, incompleto, ndo sabe de maneira absoluta” (FREIRE, 1979,
p.28). Nesse caso, o conhecimento artistico, assim como o saber
cultural j& instituido, tanto podem, quanto devem encontrar-se sempre
em processo aberto, com possibilidades de reconstrucdo e de inovagéo;
nesse sentido, o processo educacional visara a sujeitos em constante
busca. No caso da danca, ao contrario de coreografias “prontas”, a
experiéncia educativa almejara sujeitos que participem do seu processo
de construcdo.

Assim como Merleau-Ponty, Paulo Freire considera que cultura é
criacdo humana; como ja exposto no segundo capitulo, Merleau-Ponty
(1974) afirma que a cultura ndo é o decalque do mundo, mas maneiras
inventadas pelo homem de projetar diante dele o mundo percebido e, da
mesma forma, para Freire (1979) “a cultura consiste em recriar e ndo em
repetir” (p.31).

Nisso ja estd dado o primeiro passo para compreendermos que
numa experiéncia com a danga, a partir da perspectiva fenomenoldgica,
nada sera absoluto, pois como bem recorda Pombo (1995, p.22/23) “a
fenomenologia ao defender que se procura captar o sentido intimo das
experiéncias, ndo deixa de colocar na origem de todo o conhecimento,
antes de qualquer reflex&o o ser que experimenta 0 mundo da vida”. Um
“Ser” ndo apenas de contatos, mas um “Ser” que se relaciona com o
mundo, conforme indica Freire (2009). Nessa afirmacdo do autor, esta
incutido todo o poder humano que a fenomenologia do corpo-prdprio
apresenta; corpo-proprio como espago sensivel, perceptivo, expressivo,
que ndo se encerra em acgdes ja estabelecidas, mas cria um mundo de
acOes experimentais, com sentidos particulares, vivos e modificaveis.

Por isso, dentro da abordagem educacional que Freire (2009)
concede em seus escritos, pode-se considerar — do que podemos avistar
como uma perspectiva fenomenolégica —, que sua ideia de educacdo do
homem vem somar-se a essa perspectiva, pois, como ja salientado, o
autor afirma que se deveria partir do entendimento de que o homem ¢
um ser de “relages” e ndo so de contatos; que ele ndo esta apenas no
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mundo, mas com o mundo. E isso 0 que se pode dizer “sujeito de
acles”, que age e se transforma junto com ele.

Nessa perspectiva, Freire (2009) vai apontar uma pluralidade nas
relagbes do homem com o mundo, que ocorre na medida em que vai
respondendo a ampla variedade dos seus desafios. Nesse caso, 0 mais
importante, ou, podemos dizer o que mais nos chama atengdo, é que o
sujeito ndo se esgota num tipo padronizado de resposta, mas no “jogo
constante de suas respostas, altera-se no préprio ato de responder” (p.
48). Assim sendo, concordamos com Freire, quando salienta que “nas
relacdes que o homem estabelece com o0 mundo ha, por isso mesmo,
uma pluralidade na prdpria singularidade” (p.48).

Visto isto, vale ressaltar que é pela agdo da prépria singularidade
da percep¢do humana, que a arte volta sempre ao mundo da criagdo, pois
se a humanidade permanecesse sempre na igualdade, ndo conheceriamos
diferentes universos artisticos criadores que a arte proporciona ao corpo-
préprio expressivo.

Dando continuidade ao “eterno inacabamento da danca”,
falaremos dos gestos artisticos enquanto “expressdo criadora”. Assim,
brevemente discutiremos o0s gestos artisticos na danga, enquanto
linguagem inacabada, linguagem viva, aberta ao mundo da
expressividade e da criacéo.

Segundo Siqueira (2006), a danca vem sendo apontada como
linguagem, notadamente entre coreografos, bailarinos, historiadores e
tedricos dessa area. Para tanto, a autora busca definicdo do que é
linguagem em Saussure (1995) quando ele coloca que

a linguagem tem um lado individual e um lado
social, sendo impossivel conceber um sem o outro
[..] a cada instante, a linguagem implica ao
mesmo tempo um sistema estabelecido e uma
evolugdo: a cada instante, ela é uma instituicao
atual e um produto do passado (SAUSSURE,
1995 p.16 in SIQUEIRA, 2006, p. 73).

Assim, por estar em constante mudanga, expressando valores tanto
coletivos quanto elementos individuais, para a autora, a danca pode ser
considerada como linguagem.

Brasileiro (2009), ao investigar os documentos curriculares dos
cursos de formagao em danca da UFBA e da UNICAMP® | salienta que
o termo linguagem aparece inUmeras vezes. Porém, em nenhum dos

* Universidade Federal da Bahia (UFBA) — Universidade Estadual de Campinas (UNICAMP).
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documentos fica explicitado o que se entende por essa linguagem.
Segundo a autora, este € um tema que se vem destacando em estudos do
corpo e do movimento, tanto na arte quanto na educacdo fisica; assim,
ao se falar de linguagem “a primeira relacdo que se apresenta é com a
palavra, normalmente a escrita e a oral” (p. 144), o que nao parece ser o
intuito dessas areas. Dessa forma, ao discutir essa tematica, torna-se
necessario ampliar o entendimento de linguagem.

Recorrendo a Bakhtin (1997)®, Brasileiro diz entender com ele
que “[...] a linguagem é um esforco em compreender as relagfes entre os
seres humanos em sua producdo cotidiana [...]” (p.152), e que, apesar de
esse autor dar énfase ao papel privilegiado da palavra na materializacdo
da comunicagdo, isso ndo significa que a palavra possa substituir
qualquer outro signo, implicando, segundo a autora, que o proprio
Bakhtin admite que uma composic¢do musical ou um ritual religioso, por
exemplo, ndo podem ser inteiramente substituidos por palavras
(BRASILEIRO, 2009). E nesse sentido, que Brasileiro diz ser possivel
falar em linguagem gestual, corporal ou de movimento, pois essas tém
no gesto significante seu suporte privilegiado.

Para Gil (2004), “o gesto dangado, a menos que tenha sido
concebido (codificado) para apresentar certa significacdo precisa, ndo
quer dizer um sentido que a linguagem articulada poderia traduzir de
maneira fiel e exaustiva” (p.85). O autor considera que, na danga, as
combinagdes de movimentos sdo intraduziveis em significagdes claras e
precisas. Esse assunto também foi abordado por Dantas (1999), que
discutindo a danga enquanto linguagem se voltard a construcdo de
sentidos coreograficos, sendo assim importante, “ndo é perguntar o que
a danca tem a dizer, mas sim especular a respeito de como o movimento,
em danca, adquire sentido, buscando-o no corpo e no movimento” (p.
61).

Como se pode notar nas afirmacdes dos autores, 0 movimento
dangado, sendo ou ndo considerado linguagem, ndo recorre a uma série
de “significagc")es prontas”; é nas relacdes e nas a¢des humanas que as
significacBes*?, ou os sentidos do movimento vao se constituindo.

*® BAKHTIN, Mikhail. Marxismo e filosofia da linguagem. Tradugéo de Michel Lahud; Yara
Frateschi Vieira. 8%.ed. Séo Paulo: Hucitec, 1997.

* Gil (2004) e Dantas (1999) preocupam-se em utilizar a palavra sentido, para ndo correrem o
risco de indicar que a danca possui um significado preciso, com traducdes e explicagdes
pontuais. Nessa investigagao, usamos a expressao significagdes, presente na fenomenologia de
Merleau-Ponty, indicando o poder da operagéo expressiva dos signos. Para Merleau-Ponty
(1999), “a significagdo devora os signos” (p. 248).
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Nessa investigacdo, ao situarmos a danca enquanto linguagem,
referimo-nos a sua capacidade de expressao em se tornar infinitamente
expressiva, lembrando, conforme Miiller, que essa expressdo esta ligada
as significacGes existenciais, ou seja, é antes “a maneira como as
significagdes passam a existir em cada um de nossos comportamentos
[...]” (MULLER, 2001, p. 165). Nesse caso, essa linguagem gestual, diz
respeito a danga como “expressao criadora”, que inclui a possibilidade
de os movimentos serem reescritos infinitamente, pois “é através do
gesto que tornamos possivel a expressividade” (ARAUJO, 2010, p. 81).

A danca, como linguagem “expressiva criadora”, encontra-se
aberta a um eterno recomeco dos gestos expressivos, como ja visto no
segundo capitulo. Nesse sentido, é pertinente buscar em Merleau-Ponty
(1974, 1999, 2004a) reflexdes que nos indicam a possibilidade humana
de tornar a linguagem sempre expressiva a cada vez. Para isso, 0
filosofo ir4 falar sobre o potencial expressivo dos gestos, uma
linguagem enquanto operacgdo expressiva, especialmente da fala — fala
falada e fala falante —, dos gestos artisticos, particularmente da pintura, e
da literatura, perpassando também pela composicdo musical. Para
Merleau-Ponty (2004a), a operagdo expressiva permite que o0 Ser
humano va além do sentido dado e recebido da linguagem; a
expressividade mostra o poder que os sujeitos falantes possuem de
ultrapassar os signos em direcdo ao sentido.

Caracterizando-se como estado nascente, a fala falante faz brotar
novos sentidos, algo que ainda est4 por ser feito, fazendo aparecer um
excesso, 0 ndo pensado, enfim a propria expressdo (ARAUJO, 2010)
Portanto, Merleau-Ponty (2004a) assegura que “[...] a linguagem néo é
como uma prisdo onde estejamos presos ou como um guia que
precisariamos seguir cegamente [...]” (p. 116). Entéo, é preciso lembrar,
conforme indica Carmo (2004), que, para o fildsofo, a linguagem ¢é
extensdo do corpo, faz parte do mundo da experiéncia e, assim como
ndo precisamos representar 0 movimento a fazer, como ja visto
anteriormente, isso também se d& de forma semelhante no uso das
palavras, momento em que a expressdo ocorre no desenrolar das ideias
e, com isso

o filésofo quer eliminar de antemdo qualquer
indicio de uma teoria que conceba a linguagem
como conjunto de significagbes puras ou como
puros signos a que 0 pensamento apenas recorra.
N&o sendo um objeto que a consciéncia possa
destacar, a linguagem sO existe efetivamente
enquanto usada na conversacdo diaria pelos
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sujeitos falantes, que somos nos, que a
sustentamos e a modificamos. Assim para 0
fildsofo, a linguagem ndo se restringe somente a
expressdo verbal (CARMO, 2004, p.103).

Merleau-Ponty (1999) anuncia uma significacdo que nao é apenas
traduzida pelas falas, mas que as habita e é inseparavel delas. E nesse
contexto que podemos dizer de todos os gestos artisticos, destacando a
danca — pois as significacBes e os sentidos dos gestos habitam a danca
enquanto acdo de dangar, ndo enquanto um repertério pronto que ja vem
com um significado inscrito — é o que encontramos em Merleau-Ponty
quando afirma que “a operagdo expressiva realiza ou efetua a
significacdo e ndo se limita a traduzi-la” (MERLEAU-PONTY, 1999,
p.249).

Aqui ndo falaremos do movimento humano enquanto forma
exata, nem da palavra enquanto significado dado, mas sim do potencial
de acdo humana, capaz de reabrir 0s movimentos, os gestos, as palavras
e significar de novo, expressar de outra forma, com outros sentidos. E
essa operacgao expressiva que encontramos na linguagem do escritor, do
poeta, do sujeito falante, e também nos gestos dangantes, que podem
caracterizar-se como “linguagem expressiva criadora”. Aqui fica claro
que ndo estamos querendo dizer que a danga, enquanto linguagem,
possui um significado preciso, 0 que queremos dizer é que por meio da
acdo humana — experiéncia vivida que é tema central na fenomenologia
— a linguagem, seja qual for, volta a recriar seus sentidos, imbuindo-se
de significacBes vivas, voltando a tornar-se novamente expressiva. A
operacdo expressiva faz a significacdo existir, como

[...] no préprio coragdo do texto, ela a faz viver
em um organismo de palavras, ela a instala no
escritor ou no leitor como um novo 6rgdo dos
sentidos, abre para a nossa experiéncia um novo
campo ou uma nova dimensdo. Essa poténcia de
expresséo € bem conhecida na arte [..]
(MERLEAU-PONTY, 1999, p.248).

Ao se referir a essa capacidade expressiva da linguagem, Chaui
(2010) se questiona: “que linguagem € esta, porém, cuja forca existe
somente quando ndo se reduz a ser mera designacdo de coisas nem mera
copia de pensamentos?” (p. 282). Essa, diz a autora, “é a linguagem
criadora, operante, instituinte. E a linguagem empirica do escritor
quando este imprime uma torc¢do na linguagem existente, obriga-a a uma
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‘deformacdo coerente’, rouba-lhe o equilibrio para fazé-la significar e
dizer o novo” (CHAUI, 2010, p. 282).

Dessa forma, assim como podemos utilizar as palavras
criativamente para produzir novos sentidos, e reescrever de diferentes
formas aquilo que se espera expressar, podemos dizer que 0 mesmo é
possivel de se concretizar nos movimentos humanos, quando, a partir de
um “mundo de movimentos” particular, ou de um repertdrio dancante
que se fez na aprendizagem, podemos articula-los, modifica-los e
reescrevé-los infinitas vezes, numa experiéncia que amplia o poder de
significar, produzindo jogos de sentidos experimentados na agdo, no
qual uma nova sequéncia de movimentos invade as experiéncias
dancantes. Ai esta 0 poder da expressao que “acontece no momento em
que desenhamos nossos gestos, e de algum modo um se abre para 0
outro, retomando o que ja havia sido dito e criando algo diferente,
inédito” (ARAUJO, 2010, p.82).

