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SIMAO, Charlene. Metéaforas dualistas de demarcacéo do corpo para a danca:
Como mote expressivo e possibilidades de repensa-las. 120 f. il. 2015. Dissertacéo
(Mestrado) — Escola de Danca, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2015.

RESUMO

A pessoa apreende o mundo por meio de metaforas. Deste modo elas ndo séo
apenas figuras de linguagem verbal. Metéaforas dualistas de demarcacdo do corpo
compdem um conjunto de modos como o corpo vem sendo compreendido, por meio
de uma oposi¢do que o demarca como, por exemplo, a separacao entre 0 corpo e
mente e entre dentro e fora. A hipotese da pesquisa € de que a danca € influenciada
por essas formas de conceber o corpo e a partir delas seus criadores fizeram e
fazem proposic¢des, tanto para requisitar mais expressividade quanto para auxiliar na
criacdo de movimentos. Com o intuito de refletir como as metéforas dualistas
estiveram e estdo presentes na danca, o estudo utiliza como exemplos os
postulados de Noverre para o balé classico, permeados pela metafora corpo-espirito
e a apropriacao dos estudos de Delsarte que culminou na metafora centro-periferia,
requisitada pela danca moderna, ambos vinculados a uma busca por mais
expressividade. As metaforas (0 que inclui, segundo essa pesquisa, as dualistas)
também podem auxiliar na criacdo e permanéncia de uma informacdo, um
movimento. Entretanto as metaforas dualistas nao refletem o qué, de fato, os
processos cognitivos e a danca contemporanea, a partir dos anos de 1950, tém
demonstrado: o corpo opera de outra maneira que ndo a dos dualismos. Para tanto
este estudo se referencia, principalmente, em Lakoff e Johnson (1999, 2002) e
Damasio (1996, 2000, 2004, 2011), pesquisadores da Linguistica e Filosofia
cognitivas e da Neurociéncia, respectivamente, relaciona algumas metéaforas
dualistas a danca e questiona-as ao apontar dois exemplos de obras da criadora
Dani Lima. Como desenho metodoldgico é utilizada uma abordagem qualitativa, que
do ponto de vista de seus objetivos é exploratdria, pois se fundamenta em pesquisa
bibliografica e estudo de caso. O estudo de caso se dedica aos trabalhos Dentro-
fora (2002) e Falam as partes do todo? (2003) de Dani Lima. A relevancia desta
pesquisa estd em apontar como 0s modos nos quais o0 corpo vem sendo
identificado, por metaforas dualistas de demarcagéo, influenciaram e influenciam a
danca. E visa levantar possibilidades de a danca repensar essas metéaforas.

Palavras-chave: Danca. Metéforas dualistas. Corpo. Expressividade. Dani Lima.



SIMAO, Charlene. Dualistic metaphors of body demarcation for dance: as an
expressive theme and the possibility to rethink them. 120 pp. ill. 2015. Master
Dissertation — Escola de Dancga, Universidade Federal da Bahia, Salvador, 2015.

ABSTRACT

Each person apprehends the world through metaphors. In this way, they are not only
figures of verbal language. Dual metaphors of body demarcation compose a set of
ways as the body is being understood, through an opposition that demarcates it as,
for example, the separation of body and mind, and between inside and outside. The
hypothesis of this research is that dance is influenced by these ways of
understanding the body and from them their creators made and make propositions,
both to request more expressiveness and to assist in creating movements. Aiming to
reflect how the dualistic metaphors were and are present in the dance, the study
uses as examples the Noverre's postulates for classical ballet, permeated by the
spirit-body metaphor and the appropriation of Delsarte studies that culminated in the
center-periphery metaphor, requested by modern dance, both linked to a search for
more expressiveness. The metaphors (which includes, according to this study, the
dualistic ones) can also help in the creation and permanence of an information, a
movement. However, the dualistic metaphors do not reflect what, in fact, the
cognitive processes and contemporary dance, from the 1950s, have shown: the body
operates differently than dualisms. Therefore this study is referenced, especially, in
Lakoff and Johnson (1999, 2002) and Damasio (1996, 2000, 2004, 2011),
researchers of the cognitive Linguistics and Philosophy and Neuroscience,
respectively, lists some dualistic metaphors to dance and questions them, pointing
two examples of works of the creator Dani Lima. As methodological design is used a
qualitative approach, which from the point of view of its objectives is exploratory,
because it is based on a literature review and case study. The case study is engaged
to the works "Dentro-fora" (2002) and "Falam as partes do todo?" (2003), by Dani
Lima. The relevance of this research is to point out how the ways in which the body
has been identified by dualistic metaphors of demarcation, influenced and influence
the dance. Moreover, aims to raise possibilities of the dance rethinks these
metaphors.

Keywords: Dance. Dualistic metaphors. Body. Expressiveness. Dani Lima.
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INTRODUCAO

O objeto desta dissertacdo é discutir a presenca das metaforas dualistas de
demarcacao do corpo na danca. Longe de trazer, obviamente, respostas definitivas,
a intencdo é apontar possibilidades para repenséa-las. Inicialmente se apresenta o
que seriam essas metaforas dualistas para em seguida relaciona-las a danca como
mote expressivo. Visto que — ao se argumentar com referéncia nas pesquisas e
descobertas acerca do modo de operar do corpo e, consequentemente, do corpo
gue danca — a busca por mais expressividade, por meio de um entendimento de
corpo dualista, fundamentou postulados do balé cladssico e da danca moderna.
Metéaforas contribuem para a criacdo em danca, ja que podem ser utilizadas como
instrucdes de movimentos de acordo com Eloisa Domenici (2004). Contudo as
metéforas dualistas nao refletem os complexos processos cognitivos corporais como
apontam estudos de Anténio Damasio (1996, 2000, 2004, 2011) inter-relacionados
com outros autores abordados ao longo da pesquisa, como Sandra Meyer Nunes
(2009), Christine Greiner (2003a, 2003b, 2011) e Denise Najmanovich (2009). Esses
autores trazem uma abordagem do funcionamento do corpo ocorrer sempre por
meio de relagdes, ou seja, todas as partes integradas relacionam-se objetivando a
sobrevivéncia do corpo. Além do levantamento de possibilidades para repensar
essas metaforas, a pesquisa investiga como estas podem ser questionadas também
na danca.

Inicialmente traz o entendimento do que sdo as metaforas, a partir dos
estudos de George Lakoff e Mark Johnson (1999,2002). Para os autores as
metaforas ndo estdo apenas vinculadas a linguagem verbal, e sim, aos nossos
processos cognitivos, presentes na forma como nos relacionamos com o mundo,
percebemos e damos significado as coisas. Ja para Lenira Rengel (2007), como o
conceito de metafora se ampliou muito, a autora diferencia a metafora verbal,
gestual, ou ritual, por exemplo, do que denomina de procedimento metaférico do
corpo. Este seria um mecanismo cognitivo do corpo do qual emergem quaisquer que
sejam as metaforas.

A dissertacdo busca explicar o que sdo as metaforas dualistas e aponta
alguns exemplos delas. Depois investiga como essas metaforas, estdo ou estiveram
presentes na danca, como mote expressivo, por meio de exemplos no balé classico

— Noverre — e na danca moderna — principalmente por meio da apropriacdo dos



12

estudos de Delsarte — e enquanto instrugbes de movimentos que podem auxiliar na
criagdo em danca.

Por meio dos estudos de Domenici (2004) se verifica que as metaforas
dualistas podem contribuir para a criacdo em danca, contudo suas reverberacdes
politicas, sociais e até mesmo artisticas podem ser equivocadas e até mesmo
danosas quando, como ja dito, questionadas a luz desses processos cognitivos
factuais. Apds essa argumentacdo, analisa-se como a compreensdo de corpo na
danca se diversificou a partir dos anos de 1950 em que houve também uma
pesquisa acerca de movimentos. JA que os criadores puderam sair de alguns
modelos estabelecidos e criar novos movimentos a partir de suas proposi¢cdes, o que
fez surgir outras possibilidades de compreensao de corpo que fugiam dos moldes
dualistas.

Em seguida duas obras da coredgrafa Dani Lima sdo analisadas, nas quais
as metéaforas dentro-fora e partes-todo sdo questionadas, com o intuito de entender
como a coredgrafa repensa essas metaforas em trabalhos de danca
contemporanea. Os estudos de Antdénio Damasio (1996, 2000, 2004, 2011) séo
referencial para se repensar o entendimento dualista dado ao corpo. O autor refuta a
separacao entre corpo e mente, dentro e fora e a centralizacdo das emocdes em
uma determinada localizagdo no corpo.

Como desenho metodoldgico é utilizada uma forma de abordagem qualitativa
que, de acordo com Silva e Menezes (2005), é construida por meio de uma relagao
dindmica entre o0 sujeito e a realidade, o sujeito interpreta os fenémenos e Ihes
agrega significado por meio de andlise indutiva dos dados, adota técnicas em que o
objetivo é construir uma realidade que ndo pode ser quantificada. Para as autoras
(2005, p.20) “o ambiente natural é a fonte direta para a coleta de dados e o
pesquisador € o instrumento-chave. [...]. Os pesquisadores tendem a analisar seus
dados indutivamente. O processo e seu significado sdo os focos principais da
abordagem”. Do ponto de vista de seus objetivos, essa pesquisa qualitativa é
exploratdria, pois conforme Gil (apud SILVA; MENEZES, 2005, p.21):

[...] visa proporcionar maior familiaridade com o problema com vistas a
tornd-lo explicito ou a construir hipéteses. Envolve levantamento
bibliografico; entrevistas com pessoas que tiveram experiéncias praticas
com o problema pesquisado; analise de exemplos que estimulem a
compreensdo. Assume, em geral, as formas de Pesquisas Bibliograficas e
Estudos de Caso.
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A pesquisa bibliografica ocorreu por meio de um levantamento de material
escrito, como livros, artigos, teses e dissertacdes que contribuiram para o
desenvolvimento da dissertacdo, bem como, em seguida, uma revisao bibiografica
em forma de fichamento destes materiais novos e dos que ja foram lidos
anteriormente. Segundo Silva e Menezes (2005, p.41) “o fichamento ira permitir:
identificacdo das obras lidas, andlise de seu conteudo, anota¢cbes de citacdes,
elaboracdo de criticas e localizacdo das informacfes lidas que foram consideradas
importantes”.

O levantamento e revisdo bibliograficos tiveram como finalidade inicial reunir
0S principais conceitos abordados na dissertacédo e, sem seguida, abarcar materiais
adjacentes para a pesquisa.

Ja o estudo de caso foi baseado no trabalho da coredgrafa carioca Dani Lima,
principalmente a partir de duas obras criadas por sua companhia de danca, a
performance Dentro-fora (2002) e o espetaculo Falam as partes do todo? (2003),
visto que esses trabalhos questionam algumas metaforas dualistas analisadas na
dissertacdo. Inicialmente foram assistidos os videos das duas obras pesquisadas®,
disponiveis na internet, bem como material escrito sobre as obras disponivel no site
da Cia. Em seguida houve um contato com Dan Lima por e-mail em que a
coredgrafa gentilmente disponibilizou diversos materiais escritos sobre as duas
obras, como criticas publicadas em jornais e anotacdes de ensaios.

Esse estudo de caso ndo permeou toda a dissertagdo como acontece com
muitos estudos de caso, trazendo analises que contribuem para a pesquisa em
diversos momentos. A pesquisa sobre as duas obras de Dani Lima esta restrita ao
terceiro capitulo, em que se discute a possibilidade de repensar algumas metaforas
dualistas comumente referendadas ao corpo. Esse estudo de caso se caracteriza,
por suas finalidades, como um estudo intrinseco. De acordo com Stake (apud
ALVES-MAZZOTTI, 2006, p.641) o estudo de caso intrinseco visa a compreensao

de um caso por conta do interesse que esse caso especifico desperta:

Aqui, o estudo ndo é empreendido primariamente porque 0 caso representa
outros casos ou porque ilustra um traco ou problema particular, mas porque,
em todas as suas particularidades e no que tem de comum, este caso € de
interesse em si. O pesquisador, pelo menos temporariamente, subordina
outras curiosidades para que as histérias dos que ‘vivem o caso’ emerjam.