E possivel dizer, de certa forma, que a danca pode recorrer as
suas préprias linguagens de expressdo, como movimentos do jazz, das
dancas urbanas, da danga contemporanea, entre outras, porém, ndo de
uma forma rigida e imutavel, mas sim como movimentos que podem vir
a ser transformados. Ja no contexto escolar, num primeiro momento,
podemos ndo recorrer, necessariamente, a nenhum elemento dessas
linguagens ja instituidas, mas de algum ponto é preciso iniciar, nesse
caso, partindo do repertério de movimentos individuais, ou de uma
sequéncia de movimentos apresentados pelo professor, ressaltamos que,
independente da maneira, o foco é que havera sempre movimentos a
serem reescritos ou expressados novamente.

Assim, “exprimir é empregar os meios disponiveis oferecidos
pelo instituido — 0 mundo da percepcao e da cultura — para deforma-los,
instituindo uma nova coeréncia e um novo equilibrio que, a seguir, serdo
retomados numa nova expressdo” (CHAUI, 2010, p. 284). Nesse caso, €
preciso considerar que o sujeito que danga, enquanto “ser-no-mundo”,
existe sempre num dialogo com o mundo da cultura, ja instituido, mas
que nas relagdes que acontecem entre ambos, abrem-se as possibilidades
com o novo. Ai estd o poder das linguagens artisticas que, notadamente,
ndo apenas recorrem a significados ja instituidos, pois ndo sdo os
significados ja instituidos que as ocupam, mas sim a recriacdo de um
mundo de sentidos e significados particulares, que se irrompem
experimentados na agéo.

Para Merleau-Ponty (1974), “qualquer grande prosa é também
uma recriagdo do instrumento significante, a partir de entdo manejado
segundo uma sintaxe nova” (p.03). Assim, compreendemos a dancga na
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educacdo, como indicado no titulo desse capitulo, uma grande prosa,
possivel de se tornar expressiva novamente, em cada sujeito, que
experimenta, sente, significa e reelabora o seu “se-movimentar”.

3.4 AS QUESTOES DAS'TECNICAS: EM BUSCA DE UMA
PERSPECTIVA PEDAGOGICA NA DANCA

Nesse momento, pretendemos discutir a questdo da técnica em/na
danca quando se trata especialmente de praticas voltadas ao contexto
educacional. Procuramos trazer essa discussdo porque, normalmente, ha
uma tendéncia em se trabalhar a danca na escola, valorizando a
repeticdo mecénica dos movimentos, baseada num tecnicismo, muitas
vezes nomeado como um trabalho de técnica, e/ou processo
técnico/artistico. Assim, no desenvolvimento do texto procuraremos
destacar a compreensdo de pesquisadores da area pedagdgica da
Educacdo Fisica e das Artes, particularmente aqueles que pretenderam
estudar tanto o corpo, quanto o movimento humano em busca da sua
totalidade.

Quando o assunto é técnica para se dancar, Geraldi (2007) aponta
ser comum entre estudantes em formacdo ou até mesmo jovens artistas,
a declaracdo de que ndo possuem técnica para dangar. Da mesma forma,
também é comum entre professores da area, a afirmacdo de que “as
técnicas na danga servem como base”. No entanto, fica a divida: a qual
técnica se esté referindo? As técnicas institucionalizadas da danca, como
0 jazz, o balé, hip-hop, etc.? A técnica como processo de treinamento
fisico/instrumentalizagdo corporal, ou aquela que diz respeito a qualquer
acdo corporal? E importante ressaltar ndo ser nosso propésito afirmar
qual a melhor compreensdo de técnica em/na danga, mas apenas
evidenciar diferencas nas compreensdes, buscando aquelas que mais se
aproximariam da realidade educacional e da concep¢do fenomenoldgica.

Segundo Heller (2006, p. 87), “[...] a técnica continua sendo vista
e tratada no &mbito das artes como acéo eficaz [...]”. Especificamente na
danca, Geraldi (2007, p. 83), aponta ser ainda dominante “a ideia de que
a apropriacdo de uma técnica para dancar esteja vinculada a modelos
especificos de treinamento corporal”, ou ainda, “a no¢do de habilidades
ligada a aquisigdo de competéncias motoras especificas e mensuraveis,
privilegiando um rendimento focado nos resultados do treinamento”
(GERALDI, 2007, p.83).

Ainda voltando ao ensino da dancga, reflexdes sobre a tematica
foram construidas por Lima (2006) e, segundo ela, ainda podemos
observar uma “[...] compreensdo de que a técnica refere-se a um meio



120

para se chegar a um determinado fim, um modo de controle do saber
fazer em detrimento de uma obra final [...]” (p.37/38). Lima discute
ainda que, na atualidade, hd um determinado esvaziamento da expressdo
“técnica”, que ndo possui mais o mesmo significado na sua origem
grega, de techné como arte; pelo contréario, “hoje quando se fala em
técnica do corpo que danga, refere-se ao controle e eficiéncia de seus
movimentos; voltado a agcdo mecanica que leva a uma relagdo de causa e
efeito” (LIMA, 2006, p.38). E nesse mesmo sentido, “que o interesse do
movimento nos esportes é o produto final alcancado pela realizagdo
deste movimento a partir de objetivos e regras preestabelecidas”
(KUNZ, 1994, p. 84). Assim, Robatto (1994) constata que “como, no
atletismo, as marcas recordes vém sendo superadas a cada ano, devido
as novas técnicas, condicionamento fisico e treino, a Danga, hoje,
também pode alcangar niveis técnicos admirdveis” (ROBATTO, 1994,
p. 240).

Nessas condic¢des, percebemos, muitas vezes, que a compreensdo
da técnica na danca, assim como nos esportes, pode estar voltada ao
condicionamento fisico, ao treinamento, a superacdo de rendimentos,
aquisicdo de competéncias motoras, entre outras, nas quais a
preocupacdo maior é sempre com o resultado final. Nessa perspectiva,
vemos uma compreensdo da técnica ligada a uma racionalidade
instrumental, ao tecnicismo.

Por outro lado, encontramos nas autoras Saraiva et al. (2005a);
Dantas (1999) e Porpino (2006) uma compreensao que se diferencia da
perspectiva anterior. Com base na palavra de origem grega techné, as
autoras entendem que técnica corresponde a arte, habilidade, oficio, e
ndo ao tecnicismo. As autoras partem da perspectiva antropoldgica de
Marcel Mauss (1974, p. 211) para compreender que técnica sdo "as
maneiras como 0s homens, sociedade por sociedade e de maneira
tradicional, sabem servir-se de seus corpos”. Portanto técnica é visto
como algo que €é da constru¢do humana e que na danca se da no corpo.
Para Porpino (2006, p. 103) “a danga assim como mdultiplas outras
manifestacdes da cultura, exige um aprendizado, a aquisicdo de uma
técnica (ou técnicas) para a sua realizacéo”.

Porpino faz referéncia a um modo de fazer que pode ser traduzido
por um modo de fazer poético na danca, ressaltando, ainda, que esse
aprendizado ndo esta se referindo ao aprendizado que requeira uma
atitude tecnicista ou autoritaria. Dantas (1999) vai falar sobre um
processo de inven¢do na danca, um modo de fazer que permita sempre
uma constante recria¢do da técnica, pois, para ela,



121

a técnica é uma maneira de realizar o0s
movimentos e de organiza-los segundo as
intencdes formativas de quem danga. E por isso,
um modo de informar o corpo e, a0 mesmo
tempo, de facilitar o manifestar da danga no
Corpo, ou seja, tornar o corpo que danca ainda
mais dancante (DANTAS, 1999, p. 31).

Almejando uma ampliagdo ainda maior do conceito de técnica,
Saraiva et al. (2005a), assim como Lima (2006), apoiadas nos estudos
filosoficos de Heidegger, demonstram a necessidade de entender a
técnica em sua esséncia, ou seja, na relagdo do ser com o mundo, e ndo
mais como algo exclusivamente instrumental.

Para Heidegger (2007), a concepcdo corrente de técnica — como
um meio e um fazer humano — pode ser chamada de determinagéo
instrumental e antropoldgica da técnica, o que ndo deixa de ser correto;
no entanto, ndo é suficiente para a busca da esséncia da técnica.
Heidegger aponta a técnica em sua esséncia como “um modo de
desabrigar” (p. 380), pois, compreendendo-a dessa maneira, ela ndo sera
mais meramente um meio, mais um “desabrigar”, no qual se fundamenta
todo o produzir, no sentido de que parte do ocultamento para o
descobrimento, um surgir que repousa e vibra no “desabrigar”.

Nesse sentido, Saraiva et al. (2005a), compreende que se 0
conceito da técnica for ampliado, é possivel falar na esséncia da
técnica, que incluird um produzir que é poiesis. Assim,

[...] a técnica corporal apresenta-se como
esséncia/fundamental para a prética da danca, pois
ndo existe danga sem técnica, ou seja, sem um
produzir que € poiesis. Todos 0s movimentos, por
mais simples que sejam, exigem a utilizacdo de
técnicas para serem realizados (SARAIVA et al.,
20053, p.121).

Portanto, se atentarmos para essa diferenca que Heidegger (2007)
apresenta ao falar em uma ““esséncia da técnica”, talvez fosse possivel
pensar algumas questdes que serviriam para a visualizacdo de outra
compreensdo da técnica de movimento na danga, conforme ja salientado
por Saraiva et al. (2005a) e Lima (2006).

Nesse caso, estariam abertas possibilidades para a minimizagdo
do conceito de técnica apenas como meio para um determinado fim,
assim como, a repeticdo dos movimentos, baseada num ensino
tecnicista, no qual muitas vezes se utiliza o ensino das técnicas



122

especificas da danca, como o jazz, as dangas urbanas, entre outras, sem
reconhecimento que essas técnicas podem ser trabalhadas dentro de um
processo de criacdo. Essas técnicas especificas ndo sdo acabadas, elas
sdo parte do universo artistico da danca e que podem ser recriadas nas
experiéncias particulares. A confusdo impera, entdo, quando essas
técnicas sdo ensinadas de forma “pronta/acabada/padronizada”, com um
modelo de movimento a ser repetido, exigindo que os alunos cheguem
exatamente de maneira idéntica a uma “realizacdo ideal”. Nesse caso, ter
o dominio habilidoso dessas técnicas especificas, ou “dos modelos de
movimentos apresentados pelo professor”, leva o0s alunos a
compreenderem a técnica unicamente como uma forma de treinar o
movimento.

Assim, cabe ressaltar que, além de lembrar que as técnicas
especificas da danga ndo sdo um repertorio acabado, as quais possuem
espaco para participac@es criativas, a outra compreensdo de técnica que
diz respeito a qualquer acdo corporal esta, em grande parte, referindo-se
as complexidades das dimensbes expressivas humanas, formas
particulares encontradas na realizacdo dos movimentos por cada sujeito.
Como em Miller (2011, p. 156) “[...] falar de técnica é falar de processo,
de investigacdo corporal para acessar um corpo cénico no territorio do
corpo sensivel e do corpo poético”, diz respeito a experiéncia da
percepgdo, “[...] processo de descobertas constantemente reformuladas,
com respeito a individualidade do aluno artista” (MILLER, 2011,
p.156), logo, ndo se refere “estar em treinamento para algo que vem
depois, desvinculado do que se frui” ( p.157).

Heidegger (2007), ao exemplificar diferencas entre a esséncia da
técnica moderna, quando comparada com um modo de fazer mais
antigo, auxilia-nos a entender a diferenca entre um produzir poético e
um produzir instrumental, j& que “o desabrigar imperante na técnica
moderna é um desafiar” [...] (p. 381). Nesse sentido, cita, como um dos
exemplos, que o camponés de antigamente preparava o campo de forma
que o “preparar ainda significava: cuidar e guardar. O fazer do
camponés ndo desafia o solo do campo. Ao semear a semente, ele
entrega a semeadura as forcas do crescimento e protege seu
desenvolvimento” (p.381). Portanto, podemos dizer que esse se
aproxima de um produzir poético, que ndo esta ligado a alta producéo do
campo para com fins exteriores, mas sim na propria relacdo com a
natureza, na qual desabriga o cuidado do camponés. Por outro lado,
entrando no sentido do desafio, como aponta Heidegger, na atualidade o
trato com o solo é diferente, pois ele “pbe a natureza no sentido do
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desafio. O campo é agora uma industria de alimentacdo motorizada™
(p-382).

Se fizermos uma aproximagéo com a danga, podemos dizer que
ela perde sua esséncia do desabrigar, quando preparada somente como
meio para um determinado fim/causa. Supostamente, na Antiguidade, tal
ideia ndo existia: a danca, expressando a relagdo com a natureza,
entrelagada nas agdes cotidianas, concentrava-se em harmonia, unido,
compartilhamento, entre outras. Uma experiéncia vivida ndo utilitarista,
0 que se aproxima de um desabrigar que pode acontecer “onde quer que
0 homem abra seu ouvido e seu olho, abra seu coracdo, liberte-se de
todo o seu pesar, ao imaginar e operar, ao pedir e agradecer...”
(HEIDEGGER, 2007, p. 384). O que a aproxima de um determinado
desafiar presente em alguns casos nos dias de hoje, é que “obedece a
certas regras e convencbes em funcdo de um ideal estético
antecipadamente suposto e proposto” (VIANNA, 2008, p. 105). Mesmo
nas experiéncias com a danca no &mbito escolar, na maioria das vezes,
danca-se para atender aos propositos das festividades do calendario
escolar, na qual existe sempre uma preocupagdo em dominar uma forma
de movimentacdo, pois, para treinar essa danga, destina-se, geralmente,
um periodo curto de tempo, a fim de que “ndo atrapalhe” as atividades
consideradas mais “importantes” do curriculo escolar.

Dentro de uma perspectiva filos6fica que se pode anunciar como
fenomenoldgica encontra-se em Heller (2006, p. 101), a existéncia de
“[...] uma técnica que ndo sabe de si mesma, que age ndo sabendo que
age, que age esquecida de si. Ela ndo “produz”: ela deixa aparecer. A
motricidade dessa técnica € uma motricidade ritmica e espontanea, e
esponténea é também sua expressdo”. Essa definicdo, segundo o autor,
busca “desconstruir” a visdo da técnica como procedimento mecanico
causal, ao contrario, seria algo que nos permite habita-la “[...] como o
deixar-aparecer-a-expressao (permitindo, assim, que a acdo seja
puramente acdo e ndo represent-acdo)” (HELLER, 2006, p.101).

Nesse sentido, o autor se aproxima da intencionalidade corporal
de Merleau-Ponty, apontando que ha necessidade de recuperar o sentido
de corpo, como na perspectiva fenomenol6gica do corpo préprio, que se
faz como “pura expressdo em ato” (HELLER, 2006, p.92), e que, entdo,
difere da causalidade presente na perspectiva de corpo como
instrumento, que estd presente em quase todos os tratados e métodos
sobre técnica.
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Nesse caso, especialmente no “se-movimentar” na danca, o
destaque estaria para um “esquecer-se na ag&o, ou um, viver a acdo” .
Assim, Heller (2006) menciona a esséncia de uma técnica que “[...] ndo
estd no produto da acdo, mas na prépria acdo, compreendida no ‘deixar-
aparecer’ a que se refere Heidegger. A énfase encontra-se, portando, no
criador (ou no ato de criagdo) e ndo no criado” (p.100).

E é nesse mesmo sentido, que Lima (2006), voltando-se
especialmente para a composicdo coreografica em danca, falard de um
movimento expressivo, que permite ser a agdo puramente acdo e ndo
uma mera representacdo mecanica do movimento. Utilizando o termo de
Heller (2006), a autora menciona um “deixar-aparecer” 0 movimento
expressivo na danga, 0 que permitird que o ato de coreografar esteja
voltado para a exploragdo e a vivéncia do partilhar esse fendbmeno com
0s sujeitos que o constituem.

Em se tratando do contexto da expressividade nas artes,
diferentemente do termo técnica, encontramos em Merleau-Ponty (1974;
2004a) a compreensdo de um possivel “estilo” na experiéncia do fazer
artistico, segundo ele, “o que o pintor procura colocar num quadro, ndo
é 0 seu imediato, a propria nuanga do sentir, é seu estilo” [...] (1974, p.
70).

O estilo é o que torna possivel toda significacao.
Antes do momento em que 0s sinais ou emblemas
se tornarem em cada um e no proprio artista o
simples indice de significagdes que ali ja estdo, é
preciso que haja este momento fecundo em que
eles deram forma a experiéncia [...] (MERLEAU-
-PONTY, 1974, p. 71).

A dancga, ndo sendo um repertério de significacdo absoluta, deixa
aparecer na experiéncia singular de cada corpo-proprio a expressividade
de um *“estilo”, que ganha forca pela capacidade da consciéncia-
corpdrea ser sujeito da percepgdo, em constante relacdo ao mundo
inesgotavel. De acordo com Merleau-Ponty (1974, 2004a), o estilo
aparece do ponto de contato do pintor e do mundo, sendo que, em sua
percepcdo, ja se pode notar a presenca de uma certa “percep¢do
estilizada”, termo que o filésofo utiliza de Malraux*', para indicar que
em toda percepcdo ja hd uma maneira particular que o ser possui de
habitar, tratar e interpretar o mundo. Para Malraux o estilo “é um meio

0 Expressdes em italicos de Heller (2006, p. 62).
* La Création esthétique /A Criacao Artistica (1948).
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de recriar o mundo segundo os valores do homem que o descobre”
(MERLEAU-PONTY, 20044, p. 83).

Assim, a danca, sendo primordialmente constituida de corpo-
movimento, caracteriza-se pelas possibilidades expressivas de um ser
que “se-movimenta”, numa experiéncia perceptiva na qual, podemos
dizer que ja hé a presenga de um estilo que “concentra a significacéo
ainda esparsa em sua percepcdo, e a faz existir expressamente”
(MERLEAU-PONTY, 1974, p. 74).

Como ja visto no decorrer dessa investigacdo, a danga, engquanto
cultura de movimento e expressdo artistica, estd sempre sofrendo
influéncias do meio cultural e social, por isso ndo se pode deixar de
esquecer que a cultura é constru¢do humana. Essa agdo humana, cultural
e social pode e necessita ser recriada e ressignificada a todo instante, e é
esse foco que se destaca numa perspectiva que considere a experiéncia
do dancar no contexto da educacdo. A questdo reside em perceber que as
técnicas especificas ndo sdo acabadas, a danga estd em constante
transformacdo, novas formas/técnicas surgem e véao se estabelecendo;
dessa forma, novas técnicas também podem ser criadas e vivenciadas na
educacdo a partir das possibilidades de cada sujeito.

Assim, posicionamo-nos a favor das perspectivas que acreditam
na técnica tanto como constru¢do humana, as quais podem ser
reelaboradas e redimensionadas, a partir da existéncia, quanto como um
modo de fazer poético, de desabrigar, de “deixar-aparecer-a-
-expressdo”. Se considerarmos que a técnica corporal é compreendida
como algo a ser construido e reconstruido pelo ser que danga, podemos
supor que cada sujeito tem um “estilo préprio” de realizar sua técnica,
ou poderiamos dizer de “se-movimentar”, ou até mesmo de “deixar-
-aparecer-a-expressdo”. Cada ritmo de danga tem suas caracteristicas
sociais culturais que sdo peculiaridade de seus contextos; no entanto, em
se tratando do contexto pedagOgico escolar, cabe um
redimensionamento dessas particularidades para outros contextos
especificos, o que nos aponta dentro da perspectiva fenomenolégica para
a vivéncia do “se-movimentar” na acdo, na experiéncia perceptiva que
faz a significacdo existir expressamente, levando-nos a acreditar que a
danca ndo é a representacdo de um modelo pronto, muito menos um
procedimento utilitario que se foca no alcance de um produto acabado;
ela é, sem dlvida, uma “experiéncia perceptiva estilizada”, que carrega
0 estilo, uma maneira particular de “ser-no-mundo”.

Por fim, ressaltamos ndo ter sido proposito deste texto negar que
a existéncia de uma técnica instrumental seja correta, ou necessaria,
pois se sabe que ela ainda é predominante na maioria das atividades
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humanas na sociedade contemporanea. No entanto, nosso proposito foi
ressaltar o fato de que ndo existe apenas um Unico entendimento ao
estendermos nossas reflexdes para o0 contexto educacional,
especialmente quando este estd voltado ao desenvolvimento de agdes
artisticas e culturais, que acreditamos se aproximarem mais dos outros
entendimentos. Ao tratar do ensino da arte na educacdo, € preciso
considerar que o ser humano possui suas particularidades, pois, como
bem ressaltado por Merleau-Ponty (2004a), ha variacBes notaveis no
andar, no olhar, no tocar, no falar, que possuo em meu intimo porque
“sou corpo”.

3.5 DAS TEgNlCAs ESPECIFICAS E DO MUNDO VIVIDO:
IMPLICACOES SOBRE O IMITAR E O CRIAR NA DANCA

A danca, voltada ao processo de criagdo artistica, incluindo um
viés de criticidade na formagdo humana, assim como uma perspectiva de
construcdo e ressignificacdo da cultura, tem sido apontada como
caminho para efetivacdo de agBes pedagégicas por muitas autoras;
destacam-se algumas delas como Strazzacappa (2001), Brasileiro
(2002), Saraiva-Kunz (2003), Marques (2003), Fiamoncini (2003),
Barreto (2004), Porpino (2006), Brasileiro e Marcassa (2008) as quais,
apesar de diferirem com relagdo as referéncias tedricas e metodoldgicas
para 0 ensino da danga no campo escolar, comungam sobre a
possibilidade da exploracdo de relevantes aspectos, quando apontam
suas estratégias pedagogicas, dentre elas, a criacdo, a expressividade, a
improvisacdo, a sensibilidade aparecem centrais, dialogando com
elementos estratégicos como composicao, apreciacdo e fruicdo artistica
que podem e devem ser contextualizadas a partir das diversas formas de
dancar, dentro de suas dimensdes, historicas, culturais e sociais.

Assim, sem excecdo, esses trabalhos indicam a importancia de
experiéncias que possibilitem a vivéncia da danga em sua diversidade de
manifestacdes, sem, no entanto, se aterem a rigidos padrbes de
movimentos, 0 que aponta para agdes pedagogicas interativo-criativas,
entre alunos e professores.

Nessa investigacdo, entretanto, temos o propdsito de dar énfase a
tematica imitacdo e criagdo no ensino da danga, que acreditamos serem
temas muito relevantes para a area pedagogica, principalmente por
estarem diretamente ligados ao ensino cotidiano dos professores.

A partir das perspectivas que se voltam para a reflexdo do ensino
da danca no contexto da educacdo, emergem pensamentos sobre
situacbes praticas dancantes, das quais sabemos que ainda carregam
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caracteristicas de um ensino-aprendizagem, sustentadas por uma
pedagogia tradicional, que, entre outros aspectos, se desenvolve
priorizando um ensino que visa apenas a “fixar movimentos” nos
sujeitos, privando-os da oportunidade de uma reelaboragéo-expressiva-
-criativa. Além disso, preocupa-nos o processo de ensino das técnicas
especificas da danca que, durante as experiéncias, podem nédo deixar
espaco para um “aprender-artistico”, mas sim centrar-se apenas em um
“aprender-mecanico”, pautado em acdes reprodutivistas. Mas, qual seria
a diferenca existente entre um “aprender-artistico” e um “aprender-
mecanico”? Supostamente esses Sa0 processos que se entrelacam na
discussdo sobre imitacdo, criacdo, reproducdo, mundo vivido, cultura de
movimento e/ou técnicas especificas da danca.

Sendo assim, procuramos abordar qual a possibilidade de o
“mundo de movimentos”, ou seja, as experiéncias vividas pelos sujeitos
dialogarem com a aprendizagem das diversas culturas de movimento ou
das técnicas especificas da danca durante o processo de ensino sem, com
isso, visar a uma relacdo de imposicdo, uma ideia de “movimento
fechado” durante tal processo.

Da imitacao

Ao retomarmos o0 questionamento de existir a possibilidade,
dentro do processo pedagogico, de um dialogo entre a imitacdo e a
criacdo de movimentos na danga, partimos do pressuposto de que é
preciso rever 0s conceitos de imitacdo existentes, assim como também
refletir como acontecem esses procedimentos durante as aulas. Nesse
caso, 0 exemplo voltado para as praticas esportivas mencionado por
Surdi e Kunz (2010), serve para estendermos as reflexdes com o ensino
da danca, pois, como ressaltam os autores, “ndo é o esporte em si que
padroniza os movimentos, mas sim o que é feito do esporte para que isto
aconteca” (p. 274). Dessa maneira, pode-se dizer que 0 mesmo ocorre
no ensino da danga, o problema ndo reside nas diversas formas de
dancar, mas sim como essas chegam até aos sujeitos, como se da o
processo de ensino em préticas educacionais concretas.

O conceito de imitagdo ou mimeses estd historicamente
relacionado com o fazer artistico. Ao recorrer a definicdo trazida pelo
dicionario de filosofia Abbagnano, considerado um dos mais completos
dicionarios dessa area, vemos que ele remete o termo imitacdo para o
conceito de estética. Designando-se ciéncia (filoséfica) da arte e do belo
(ABBAGNANO, 2007), a estética aponta para uma discussdo que
descreve diferentes entendimentos correspondentes a “arte e o belo”,
visbes que se modificam entre a filosofia antiga, moderna e
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contemporanea. Resguardada as diferencas, é pertinente destacar que a
definicdo mais antiga de arte na filosofia ocidental, é a de imitacdo,
aquela que pretendia subordinar a arte como imitagdo da natureza, ou da
realidade em geral (ABBAGNANO, 2007). Nesse sentido, percebemos
que a estética acompanha o pensamento de muitos filésofos, e é com
Platdo, na Antiguidade, que a passividade da imitagdo artistica vai ser
destacada. Articulando essa ideia, Platdo traz o exemplo da pintura, que
conforme afirma em “A Republica”, s6 faz reproduzir a aparéncia do
objeto (ABBAGNANO, 2007).

Trazemos essa pequena ilustragdo do termo para compreender
que se pode pensar a imitacdo em duas dire¢des: uma como pura e
simples imitacgéo, ligada a reprodugdo mecanica, e outra como imitagéo
criativa, que pode estar ligada tanto a representacdo, quanto a expressao,
0 que indica um fazer com “expressividade criativa” — essa Ultima
mencionada por Merleau-Ponty — para tornar possivel uma comparagado
da linguagem com a pintura.

A ideia de expressdo criadora como indica Merleau-Ponty é
moderna, mas sera que por isso podemos considerar a pintura classica
apenas como “representacdo” de uma natureza? Segundo o fil6sofo,
estamos ainda muito cheios de uma concepcédo classica tanto da arte
quanto da linguagem e, poderiamos acrescentar, também da imitacdo. Se
a arte é considerada apenas uma representagdo da natureza que pode, no
maximo, embelezar, e se nossa palavra sé tem como papel reencontrar a
expressdo ja antecipada (MERLEAU-PONTY, 1974), é certo que nédo
avangaremos muito em suas compreensdes, principalmente enquanto
possibilidade significante das operagdes expressivas.

Como ja constatado, é a expressdo criadora que torna possivel
pensarmos as artes como linguagem — a linguagem como arte — acdes
que se tornam eternamente expressivas pela a¢do humana, pois nédo
existe uma linguagem petrificada, absoluta, e seu carater de
inacabamento € possivel gragas a existéncia humana que faz a expressao
surgir novamente, e esse inacabamento é que permite tal “reconvocacéo
do poder da expressao” (MERLEAU-PONTY, 1974). Por isso, Merleau-
-Ponty diz que “importa compreender a pintura classica como uma
criacdo, e isto, no préprio momento em que quer ser representacdo de
uma realidade” (p. 67). Ao afirmar que nenhuma pintura consistiu
jamais em simplesmente representar, Merleau-Ponty salienta que

Malraux indica freqlientemente que a concepgao
moderna da pintura, como expressdo criadora, foi
uma novidade para o publico muito mais que para
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0s proprios pintores, que sempre a praticaram,
mesmo se ndo tinham consciéncia dela e ndo
faziam sua teoria, que, por essa razdo mesma,
freqientemente anteciparam a pintura que nds
praticamos [...] (p. 64).