! O Espetaculo Falam as partes do todo? foi assistido em 2004 pela autora em Florianépolis.
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O objetivo ndo é vir a entender algum constructo abstrato ou fenémeno
genérico, tal como letramento, ou uso de droga por adolescentes ou o que
um diretor de escola faz. O objetivo ndo é construir teoria — embora em
outras vezes o pesquisador possa fazer exatamente isto.

Desse modo, o0 objetivo € entender como a coredgrafa Dani Lima questiona
nessas obras as metaforas dualistas que demarcam o corpo sem o intuito de fazer
de seu caso um exemplo para toda a danga, ou toda a danga contemporanea.

O trabalho esta dividido em trés capitulos. O primeiro, Metaforas e
Procedimento Metaférico do Corpo, traz o entendimento de metafora que permeia
toda a dissertacdo. Explica que o conceito abordado vai além da metafora entendida
como figura de linguagem verbal. Com base nos estudos de Lakoff e Johnson (1999,
2002) aponta a metafora como um modo operativo do corpo experienciar algo com
base no que ja se sabe sobre outra coisa. Para reforcar esse entendimento e
diferenciar a metafora como figura de linguagem verbal, ou outra, desta que
estrutura a atividade cognitiva de comunicacdo do corpo, traz a compreensao de
procedimento metaférico do corpo, cunhado por Rengel (2007). De acordo com a
autora (2007) o procedimento metaférico € a operacionalidade corporea que se da
senso@rio-motoramente junto a intelectualidade. Uma experiéncia em termos de outra
gue acontece no proprio corpo. Como em seus prefixos tanto meta quanto phora
significam, “entre”, “transito”, o procedimento metaférico do corpo é o entre sensorio
abstrato que gera qualquer tipo de metéafora.

A partir de tais compreensdes a pesquisa estabelece o que sdo as metaforas
dualistas de demarcacgéo. Aquelas que demarcam o corpo por meio de uma divisao
em pares opostos. A partir das experiéncias fisicas e culturais, por procedimento
metaforico do corpo, ha as metaforas que fornecem ao ser humano nocfes de
demarcacao como, por exemplo: dentro, fora, centro, periferia, borda etc.

Esse modo de entender o corpo € antigo, considera-se historicamente que o
filésofo Platdo foi um dos primeiros a pensar na divisdo entre corpo e espirito e entre
corpo e mente, conhecido como dualismo. A partir dessa divisdo, outras foram
agregadas, como a separacédo entre o que ha dentro e fora do corpo, assim como o
centro e a periferia. E, a diferenciacdo entre as partes e o todo, em que este
representaria a soma das partes.

Para tanto temos como principais obras consultadas Philosophy in the flesh:
the embodied mind and its challenge to western thought (1999), Metaforas da vida
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cotidiana (2002), ambas de Lakoff e Johnson, a respeito do conceito de metafora,
das categorizacbes delas e de algumas metaforas de demarcacdo. Sobre
procedimento metaférico, a tese de Rengel, Corponectividade: comunicacdo por
procedimento metaférico nas midias e na educacéo (2007). O livro de Churchland,
Matéria e consciéncia: uma introducao contemporanea a filosofia da mente (2004), a
respeito dos diferentes tipos de dualismo corpo-mente. E a obra de Nunes,
Metaforas do corpo em cena (2009) que permeia todo o capitulo, tanto para reforcar
a compreensdo acerca da metafora como no entendimento das dualidades
atribuidas ao corpo.

O segundo capitulo Metaforas dualistas como mote expressivo para a criacao
em dancga propde algumas relagbes entre as metaforas dualistas e a danca. Visa
analisar as metéaforas dualistas como mote expressivo. Por meio de exemplos do
balé classico e da danca moderna, aponta como um entendimento de corpo dualista,
que influencia na criacdo de movimentos, pode ser utilizado para requisitar mais
expressividade. Associa a metafora corpo-espirito os postulados de Noverre para o
balé classico e a metafora centro-periferia a alguns criadores da danca moderna,
principalmente aqueles que se apropriaram dos estudos de Delsarte. Como o
entendimento de expressividade ndo é Unico, o capitulo também prop8e entender
qual era a compreensdo de expressividade presente em Noverre e em alguns
criadores de danca moderna, para entdo associar esses entendimentos as
metéforas dualistas.

Dentro da compreensdo de mote expressivo foi apropriada dos estudos de
Domenici (2004) a utilizacdo de metaforas como instrucées de movimento para o
auxilio na criacdo em danca. Ao invés da importacdo de um modelo pronto,
Domenici (2004) propde processos de auto-organizacdo do corpo, decorrentes do
uso de metaforas, como uma contextualizacdo dos movimentos. Esses processos
modificam os estados corporais contribuindo para a apropriacao de sutis qualidades
de movimentos, também possibilitam a modificacdo de automatismos e auxiliam na
permanéncia de uma informag&o motora.

Como principais referéncias bibliograficas o livro de Monteiro, Noverre: Cartas
sobre a danga (1998) concernente aos postulados de Noverre para o balé classico e
a tese de Hercoles, Formas de comunicacao do corpo: novas cartas sobre a danca
(2005), principalmente para o entendimento da expressividade que permeava 0S

estudos de Noverre relacionado a metafora corpo-espirito Ja para a expressividade
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na danga moderna e a respeito dos estudos de Delsarte, relacionados a metafora
centro-periferia, a traducédo das conferencias de Martin, A danca moderna (2007), a
traducdo de uma conferéncia de Delsarte intitulada Estética aplicada. Sobre as
fontes da arte (1865), o livro que Shawn escreveu com base no que compreendia
como o Sistema de Delsarte, Every little movement: a book about Francaise Delsarte
(1974) e a tese de Madureira, Francois Delsarte: Personagem de uma danca
(Re)Descoberta (2002). Em relacdo ao uso de metaforas como instrucdes de
movimentos que auxiliam na criacdo, a tese de Domenici Experiéncia Corporea
como Fundamento da Comunicacédo (2004).

O terceiro capitulo, Repensar as metaforas dualistas aponta algumas
implicacdes politicas e sociais dos dualismos para justificar a necessidade de
repensa-los. Depois explica como a dangca contemporanea questionou alguns
modelos da dangca moderna e do balé classico, voltando-se inicialmente para o
movimento, o que possibilitou uma mudanca no préprio entendimento de corpo, que
€ possivel afirmar, se afasta dos moldes dualistas. Em seguida traz um exemplo de
como as metéforas dualistas podem ser questionadas na dangca com o estudo de
caso realizado com a coreodgrafa Dani Lima, especificamente acerca de duas obras
da artista. E, por ultimo cada exemplo de metafora dualista apontado no primeiro
capitulo é reavaliado.

O principal texto consultado referente as implicacées politicas e sociais dos
dualismos € Bios - Biopolitica e Filosofia (2010) de Esposito. J& em relacdo as novas
concepc¢les de corpo surgidas na danca contemporanea, A ndo representacdo do
movimento de Hercoles (2011) e Danca e pés-modernidade de Silva (2005). A
pesquisa acerca das obras de Dani Lima se baseia em analise de videos e textos
referentes aos dois espetaculos da coredgrafa utilizados neste estudo.

JA as obras de Damasio O erro de Descartes (1996), O Mistério da
Consciéncia (2000), Em busca de Espinosa: prazer e dor na ciéncia dos sentimentos
(2004) e E o cérebro criou 0 homem (2011), bem como novamente o livro de Nunes
(2009), estdo na parte em que cada metafora dualista apontada durante a

dissertacéo é repensada.
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1 METAFORAS E PROCEDIMENTO METAFORICO DO CORPO

A metafora, segundo Houaiss (2001) seria a “designagdao de um objeto ou
qualidade mediante uma palavra que designa outro objeto ou qualidade que tem
com o primeiro uma relacdo de semelhanga”. Ou seja, a transposi¢do do sentido
proprio ao figurado. Entretanto a partir da década de 1980, em conexdo com
inimeras pesquisas em andamento desde a década de 1970, o linguista George
Lakoff e o filosofo Mark Johnson (1999, 2002) instauraram um novo conceito de
metéfora, antes apenas atrelado ao campo da linguagem verbal, levaram-na para o0s
campos da epistemologia e da psicologia cognitiva. A metafora passa a ser
considerada entdo um modo operativo do ato de experienciar uma coisa em termos
de outra. Essa compreensdo une razdo e imaginacdo, ou O objetivismo ao
subjetivismo, pois aponta 0 modo como se conceitua 0 mundo por meio de uma
“forma imaginativa da racionalidade” (LAKOFF; JOHNSON, 2002, p.304).

Segundo Nunes (2009), em conformidade com Lakoff e Johnson (2002), a

metafora passa a ser compreendida:

[...] ndo somente como padrdo de pensamento e organizacdo da linguagem,
mas como estruturadora da prépria atividade cognitiva, proporcionando
ignicdo aos atos do corpo. O sentido de metafora que esta na etimologia
grega — transporte ou transferéncia de significado com base numa analogia,
ou seja, atribuir a uma coisa um sentido que pertence a outra coisa — nao
ocorreria somente no emprego sedutor e eloquente da palavra, mas na
forma de pensarmos e agirmos como um todo. (2009, p.42)

E acerca desse entendimento de metéfora, que amplia a figura de linguagem
verbal®> e estd nos modos operativos do corpo em apreender o mundo, que a
pesquisa deste primeiro capitulo discorrera, com o intuito geral de compreender o
que sdo as metaforas dualistas.

Em meio a essa pesquisa sobre as metaforas, Lakoff e Johnson (1999)
questionam algumas crengas extremamente arraigadas no imaginario das pessoas.
Entre elas, indagam sobre a mente — e com ela a razdo — separada do corpo e 0s

dualismos. Como a razdo tem sido, por quase dois milénios, aquela que caracteriza

2 As figuras de linguagem séo divididas em figuras de palavras (tropos), figuras de construgéo
(sintaxe), figuras de pensamento e figuras de som. Esta pesquisa aborda as figuras de palavras ou
tropos que seriam o emprego de um termo em um sentido diferente daquele em que é
convencionalmente aplicado. Fazem parte das figuras de palavras metafora, catacrese, a
metonimia, sinédoque, sinestesia e comparaco (simile) (GUIMARAES, LESSA, 1998).
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0os seres humanos, os autores (1999) apontam uma mudanca no proprio
entendimento de raz&o que afetaria a compreensédo que o homem tem de si. A razao
nao estaria mais submetida a uma mente imaterial, pelo contrario, a mente seria
corpo. Deste modo a mente surgiria de todo o corpo, mas também da cultura e das
relacdbes com o meio ambiente. A pessoa estaria nesse transito incessante entre
natureza e cultura e apreenderia 0 mundo por meio de metéforas.

O sistema conceitual ndo seria algo de que se tem total consciéncia. Visto
gque no cotidiano, pensamentos e acfes sdo, muitas vezes, mais ou menos
realizados de modo ndo consciente. Entdo, um modo para saber como funciona o
sistema conceitual seria analisando a linguagem, ja que “a comunicagéo é baseada
no mesmo sistema conceptual que usamos para pensar e agir, a linguagem é uma
fonte de evidencia importante de como € esse sistema” (LAKOFF; JOHSON, 2002,
p.46). Foi, a partir dessa analise linguistica, que os autores chegaram a concluséo
que o sistema conceitual € em parte metaforico. Para reforcar esse entendimento
Christine Greiner (2003b), afirma que por meio de estudos da linguistica e da
possibilidade de corporificacdo das palavras, Lakoff e Johnson comecaram a
identificar o que Johnson chamou de corpo na mente, (the body in the mind) e {...] a
metéfora passou a ser compreendida como parte ativa do pensamento e da acéo.
Mais do que isso, ficou claro que todo o sistema conceitual € fundamentalmente
metaférico” (GREINER, 2003b, p.143).

Lakoff e Johnson (1999) ainda afirmam que ideias basicas como a noc¢ao de
tempo, relagéo entre causa e efeito, quantidade, moral e conceitos emocionais como
amor e raiva, seriam metaforas construidas pelo sistema conceitual emergente do
corpo como ele é — biologia humana — por conta das associacdes que sao realizadas
entre experiéncias subjetivas e experiéncias sensorio-motoras.

Como, por exemplo, associarmos®, de modo geral, o afeto ao aquecer do
corpo. Quando bebés, recebiamos carinho ao estar no colo alguém, possivelmente a
nossa mae, o contato entre o corpo dela e 0 nosso nos aquecia, desse modo
relacionamos afeto a calor. Ent&do utilizamos em nosso cotidiano o conceito AFETO

e a metafora conceitual AFETO E CALOR?. Em um exemplo como esse a metafora

® A escolha de descrever alguns exemplos utilizando a primeira pessoa do plural segue o padrdo
utilizado por Lakoff e Johnson (2002) que pretende aproximar o leitor dos exemplos, ja que esses se
referem a todas as pessoas em suas vidas cotidianas.

* Sera mantido o padréo utilizado por Lakoff e Johnson (1999) em que as metaforas conceituais serao
apresentadas em letras mailsculas.
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também esta presente em nossa linguagem cotidiana sem nos darmos conta disso,

visto que comumente dizemos frases do tipo: Fomos recebidos calorosamente®!

Quando queremos dizer, de fato, que fomos recebidos com muito afeto. Sabe-se
que AFETO é diferente de CALOR, mas o AFETO esta parcialmente estruturado e
compreendido em termos de CALOR. “O conceito € metaforicamente estruturado, a
atividade é metaforicamente estruturada e, em consequéncia, a linguagem é
metaforicamente estruturada”, (LAKOFF; JOHSON, 2002, p.48). Lembrando,
evidentemente, que se a linguagem é metaforicamente estruturada € porque 0s
processos do pensamento também sdo em grande parte metaféricos.

Com vistas a essa compreensao acerca dos processos do pensamento, 0S
quais apontam o sistema conceitual humano como metaforicamente estruturado e
definido, que se destaca o conceito de “procedimento metaférico do corpo” cunhado
por Rengel (2007). Assim como Lakoff e Johnson (1999, 2002), Rengel (2007)

afirma que toda comunicagao tem metéaforas.

A membrana entre corpo e palavra tem sido tecida por uma maneira de
proceder do corpo que é metaférica, e ndo nos damos conta disso. Sabe-se
hoje, a partir de estudos minuciosos, feitos desde o inicio dos anos 80 (vide
bibliografia) que ndo ha comunicagdo que prescinda de metaforas,
linguisticas ou gestuais.S&o representacdes construidas (como s&o o0s
protétipos, as categorias, 0s conceitos) com o proprio design (do corpo) e
ndo ha como deixar de utiliza-las (como veremos a larga). Por isso,
coatuam constantemente em qualquer cultura, mesmo que de modos
diversos. (RENGEL, 2007, p.75).

Contudo a autora enfatiza a diferenciacdo entre metafora e procedimento
metaforico do corpo. Posto que o conceito de metafora se ampliou muito e Lakoff e
Johnson (1999, 2002) ndo diferenciam com precisdo a metéfora linguistica da
metafora enquanto processo cognitivo de comunicacdo do corpo. Rengel (2007)
propde o procedimento metaférico como uma continuidade ao pensamento de Lakoff

e Johnson.

O que é procedimento metaférico, portanto, é esta comunidade permanente
de conexdes neurais sensoériomotorasinferentesabstratas (sic) que ocorrem
com/no corpo. Este meio durante o trans do inter, no entre dos textos da
carne que pensa. Entre que tem lugar no corpo.

O procedimento metaférico faz um transporte, uma intermediagdo entre os
dominios sensérios-motores = perceber, sentir, transpirar, mover, tocar,

® As expressdes derivadas de um conceito metaforico serdo sublinhadas.



20

pegar etc. e os dominios das experiéncias subjetivas = julgamentos morais,
juizos de valor, relag6es de afetos, etc. (RENGEL, 2007, p.77-78)

O procedimento metaférico seria essa operacionalidade corpérea e a
metéfora passa a ser o material com o qual ele se operacionaliza®. A relevancia do
procedimento metaférico do corpo estd em conceber que o sistema sensério-motor e

0S conceitos abstratos sao instaurados juntos.

[...]. pois ao fazermos julgamentos, darmos opinides, refletirmos sobre
guestdes morais, sociais, econdmicas, vivenciamos mais de um modo de
experiéncia: as experiéncias subjetivas (as multiplas qualidades de
julgamentos abstratos) coatuam, junto, com as experiéncias sensorio-
motoras (os sentidos, os 6rgéo, etc). (RENGEL, 2007, p.74)

Sendo assim, com experiéncias subjetivas e sensoério-motoras juntas,
averigua-se que ndo ha uma separacgédo entre corpo e mente.

Rengel (2007) afirma que mesmo onde n&o haja metafora ha procedimento
metaforico, ainda que seja utilizando conceitos ndo metaforicos como, por exemplo,
o conceito de “similar’, apontado por Lakoff e Johnson (1999, p.58-59). A autora

(2007, p.79) utiliza um exemplo dos dois autores para explicar: “Essas cores sao
similares’, para eles € um exemplo de conceito literal e, ‘Essas cores estdo perto
uma da outra’, € um exemplo de conceito metaférico.” A nocdo de similar muitas
vezes € compreendida como estar proximo. Contudo para Rengel (2007, p.80) a
prépria nogdo de similar tem em si a experiéncia de estar proximo com 0 corpo, seja
a alguém ou a algum objeto, desse modo, “para se dizer/pensar similar tera ocorrido
um julgamento, ou uma ideia, ou uma reflexdo que aconteceu/acontece, junto, a
experiéncia sensoério-motora de proximidade”. Desse modo, mesmo a nogao de
similar ndo sendo um conceito metaférico ou uma metéfora, ainda assim provém de

procedimento metaforico.

® De acordo com Rengel (2007), ndo apenas a metafora seria o material com o qual o procedimento
metaforico opera. Existiriam, além da metafora, outras formas de representacao como, por exemplo,
a metonimia.
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1.1 METAFORAS DUALISTAS DE DEMARCACAO.

Lakoff e Johnson (2002) apontam algumas categorias de metaforas. O que foi
apresentado, até 0 momento, os autores chamam de metéforas estruturais’, como o
exemplo anterior; AFETO E CALOR, ou um exemplo muito utilizado pelos autores:
DISCUSSAO E GUERRA. Em ambos os exemplos um conceito é estruturado, por
procedimento metaférico, em termos de outro. AFETO € compreendido em termos
de CALOR e DISCUSSAO ¢ entendida em termos de GUERRA. Dessa forma, na
linguagem cotidiana € comum a utilizacdo de expressdes relacionadas a GUERRA
em um contexto de DISCUSSAO. Como por exemplo: Fui atacada por seus

argumentos! Meus argumentos séo indefensaveis!

Porém ha também as metaforas orientacionais — espacgo-temporal — que em
sua maioria possuem relagdo com a orientacdo espacial que, por sua vez, segundo
Lakoff e Johnson (2002), surgem do fato do corpo humano ser como é, funcionar da

maneira como funciona e interagir com o meio ambiente do modo como interage.

Conceitos tais como “para cima” ou, “mais perto” ndo sdo puramente
entendidos em seus préprios termos, mas emergem de um conjunto de
fungBes motoras, constantemente realizadas, resultantes da oposicéo ereta
em relagdo ao campo gravitacional em que vivemos. (LAKOFF; JOHNSON,
2002, p.128)

Essas metaforas de orientacdo ddo a um conceito uma orientacdo espacial
ou temporal, por exemplo, FELIZ E PARA CIMA e TRISTE E PARA BAIXO, isso leva
a expressfes como: Hoje eu estou me sentindo para cima, diferente de ontem em
que eu estava para baixo! Tal analogia esta relacionada ao proprio posicionamento
do corpo, mais ereto quando esté feliz e mais curvado, voltado para o chdo, quando
esta triste.

Contudo as metaforas orientacionais seriam outro tipo de conceito metaférico,
pois, diferente das metaforas estruturais, ndo estruturam um conceito em termos de
outro, mas organizam todo um sistema de conceitos em relacéo a outro. Temos, por
exemplo, com a noc¢do espacial CIMA, além de FELIZ E PARA CIMA, também
CONSCIENTE E PARA CIMA — Ela se levanta cedo; SAUDE E VIDA SAO PARA

" Todos os tipos de metaforas apresentados aqui, tanto aquelas cunhadas por Lakoff e Johnson como
as metaforas dualistas, devem ser compreendidas como, processos corporais, procedimento
metafdrico.
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CIMA - Sua forma fisica chegou ao topo; TER CONTROLE OU FORCA E PARA
CIMA - Estou em uma posicédo superior; MAIS E PARA CIMA — Meu salario subiu no
ano passado; STATUS SUPERIOR E PARA CIMA — Estou no topo de minha
carreira; VIRTUDE E PARA CIMA — Ele é uma pessoa de espirito elevado; entre
outros (LAKOFF; JOHNSON, 2002, p.60-64).

Contudo, os autores (2002) salientam que as bases fisicas, sociais e culturais
dessas metaforas variam. Por exemplo, o conceito de FELIZ E PARA CIMA, possui
uma base fisica na posicdo do corpo. Quando esta feliz se mantém mais ereto. Ja
TER CONTROLE OU FORCA E PARA CIMA, esta relacionado ao fato de tamanho
estar muitas vezes ligado a forca fisica e também ao vencedor de uma luta
geralmente estar por cima do seu adversario®.

Entretanto, baseando-se na orientacdo espaco-temporal — metaforas
orientacionais — pode-se apenas ter nocdo de alguns conceitos. Com as metéforas
ontoldgicas ou primarias, € possivel ampliar a base de compreensdo que esta além
da orientacdo. Essas metaforas sdo usadas com varias finalidades e, para tanto, sdo
distinguidas em metaforas de entidade e de substancia e metaforas de recipiente.
Com as metaforas de entidade e de substéncia € possivel identificar as

experiéncias como substancias e objetos fisicos.

Compreender nossas experiéncias em termos de objetos e substancias
permite-nos selecionar partes de nossa experiéncia e trata-las como
entidades discretas ou substancias de uma espécie uniforme. Uma vez que
podemos identificar nossas experiéncias como entidades ou substancias,
podemos referir-nos a elas, categoriza-las, agrupa-las e quantifica-las — e,
dessa forma, raciocinar sobre elas. (LAKOFF; JOHNSON, 2002, p.76)

Um exemplo que pode esclarecer seria entender uma emocdo como um
objeto que pode ser quantificado, ODIO E UM OBJETO QUANTIFICADO, o que
gera expressdes como: Ele tem muito 6dio de vocé! Isso ocorre, de acordo com
Lakoff e Johnson (2002, p.76), porque procuramos demarcar e quantificar até
mesmo o que néo é facilmente demarcado ou quantificado, como uma montanha, ou

um sentimento, por exemplo. Isso tem relacdo com a necessidade de compreender

® Nao apenas as bases variam de acordo com cada termo, por exemplo, FELIZ E PARA CIMA, por
conta da postura ereta, jA em TER CONTROLE OU FORCA E PARA CIMA, em virtude do tamanho
do corpo ou da posi¢cdo em uma luta, mas também dependendo da cultura essas mesmas bases
podem ser distintas. Por exemplo, associamos FUTURO a algo que estd A FRENTE, outra cultura ja
o0 associa a algo que esta ATRAS (LAKOFF; JOHSON, 2002, p.60).
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o mundo impondo limites artificiais aos objetos e ao préprio corpo, fazendo destas
entidades demarcadas por uma superficie.