Al fica explicita a ideia de que a experiéncia do mundo antecede
todas as teorizacdes. Reporta, também, ao direcionamento que é dado
aos conceitos que, muitas vezes, ja estando demasiadamente
formalizados e fixados, deixam dificuldade para uma ampliagdo que
corresponda ou que se aproxime mais da realidade vivida, dos
acontecimentos ou das acBes humanas. Portanto, se atentarmos para a
expressividade que pode estar presente na imitacdo artistica, € possivel
alargar o seu entendimento, é possivel pensar que ndo s6 na arte, mas
em qualquer a¢do humana, ha uma imitacdo que se configura como
“expressividade criadora”, mesmo quando apenas nomeada como
representacdo. Nesse caso, vemos que imitacdo esta relacionada ao
entendimento de arte, de linguagem, que se entrelaga ao que é humano,
e logo se funde ao social, cultural e ao historico.

E nesse viés que encontramos em Wulf (2005) uma discussio em
relacdo a educacdo como mimesis. Descrevendo sobre 0s processos
mimeéticos na génese da educacdo do ser humano, o autor parte de uma
problematica antropoldgica, afirmando que ndo se trata de apresentar
uma teoria mimética da educacdo, mas sim de levantar uma discussdo
gue esclarega sua importancia na formagdo humana. Apesar de indicar o
carater antropoldgico da investigagdo, Wulf apresenta uma discussao do
tema filosoficamente e, assim, perpassa por conceitos de varios filosofos
que discutiram essa tematica, como Platdo, Aristoteles, Adorno,
Benjamin, entre outros.

Para esse antrop6logo alemdo, “o ato mimético ndo é mera
reproducdo, mas acao criativa” (p.175). Aproximando-se da ideia de
Merleau-Ponty quando aponta a possibilidade de aproximacdo entre a
representacao e a criacdo expressiva, Wulf diz que “representar alguma
coisa significa também exprimir alguma coisa” (p. 83), uma espécie de
representacdo que ja exige criacdo, e esse é um aspecto de extrema
importancia, sobretudo no campo das artes e, como exemplo, Wulf cita a
musica e a danga. Trata-se de considerar que hé& possibilidade de uma
aprendizagem que respeite a liberdade do outro, na qual “mimesis ndo
significa simples imitacdo no sentido de produzir copias. Ela se refere a
uma qualidade criativa do homem que lhe permite realizar algo novo”
(p. 103). E nesse sentido, que podemos dizer que o intérprete na danca, é
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um “intérprete criador”, a expressividade dos gestos ultrapassam a
aprendizagem, surgindo significacfes e sentidos na experiéncia viva.

Dentre muitos aspectos discutidos pelo autor, interessam-nos,
nessa investigacdo, suas proposicBes com relacdo a aprendizagem
mimética dos gestos, assim como os desdobramentos dessa agdo
mimeética, quando se trata de um aprender que envolve o outro, pois
esses sdo assuntos que se correlacionam diretamente a acdo de dancar e
se ligam a reflexdes ja levantadas com as teorias do corpo-préprio e do
“se-movimentar”.

Retomando consideracdes do primeiro capitulo, especialmente do
“Dialogo entre o0 corpo-proprio e o “se-movimentar”: apontamentos para
a danga”, recordamos as reflexdes tecidas em torno da aprendizagem do
“se-movimentar” para indicar que na ideia central presente nas referidas
teorias, os sentidos e as significagdes do movimento humano ndo séo
preestabelecidos, mas se fazem nas experiéncias, no dialogo sujeito-
-mundo, um mundo com sentidos/significados experimentais. Isso
posto, auxilia-nos na compreensdo de uma “aprendizagem-artistica” dos
movimentos na danca.

Mas, se como ja salientado diversas vezes neste trabalho, o
movimento humano ¢ atualizador de significagdes, ou, como confirma
Wulf (2005) “um gesto, realizado varias vezes faz nascer sentidos novos
em cada uma de suas manifestagdes” (p. 101), porque ainda é fato
presente uma repeticdo mecénica dos movimentos no ensino da danca,
na qual muitas vezes ndo vemos as criancas e adolescentes dancando
com a mesma vibragcdo do fazer de uma brincadeira nos pequenos
intervalos das aulas? Esse € um ponto que merece destaque quando nos
propomos a falar em uma imitagéo criativa na danga.

Como salientado por Wulf (2005), quando se atém a falar da
aprendizagem dos gestos, o interesse pela expressividade corporal nunca
foi cessado,

a mimica e os gestos da vida diaria sdo os signos
de um saber do corpo, que entdo os gera, os molda
e 0s torna compreensiveis. Este saber ndo €
oriundo de uma analise ou de uma explicacdo dos
gestos, mas de uma aprendizagem mimeética que
ocorre com 0s processos sociais (p.108).

Essa aprendizagem dos gestos que ocorre no convivio com 0
outro, liga-se a intencionalidade corporal pré-reflexiva, que permite ao
ser humano ir além do mundo dado, ao encontro de uma significacdo
operante. Dentro de uma perspectiva fenomenoldgica podemos dizer
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que ha um Ser da expressdo, e esse possui 0 poder de ultrapassar os
signos indo ao encontro dos sentidos, pois “o0s signos organizados
possuem seu sentido imanente, que ndo se prende ao ‘penso’, mas ao
‘posso’”  (MERLEAU-PONTY, 1991, p. 94). Entretanto, essa
“liberdade” com que estamos no mundo na vida cotidiana, ou com que
“aprendemos” no mundo da vida, muitas vezes é suprimida nas
instituices escolares; muitas vezes, dancar na escola é espago de uma
aprendizagem mecénica, momento de siléncio, de comparacdo de
rendimentos com o outro, de uma imitagdo do movimento que visa uma
copia fiel ao movimento do professor, sem tempo para perguntas e
esclarecimentos. Podemos dizer, entdo, que a estética presente na
aprendizagem cotidiana é deixada para fora do muro escolar, e assim, o
dancar com o outro pode tornar-se frustrante, como sinénimo de mera
repeticdo de movimentos.

Nesse sentido, é pertinente enfatizar que a aprendizagem das
diferentes técnicas especificas da danga, ou de diferentes culturas de
movimento, pode vir acompanhada de uma aprendizagem que
contemple a intencionalidade da “imagem ou ideia” de movimento
(KUNZ, 2001)* e néo somente a uma copia mecanica e fragmentadora.
Para tanto, é necessario que se criem estratégias pedagdgicas que
permitam essa abertura-no-aprender-o-movimento durante o processo de
ensino, no qual a experimentagcdo ocorre segundo a orientacdo do
movimento trazido pelo professor, mas com espago para que nesse
processo de igualar-se ao outro, o préprio sujeito se transforme
(GEBAUER e WULF, 2004). Isso quer dizer que “[...] ao refazer em
meu corpo o sistema de gestos ja instituido por outrem [...] crio novas
orientagdes [...]” (MULLER, 2001, p. 217). Nesse sentido, “o gesto do
outro esta diante de mim como uma questdo, indicando-me pontos
sensiveis a seguir, convidando-me a encontrar seu sentido nele préprio”
(MULLER, 2001, p. 242).

Para Wulf (2005), a relacdo mimética se define em funcdo de
algo dado — nesse caso podemos incluir a imitacdo da intencdo de um
movimento (KUNZ, 2001) — mas esse modelo, segundo o autor, é
caracterizado pela sua abertura quanto ao seu resultado. Assim, é
importante destacar que “0s processos miméticos se dao com ‘intengdes
rompidas’ eles ocorrem sem que seja, no inicio, clara a direcao que eles

2 A\ aprendizagem do movimento humano referente as trés formas de transcendéncia de limites
pelo “se-movimentar” (Kunz, 2001) esta descrita no primeiro capitulo. A aprendizagem a que
nos referimos agora, especialmente, diz respeito a segunda etapa: a forma aprendida.
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tomardo e qual serd o resultado deles. E o carater aberto de tais
processos que os distinguem de mera imitacéo [...]” (p. 58).

Paulo Freire (1979), ao falar do processo educacional ja
salientava que o erro ndo esta na imitacdo, mas na passividade com que
ela ocorre. Nessas condi¢fes, Wulf (2005) enfatiza que “a liberdade, a
autonomia e a criatividade individual sdo condicGes indispensaveis para
0S processos miméticos” (p.57). Conforme o autor, na aprendizagem
mimética dos gestos, 0s seres humanos passam a ser inseridos na
cultura; é preciso, no entanto, lembrar que as tradi¢fes culturais sofrem
atualizagfes pelo uso dos gestos e sdo assim adaptadas a atualidade,
segundo o contexto histoérico e social que as conferem. Com espaco para
iniciativa e criacdo, pouco a pouco vdo se alterando as formas de
expressdo, representacao e os significados dos gestos.

Problematizando o ensino dos movimentos na danca, €
interessante perguntar qual praticante desta arte, nos dias de hoje ja
adulto, ndo recorda de algum momento de determinada aula, curso, ou
oficina de danca, na qual presenciou o professor corrigindo seus
movimentos exaustivamente; — néo faz isso, ndo faz aquilo, ndo, ndo é
assim, presta atencdo! Enfim, teve a sensacdo de desprazer, de
desconforto, pensando ““ndo levo jeito para essa danca”. Com isso, ndo
queremos dizer que ndo se podem ter corre¢des na aprendizagem do
movimento, mas sim enfatizar que existem muitas possibilidades de
fazé-la, e que, em primeiro lugar, uma “forma padrdo/exata” de
execucdo nunca sera alcancada durante as experiéncias, pois estamos
falando em movimento humano, espago perceptivo, sensivel,
expressivo, no qual a subjetividade marca presenca. Devemos recordar,
durante as vivéncias, que a danca é arte e, sendo gesto artistico, longe de
almejar apenas uma verdade em sua realiza¢do, ou um fechamento, “[...]
abre caminhos onde n&o ha caminhos” (PERISSE, 2009, p. 87) **.

* Destaco como experiéncia as aulas de danga contemporanea a que tive acesso, no decorrer de
2011, em Floriandpolis, nas quais a professora mantinha uma postura sempre aberta no
processo de aprendizagem. Ao indicar os movimentos a realizar, enfatizava a singularidade de
cada corpo para sua realizagdo, instigando-nos a buscar um fluxo no desenvolvimento das
sequéncias de movimentos, que implicava uma “presenga corporal na agdo”, apontando que
ndo precisavamos executar os movimentos como “robozinhos”, somente porque ela
demonstrava a movimentagdo, mas sim que encontrdssemos a “nossa maneira de dancgar”, o
que podemos chamar de um “estilo préprio”, que se mesclava com as inten¢des de movimento
proposto por ela. Além disso, podemos dizer que uma sensibilidade para com as possibilidades
individuais sempre estava presente. As dicas de correcBes para execu¢do dos movimentos
sempre eram de forma geral, dificilmente ela se dirigia a apenas a uma pessoa, e quando isso
ocorria, era porque o aluno ja havia ganhado certa experiéncia nas aulas, ja existia uma
proximidade, uma intimidade conquistada nas relagbes, o que facilitava as trocas e as
correcBes. Além disso, as aulas propunham momentos de experimentagdes e investigacdes dos
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Vale ressaltar que, quando nos referimos a ac¢fes subjetivas, ndo
falamos de uma subjetividade em si, mas sim de considerar que todos 0s
sujeitos da aprendizagem sdo diferentes, podendo ter experiéncias
préprias, mas nem por isso se anulam as relacdes com a objetividade.
Nesse caso, em uma aula de danga, mesmo frente a intencGes da aula
gue o professor apresenta, as quais possuem objetivos ja definidos, é
possivel haver um didlogo entre suas propostas de movimento e as
experiéncias subjetivas dos alunos.

Ao experimentar 0S movimentos dangantes, via processo de
imitacdo de uma intencdo (KUNZ, 2001), os sujeitos podem
compreender os gestos e, ao mesmo tempo, descobrir neles seu “estilo
proprio”. O olhar o outro, o dangar com o outro envolve uma
experiéncia perceptiva e sensivel; pode-se dizer que fica até mesmo
dificil de pré-estabelecer ou de “planificar esses encontros” (WULF,
2005), permanecendo a impossibilidade da exatiddo dos acontecimentos,
justamente por se tratar de experiéncias vividas, nas quais o inesperado,
a descoberta e 0 imprevisto se desdobrardo no encontro com o outro.

Assim, visualizando o0 movimento humano como experiéncia
originaria, como algo que renasce em cada ser, compreende-se que ele é
condicdo de possibilidade, de abertura para 0 mundo e para o outro.
Sendo esse gerador de relagBes intersubjetivas que se estabelece nas
multiplas situagdes praticas de ensino-aprendizagem, uma relagdo com o
novo é sempre estabelecida, na qual saberes sdo transformados, gerando
novas aprendizagens.

Lange (1999), refletindo a respeito da imitagdo e da
criacdo/improvisacdo de movimentos no ensino da danca, salienta que a
educacdo pela danca teria a tarefa de conservar a percep¢do do mundo
que as criangas pequenas ja possuem, desenvolvendo com elas diversas
situacdes de “estar no mundo”. Com base em Fritsch (1988) acrescenta
que criangas pequenas tém uma capacidade especial de percepcao, que
Fritsch chama de “sentir cinestético por completo”, o que para o0s
adultos s6 € possivel alcancar em determinadas situagdes. Isso Saraiva-
-Kunz (2003) vai chamar de capacidade “péatica” que pode significar
uma sensagao (jue se situa entre 0 espanto e o0 enlevo, um
deslumbramento™.

movimentos. Em algumas atividades acompanhava o cuidado para ndo demonstrar o
movimento, evitando que nds tivéssemos uma influéncia de algum modelo. Situagdes-
problema eram lancadas, e o desenvolvimento das atividades continha sempre o inesperado
(Professora Elke Siedler, aulas desenvolvidas em escola particular de danga — Florian6polis).

* Nesse momento recorda-se da “forga do espanto” — citada ja no segundo capitulo, almejada
por Merleau-Ponty em sua obra “O olho e o espirito” — necessaria também, como ja
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Junto a isso, Lange assim como Wulf (2005), menciona a
importancia da capacidade mimética na aprendizagem da crianca, como
sendo que é por meio dela que as coisas podem se tornar compreensiveis
a ela. Entretanto, essa imitacdo a que a autora se refere, assim como na
proposta de Wulf (2005), ndo diz respeito a um simples copiar. Para a
autora, esse seria um recurso utilizado pelo professor, ligado a fala, a
explicacdes e descri¢Bes, entre outros, que estdo conectados a uma
imagem, ou a uma “intencdo de formas/figuras” correspondente aos
movimentos *°. Nesse contexto, Lange afirma ser possivel encontrar
uma forma de trabalhar tecnicamente orientada, ou seja, utilizando
técnicas especificas da danca sem, necessariamente, estar preso a um
desenrolar mecénico dos movimentos.

Nisso fica claro serem essas as questdes que envolvem a forma
como o professor conduz tal dindmica na aula, levando em consideracdo
a necessidade de compreender o movimento como dialogo sujeito-
-mundo, 0 que se torna importante em qualquer método de ensino-
-aprendizagem.

Quando estamos aprendendo a escrever, inicialmente apenas
copiamos as palavras com certa intengdo de acertar, mas logo em
seguida transcendemos essa fase e comecamos a escrever frases,
paragrafos, até que produzimos um texto. E € isso que, normalmente,
falta no ensino-aprendizagem da danca, porque, muitas vezes, os alunos
permanecem apenas na copia mecanica de passos, ndo ha situacdes que
Ihes permitam exercer uma imitacdo aberta e criativa e, assim, tornam-se
raras as situacdes de reelaboragdo ou de produgo artistica.

Dessa forma, percebe-se que o problema ndo esta na utilizagéo
das técnicas especificas da danca, mas sim na forma como elas sdo
levadas ou apresentadas aos sujeitos, pois as técnicas sdo construidas
culturalmente, porém quando retiradas dos seus contextos de criagdo e
transpostas para outros contextos, deve haver o cuidado para ndo se
transformar em simples imposicdo de movimentos a serem apenas
repetidos e copiados. Nesse sentido, Porpino (2006), com base em
Mauss (1974), expbe que a aprendizagem das técnicas corporais nao se
resume a uma copia descontextualizada, ao contrério disso, implica um
educar que se sobrepde e vai além de um simples imitar.

mencionamos, para que a arte nao deixe de renascer e, nesse caso, podemos deduzir que as
criangas, assim como as artes, estdo sempre abertas ao mundo da expressividade criadora.

A autora recorre & teoria de Tamboer e Gordijn, ja explicitada segundo Kunz (2001), na
teoria do “se-movimentar”.
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Todavia, sdo as maneiras de oferecer as propostas que podem
mudar todo o sentido da experiéncia. Como constatado na danca-
-improvisacdo (SARAIVA, 1994, 2003, 2009) as propostas e as formas
de trabalho podem ser abordadas dentro de uma perspectiva que se
diferencie das formas tradicionais. Nessas condi¢BGes, Saraiva
exemplifica que, nos conteldos a serem desenvolvidos, é possivel
permitir que formas de dancar, como o jazz, o tango, a danga moderna,
ou o folclore fagam parte das aulas, das quais podem se aproveitar seus
componentes técnicos originais, mas levando em consideragdo “que as
técnicas corporais sdo “encontradas” nos processos de experimentacdo,
a partir de cada corpo-sujeito” (SARAIVA, 2003, p. 372).

Do mundo-vivido

Chegamos, agora, a um ponto fundamental, quando pensamos na
danga voltada para a escola. Até entdo, visualizamos algo que
consideramos importante diferenciar nos processo de aprendizagem do
movimento humano, uma intencdo aberta e uma intencdo fechada no
aprender 0 movimento, uma “aprendizagem-artistica” que permite a
fluéncia, a busca de um estilo-préprio, e uma “aprendizagem-mecéanica”,
que visa a uma igualdade, a uma adaptacdo do sujeito a um padrdo de
movimento. Mas, ap6s distinguirmos essas duas dimensdes da
aprendizagem, ainda fica o questionamento — fazendo referéncia ao
titulo inicial — de como é possivel um dialogo entre 0 mundo vivido, o
“mundo de movimentos” do préprio sujeito e essa imitacdo criativa nas
propostas de danca voltadas ao contexto da educagéo.

Nesse sentido, vale relembrar a importancia do mundo-vivido nas
criacdes artisticas, que como ja mencionado nessa investigacdo, é base
para a existéncia da arte. Como se pode notar, néo é dificil avistar que a
fenomenologia pontyana esta cheia de conexdes entre a arte e mundo
percebido. Evidencia Merleau-Ponty (20044, p. 16), que “é oferecendo o
seu corpo ao mundo que o pintor transforma o mundo em pintura” e
suas acGes mais proprias parecem emanar das coisas mesmas, assim
como os desenhos das constelagdes. O filésofo, enfatiza o0 mundo como
vivéncia, sendo o mundo aquilo que eu vivo, da mesma forma ha uma
abertura do ser com o mundo, estou aberto ao mundo, e ele é
inesgotavel. O “retorno as coisas proprias”, enfatizado na
fenomenologia, sempre estd relacionado ao mundo da experiéncia, o
retorno a experiéncia em seu estado originario. Isso tudo, como se pode
perceber nessa investigacdo, principalmente em reflexfes tecidas no
segundo capitulo, é o grande momento de encontro da arte com a
fenomenologia. A arte volta a “percepcdo” num sentido mais basico, que
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pode ser definido como um acesso a verdade (MATTHEWS, 2010).
Nesse sentido, Merleau-Ponty (1999) diz que “a filosofia ndo é o reflexo
de uma verdade prévia mas, assim como a arte, é a realizaco de uma
verdade” (p.19). E, aqui, talvez coubesse o pensamento de Clarice
Lispector: “ndo quero ter a terrivel limitagdo de quem vive apenas do
que é passivel de fazer sentido. Eu ndo: quero uma verdade
inventada”“®. Podemos dizer que no mundo artistico néo existe apenas
uma verdade, mas sim o infinito, o inesgotavel, o por fazer; é antes
segundo Matthews (2010), “a maneira como palavras comuns (e
acrescentamos, 0s movimentos, 0s tragos, 0s sons, as cores) podem ser
usadas para criar mundos paralelos que nos leva a ver de forma diferente
0 mundo em que vivemos” (p.183).

Assim, esses movimentos comuns, que podemos chamar de
movimentos do cotidiano, ou de “mundo de movimento” do préprio
sujeito, podem fazer toda a diferenca na elaboracéo artistica, quando séo
explorados nas experiéncias. Fraleigh (1996) destaca que na criagéo
artistica o ponto zero esta em ndés mesmos, na imaginacao originaria,
sendo que na danca, ela nasce do corpo-vivido. E nessa perspectiva, que
vemos o pensamento de Freire (1979), ainda muito relevante para uma
educacdo pela/na danca, pois, como indica o autor, “é necessario darmos
oportunidade para que os educandos sejam eles mesmos” (p.32). Para
tanto, indica haver necessidade de que partamos das nossas proprias
possibilidades para sermos n6s mesmos. E nesse sentido, que as “[...]
respostas dos sujeitos ao mundo em nivel pré-reflexivo” (ARAUJO et
al., 2010), correspondente a forma direta de experimentacdo do
movimento (KUNZ, 2001), pode exercer grande importancia nas
experiéncias educativas.

Nessa perspectiva, na vivéncia direta do “se-movimentar”
(KUNZ, 2001), apontamos a pertinéncia de propor o que podemos
nomear de “situacdes-problemas”, situacbes essas langadas para que 0s
alunos possam resolver. As “situagdes problemas” visam instigar os
sujeitos a investigar e experimentar variadas formas de “se-
-movimentar”, nas quais ndo ha necessidade de apontar um modelo de
movimentacdo, mas sim de partir das possibilidades do “corpo-préprio
em situacdo”, ou seja, de oportuniza-lo para a exploragcdo das mais
variadas formas de “se-movimentar” em nivel pré-reflexivo. H4 uma
indicacdo da tarefa, mas a forma com que ela iré ser resolvida partira de
cada sujeito. E nesse sentido que vemos a importancia de alternar os
momentos pedagdgicos das experiéncias, incluindo, além da imitagédo da

% Obra: Agua viva (1998, p. 22).
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intencdo do movimento, como avistamos anteriormente, com a forma
direta de experimentacdo a que nos referimos agora, assim como a
forma criativa/inventiva. Em geral, pode-se dizer que a forma direta de
experimentacdo de movimento e a forma criativa/inventiva, podem ser
utilizadas estrategicamente para enfatizar a experimentacdo do mundo-
-vivido dos alunos nas criagdes artisticas”’.

A intencdo de uma tarefa com “situagfes problemas” pode ser
exemplificada da seguinte forma: — sem indicar apenas uma forma
pronta de rolar para os alunos, professores podem propor que
atravessem a sala, de forma que varias partes do corpo togquem o chao.
Ao expor isso, cada aluno em sua individualidade ira descobrir novas
formas de rolar, e a partir dessas descobertas, sera ampliado o repertério
de movimentos do que corresponde a experiéncia de rolar, que podem
em outra ocasido até ser transposto as produgdes coreograficas. Claro
gue esse € um dos mais simples exemplos que podemos dar, pois a
danca enquanto movimento e expressividade, possui elementos
constituintes, como: tempo, espaco, peso, equilibrio, fluxo, entre outros,
que podem ser explorados em uma infinidade de “situacdes
problemas™*®,

T Recorrendo as minhas experiéncias, em aulas de danga com criangas, sempre solicitava em
uma atividade que elas se deslocassem no espago da sala “se-movimentando” como quisessem:
pulando, saltando, andando, rolando, rastejando, etc. Ao meu sinal, ou ao cessar o som da
musica, elas deveriam parar em um “movimento-pose”, escolhido por elas, sendo que a
intengdo principal deste momento era explorar a expressividade-criativa do “movimento-pose”,
que poderia ocorrer nos trés niveis de movimento (baixo, médio, alto). A atividade consistia
sempre em fazer com que as criangas, ap6s a criagcdo de aproximadamente quatro ou cinco
“movimento-pose”, lembrassem o local da sala em que os realizaram, bem como a forma de
cada “movimento-pose” criado. Em seguida, procedia-se com agdes de troca de lugares, para
voltar ao “movimento-pose” um, ao “movimento-pose” dois, e assim sucessivamente. Dessa
forma, tinham-se tanto deslocamentos com movimentacdo diferenciada da forma de andar
convencional, quanto a criagdo de figuras corporais explorados pelos préprios alunos em nivel
pré-reflexivo. E, entdo, algumas vezes aproveitdvamos essas trocas de lugares e essas figuras
com movimentos para parte de uma futura sequéncia coreografica. E importante ressaltar que,
durante esse processo de investigacdo dos movimentos, 0 inesperado sempre estava presente.
No meio do desenvolvimento da atividade, sem indicar como poderia ser realizado o
“movimento-pose”, as criangas comegavam a interagir, criando poses em duplas, trios e, as
vezes, até em grupos. Ficava sempre surpresa com a facilidade que elas tinham em entrelagar
0s movimentos e fazer surgir figuras criativas, o que contribuia para que a atividade fosse
prazerosa, na qual havia uma significacdo sempre animando os movimentos. Destaco,
também, que esse era um dos momentos das aulas, em que as criangas mais se identificavam,
era frequente a solicitagdo delas quando chegavam para dancar: - professora vamos ““brincar
de pose hoje” (as imagens que trazemos na dissertacdo ilustram alguns momentos dessas
atividades).

* \er estudos da coreologia de Laban (1978, 1991). Laban, bailarino, coreégrafo e educador
do movimento, desenvolveu estudos tedricos e praticos sobre a arte do movimento. Coreologia
é 0 que ele definiu como uma espécie de gramatica e sintaxe da linguagem do movimento. Esse
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Dessa forma, ao privilegiar um planejamento que vise tanto as
experimentacOes/investigagbes de movimentos em  “situagdes
problemas”, quanto & aprendizagem de elementos técnicos dos diversos
estilos de danca, é possivel estabelecer um dialogo que valorize as
experiéncias j& trazidas do mundo vivido de cada sujeito e as diversas
formas de dancar. Assim permitimos que nesse processo de ensino-
-aprendizagem haja espaco para um

“sujeito criador”, a partir de sujeitos cuja
expressdo interior e emogdes humanas ja estdo
mediatizados pela vivéncia cultural e pelo meio
que 0s cerca; um sujeito histérico, que emerge nos
processos educativos imprimindo, também, seu
“registro” nas suas “producdes” (SARAIVA,
2003, p. 371).

Consideram-se, entdo, trés processos importantes a serem
observados no ensino da dangca: — a exploragdo do mundo de
movimentos dos alunos, com investigacdo e experimentagdo de
movimentos particulares a partir de uma situagdo-problema (forma
direta); — a vivéncia de elementos das técnicas especificas da danga,
sequéncia de movimentos que sdo trazidos pelo professor (forma
aprendida/imitacdo da intencdo), pois quanto maiores forem as suas
experiéncias e contatos com essas vivéncias corporais, maiores podem
ser as suas possibilidades para criacdo; — por fim, o lancamento de
oportunidades para que o0s alunos possam reelaborar as suas
movimentacBes aprendidas  (forma  criativa/inventiva).  Nessa
ressignificacdo da movimentacdo aprendida, pode ocorrer um dialogo
com movimentagdes trazidas pelos alunos, na qual se podem reinventar
0S movimentos de muitas maneiras.