As metaforas ontolégicas podem ser mais elaboradas que o exemplo acima,
pois tém a capacidade de especificar diferentes tipos de objetos e oferecer
diferentes modelos metafdricos. Para tanto, os autores (2002) usam como exemplo:
MENTE E UMA ENTIDADE. A mente enquanto entidade pode ser compreendida
como uma MAQUINA o que gera frases como: Minha mente esta funcionando muito
bem hoje. Mas também pode ser entendida como um OBJETO QUEBRADICO,
gerando frases como: Agora a sua mente pifou ou se espatifou.

J& as metaforas de recipientes estdo relacionadas as zonas territoriais e ao
campo visual. Para Lakoff e Johnson (2002, p.81) por meio da experiéncia fisica e
cultural, a pessoa compreende 0 seu corpo muitas vezes como um recipiente com
uma superficie, um lado de dentro e um lado de fora e estende essa experiéncia a
outros objetos.

Objetos demarcados,sejam seres humanos, pedras ou areas de terra, tém
tamanho, o que lhes permite serem quantificados em termos da quantidade
de substancia que contém. Kansas, por exemplo, é uma area demarcada —
um recipiente. E é por isso que podemos dizer ‘ha muita terra no Kansas'.
Substéncias podem ser vistas como recipientes. Considere, por exemplo,
uma banheira com &gua. Quando vocé entra na banheira, vocé entra na
agua. Tanto a banheira como a agua sédo vistas como recipientes, mas de
tipos diferentes. A banheira € um objeto recipiente, enquanto a agua é uma
substancia recipiente. (LAKOFF; JOHNSON, 2002 p.82)

Do mesmo modo o campo visual também é concebido como um recipiente.
As pessoas tém um alcance de visdo que naturalmente demarca um territério, como
a linha do horizonte, esse campo demarcado é considerado um recipiente e tudo o
que se Vvé nele é considerado como dentro do campo. Por exemplo, a frase: A arvore
esta fora do meu campo de visao.

J& em eventos, acdes, atividades e estados, as metaforas ontolégicas podem
ser percebidas de formas distintas; eventos e acdes podem ser compreendidos
metaforicamente como objetos, atividades como substéncias e estados como

recipientes. Um exemplo que engloba todas essas possibilidades esta na CORRIDA:

Uma corida, por exemplo, € um evento, que € visto como uma entidade
discreta. A corrida existe no tempo e no espaco e tem demarcacbes bem
definidas. Assim, nés a vemos com um OBJETO RECIPIENTE, tendo
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dentro de si participantes (que séo objetos), eventos como o inicio e o fim
(que sao objetos metaféricos) e a atividade de correr (que € uma substancia
metaforica). (LAKOFF; JOHNSON, 2002 p.83)

Sendo assim, a partir da experiéncia fisica e cultural, por procedimento
metafdrico do corpo, tém-se as metaforas orientacionais e ontologicas, que nos
fornecem noc¢des de demarcacdo como, por exemplo: borda; centro; comeco; fim;
dentro; fora; continuidade.

Contudo € importante salientar que as experiéncias fisicas e culturais nem
sempre sdo perceptiveis, no sentido em que a consciéncia de percepcfes muitas
vezes é parcial. E, essa parcialidade significa ndo ser acessivel a consciéncia.
Lakoff e Johnson (1999) apontam o inconsciente cognitivo, como sendo fundamental
para a construcdo do sistema conceitual que, como ja foi dito antes, é em parte
metaférico. Os autores entendem que, para viver, a pessoa utiliza uma série de
pressupostos e categorias, mas que nao se da conta da maioria deles. O
inconsciente cognitivo seria 0s atos do corpo realizados sem consciéncia da pessoa,

como, por exemplo, tudo o que ocorre durante uma conversa:

Considere, por exemplo, tudo o que esta acontecendo abaixo do nivel de
consciéncia, quando vocé esta em uma conversa. Aqui é apenas uma
pequena parte do que vocé esta fazendo, segundo por segundo:

Acessar memorias relevantes para o que esta sendo dito

Compreender um fluxo de som como sendo linguagem, dividindo-o em
caracteristicas fonéticas distintas e segmentadas e agrupando-os em
morfemas [...]

Construir imagens mentais quando relevante e inspeciona-las

Preencher lacunas no discurso

Perceber e interpretar a linguagem corporal do seu interlocutor

Antecipar onde a conversa vai

Planejar o que dizer em resposta’

(LAKOFF; JOHNSON, 1999, p.10-11, traducéo nossa)

Desse modo, 0 pensamento é em parte inconsciente. Para compreender

qualguer enunciado, até mesmo o0 mais simples, h4 modos complexos de

° “Consider, for example, all that is going on below the level of conscious awareness when you are in
a conversation. Here is only a small part of what you are doing, second by second:
Accessing memories relevant to what is being said
Comprehending a stream of sound as being language, dividing it into distinctive phonetic features
and segments, and grouping them into morphemes [...]
Constructing mental images where relevant and inspecting them
Filling in gaps in the discourse
Noticing and interpreting your interlocutor's body language
Anticipating where the conversation is going
Planning what to say in response”
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pensamentos inconscientes, sem esforcos aparente e realizados de forma muito
rapida para serem percebidos.

Outro exemplo de que a consciéncia das experiéncias fisico-culturais é parcial
seria; ao entrarmos em uma camara fria, sentiremos frio, nossa pele se arrepiara, os
pelos se ericardo e comecaremos a tremer. Mas podemos nao perceber que
tencionamos nossos musculos e, ndo perceberemos que nosso fluxo sanguineo esta
diminuindo e, muito menos, que depois de algum tempo na camara fria, nosso
estoque de glicogénio comecara a diminuir.

Os sentidos e sutis percepc¢des acontecem por procedimento metaférico do
corpo que ndo é dualista, pois é sempre relacional, um transporte de informacées
sensodrio-motoras e abstratas juntas. Contudo existem ideias que estdo muito
arraigadas culturalmente em todos, como conhecer uma determinada coisa a partir
de sua oposicao a outra. Desse modo se conhece ou reconhece que ha um lado de
dentro ao criar uma oposicao entre este e o lado de fora.

Sendo assim, com origens nas metaforas orientacionais e ontolégicas — que
emergem do procedimento metaforico do corpo — as quais estdo submetidas as
percepcdes parciais e as ideias arraigadas culturalmente é que surgem 0s modos
dualistas de perceber e demarcar o corpo, as metaforas dualistas abordadas por
esta pesquisa. Essas, entretanto nao representam, de fato, os complexos processos
cognitivos com 0 quais o corpo percebe (consciente e inconscientemente) a si
mesmo e ao meio. Com as metaforas dualistas o corpo é demarcado e
compreendido por meio de oposi¢cles, seja para opor corpo a espirito ou a mente, ou
para demarca-lo com um lado de dentro e um de fora, um centro e uma periferia, ou
ainda para secciona-lo em partes que somadas formariam o todo.

Portanto, é a partir dessa compreensdo que esta pesquisa investiga as
metéforas dualistas, 0 modo como geralmente sdo compreendidas e traca relacbes
entre elas, o desenvolvimento do balé classico, da danca moderna e verifica se
essas metaforas permanecem na danca contemporanea.

A seguir sdo analisadas as metaforas dualistas: corpo-espirito, corpo-mente,
dentro-fora, centro-periferia e partes-todo. Visto que, no Capitulo 2, a partir delas
foram estipuladas relacées com a danca.
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1.2 CORPO-ESPIRITO, CORPO-MENTE E SEUS DUALISMOS

Algumas questdes sempre estiveram e estdo presentes no imaginario
popular, elas tiraram o sono de muitos fildsofos tanto no oriente quanto no ocidente
e, hoje em dia, fazem parte de pesquisas mais avancadas nas areas de
neurociéncias e ciéncias cognitivas. Sao elas: Do que somos feitos? Existe algo
além do corpo? Além de nés mesmos? Ao morremos, algo sobrevivera? O que é a
mente? Uma faculdade do corpo e, assim como ele, finita? Ou uma faculdade do
espirito e, sendo assim, imortal? Desse modo, quando o corpo morre, a mente
sobrevive no espirito? Existe mesmo um espirito? Ou tudo acaba quando o coracao
para de bater? E, em nossos cotidianos, quando vezes fazemos essa distingdo entre
mente e corpo? Por exemplo, quando dizemos a um aluno em uma aula de danca:
Faz, ndo pensal

Para o filésofo Paul Churchland (2004), as indaga¢des acima tratam de um
problema ontolégico, o problema corpo-mente, e para resolucdo desse problema
existem algumas teorias da mente. Entre elas, uma das mais antigas é o dualismo
de substancia cartesiano, nela a mente seria algo nao fisico e, por isso, impossivel
de ser explicada em termos fisicos. Disso surge a separacgdo entre o que é fisico — o
COrpo — e 0 que nao é — a mente.

Churchland (2004) afirma que essa separacdo, mesmo ndo agradando boa
parte da comunidade cientifica, ainda é referencial para a maioria das pessoas, visto
que provém de boa parte dos pensamentos religiosos. Para o autor (2004) o
dualismo de substéncia possui duas ramificacdes, o dualismo cartesiano e o
popular, contudo existe também o dualismo de propriedade, que por vezes se
ramifica em epifenomenalista, interacionista e elementar.

Mesmo o corpo sendo muito estudado na filosofia, antes dos primeiros
estudos de anatomia era extremamente dificil entender o seu funcionamento. O
corpo estava mais atrelado a religido do que a ciéncia. Era considerado um
instrumento da alma o que daria a ele a mera fungao de um recipiente que abriga a
alma e a mente.

Considera-se historicamente que tal pensamento originou-se em Platédo (428-

348 a.C.)™, ou seja, ha quatro séculos antes de Cristo. Segundo Paulo (1996),

19 Estao escritas datas de nascimento e morte de algumas pessoas com o intuito de situar a época
em gue essas viveram.
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Platdo acreditava na imortalidade da alma e que ela continha a mente. A alma vivia
sem corpo antes de encarnar em uma forma humana e assim que o corpo morresse
ela continuaria a existir conservando sua individualidade, sua identidade e
conhecimento.

Platdo introduz uma divisdo na forma de ver a realidade, para ele existiam
dois mundos o sensivel e o inteligivel. Como afirma Chaui (2012) o primeiro € o das
coisas, da aparéncia, do corpo, da carne, e 0 segundo das ideias, da alma e da
verdade. O mundo das ideias seria somente conhecido através da mente, do
intelecto puro, sem qualquer interferéncia dos sentidos e das opinibes mundanas,
sendo, portanto, superior ao mundo sensivel. Nessa relagdo entre os mundos — a
natureza humana e a supremacia das ideias — o "corpo fisico", de acordo com Chaui
(2012) era visto como veiculo com o qual o mundo inteligivel se expressava ao
mundo sensivel. O ser humano deveria ser trabalhado em sua completude mente-
corpo, porém o adestramento do corpo era visto apenas como um meio de formacao
do espirito e da moral.

Nessa analise platdnica, o corpo e a mente sao tratados como coisas distintas
e com uma relagdo hierarquica definida em que o corpo é tido como pertencente ao
estado inferior do homem, um invélucro que confunde e limita a mente e seus
conhecimentos. A verdade, a beleza e a perfei¢cdo s6 poderiam ser atingidas através
da mente, no plano das ideias. Desse modo € possivel perceber além da separacao
entre corpo e mente, a divisdo entre corpo e alma/espirito que era imortal e portava
a mente.

No século XVII, o filosofo René Descartes (1596-1650) reforcou esse
pensamento dualista platénico e definiu que mente e corpo possuem substancias
distintas, a da mente ndo seria ainda conhecida e a do corpo seria fisica surgindo
entdo o dualismo de substancia ou dualismo cartesiano.

Filésofo, fisico e matematico do séc. XVII, Descartes acreditava na razéo
consciente do ser humano, que seria feita de uma substancia distinta daquela do
corpo. Para ele, a alma seria o reservatério que abriga a razdo — entendida aqui
como a mente — e apregoava a alma a unica forma de conhecer a verdade,
sobrepondo-o assim aos sentidos do corpo. Um de seus principais conceitos € o de
gue a razao seria composta por algo que néo é fisico enquanto o corpo € composto

por matéria fisica. Descartes (2009) afirmou que a substincia da mente seria



28

diferente da substancia do corpo, pois € indivisivel, ndo ocupa lugar no espaco e se
ocupa da atividade de pensar*.

Compreendi entdo que eu era uma substancia cuja esséncia ou natureza
consiste somente no pensar e que, para ser, ndo necessita de lugar
nenhum, nem depende de qualquer coisa material. Desse modo, esse eu,
isto é, a alma, pela qual sou o que sou, é inteiramente distinta do corpo e
até mesmo que ela é mais facil de conhecer do que ele e, ainda que esse
nada fosse, ela ndo deixaria de ser tudo o que é. (DESCARTES, 2009,
p.42)

Para a mente operar sobre o corpo, Descartes (2008) acreditava no que ele
denominou de “espiritos animais”, uma sustancia muito sutil que, movida pelo calor
do coracdo, percorre as artérias através de partes do sangue, chegando entdo ao
cérebro. No momento em que chega ao cérebro tem-se a mudanca da substancia
simples para os “espiritos animais”. Uma forca que percorreria e manteria vivo o

corpo e transmitiria as informac¢des da mente ao corpo do seguinte modo:

A magquina do corpo seria movida pela alteracdo dos movimentos dos
espiritos, cabendo a estes abrir espacos no cérebro. O contato direto entre
as duas substancias se daria por meio da glandula pineal, a Gnica parte do
cérebro capaz de unificar as imagens dos sentidos, por ndo possuir a
conformacé@o dupla comum & estrutura cerebral e aos 6rgdos do sentido
(olhos, maos, orelhas). (NUNES, 2009, p.41)

Entretanto Descartes ndo conseguiu provar a existéncia desses “espiritos
animais”.

Para Churchland (2004, p.28) as dificuldades do dualismo de substancia em
explicar como a crenca em uma matéria ndo fisica da mente se relacionaria com a
matéria fisica do corpo, “ddao-nos um motivo para considerar uma forma menos
radical que dualismo de substancia”, o dualismo popular. Nele a mente continuaria
sendo nao fisica, mas ocuparia um lugar no espaco, estaria localizada dentro da
cabeca em contato com o cérebro (Desenhol) por meio de uma troca reciproca de

energia. Entretanto essa energia ainda seria desconhecida pela ciéncia.

! Fato que hoje em dia ja foi refutado, conforme Nunes (2009, p.41): “Atualmente, ndo seria mais
possivel afirmar a auséncia de extensdo da mente, tampouco a extensao da matéria. Se, por um
lado, a mente tem sido entendida pelas ciéncias como encarnada, as particulas da matéria, como
os elétrons, por outro, tém sido descritas, ha algumas décadas, apds o advento da fisica quéntica,
como particulas pontuais sem extensao nem posigao definida no espago.”



29

Desenho 1

Fonte: llustracdo de Juliano Valffi

O dualismo de substancia popular sustenta a ideia de “um fantasma na
maquina”. Nela, a compreensdo de corpo é extremamente mecanicista, ele seria
comparado a uma maquina que seria animada por uma alma ou substancia
espiritual, portadora da mente.

J& no dualismo de propriedade, de modo geral, ndo existem substancias
distintas para a mente e para o corpo. O cérebro humano além de ser fisico, possui
um conjunto de propriedades especiais, propriedades essas somente do cérebro.
Conforme Churchland (2004, p.30) “as propriedades em questdo sao as que se pode
esperar: a propriedade de sentir dor, a de ter a sensacéo de vermelho, a de pensar
gue P, a de desejar que Q e assim por diante. Essas sdo propriedades da
inteligéncia consciente”. Como essas propriedades nao sao fisicas ndo podem ser
explicadas em termos das ciéncias fisicas habituais, exigem uma nova ciéncia,
denominada por Churchland (2004) de “ciéncia dos fendmenos mentais”. Contudo,

surgiram divergéncias que distinguem os tipos de dualismo de propriedade, tal como
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0 epifenomenalismo em que as propriedades e processos mentais estdo acima da

esfera fisica e ndo estabelecem uma relacao causal com ela.

O epifenomenalista sustenta que, embora os fendmenos mentais sejam
causados pelas diversas atividades do cérebro, eles, por sua vez, ndo tém
guaisquer efeitos causais. Eles sdo totalmente impotentes com respeito a
efeitos causais no mundo fisico. Sdo meros epifenébmenos (para dar uma
ideia mais clara disso, aqui pode ser Gtil uma metafora vaga: pense em
nossos estados mentais como pequenas cintilagbes de uma Iluz
tremeluzente, que ocorram na superficie enrugada do cérebro, cintilacdes
causadas pela atividade fisica do cérebro, mas que, por sua vez, nao tém
efeitos causais, sobre o cérebro). (CHURCHLAND, 2004, p.31)

Para os epifenomenalistas, o pensamento de que nossas acfes sao
determinadas por nossos desejos e volicdes € falso, ja que nossas acbes seriam
determinadas por efeitos fisicos no cérebro, ja os nossos desejos e volicdes
surgiriam dos epifendbmenos, os fenbmenos mentais que, por sua vez, teriam outra
propriedade. Os epifendbmenos estariam rebaixados a “produtos da atividade
cerebral secundérios e inertes em termos causais”, (CHURCHLAND, 2004, p.32).
Contudo, para muitos dualistas de propriedade essa concepgdo parecia muito
extrema.

Entdo foi formulada outra teoria que estivesse mais em acordo com 0 Senso
comum, o0 dualismo de propriedade interacionista, que diferencia do
epifenomenalismo ao crer em uma interacdo sistematica entre as propriedades
mentais e as fisicas do cérebro. Porém as propriedades mentais seriam emergentes
das propriedades fisicas, ou seja, “propriedades que nao surgem, enquanto a
matéria fisica ndo estiver se organizado, através do processo evolutivo, até se
constituir um sistema dotado de complexidade suficiente”, (CHURCHLAND, 2004,
p.33). As propriedades mentais teriam efeitos causais sobre as propriedades fisicas,
interferindo assim no comportamento humano. Dessa forma, nossos desejos e
volicdes causariam nossas acdes. Outra caracteristica importante de ressaltar € que
essas propriedades mentais seriam irredutiveis, ou seja, ndo poderiam ser
explicadas como aspectos da matéria fisica. O dualismo se encontra nesse ponto,
ao entender que as propriedades mentais, mesmo emergindo das propriedades
fisicas, seriam outro tipo de propriedade ainda ndo explicavel cientificamente.

O dltimo dualismo, discutido por Churchland (2004), é o de propriedade

elementar, nele as propriedades mentais seriam irredutiveis, mas ndo emergentes.
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Elas seriam propriedades fundamentais ou elementares assim como a massa, a
extensdo, a duracdo e a carga elétrica e estariam presentes desde o surgimento do
universo. Contudo, para Churchland (2004, p.340) os argumentos a favor do
“‘emergir evolutivo das propriedades mentais por meio da organizagao fisica da
matéria sdo extremamente fortes”. Sendo assim, se torna dificil afirmar que as

propriedades mentais seriam fundamentais ou elementares.

1.3 DENTRO-FORA E CENTRO-PERIFERIA

O entendimento da metafora dentro-fora traz uma demarcacgéo do que estaria
dentro e fora do corpo por meio de sua superficie, a pele. Sendo esta, muitas vezes

considerada como algo impermeavel.

NGés somos seres fisicos, demarcados e separados do resto do mundo pela
superficie de nossas peles; experenciamos o resto do mundo como algo
fora de nds. Cada um de nés é um recipiente com uma superficie
demarcadora e uma orientacdo dentro-fora. (LAKOFF; JOHNSON, 2002,
p.81)

De acordo com Lakoff (apud NUNES, 2009), nossas experiéncias sao
estruturadas através da corporalizacdo de esquemas de imagens sinestésicas. E,
um desses importantes esquemas é o que entende 0 corpo como um recipiente ou
contéiner'?, ou seja, algo fechado que distingue o que esté dentro dele do que esta
fora. Nesse contexto, o corpo situa o ambiente como fora dele, tendo seu limite na

pele.

Aparentemente separados do mundo por meio da superficie de nossa pele,
vemos 0 mundo como fora de nods. Conceitualizamos uma infinidade de
atividades em termos desta imagem e, mais do que isto, entendemos e
experienciamos nosso préprio corpo como contéiner. Dos comportamentos
da vida cotidiana aos cénicos, toda coisa inicia ou esta sempre dentro ou
fora de um determinado contexto, no interior ou no exterior ou no Maximo,
na fronteira entre ambos. Experienciamos a nés mesmos como entidades
separadas do mundo e, mesmo que ndo haja fronteiras definidas, quando o
tato e a visdo ndo dao conta de averiguar, temos a propensao de projetar
contornos e limites. (NUNES, 2009, p.90)

2 A palavra contéiner é utilizada aqui num sentido metaforico que faz alusdo as funcdes de um
contéiner; acondicionar carga. Em relagdo a referéncia de corpo com contéiner, o corpo pensado
como algo hermeticamente fechado acondicionando tudo o que o comp8e como, por exemplo,
orgaos, musculos, 0ss0s, nervos etc.
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Assim como percebemos o corpo apartado do mundo, essa percepgao se

estende a outras esferas:

Coémodos e casas séo recipientes 6bvios. Movimentar-se de um cdmodo a
outro € 0 mesmo que se movimentar de um recipiente para outro, isto &,
movimentar-se para fora de um cébmodo e para dentro de outro. Nés
podemos atribuir essa orientagdo até mesmo a objetos sélidos, como
guando quebramos uma pedra para ver o que ha dentro dela. Impomos
também essa orientacdo ao nosso meio-ambiente natural. Uma clareira na
floresta é vista como algo que tem uma superficie demarcada e podemos
nos ver como estando dentro ou fora da clareira, dentro ou fora da floresta.
Uma clareira na floresta tem algo que podemos perceber como uma
demarcacdo natural: a area incerta onde as arvores mais ou menos
terminam e a clareira mais ou menos comeca. Mas mesmo quando nado ha
uma demarcacao natural fisica que possa ser vista definindo um recipiente,
nos impomos as fronteiras — demarcando um territorio de tal forma que ele
tenha um interior e uma superficie delimitada — quer seja um muro, uma
cerca, ou até mesmo uma linha ou plano abstratos. (LAKOFF; JOHNSON,
2002, p. 81-2)

Portanto a metéfora ontolégica que percebe o corpo como um recipiente do
mesmo modo entende as outras pessoas e objetos como recipientes e, estes
possuem um lado de dentro e um lado de fora.

Nessa demarcacéo do corpo existe ainda a ideia de no lado de dentro haver
um centro e, bem proximo ao lado de fora, na sua fronteira, existir uma periferia.