Assim, ao instigarmos o que € possivel fazer a partir dos
movimentos conhecidos e/ou trazidos por eles, € provavel que se possa
fazer uma reflexdo conjunta — do que se pode criar a partir deles — e se
estabelecer um didlogo constante entre mundo de movimentos
individuais, o mundo da cultura de movimentos e/ou os elementos das
técnicas especificas da danca.

Al voltamos a temporalidade que vive no proprio ser humano,
pois todos os movimentos ja experimentados pelo sujeito no mundo-

estudo, entre outros aspesctos, inclui a Coréutica: estudo do movimento no espago/formas e a
Eukinética: estudo das dinamicas/qualidades expressivas do movimento. Ver também, proposta
da danga-improvisacdo (SARAIVA-KUNZ, 2003), jaA mencionada neste capitulo, no item 3.2, e
contato-improvisacéo de Steve Paxton (GIL, 2004).
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-vivido sdo condicBes de possibilidade para que ele se abra para novas
movimentagdes criativas. Todos possuem um “mundo de movimentos”
particular, ninguém comega uma aula de danga sem antes nunca ter “se-
-movimentado”, e é nesse sentido que temos o poder de combinar “o
mundo de movimento” com a aprendizagem de uma “frase de
movimento” trazida pelo professor, projetando infinitas maneiras de
realizacdo criativa, de expressdo de uma nova frase de movimento.
Assim, podemos dizer que é neste sentido que Merleau-Ponty
(1999) compara nosso corpo a obra de arte. O corpo, afirma o filésofo, é
um né de significacBes vivas, “por vezes forma-se um novo nd de
significacBes: nossos movimentos antigos integram-se a uma nova
entidade motora [...]” (p.212). A aprendizagem de um novo gesto, ou

a nova intengdo significativa sé se conhece a si
mesma recobrindo-se de significagbes ja
disponiveis, resultando de atos de expressao
anteriores.  As  significacdes  disponiveis
entrelacam-se repentinamente segundo uma lei
desconhecida, e de uma vez por todas um novo ser
cultural comegou a existir (MERLEAU-PONTY,
1999, p.249).

Portanto, “ser-no-mundo” € estar nesse constante didlogo com o
mundo da cultura. E no universo da cultura de movimento da danca
emprestemos a expressdo de Merleau-Ponty (1991) sobre a linguagem,
para afirmar a existéncia da possibilidade de uma significagdo
“linguageira” na danca, a qual pode mediar uma inten¢do ainda muda do
sujeito e 0s seus movimentos. Assim como Merleau-Ponty (1991), no
exemplo da linguagem, nos indica a possibilidade de um surpreender-se
com as palavras, podemos sempre nos surpreender com 0S NOSSOS
movimentos na danca, descobrindo-nos infinitamente neles. Entéo, essa
danca dangante que se transforma, e se faz sempre em novas acdes,
permite que possamos, conforme indica Aradjo (2010, p. 86/87),
implementarmos “ [...] um desenho original com nossa gestualidade que
nos permite criar novos sentidos”. E ai, como aponta a autora, essa
significacdo “linguageira” das palavras, (e acrescento dos movimentos
na danga), nos revela nossa singularidade, carregada de sentido e
afetividade, que sdo proprias de cada sujeito.
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4 CONSIDERAGCOES FINAIS

Ao chegarmos ao fim desta reflexdo, queremos colocar que ela
ndo se caracteriza como verdade acabada, uma vez que 0s pensamentos
permanecem sempre abertos a hovos recomecos, para futuras reflexdes.
Esperamos, no entanto, transportar o leitor para um nicleo significativo
comum para que, nesse processo, ele mesmo possa se abrir para outras
significagdes.

Destacamos, junto com Paulo Freire (2011), que toda pratica
educativa implica uma concepcdo dos seres humanos e do mundo, ou
ainda, conforme Merleau-Ponty (1999), que o universo da ciéncia é
construido sobre o mundo vivido. Nesse caso, vale ressaltar que as
concepgOes dos seres e do mundo, buscadas nessa investigacdo,
sofreram influéncia da minha experiéncia vivida, dialogando com um
trabalho vivido junto ao ensino da danga numa perspectiva educacional.
Foram essas experiéncias que me levaram a investigar essa
surpreendente forma de “ser-na-danc¢a”, uma experiéncia que envolve o
“ser” em toda sua complexidade e diferenca.

Propondo investigar as possibilidades da danca na educagéo
como expressdo criadora, aberta a novas significagdes, este trabalho
almejou encontrar a partir de uma perspectiva fenomenolégica, bases
tedricas que permitissem ler a danca e o sujeito que dela participa. Nesse
sentido, as teorias encontradas nos permitiram repensar 0s conceitos de
corpo, movimento, danca e educacdo, em busca de possibilidades de
uma experiéncia que reconhecesse um “ser” como centro do
acontecimento artistico.

Para tal, partimos do entendimento de que a danga se concretiza
nas agbes humanas, e esse seria um dos primeiros passos para nos
aproximarmos da fenomenologia, pois se a danga ndo se concretizasse
nas acOes, ela seria um mero vocabulario de passos esquecidos no
tempo; no entanto, como pudemos observar, € nas vivas experiéncias
humanas que ela sempre renasce. A danca é fruto da criacdo, dos
pensamentos, da imaginacéo, é elaborada e significada por um ser, uma
consciéncia-corpdrea encarnada, capaz de transformar em obra artistica
seu corpo-proprio.

Nesse proposito, admitindo ser a danca experiéncia corporal no
mundo, a partir de breves consideracbes sobre visdes de corpo, da
antiguidade a contemporaneidade, pudemos observar que ele ocupou
lugar de destaque nos estudos filosoficos, teolégicos e cientificos,
constituindo-se, porém, na maioria das vezes, como simples matéria e
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objeto, discursos fragmentadores foram construidos sobre nossa
corporeidade.

Como vimos, foi com Merleau-Ponty, na contemporaneidade, que
pudemos pensar a corporeidade como razao de todas as experiéncias que
temos no mundo. Diferentemente do discurso cientifico dominante,
Merleau-Ponty diz que ndo podemos falar de um sujeito que apenas
observa 0 mundo, se ele ndo é parte desse mundo, apontando, dessa
forma, que a existéncia é corporificada e nossas experiéncias sao
motoras, algo que vivemos, e ndo algo que apenas observamos ou
teorizamos. Existe algo em nossa corporeidade que a Ciéncia tentou
esquecer, “aquilo que vivemos” que estd impregnado de sentidos.
Assim, nossa reversibilidade corporal, que nos permite ver e ser visto,
tocar e ser tocado, sentir e ser sentido nos mostra a impossibilidade de o
corpo-proprio ser considerado como simples objeto no mundo, como
muitas vezes foi concebido pelos dualistas, cartesianos e materialistas
tradicionais. Corpo é espaco sensivel, expressivo, perceptivo e com ele
estamos selados no mundo, mundo no qual instituimos sentidos e
significados as coisas mundanas.

Se a experiéncia corporal efetiva nossa existéncia, se nosso
conhecimento sobre nés mesmos e sobre 0 mundo estd vinculado a
nossa experiéncia corporal, Merleau-Ponty (1999) esta, entdo,
sinalizando que a motricidade humana néo é simplesmente uma serva da
consciéncia, mas sim condicdo primeira de toda percep¢do viva. Para o
pensamento  fenomenolégico de  Merleau-Ponty  somos  um
entrelacamento de corpo e consciéncia — “corpo-préprio” — que esta
aberto ao mundo para percebé-lo e interpreta-lo infinitamente.

Nessa dimensdo  fenomenol6gica, ao promover um
entrelacamento da teoria do “se-movimentar” humano (KUNZ 1994,
2000, 2001, 2009) com os pressupostos da fenomenologia do corpo-
-préprio  (MERLEAU-PONTY, 1999), encontramos significativos
apontamentos para a aprendizagem do movimento humano na danca.
Com a teoria do “se-movimentar” compreendemos que ha um “ser” que
se movimenta, sendo que todo movimento realizado constitui um
fenébmeno  relacional de  “ser-humano-mundo”, fundado na
intencionalidade. E um dialogo que o sujeito trava com o mundo, numa
relacdo de questionamentos e respostas, dialogo esse que é cheio de
sentidos e significados.

O ponto de encontro dessas teorias pode ser avistado, quando néo
ha separacdo entre sujeito e objeto, ser humano e mundo, ou corpo e
consciéncia, sendo na relacdo sujeito-mundo que as significacdes
brotam. Os significados néo estdo confinados no sujeito, nem no mundo,
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muito menos nas coisas mundanas, mas na relacdo que se da entre o
sujeito e seu meio. Por isso, sempre encontramos na concepcao
fenomenoldgica do corpo-proprio de Merleau-Ponty, a expressdo “ser-
-no-mundo”, pois somos corpo-proprio que age no mundo, num cenario
tanto natural quanto cultural; portanto, os seres humanos ja se
encontram situados e engajados em um mundo fisico e social.

E, dessa forma, quando afirmamos ser nosso corpo-movimento
um espaco tanto cultural quanto natural, fica em evidéncia que a
aprendizagem do “se-movimentar” consiste sempre em experiéncias que
retomam culturas de movimentos ja instituidas, para se projetar em
novas possibilidades criativas, mas sem esquecer que nos apoiamos
sempre em nosso mundo proprio de movimentos, os quais ja estdo
dispostos para nés.

E pelo corpo-préprio, enquanto portador de um comportamento,
gue os seres humanos deixam vestigios no espaco e no tempo, 0s quais
podem tornar-se rastros falantes de uma existéncia, podendo ser
retomados e reabertos em outro momento, por diferentes seres humanos.
Por isso, podemos afirmar, dentro do pensamento fenomenolégico, que
temos um sujeito que é corpo, € movimento e que constréi e reconstroi
cultura, movimento e arte.

Pode-se dizer que, tanto na teoria do “se-movimentar”, quanto na
concepgdo do corpo-préprio, hd na experiéncia com 0 movimento
humano a aquisi¢cdo de um mundo de “significados motores” e, essas
significacdes estdo sempre se atualizando na experiéncia vivida. Com
isso, foi possivel aproximar as trés formas de transcendéncia de limites
pelo “se-movimentar” (Kunz 2001) — a forma direta, a forma aprendida
e a forma criativa/inventiva — da experiéncia do corpo expressivo de
Merleau-Ponty (1999).

Nessa aproximacdo, pudemos constatar que temos um saber
corporal que € pré-reflexivo, e que esse se da gracas ao nosso “mundo
de movimentos” ou ao nosso habito corporal, que nos permitiu ter
incorporado/aprendido  nossos movimentos; porém, esses nao
permanecem petrificados com o sujeito. Ao contrario, hd sempre na
experiéncia humana, na aprendizagem de uma nova cultura de
movimento, de uma nova danca, a possibilidade de acessarmos o mundo
de movimentos ja& adquirido e que, estando sempre disponivel no
presente, se ressignifica, podendo ser projetado de forma criativa no
futuro. E por isso que o mundo da tradi¢do, o mundo cultural no qual a
consciéncia-corpdrea se projeta, estd sempre aberto ao novo, ao mundo
da criacdo. Por isso, também, como primeiro apontamento para o ensino
da danca, visualizamos que o mundo de movimentos ja pertencente ao
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sujeito pode estar auxiliando na aprendizagem de novas dangas, e esse
pode e deve ser considerado nas experiéncias educativas com a danca.

Ao destacar o principio da intencionalidade, a reducao
fenomenologica e o mundo-vivido, dentro de uma perspectiva pontyana,
tragamos importantes consideracbes para as experiéncias e criacOes
artisticas, especialmente com a experiéncia dancante. Em suma, com
essas trés tematicas, foi possivel compreender que a danga, sendo
manifestacdo humana, manifestacdo corporal, é criada e intencionada
pelo sujeito na sua relagdo de existéncia que, assim, tera sempre
conexdo como o mundo da experiéncia vivida e se tornard sempre aberta
a novas significacgdes.

Compreender a danga, enquanto expressdo humana, a partir da
intencionalidade corporal descrita por Merleau-Ponty, nos ajudou a
constatar, também, que na a¢do de dangar, consciéncia e pensamento,
corpo e movimento se encontram como unidades insepardveis,
consciéncia e corpo fundem-se nessa existéncia dancante. A fusdo entre
corpo e consciéncia apresentada pelo filésofo € um dos grandes passos
para compreensao da expressividade, do fluxo da energia presente nos
movimentos do mundo-vivido, que podem ser encontrados também na
acdo de dancar. Nessa acdo dancante, ndo ha necessidade de
racionalizagdo dos movimentos, h4 uma organicidade que esta além das
ordens mecénicas e funcionais. Como constatamos a partir de Fraleigh
(1996), ha um momento em que a consciéncia fica centrada no presente
ou no pré-reflexivo; trata-se do instante de unificacdo na acgéo, no qual
apenas vivemos 0 momento presente, como uma unidade do eu e do
corpo em acao.