Contudo é importante ressaltar que o centro é considerado superior a periferia

Experimentamos nossos corpos como tendo centro (6rgdos internos,
esqueleto) e periferia (dedos, cabelo). O centro € visto como mais
importante que a periferia em dois sentidos: o centro define a identidade do
individuo, ao contrario da periferia ou parte, e a periferia € vista como
dependente do centro, mas ndo o contrario. Da mesma forma, o interior
carrega a ideia de profundidade e verdade, em oposicdo a nogdo de
exterioridade e superficie. (NUNES, 2009, p.99)

Do mesmo modo como a metafora dentro-fora do corpo se estende para
outras pessoas, objetos e situacbes, a metafora centro-periferia estd em diversas
situacdes. Como, por exemplo, quando ser quer entender o principal assunto de um
texto, afirma-se que é necessario buscar a “ideia central”, ou “o centro da questao”.

N&o ha uma Unica resposta para definir o que é centro e o que € periferia no

corpo. Depende do foco, uma das definicbes mais aceitas e conhecidas esta em
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relacdo ao equilibrio, o centro gravitacional’®. Este é uma forca peso resultante da
acao atrativa da terra sobre o corpo, essa for¢ca se situa em direcdo ao centro da
terra e age no corpo de cima para baixo, puxando o corpo para o centro da terra. O
centro gravitacional tem sua localizagéo na regido da bacia'* e, o extremo oposto, a
sua periferia, seriam as pernas e 0s bracos.

Nos estudos de BMC'®, temos o centro umbilical, também conhecido como
centro vital que corpo estabelece uma relacdo de movimento delineada do centro
para a periferia e vice e versa. De acordo com Queiroz (2013) os mecanismos de
movimento do embrido ocorrem por sua heranca filogénica, ou seja, por sua historia
evolutiva. Com os seres humanos é utilizado o exemplo da estrela do mar em que o
corpo é organizado em partes em volta de um centro. A estrela do mar se desloca a
partir de movimentos alternados de extensao e retracdo estabelecendo uma relacao
entre seu centro e suas partes periféricas. No corpo humano essas partes seriam
bracos, pernas e cabeca.

Outra nocéo é a de centro emotivo. O francés Francois Delsarte (1811-1871)
gue teve seus estudos absorvidos pela danca moderna e pelo teatro, principalmente
nos Estados Unidos, situava no plexo solar, localizado na parte superior do tronco, o
centro gerador das emoc¢des humanas. Portanto, alguns coredgrafos apropriaram-se
de seus estudos e formularam o entendimento de que 0s movimentos para serem
expressivos deveriam surgir do tronco e irem em direcdo a periferia, assim poderiam
ser visualizados pelo publico™®.

Outro exemplo é o centro nervoso do corpo. O Sistema Nervoso, com base
em sua anatomia, € dividido em Sistema Nervoso Central — SNC — e Sistema
Nervoso Periférico — SNP. O SNC é composto pelo encéfalo — Cérebro, cerebelo e
tronco encefalico — e pela medula espinhal. J& o SNP é formado por Nervos —
cranianos e espinhais — ganglios e terminacdes nervosas (MACHADO, 1986, p.11).

O SNC é muitas vezes analisado como mais importante que o SNP por possuir o

13 «[...] diversos fatores podem ser considerados como intervenientes na manutengdo do equilibrio
corporal, sendo um deles o centro de gravidade (CG) e/ou centro de massa do corpo (CM). No
corpo humano o CG coincide com o CM. O CM é o lugar geométrico de massas e, portanto,
independente de qualquer campo gravitacional, enquanto que, o CG é o ponto de aplicacdo de
vetor que representa o peso do corpo.” (LEMOS; TEIXEIRA; MOTA, 2009. p.84)

0 CG esta geralmente localizado alguns centimetros a frente da articulagdo lombossacra, ao nivel
do quadril. (ibid).

1o Body-Mind Centering € um método de educacao somatica criado por Bonnie Cohen em 1973.

'® A relevancia dos estudos de Delsarte para a danca moderna esta mais aprofundada no Capitulo 2.
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cérebro, considerado o 6rgdo mais importante de todos, aquele que controla todo o
corpo (MACHADO, 1986, p.73).

1.4 PARTES-TODO

De acordo com Rengel (2007) as figuras de linguagem verbal acontecem
porque existe uma elaboracdo metaférica do corpo, o procedimento metaforico.
Dessa forma a metafora ndo € o Unico material com o qual o procedimento
metafdrico se operacionaliza. A metonimia, por exemplo, também teria o0 seu carater
corpéreo. Podemos denominar, entdo, a metonimia de metonimia metaforica, a
partir das afirmacdes de Rengel (2007), visto que a autora afirma que a pessoa age
por procedimento metaforico do corpo mesmo quando utiliza uma metonimia ou
outras figuras como, aliteracdo, anafora, catacrese, hipérbole, silepse etc.

Diferente da metafora em que se compreende uma coisa em termos de outra,
a metonimia enquanto figura de linguagem substitui uma entidade por outra com a
qual esta relacionada, seria 0 uso de uma palavra fora de seu contexto semantico
normal. Lakoff e Johnson (2002) diferenciam a metafora da metonimia ao afirmarem
que a funcédo da metéfora é a compreensdo, no modo de conceber uma coisa em
termos de outra. Ja a funcdo da metonimia é referencial, pois permite usar uma
entidade para representar outra, isso traz um entendimento da entidade além de um
referencial para ela. Contudo € Importante ressaltar novamente o argumento de que
esta operacéo cognitiva, de uma entidade por outra, trata-se de um transporte, de
um transito entre algo para outro algo, ou seja, emerge do procedimento metaférico
do corpo. No exemplo; Hoje eu li o livro Canto General. A metonimia pode ser

empregada da seguinte forma: Hoje eu li Pablo Neruda. Nesse exemplo a obra é

substituida pelo autor.

Ha também a sinédoque, tipo especial de metonimia baseado na relacéo
guantitativa entre o significado original de algo e o seu contetdo. Lakoff e Johnson
(2002) apontam, entre outros, partes-todo, em que as partes representariam o todo.
Um exemplo de utilizacéo das partes pelo todo seria a frase: Precisamos de sangue
novo aqui! Com a intencdo de dizer; Precisamos de novas pessoas aqui! Contudo é
importante salientar que a metonimia partes-todo néo substitui aleatoriamente a
parte pelo todo. A parte escolhida representa/caracteriza qual definicdo de todo se

quer abordar. Na escolha de sangue novo ha a intencéo de dizer que se necessita
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de pessoas novas que tenham disposicdo. Assim como a metéfora, a metonimia

ultrapassaria a linguagem verbal e estaria no modo como se apreende o mundo.

A metonimia tem, pelo menos em parte, 0 mesmo uso que a metafora, ela
permite-nos focalizar mais especificamente certos aspectos da entidade a
gue estamos nos referindo. Assemelha-se também a metafora no sentido de
gue ndo é somente um recurso poético ou retdrico, nem somente € uma
guestédo de linguagem. Conceitos metonimicos (como PARTE PELO TODO)
fazem parte da maneira como agimos, pensamos e falamos no dia-a-dia.
(LAKOFF; JOHNSON, 2002, p.93)

Essa separacdo também é atribuida ao corpo. Do mesmo modo como ocorre
com a metafora de demarcacao centro-periferia a metonimia partes-todo também
ndo possui uma unica definigéo.

A parte representando o todo estaria mais destinada ao rosto representando
todo o corpo, por exemplo, ao ver a foto do rosto de uma pessoa conhecida,
normalmente falariamos que vimos a pessoa em uma foto e ndo apenas o rosto. Ja
ao vermos uma foto de um bracgo, por exemplo, costumeiramente ndo diriamos que
vimos a foto de uma pessoa, mas sim de um braco (LAKOFF E JOHNSON, 2002).
Outro sentido estaria no todo representar a soma das partes, uma ideia de
aditividade. Pode-se, por exemplo, por meio da juncdo entre os membros, o tronco e
a cabeca ter um todo que seria um corpo (Desenhos 2 e 3).

Desenho 2

Desenho 3

— < )

Fonte: llustracao de Juliano Valffi

r
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Isso acarreta ao corpo um entendimento mecanicista, em que as partes nao
afetariam umas as outras e a soma delas representaria o todo, assim como uma
maquina. Conforme Najmanovich (2009) houve uma intensa traducdo de obras
classicas no periodo renascentista, essas apregoavam um entendimento de mundo
racional, fortemente influenciado pela matematica. Tal concepc¢do, aliada as ideias
medievais que entendiam o mundo como um plano divino, fez com que 0 universo
comegasse a ser imaginado “‘como uma criagao que Deus realizou a imagem e
semelhanca da geometria dedutiva” (NAJMANOVICH, 2009, p.7, traducdo nossa)'’.
A partir disso, toda a busca pelo conhecimento comecou a ser baseada em
matematica.

O corpo também foi submetido a calculos e coordenadas propostas por
Descartes, mas apenas 0 corpo morto. As dissecacdes cadavéricas — esquartejavam
em quantas partes fosse necessario ao estudo de anatomia — promoviam a
possibilidade de saber “o0 que ha dentro do corpo” e apenas subentender como “ele
funciona”, pois um cadaver imovel ndo expressa, de fato, o funcionamento do corpo.
O cadaver entéo foi submetido a leis matematico-mecanicas que pretendiam explicar
o funcionamento do corpo vivo e, “0 homem maquina é produto desta imaginagao
nascida da dissecac¢do cadavérica que se expressa com algoritmos da matemética
linear” (NAJMANOVICH, 2009, p.7, traducdo nossa) *2.

Para encerrar o capitulo, foi estruturada até entdo, a partir do entendimento
de metafora proposto por Lakoff e Johnson (1999, 2002), a no¢édo do que seriam as
metéforas dualistas que demarcam o corpo. Por meio de uma compreensao dualista
do corpo que o aparta da almal/espirito e, a esta era atribuida as faculdades da
razdo, surgiu o que Churchland (2004) chama de problema ontoldgico, a separacéo
entre corpo e mente. E, aliando essa compreensdao dualista corpo-mente as
percepcdes parciais e as influencias culturais o ser humano foi entendendo e
podemos afirmar, ainda entende o corpo como tendo um lado de dentro, um de fora,
um centro e uma periferia. Ja na relacao partes-todo — abordada nesta pesquisa — a
dicotomia ou as muitas dicotomias que geram concepc¢des fragmentadas, para essa

pesquisa tem o enfoque em entender que o todo € apenas a soma das partes.

17 «

[...] como una creacién que Dios realizd a imagen y semejanza de la geometria deductiva.”
18 «

El hombre maquina es el producto de esta imaginacion nacida de La diseccion cadavérica que se
expresa con algoritmos de La matematica lineal.”
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7

No proximo capitulo € analisado como essas metaforas estdo/estiveram
presentes na danga como mote expressivo, pois permeou os postulados de Noverre
para o balé — a metafora corpo-espirito - e a criacdo de movimentos em alguns
coredgrafos e estudiosos da danca moderna — metafora centro-periferia. E, a partir
de Domenici (2004) a utilizacdo dessas metaforas como instru¢cdes de movimento,
pois se compreende que o sentido dado pela autora as metaforas converge com o
gue essa pesquisa traz como mote expressivo. As auxiliam na criacdo, quebra de

automatismos e permanéncia da informacdo de um movimento no corpo.
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2 METAFORAS DUALISTAS COMO MOTE EXPRESSIVO PARA A DANCA

Este segundo capitulo pretende apontar como as metaforas dualistas podem
ser relacionadas a danca como mote expressivo. Por meio de exemplos no balé
cladssico e na dangca moderna propde como um entendimento de corpo dualista, que
influencia na criacdo de movimentos, pode ser utilizado para requisitar mais
expressividade. Noverre prop6s o movimento vindo das faculdades do espirito e ndo
apenas do virtuosismo corporal, tal entendimento sera relacionado a metafora corpo-
espirito. J&4 Delsarte afirmava que todo o gesto™® deveria exprimir uma emocao,
desse modo ele acreditava em uma correspondéncia entre a emogéo — experiéncia
interna — e o0 gesto - manifestacao fisica (MARTIN, 2007). O que sera relacionado a
metafora dentro-fora e principalmente a metafora centro-periferia na danca moderna.
Visto que um entendimento a respeito das ideias de Delsarte, de acordo com Shawn
(1974), traz a compreensdo da ordem das sucessfes do movimento, nesta o
movimento prossegue de um centro até a periferia, neste caminho ele se propaga
como uma onda atingindo cada parte do corpo. Faz-se também necessario
investigar qual era o entendimento de expressividade presente em Noverre e em
alguns criadores de danca moderna, principalmente daqueles que se apropriaram ou
se inspiraram em Delsarte, levando-os para a danga. Pois ndo cabe um sentido
generalizado de expressividade, visto a importancia dada a ela e como as metaforas
dualistas estdo implicadas nesta pesquisa ao serem utilizadas como mote
expressivo. Portanto, distinguir o entendimento de expressividade em cada momento
historico em estudo torna-se fundamental.

O termo expressividade, utilizado neste trabalho, ndo se refere aquela
expressividade cotidiana do homem. Especificamente trata dos dancarinos em
trabalhos coreogréficos que, como veremos adiante, também nédo € Unico. A cada
periodo de época 0s pensamentos a respeito do corpo e da danca foram se
modificando e o préprio entendimento de expressividade também alterou o seu

significado.

¥ Delsarte usava o termo gesto que englobava a gestualidade das méaos as expressdes faciais e os
outros movimentos do corpo, alguns bailarinos e coreégrafos se apropriaram de seus estudos e 0s
levaram para a danca moderna.
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A busca pela expressividade permanece como uma questdo importante da

danca ocidental®

(e talvez da danca chamada de oriental) ao longo de toda a sua
histéria. Contudo, essa nao ocorreu de forma pacifica como afirma a pesquisadora
francesa Michéle Febvre (1995, p.13), pois a danca ocidental colocou com
frequéncia a questdo da expressividade, do sentido e da forma, “mesmo (ou,
sobretudo) em suas renuncias extremas a uma ou a outra”. E, como lembra Deborah
Jowit (apud FEBVRE, 1995), a danca no ocidente, desde o séc. XVII pelo menos
oscila entre virtuosidade e expressividade, acentuando uma ou outra dimenséo de
acordo com a época e com 0s seus devidos criadores.

Eloisa Domenici (2004) propde metaforas para auxiliar na criagdo em danca,
visto que essas podem contribuir para a apropriacdo e criacdo de movimentos. Ao
invés de apenas o bailarino ver uma forma de movimento e tentar imita-la, por meio
da contextualizacdo daquele movimento, que implica a utilizacdo de metaforas como
imagens, a compreensao e consequentemente a execu¢cao do movimento pode ser
mais significativa tanto na apropriacdo e execucdo quanto na duracdo daquela
informacé&o no corpo.

Mesmo Domenici (2004) ndo apontando a questdo da expressividade, por
meio da contextualizacdo que utiliza metaforas para a criacdo e execucdo de
movimentos, uma das possibilidades que as metaforas trazem, segundo a autora,
estaria nos processos de significacdo dos movimentos, aos quais sao vinculados
nesta pesquisa a expressividade. Domenici (2004) também n&o especifica quais
seriam os tipos de metaforas — como as categorias propostas por Lakoff e Johnson
(2002) — mas as aborda num contexto em que € possivel associa-las a imagens que
ajudam na criacdo de movimentos e na permanéncia da memoria deles no corpo. E
possivel afirmar, portanto, que as metaforas dualistas compreendidas como
imagens, podem fazer parte dessas metaforas apontadas pela autora. Por no
exemplo, em que um bailarino ao visualizar que o movimento estd surgindo no
centro, localizado na regido da bacia e, desse ponto ele parte para os membros
inferiores fazendo com que as pernas se movam, tem-se a metafora centro-periferia

como uma imagem que auxilia na criacdo de movimentos.

% Sabe-se gue a questdo da expressividade também é cara a danga oriental, contudo esta pesquisa
analisa a expressividade na danga ocidental.
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2.1 EXPRESSIVIDADE EM NOVERRE COM CORPO-ESPIRITO/ALMA

O balé provém das dancas de baile cortesas italianas no inicio século XV,
No periodo da Renascenca, na Franga, foi colocado no patamar das outras artes
como, por exemplo, pintura, escultura e musica. No séc. XVIIl o mestre de balé da
Opera de Paris Jean Georges Noverre (1727-1810) afirmou que os bailarinos
deveriam se preocupar mais com as suas expressdes, ao invés de permanecerem
limitados a apenas executar perfeitamente os movimentos.

Jean Georges Noverre, de acordo com Monteiro (1998), iniciou sua formacéo
em danca na adolescéncia, na Académie Royale de Musique et Danse (futura Opera
de Paris), ap6s alguns anos como bailarino, tornou-se mestre de balé da Opera de
Lyon. Em 1760 publicou sua primeira versao de Lettres sur la Danse (Cartas sobre a
danca) uma série de cartas em que propunha uma reflexdo aos padrées do balé
classico. Em 1776 realizou seu sonho de ser mestre de balé da Opera de Paris.

De acordo com Hercoles (2005), foi fundamental para as proposi¢cdes de
Noverre a sua insatisfacdo com os espetaculos cénicos franceses da época, ele
desejava que a danca deixasse de representar a vida estatica da corte, que tinha
como intuito demonstrar prestigio e ostentacdo. Tal fato possibilitou um novo
pensamento acerca da danca. Ele requisitou mais expressividade, dessa forma a
danca ndo seria mais apenas divertimento para a nobreza, Noverre subverteu a

técnica e o virtuosismo as necessidades da obra.

Os passos, o desembaraco, o brilhantismo dos encadeamentos, o aprumo,
a firmeza, a velocidade, a leveza, a precisdo, as posi¢cbes de bracos e de
pernas, eis o que chamo de mecanismo da danga; quando todas essas
partes ndo se pdem em marcha impulsionadas pelo espirito, quando o
engenho deixa de dirigir todos os movimentos, quando o sentimento e a
expressdo ndo lhes emprestam as for¢cas capazes de me emocionar e de
me interessar, entdo aplaudo a destreza, admiro o homem maquina, faco
justica a sua forca, a sua agilidade; mas ele ndo me provoca nenhuma
agitacdo, ndo me enternece [..]. (NOVERRE apud MONTEIRO, 1998,
p.197)

Percebe-se entdo o embate entre expressdao — que estava diretamente

atrelado a demonstrar sentimentos — e forma — que seria a perfeita execucdo dos

L O termo Ballet comecou a ser usado no século XlIl, vem do italiano “Ballare” que significa bailar,
dancar.
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passos codificados do balé. E, a nocdo de o bailarino se tornar mais expressivo
estava relacionada a “agir” com o espirito ao invés de somente com a carne. Para
Noverre (apud MONTEIRO, 1998), existiam duas formas de danca possiveis, uma
s6 oferecia a parte material advinda da eximia execucdo dos passos e a outra seria
a alma da primeira, pois dava expressdo aos passos do balé. Isso demonstra que
Noverre nédo pretendia acabar com o virtuosismo em detrimento da expressao. Em
Lettres sur la Danse?, na Carta 1, Noverre (apud MONTEIRO, 1998, p.187), afirma:
“dizer que condeno de modo geral todas as figuras simétricas, pensar que pretendo
abolir totalmente seu uso seria atribuir-me um tom de singularidade ou de reforma
que quero evitar’. Em acordo, Hercoles (2005, p.58) afirma que a grande inovacgéo
gue Noverre trouxe para a danca foi o intuito de integrar a forma do movimento a

emocao.

Por um periodo, bem breve, eu também me perguntei qual teria sido vossa
real inovagéo. Contudo, logo me dei conta de que as realizagbes de vossos
antecessores nao passavam de meias reformas, razao pela qual o Sr. os
combateu ferozmente. Entendo que o equivoco cometido por todos eles
residiu no fato de terem pensado em termos da supremacia da expressao
sobre a técnica, ou da interpretagdo sobre a execucgdo. Pensar o balé como
um espetaculo integrado, onde forma e sentido coexistissem no movimento
e no gesto, era um empreendimento ainda por ser realizado, e este feito
revolucionario coube ao Sr?,

Noverre reivindicava a virtuosidade a qual a dan¢a chegara sem, no entanto,
alcancar o mesmo potencial expressivo, relacionado nessa época ao espirito. Sua
intencdo era integrar forma e emoc¢do. Conforme Gadelha (2006, p.52), tal
entendimento proposto por Noverre advém da estética platbnica que vigorava na
época e gue relacionava o belo ao bem, “...] pois na beleza do movimento ritmico
encontra-se também, e a um so6 tempo, a beleza moral. [...]. Logo o movimento pelo
movimento nédo fala ao espirito. Cada gesto deve, entdo, desvendar um estado de

espirito”. Isto porque na época de Noverre prevalecia 0 pensamento que separava

?2 para esta pesquisa foi utilizada a traducdo em lingua portuguesa da primeira edicdo das cartas, o
livro de Mariana Monteiro intitulado: Noverre: Cartas sobre a danca de 1998.Contudo o livro é
dividido em duas partes, a primeira € escrita por Monteiro e a segunda parte é composta pelas
cartas traduzidas de Noverre. Portanto sempre que forem citados trechos das cartas de Nouverre
sera referenciado Noverre (apud MONTEIRO) e quando for utilizado os escritos da primeira parte do
livro, apenas Monteiro serd referenciada.

3 A tese de Rosa Hercoles (2005) intitulada Formas de comunicago do corpo —novas cartas sobre a
danca, foi escrita em formato de cartas destinadas a determinados pensadores, a citagdo acima,
refere-se a Carta 2 destinada a Noverre. Por isso diferencia-se a forma escrita.
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corpo e espirito, sendo que o segundo era mais valorizado em detrimento do
primeiro. Como visto no primeiro capitulo, considera-se historicamente que este
entendimento surgiu com Platdo — separacdo entre corpo e espirito/alma — em que a
mente era relegada as faculdades do espirito. Depois tal compreensao dualistica foi
reafirmada por Descartes com o dualismo de substancia. Noverre propunha aos
bailarinos que expressassem as emocoes de sua alma.

A preocupacdo em se expressar ultrapassa a relacdo do intérprete com seu
corpo e seu movimento, ela determina solugdes estéticas abarcando aspectos da
cena como um todo. Tal compreensdo estendeu-se até o século XIX, inicio da Era
romantica da danga, em que o balé introduziu temas fantasticos como os das fadas
e das princesas. Em relacdo aos figurinos, introduziu-se a utilizacdo de sapatilhas
gue auxiliavam as bailarinas a ficarem nas pontas dos pés — que ja vinham sendo
utilizada, mas nesse periodo teve seu uso difundido, ao invés de sapatos de saltos
altos e, também, no lugar de vestidos compridos, introduziu-se a utilizacdo de saias
leves chamadas tutus. Tais propositos serviam, sobretudo, para demonstrar “o
espirito”, no desejo de transparecer leveza e falta de esforco, principalmente através
da sustentacdo do eixo vertical da coluna vertebral. Pois o espirito nao sendo fisico,
era entdo entendido como etéreo, leve e sublime. Conforme Gadelha (2006, p.40) “A
esséncia do passo do balé classico ainda hoje é a libertacdo do peso, a impressao
de leveza e o cuidado em disfarcar o esforco. A isto se atribuia o espirito do
bailarino, ou mesmo, e de certa forma, a expressao, designada por Noverre.” Foram
criados, neste periodo, balés como La Silfide — criado por Filippo Taglion — e Giselle
— criado por Theodphile Gautier — eximios representantes desta época romantica que
através de temas fantasticos também proporcionavam a idealizacdo da leveza dos
COrpos.