A partir disso, nos arriscamos a afirmar que a acdo direta de
dancar, a experiéncia com 0s movimentos dangantes, pode ser a propria
descricdo fenomenoldgica. A descricdo na danga é a propria danca, uma
descricdo em atos expressivos; descricdo porque, quando dancamos, ndo
gueremos € nem conseguiriamos explicar nada, apenas estamos
envolvidos numa experiéncia direta com o mundo. A experiéncia vivida
com a danga estd além de todas as teorizagdes, ela nos langa sempre,
novamente, para um contato originario com o mundo. Assim, admitimos
que a arte nos revela um mundo tal qual o artista experimenta,
experiéncia primeira, o que faz com que Merleau-Ponty compare a
reducdo fenomenoldgica a arte, “assim como a arte, ela ndo representa
simplesmente uma verdade preexistente, mas ao contrario forca-nos a
ver o0 mundo de modo diferente e, nesse sentido, cria uma nova verdade”
(MATTHEWS, 2010, p. 29).
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Esse retorno ao vivido, a experiéncia que ndo conseguimos
racionalizar, mas apenas sentir, vivido na experiéncia propria, pode ser
observado em dois momentos distintos que apresentamos: na
experiéncia dancante e na apreciacdo de uma danca. Portanto, foi
possivel aproximar a danga em um encontro com 0S pressupostos
fenomenoldgicos nesses dois momentos. O primeiro diz respeito a
relacdo intencional entre o sujeito préprio e a danga, a intencionalidade
da consciéncia-corporea que nasce da experiéncia do sujeito com o
mundo, que na danca ocorre tanto na acdo da totalidade do movimento
dancado, quanto na criacdo de uma nova expressdo. O segundo diz
respeito a fruicdo artistica, que se constréi no exato momento entre
guem danga e quem a aprecia. Nesse caso, quando o sujeito danca na
presenca de outros, tanto ele préprio quanto o outro poderdo sentir
novas sensagdes, impressdes, emocdes que acompanhardo o momento
dangante, no qual os sentidos se irdo tecendo e atualizando-se em novas
significagdes, e essas experiéncias sdo frutos do contato pré-reflexivo
com o0 mundo, que vai além do explicéavel.

Com base nos escritos de Merleau-Ponty (1974, 2004a) sobre o
campo das significagbes no universo da arte, pudemos ainda
diagnosticar que existe um campo de significacdes dos gestos dancantes
gue permanece aberto desde que surgiu o primeiro “ser-no-mundo” e
dangou. Ao nascer o primeiro gesto orientado, inaugurou-se e se abriu
um campo expressivo, fundou-se um espago cultural, o qual, longe de se
esgotar nesse instante, permanece lancado num futuro aberto de
significacdes. Podemos ver, entdo, que hd um eterno recomego na
expressividade dos gestos dancgantes, que “nada nasce do nada”, existe
um fluxo cultural, uma organizagdo presente no mundo artistico, no qual
tudo esta engajado e tudo vai se transformando.

S6 os seres humanos possuem o poder de tornar as artes sempre
expressivas novamente, porque esses sdo ‘“sujeitos da percepcdo” e,
sendo essa percepcdo possivel somente por meu corpo, podemos
compreender porque Merleau-Ponty se aproximou tanto da
fenomenologia pelo estudo da arte e do corpo-proprio. Segundo o
filésofo “a percepcdo nos abre a um mundo j& constituido, e s6 pode
reconstitui-lo” (MERLEAU-PONTY, 1974, p. 134).

E nesse sentido que a fenomenologia pontyana nos apontou
muitos caminhos para a compreensdo da danca voltada ao contexto da
Educacdo, pois falamos de um ser humano que tem o poder de
reconstituir o mundo, de um mundo que é inesgotavel, e de uma
manifestacdo humana que, enquanto criacdo entrelacada na existéncia,
se encontra sempre na impossibilidade de se tornar acabada. Assim, foi
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percebendo o eterno inacabamento da danca, da arte enquanto
“expressdo criadora”, do movimento humano, da cultura, e da educacéo,
gue nos aproximamos dos pressupostos fenomenoldgicos. Por esse
pensamento, pudemos avistar a danca como linguagem “expressiva
criadora”, a qual se encontra aberta a um eterno recomeco dos gestos,
existindo a possibilidade de o0s movimentos serem reescritos
infinitamente.

Nessa mesma perspectiva, ao discutirmos os conceitos de técnica,
diagnosticamos ser ela, acima de tudo, agdo/construcdo humana, e sendo
a técnica corporal compreendida como algo a ser construida e
reconstruida pelo ser que danca, pudemos supor que cada sujeito tem
um “estilo prdprio” de realizar sua técnica, ou poderiamos dizer de “se-
movimentar”, ou até mesmo de “deixar-aparecer-a-expressao”.

A danca, enquanto cultura de movimento e expressao artistica,
esta sempre sofrendo influéncias do meio cultural e social, por isso ndo
podemos deixar de esquecer que a cultura é cri(acdo) humana. Essa
acdo, humana, cultural e social pode e necessita ser recriada e
ressignificada a todo instante, e é esse foco que destacamos e
conferimos numa perspectiva que envolve a experiéncia do dangar no
contexto da Educacdo. A questdo residiu em perceber que as técnicas
especificas ndo sdo acabadas, a danca est4d em constante transformacao,
pois novas formas/técnicas surgem e véo se estabelecendo, da mesma
forma que novas técnicas também podem ser criadas e vivenciadas na
educacdo, a partir das possibilidades dos sujeitos envolvidos.

Trabalhar com as técnicas especificas da danga, ndo significa
trabalhar com repeticdo de movimento em si, pode haver uma abertura
durante o processo de aprendizagem, no qual os alunos possam
encontrar seu estilo na experimentacdo, além de serem possibilitados a
reelaborar as movimentacfes aprendidas. Nesse sentido, a proposta da
danca-improvisacdo nos apresentou muitas possibilidades, ja que como
contelldo e método a ser amplamente explorando, pode propiciar a
aprendizagem da danca como arte, permitindo a reelaboracdo estética
das experiéncias vividas no processo expressivo (SARAIVA, 1994,
2003, 2009).

Apontamos, por isso, a necessidade de se construirem estratégias
pedaglgicas para que haja espaco para uma aprendizagem que
nomeamos de “aprendizagem-artistica”, uma aprendizagem que permita
a busca de um estilo-préprio na experimentacdo, que permita uma
abertura-no-aprender-o-movimento, durante o processo de ensino.

Compreendemos que a aprendizagem das diferentes técnicas
especificas da danca, pode vir acompanhada de uma aprendizagem que
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contemple a intencionalidade da “imagem ou ideia” de movimento
(KUNZ, 2001), a qual esta ligada a uma imitacdo criativa, indicando um
fazer com “expressividade criativa”, ou uma imitagcdo que, durante o
processo, permite ao ser humano realizar algo novo (WULF, 2005).

Além disso, durante esse processo de aprendizagem, conferimos,
ainda, ser de extrema importancia que as experiéncias ja vividas pelo
sujeito — 0 seu “mundo de movimentos” — dialoguem de forma constante
com a aprendizagem das diversas formas de dancar. Isso, tanto por
situagdes langadas pelo professor para que o aluno possa dar respostas
de movimento em nivel pré-reflexivo, quanto na criacdo, na
reelaboracdo, ou na ressignificacdo de uma sequéncia de movimentos;
momentos que podem ser estruturados de tal forma que haja a
possibilidade de se estabelecer um didlogo que valorize as experiéncias
trazidas do mundo vivido de cada sujeito e as diversas formas de dancar.

Nesse viés, podemos indicar a danca na Educacdo como uma
grande prosa, possivel de se tornar expressiva novamente, em cada
sujeito, que experimenta, sente, significa e reelabora o seu “se-
-movimentar”. Assim, as reflexGes sobre o ensino-aprendizagem da
danca no contexto da educacéo, evidenciam que corpo e consciéncia,
movimento e percepcao, sujeito e mundo fisico-cultural, ndo podem ser
separados, quando pretendemos mergulhar nesse infinito campo de
possibilidades que é dangar. Visualizamos que a espontaneidade, a
aprendizagem e a criacdo nessa arte de viver em movimentos, ndo
escapam a um diélogo constante.

Nesse sentido, temos gestos espontaneos do cotidiano que podem
vir a ser transformados em gestos artisticos/virtuais, assim como gestos
artisticos que passam pela aprendizagem e se transformam em gestos
espontaneos, gestos criados, gestos recriados, gestos ressignificados, um
universo de possibilidades que o corpo-préprio investiga e experimenta
na experiéncia de “se-movimentar” na danca, a partir de um sujeito que
é sua prépria temporalidade, que entrelaga significagdes ja disponiveis,
projetando-se em novas significagdes vivas.

Finalizamos nossas reflexfes, apontando que as tematicas
apresentadas nesta investigacdo de corpo, movimento, danga e educagéo
— juntamente com seus entrelagamentos complexos — sdo extremamente
abrangentes e, certamente, necessitam de maior aprofundamento e de
maiores reflexdes, ficando a possibilidade de serem por nés retomadas
em uma proxima etapa de estudos.



148



149

REFERENCIAS

ABBAGNANO, N. Dicionario de filosofia. Traducédo da 1% edi¢do
brasileira coordenada e revisada por Alfredo Bosi, Revisao da traducgdo
e traducdo dos novos textos de Ivone Castilho Benedetti. 5 ed. Sdo
Paulo: Martins Fontes, 2007.

ABRAO, E. et al. Imagens e percepcio da danca: da estética formal &
expressao estética. In: SILVA, A. M; DAMIANI, I. R. (org). Praticas
corporais: construindo outros saberes em Educacao Fisica.
Floriandpolis: Nauemblu Ciéncia & Arte, 2006.

ARANHA, C. S. G. Exercicios do olhar: conhecimento e visualidade.
Sao Paulo: Editora UNESP; Rio de Janeiro: FUNARTE, 2008.

ARAUJO, L. C. G. Ontologia do movimento humano. Tese
(Doutorado em Educacéo Fisica) Centro de Desportos, Universidade
Federal de Santa Catarina, Florianépolis, 2010.

ARAUJO, L. C. G. et al. Ontologia do movimento humano: teoria do
“se-movimentar” humano. Pensar a Prética, Goiania, v. 13, n. 3, p. 1-
12, set./dez, 2010.

BARRETO, D. Danga: ensino, sentidos e possibilidades na escola.
Campinas: Autores Associados, 2004.

BETTI, M. et al. Por uma didatica da possibilidade: implicacdes da
fenomenologia de Merleau-Ponty para a Educacdo Fisica. Revista
Brasileira de Ciéncias do Esporte, v. 28, n. 2, p. 39-53, Jan, 2007.

BOURCIER, P. Histéria da Danca no Ocidente. 22 edi¢do. Traducao
de Marina Appenzeller. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2001.

BRASIL, Secretaria de Educacdo Fundamental. Parametros
Curriculares Nacionais: Educacéo Fisica. Brasilia; MEC/SEF, 1997.

BRASIL, Secretaria de Educacdo Fundamental. Parametros
Curriculares Nacionais: Arte. Brasilia: MEC/SEF, 1997.

BRASIL. Lei n. 9.394, de 20/12/96. Estabelece a Diretrizes e Bases da
Educacdo Nacional. 1996.

BRASILEIRO, L. T. Conhecimento no curriculo escolar: o contetdo
dancga em aulas de Educacéo Fisica na perspectiva critica. Movimento,
Porto Alegre, v. 8, n. 3, p. 5-18, set./dez, 2002.



150

BRASILEIRO, L, T. Danca - educacao fisica: (in)tensas relagdes. Tese
(doutorado) — Universidade Estadual de Campinas, Faculdade de
Educacéo. Campinas, 2009.

BRASILEIRO, L. T; MARCASSA, Luciana. Linguagens do corpo:
dimensdes expressivas e possibilidades educativas da ginastica e da
danca. Pro-Posi¢bes, Campinas, v. 19, n. 3(57), p. 195-2007, set./dez,
2008.

CARMO, P. S. Merleau-Ponty: uma introducdo. S&o Paulo: Editora
EDUC, 2004.

CASTRO, D. L. Movimento em danga: uma linguagem de expressdo
emancipada. Dissertacdo (Mestrado em Ciéncias do Movimento
Humano), Universidade do Estado de Santa Catarina. Floriandpolis,
2002.

CLEMENTE, F. di. Corpo e conhecimento em Merleau-Ponty.
INTERthesis, Florianopolis, v.5, n. 2, p. 1-46, jul./dez, 2008.

COSTA, M. R. N. Conhecimento, ciéncia e verdade em Santo
Agostinho. In; DE BONI, L. A. (org.) A Ciéncia e a organizacgdo dos
saberes na Idade Média. Porto Alegre: EDIPUCRS, 2000.

CHAUI, M. Merleau-Ponty: o que as artes ensinam a filosofia. In:
HADDOCK-LOBO, R. (org). Os filosofos e a arte. Rio de Janeiro:
Rocco, 2010.

CHAUI, M. Convite a Filosofia. Sdo Paulo: Atica, 2006.

CODINA, G. D; ARAUJO, P. R. M. Leitura fenomenoldgica da arte e
do ser humano aponta para a superacdo do sentido e abertura de
significados. In: Ciéncia & Vida Revista Filosofia Especial. Sao
Paulo, n. 8, ano Il, p. 12-22, 2008.

DANTAS, M. Danga: o enigma do movimento. Porto Alegre: Ed.
Universidade/UFRGS, 1999.

DARTIGUES, A. O que é fenomenologia? Traducdo de Maria J. G. de
Almeida. Sdo Paulo: Centauro, 2005.

DEMO, P. Introducéo a metodologia da ciéncia. 2 ed. Sdo Paulo:
Atlas, 1987.

DEMO, P. Metodologia cientifica em ciéncias sociais. 3 ed. S&o Paulo:
Atlas, 1995.



151

DEMO, P. Pesquisa e construgdo de conhecimento: metodologia
cientifica no caminho de Habermas. Rio de janeiro: Tempo Brasileiro,
1996.

DUNCAN, I. Minha Vida. 8 ed. Rio de Janeiro: Livraria José Olimpio,
1969.

FARO, A. J. Pequena histdria da danca. Rio de Janeiro: Jorge Zahar,
1986.

FENSTERSEIFER, P. E. Corpo e modernidade. Espaco plural,
Cascavel, PR, v 10, n. 20, p.141-148, 2009.

FERRY, L. Aprender a viver: filosofia para novos tempos. Traducéo
Vera Lucia dos Reis. Rio de Janeiro: Objetiva, 2010.

FERNANDES, C. Pina Bausch e o0 Wuppertal Danga-Teatro:
repeticdo e transformacéo. 2 ed. S&o Paulo: Annablume, 2007.

FIAMONCINI, L. Danca na educacéo: a busca de elementos na arte e
na estética. Dissertacdo (Mestrado em Educacdo). Centro de Ciéncias da
Educagdo, Universidade Federal de Santa Catarina, Florian6polis, 2003.

FIAMONCINI, L. Danca na educacdo: a busca de elementos na arte e na
estética. Revista Pensar a Prética, Goiania, v.6, p. 59-72, Jul./Jun,
2002-2003.

FRALEIGH, S. H. Dance and the Lived Body. A descriptive
aesthetics. 2. ed. Pennsylvania: University of Pittsburgh Press, 1996.

FREIRE, I. M. Compasso ou descompasso: a pessoa diferente no
mundo da danca: Revista Ponto de Vista v.1 Jul/dez, 1999.

FREIRE, P. Acéo cultural para a liberdade e outros escritos. 14. ed.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2011.

FREIRE, P. Educacao como pratica da liberdade. 322 reimpresséo.
Rio de Janeiro: Paz e Terra, 2009.

FREIRE, P. Educacao e Mudanga. Tradu¢do Moacir Gadotti e Lilian
Lopes Martin. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1979.

GARAUDY, R. Dancar a vida. 7 ed. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1980.

GEBAUER, G; WULF, C. Mimese na cultura: agir social — rituais e
jogos — producdes estéticas. Traducdo de Eduardo Triandopolis. Sdo
Paulo: Annablume, 2004.



152

GELIS, J. O corpo, a igreja e o sagrado. In: CORBIN, A; COURTINE,
J; VIGARELLO, G. (org.) Histdria do corpo: da renascenca as luzes.
traducdo de Lucia Orth. Rio de Janeiro: Vozes, 2008.

GERALDI, S. Representagdes sobre técnicas para dancar. In. NORA, S.
Hamus, 2. Caxias do Sul: Lorigraf, 2007.

GIL, J. Movimento Total: o corpo e a danca. 2. ed. Sdo Paulo:
lluminuras, 2004.

GOMES, A. M. A. As representacfes sociais do corpo e da sexualidade
no protestantismo brasileiro. In: Rever, Sdo Paulo: PUC/SP, v. 1, ano
06, p.1-38, 2006.

HEIDEGGER, M. A questdo da técnica. (Traduzido do original em
alemdo por Marco Aurélio Werle) In. Revista Scientle Studia, S&o
Paulo, v. 5, n.3, p. 375-398, 2007.

HELLER, A. A. Fenomenologia da expressdo musical. Florianopolis:
Letras contemporaneas, 2006.

HELLER, A. A. Ritmo, motricidade, expressdo: o tempo vivido na
musica. Dissertacdo (Mestrado em Educacgdo). Centro de Ciéncias da
Educacéo, Universidade Federal de Santa Catarina, Floriandpolis, 2003.

KUNZ, E. Esporte: uma abordagem com a fenomenologia. In:
STIGGER & LOVISOLO (Orgs.). Esporte de rendimento e esporte
na escola. Campinas, SP: Autores Associados, 20009.

KUNZ, E. Pedagogia do esporte, do movimento humano ou da educagéo
Fisica?. In: KUNZ, E; TREBELS, H. A. (orgs.). Educagdo Fisica
Critico-Emancipatéria. ljui: Unijui, 2006.

KUNZ, E. Educacéo Fisica: ensino & mudangas. ljui: Unijui, 2001.

KUNZ, E. O movimento humano como tema. Revista Kinein, UFSC,
Floriandpolis, v. 1, n. 1, dez. 2000.

KUNZ, E. Transformacao didatico-pedagogica do esporte. ljui:
Unijuf, 1994.

LACINCE, N; NOBREGA, T. P. Corpo, danca e criagio: conceitos em
movimento. Movimento, Porto Alegre, v. 16, n. 03, p. 241-258, jul/set,
2010.

LABAN, R. Danca educativa moderna. S&o Paulo: icone, 1991.
LABAN, R. O dominio do movimento. S&o Paulo: Summus, 1978.



153

LANGE, H. Gymnastik und Tanz in Kontext &sthethischer Erziehung —
In: Neues Taschenbuch des Sportunterrichts. Didaktische Konzepte
und Unterrichtsprxis. Band 2, 1999.

LANGER, S. K. Sentimento e Forma. Traducdo de Ana Maria
Goldberger Coelho e J. Guinsburg. Sdo Paulo: Perspectiva, 1980.

LEVI-STRAUSS, C. As estruturas elementares do parentesco.
Petrépolis, RJ: Vozes, 1982.

LIMA, M. D. Composicao coreogréfica na danga: movimento
humano, expressividade e técnica, sob um olhar fenomenoldgico.
Dissertacdo (Mestrado em Educacéo Fisica) Centro de Desportos,
Universidade Federal de Santa Catarina, Floriandpolis, 2006.

LISPECTOR, C. Agua viva. Rio de Janeiro: Rocco, 1998.

LOIZOS, P. Video, filme e fotografias como documentos de pesquisa.
In BAUER, Martin W.; GASKELL, George. Pesquisa qualitativa com
texto, imagem e som: um manual préatico. Tradugdo de Pedrinho A.
Guareschi. 32 edigdo. Petropolis: Vozes, 2002.

MAMMI, L. O espirito na carne: o cristianismo e o corpo. In:
NOVAES, A. O homem-maquina: a ciéncia manipula o corpo. Sdo
Paulo: Companhia das Letras, 2003.

MANDRESSI, R. Dissecages e anatomia. In: CORBIN, A;
COURTINE, J; VIGARELLO, G. (org.) Historia do corpo: da
renascenga as luzes. traducdo de Lcia Orth. Rio de Janeiro: Vozes,
2008.

MARQUES, I. A. Dangando na escola. S&o Paulo: Cortez, 2003.

MATTHEWS, E. Compreender Merleau-Ponty. Traducdo de Marcus
Penchel. Rio de Janeiro: Vozes, 2010.

MAUSS, M. Sociologia e Antropologia. Vol. 2. Sdo Paulo: EPU, 1974.
MENDES, M. G. A danca. Sio Paulo: Atica, 1985.

MERLEAU-PONTY, M. O olho e o espirito: seguido de A linguagem
indireta e as vozes do siléncio e A davida de Cézanne. Traducéo de
Paulo Neves e Maria E. G. G. Pereira. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
2004a.

MERLEAU-PONTY, M . Conversas, 1948. Traducdo de Fabio Landa e
Eva Landa. Sdo Paulo: Martins Fontes, 2004b.



154

MERLEAU-PONTY, M. Fenomenologia da Percepcédo. Traducdo de
Carlos A. R. Moura. 2 ed. Sao Paulo: Martins Fontes, 1999.

MERLEAU-PONTY, M. Signos. Traducdo de Maria E. G. G. Pereira.
Sédo Paulo: Martins Fontes, 1991.

MERLEAU-PONTY, M. O homem e a comunicacéo: a prosa do
mundo. Tradugéo de Celina Luz. Rio de Janeiro: Edi¢Bes Bloch, 1974.

MILLER, J. Danca e educagdo somatica: a técnica na cena
contemporanea. In. WOSNIAK, C; MARINHO, N. (orgs). O avesso do
corpo — educagdo somatica como praxis. Joinville: Nova letra, 2011.

MORIN, E. O método: o conhecimento do conhecimento. Lisboa:
Publicacdes Europa-América, 1987.

MULLER, M. J. Merleau-Ponty: acerca da expressdo. Porto Alegre:
EDIPUCRS, 2001.

PERISSE, G. Estética & educacéo. Belo Horizonte: Auténtica Editora,
20009.

PINTO, J. P. M. S; JESUS, A. N. A transformacéo da visdo de corpo na
sociedade ocidental. Motriz, vol. 6, n. 2, p. 89-96, jul/dez, 2000.

PORTER, R; VIGARELLO, G. Corpo, saude e doencas. In: CORBIN,
A; COURTINE, J; VIGARELLO, G. (org.) Histdria do corpo: da
renascenga as luzes. traducédo de Lcia Orth. Rio de Janeiro: Vozes,
2008.

POMBO, M. F. T. Fenomenologia e Educagéo: a sedugéo da
experiéncia estética. Dissertacdo de Doutoramento. Universidade de
Aveiro, Portugal, 1995.

PORPINO, K. O. Danga é educacao: interfaces entre corporeidade e
estética. Natal: Editora da UFRN, 2006.

PORTINARI, M. Historia da Danca. Rio de Janeiro: Nova Fronteira,
1989.

REIS, A. C. A experiéncia estética sob um olhar fenomenoldgico.
Arquivos Brasileiros de Psicologia, Rio de Janeiro, v.63, n.1, p. 75-86,
2011.

REALE, G; ANTISERI, D. Histéria da filosofia: antiguidade e Idade
Média. S&o Paulo: PAULUS, 1990.



155

ROBATO, L. Danga em processo: a linguagem do indizivel. Salvador:
Centro Editorial e Didatico da UFBA, 1994.

SARAIVA, M. C. O sentido da danca: arte, simbolo, experiéncia vivida
e representacdo. Movimento, Porto Alegre, v.11, n.3, p.219-242,
set/dez, 2005.

SARAIVA, M. C. et al. Danca e seus elementos constituintes: uma
experiéncia contemporanea. In: SILVA, A. M; DAMIANI, 1. R. (org).
Préticas Corporais- Experiéncias em educacéo fisica para a outra
Formacédo Humana. Floriandpolis: Nauemblu Ciéncia & Arte, 2005a.

SARAIVA, M. C. et al. Ensinar e aprender em danga: evocando as
“relacBes” em uma experiéncia contemporanea. In: SILVA, A. M;
DAMIANI, 1. R. (org). Préticas corporais: trilhando e compar
(trilhando) as a¢bes em Educacao Fisica. Florianopolis: Nauemblu
Ciéncia & Arte, 2005b.

SARAIVA, M. C. Elementos para uma concepcao do ensino de danca
na escola: a perspectiva da educacao estética. Revista Brasileira de
Ciéncia do Esporte, Campinas, v. 30, n. 3, p. 157-171, 2009.

SARAIVA-KUNZ, M. C. Ensinando danca através da improvisacao.
Motrivivéncia, Floriandpolis, n. 5, 6, 7, p. 166-169, dez, 1994.

SARAIVA-KUNZ, M. C. Danca e género na escola: formas de ser e
viver mediadas pela educacéo estética. Tese (Doutorado em Motricidade
Humana — Danca). Faculdade de Motricidade Humana, Universidade
Técnica de Lisboa, Lisboa, 2003.

SASPORTES, J. Pensar a danca: a reflexdo estética de Mallarmé a
Cocteau. Lisboa: Imprensa Nacional-Casa da Moeda, 1983.

SILVA, A. M. Elementos para compreender a modernidade do corpo
numa sociedade racional. Cadernos Cedes, ano XIX, n. 48, p. 7-29,
Agosto, 1999.

SIQUEIRA, D. C. O. Corpo, comunicacao e cultura: a danca
contemporanea em cena. Campinas: Autores Associados, 2006.

SIQUEIRA, D. C. O; SIQUEIRA, E. D. O corpo que danca: percep¢éo,
consciéncia e comunicagdo. In: LOGOS 20: Corpo, arte e
comunicacdo. Rio de Janeiro: UERJ, Faculdade de Comunicacao
Social, Ano 11, n.20, p. 62-75, 2004.



156

SURDI, A. C. A Educacdo Fisica e 0 Movimento Humano
Significativo: uma Possibilidade Fenomenoldgica. Videira, SC: Exito,
2010.

SURDI, A. C; KUNZ, E. Fenomenologia, movimento humano e a
educacdo fisica. Movimento, Porto Alegre, v. 16, n. 04, p. 263-290,
out/dez, 2010.

STRAZZACAPPA, M. Dangando na chuva... e no chdo de cimento. In:
FEREIRA, S. (Org.). O Ensino das Artes: construindo caminhos.
Campinas: Papirus, 2001.

TREBELS, A. H. Uma concep¢do dialdgica e uma teoria do movimento
humano. Perspectiva. Floriandpolis, v.21, n.01, p. 249-267, jan./jun,
2003.

TREBELS, A. H. A concepcéo dialdgica do movimento humano: Uma
teoria do se-movimentar. In: KUNZ, Elenor, TREBELS, Andreas (orgs.)
Educacéo Fisica Critico-Emancipatdéria. ljui: Editora Unijui, 2006.

VALERY, P. A Alma e a Danca e outros dialogos. Apresentacao e
Traducdo Marcelo Coelho. Rio de Janeiro: Ed. Imago, 1996.

VIANNA, K. A danca. 5 ed. Sao Paulo: Siciliano, 2008.

WULF, C. Antropologia da educacao. Traducdo de Sidney Reinaldo
da Silva. Campinas, SP: Editora Alinea, 2005.

XAVIER, J. Danca contemporanea: um corpo de idéias. In: LAMAS, N.
C. (org) Arte Contemporanea em questao. Joinville: Univille/
Instituto Schwanke, 2007.

ZILLES, U. Visdo cristd da sexualidade humana. Teocomunicagao,
Porto Alegre, v. 39, n. 3, p. 336-350, set./dez. 2009.

ZIMMERMANN, A. C. Ensaio sobre 0 movimento humano: jogo e
expressividade. Tese (Doutorado em Educacédo). Universidade Federal
de Santa Catarina, Florianépolis, 2010.



	DanieliAlvesPereiraMarquesficha
	Danieli A Pereira dissertação para impressão
	SUMÁRIO