A expressao que Noverre reivindicava aos bailarinos estava entéo atrelada a
refletir as paixdes da alma, termo este utilizado para descrever as emocoes
humanas a partir do séc. XVII (RIBOT,1896). Noverre acreditava que 0 corpo
poderia refletir exteriormente o que estava no interior de sua alma.

Tal pensamento acorda com o lluminismo?*, movimento que surgiu na Franca

do século XVII e defendia o dominio da razdo sobre a visdo teocéntrica que

24 “Este movimento surgiu na Franca do século XVII e [...] tinha o propésito de iluminar as trevas em

gue se encontrava a sociedade. Os pensadores que defendiam estes ideais acreditavam que o
pensamento racional deveria ser levado adiante substituindo as crencas religiosas e o misticismo,
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dominava a Europa desde a ldade Média. E, possuia como um de seus principais
representantes o fildsofo e tedrico teatral francés Denis Diderot (1713-1784), este
influenciou Noverre com suas ideias para o teatro em que requisitava uma atuacao
menos automatizada. Tal fato pode ser verificado na Carta 15, em que Noverre

defende Diderot:

Os grandes comediantes estardo com o Sr. Diderot, os mediocres serédo os
nicos que se levantardo contra o género indicado por ele. Por qué? E por
que esse género, sendo tomado da natureza, exige homens e n&o
autdbmatos para representa-lo. Exige perfeicdes que ndo se adquirem sem
que ja se possua 0 germe em si mesmo. Trata-se de sentir, de ter alma e
nao somente de atuar. (NOVERRE apud MONTEIRO, 1998,p. 384)

Denis Diderot escreveu diversos livros, mas é considerada a sua obra prima
a edicdo da Encyclopédie (1750-1772), que levou vinte e um anos para ser editada e
€ composta por vinte e oito volumes. Em sua pesquisa acerca da representacao
teatral ele criticou a mecanizacdo do ator do teatro classico francés, pensamento
este préximo ao de Noverre, a respeito do excesso de virtuosismo na danca. No que
diz respeito a danga, conforme Gadelha (2006, p.55) “Diderot acreditou poder
converter a danca a imitacdo, como um espetaculo autbnomo, um poema a ser
escrito em separado, um género da poesia dramatica”, ou seja, ele também
acreditava que nenhum bailarino deveria dancar apenas para eximir belos
movimentos, pois o balé seria para ele um poema, compactuando assim com a idéia
de Noverre, de que a danca deveria se tornar acdo dramatica, ou como o proprio

Noverre denominou; balé de acao.

Acdo, para ele, se apresenta sempre como oposto ao divertissement, que
considerava como um elemento estranho ao drama, sem funcdo no
desenrolar da sequéncias das cenas. Nele, o divertissemet € uma danga
que se assemelha aos “ fogos de artificios”, que se limitam a “agradar aos
olhos”, uma forma vazia, desprovida de qualquer carater de expressao. Os
balés, que se contentam com este efeito menor, o fazem, segundo Noverre,
por deficiéncia dos artistas. Eles ignoram ser a danca, de fato, uma arte de
imitacdo. (GADELHA, 2006, p.55)

gue, segundo eles, bloqueavam a evolu¢cdo do homem. O homem deveria ser o centro e passar a
buscar respostas para as questdes que, até entdo, eram justificadas somente pela fé.” (SUA
PESQUISA, 2014)
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Noverre se referiu pejorativamente aos balés de sua época como
divertissement (entretenimento, diversdo) e propds um género novo, o balé de acao.
Neste existe a mimese que seria a imitacdo da natureza. De acordo com Monteiro
(1998, p.100) Noverre entende por imitacdo da natureza a “imitacdo das acodes
humanas”, por isso o balé deveria desvincular-se da ideia de festa e atrelar-se mais
ao drama, a imitacdo. Hercoles (2005, p.56) aponta alguns dos motivos que levaram

Noverre a criar o balé de acao:

Mas, ao lutar abertamente pela expressividade, por entender que a danca é
um meio de expressdo e comunicacdo e ndo um simples ornamento
decorativo, e rejeitar completamente as declamacdes liricas, por entender a
danca como uma manifestacéo artistica independente, o Sr. cria um campo
fértil para a exploracdo e o desenvolvimento profundo de elementos
especificamente coreogréficos. Assim, ao compilar em vossas obras uma
execucdo rigorosa, mas sensivel dos passos, que deveria se aliar aos
gestos pantomimicos e a expressdo facial — sendo que estes elementos
deveriam estar voltados para a obtencdo de uma acao corporal expressiva —
, estava criado o vosso balé de acao.

Desse modo, percebe-se que a proposta de um balé de acédo estava atrelada
a busca por mais expressividade e rejeicdo aos ornamentos.

Os argumentos trazidos até entdo acerca da expressividade requisitada por
Noverre ao balé justificam que a propria nocao de expressividade estava relacionada
ao espirito, pois o bailarino para ser mais expressivo deveria demonstrar suas
emocgBes que, para Noverre estavam vinculadas ao espirito. Sendo assim, é
possivel compreender o quanto o pensamento dualista estava presente na época,
ou seja, por meio da metafora que aparta corpo e espirito. Contudo € necessario
esclarecer que a intencdo de Noverre era a de integrar corpo e espirito para 0s
bailarinos tornarem-se mais expressivos. Noverre queria que 0 corpo revelasse as
paixdes da alma e, de acordo com Hercoles (2005), isso indica que ele percebia o
corpo como o lugar onde as emocles, vindas da alma/espirito, poderiam ser
expressas. Se por um lado, nos dias atuais, a ideia de integracdo de Noverre
demonstra um dualismo ao perceber como distintos o corpo e o espirito, por outro,
mantendo uma compreensdo historica para a €época em que vigorava um
entendimento de corpo mecanicista, mostra como Noverre foi inovador ao propor
essa integracao.

Também proveniente desta metafora, como visto no capitulo anterior, ha a

metafora corpo-mente, visto que a mente/razdo vinha das faculdades do espirito.
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Desse modo, o pensamento que influenciou os postulados que Noverre tragou para

a danca de sua época também ecoou por muitos séculos seguintes.

2.2 DANCA MODERNA %

Através de recorréncia da alguns pensamentos em momentos distintos do
longo percurso histérico da danca, podemos perceber que esta ndo segue um
percurso continuo e linear. A nocdo de expressividade é uma destas ideias que vem
atravessando o0s séculos, com diferentes desdobramentos em cada periodo
historico.

Antes de abordar a expressividade na danca moderna € necessario
contextualiza-la de modo sucinto, para a questdo de a expressividade ser mais bem
compreendida.

O Modernismo, conforme Everdell (2000) se situa entre a metade final do séc.
XIX e todo o séc. XX. E muito abrangente por tratar de um movimento que acometeu
a sociedade ocidental em seus diversos aspectos cientificos e artisticos como, por
exemplo: artes visuais, matematica, sociologia, arquitetura, musica, danca, fisica,
literatura, psicologia, teatro, filosofia etc. As mudancgas em diversas areas ocorreram
principalmente através da contaminacao de ideias imbricadas em cada éarea.

Veremos, em primeiro lugar, como a quimica nuclear encontrou eco em
outras ciéncias, na arte e na filosofia. Veremos como a teoria atbmica na
mecanica levou primeiro 0s cientistas e depois todos os tipos de
pensadores a conclusdo de que as visdes estatisticas e probabilisticas da
realidade RAM mais verdadeiras que a antiga dindmica determinista.

%% 0 termo Danca Moderna utilizado nesta pesquisa é referente a uma linhagem de danga surgida a
partir do final do século XIX e inicio do século XX. “Contudo, a pesquisadora francesa Laurence
Louppe (2004) néo faz distincdo abissal entre danca moderna e pds-moderna, denominando como
danca contemporanea o movimento que ocorreu em todo o século XX. Louppe (2004) propde uma
leitura do corpo que danca em seus aspectos sensiveis e ndo somente por meio de uma viséo linear
e progressiva da histdria, da separacédo entre periodos que se anulam ou rompem com 0 anterior.
Louppe (2004) chama a atencgdo para a forma cronoldgica com que a historia da danca tem sido
contada e registrada, em periodos separados, tais como balé classico, balé roméantico, danca
moderna e danga contemporanea, a exemplo de compéndios de arte em geral. Nao limitada a uma
abordagem temporal, ela pensa em “fundamentos da danga contemporanea”, seguindo o termo de
Francoise Dupuy, para pensar as transforma¢des da danca no século XX, ou seja, aspectos com a
individualizacdo de um corpo e de um gesto sem seguir modelos, exprimindo uma identidade ou um
projeto insubstituivel; producéo (e ndo reproducdo) de um gesto; trabalho sobre a materialidade do
corpo e sobre a subjetividade, bem como a importancia da gravidade como fonte do movimento”
(SIMAO, 2008). Desse modo, mais do que estabelecer uma cronologia, a intencdo aqui é apontar
criadores que se opuseram aos padroes do balé classico e criaram outros modos de pensar a danga.
Em consequéncia disso surgiu outros modos de entender o corpo. Mais do que delimitar um
determinado periodo, pretende-se apontar como a expressividade era compreendida por esses
criadores, principalmente por meio da metéfora centro-periferia.
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Comecando ndo pela ciéncia, mas pela literatura e pela pintura, veremos
como o pensamento moderno deixou a velha e obstinada conviccdo de que
as coisas poderiam ser vistas “continua e integralmente”, de um ponto de
vista privilegiado, em um momento particular — ou, em outras palavras
porque Cézanne pintou o Mont Sainte-Victoire de quase todas as
perspectivas possiveis, exceto do cume. Também veremos como, ao
mesmo tempo, a crenca na objetividade se esfacela de forma que a
fenomenologia e o solipsismo comecam a dominar ndo s6 a filosofia, mas a
literatura, a politica, a psicologia e, por ultimo a fisica. (EVERDELL, 2000,
p.23)

Tais fatos demonstram o quanto as mudangas em cada area dependiam das
outras e que, somente entdo, conforme Everdell (2000, p.22), “a reunido de varias
delas poderia ser chamada de Modernismo”, ou seja, 0 movimento nao trouxe a
preponderancia ou supremacia no desenvolvimento de uma area em detrimento as
outras, 0s avangos continuos em muitos segmentos € que o impulsionou. Evidente
que essa relacdo mais estreita foi possibilitada pelos avancos tecnolégicos da época
como, a ferrovia, o telégrafo, as correspondéncias e o telefone.

Com relacdo a danca moderna, ela ndo estava a parte de todas essas
inovacbes e descobertas, a coredgrafa e dancarina americana Loie Fuller (1862-
1928), por exemplo, foi uma precursora da iluminagdo cénica elétrica. Segundo
Suquet (2008), em 1892 Fuller apresentou em Paris a coreografia intitulada “A danca
da serpente”, 0 que causou surpresa e encanto nos espectadores ja que pela
primeira vez eles assistiam efeitos que propiciavam ilusdo de 6tica, feitos através de
projetores elétricos méveis com filtros coloridos?®. Além dos efeitos elétricos, a
coredgrafa também utilizava extensores nos bracos e véus coloridos que cobriam
todo o corpo. Quando ela dancava, em movimentos espiralados, seu corpo perdia a
forma humana e ganhava diversas outras formas que surgiam e desapareciam na
forma seguinte. Esses efeitos eram muito valorizados, sobretudo pelo suporte da

iluminacéo e dos véus.

A dancarina aparece, mas sobretudo, desaparece nas volutas borbulhantes
de seus véus que, lancados no espaco, voltam a se enrolar em torno de seu
corpo, como que aspirados por um vacuo, um vortex. [...] A onipresenga da
‘linha serpentina”, ondulagcdo em espiral que liga todos os momentos da
danga em uma continua circulacdo acaba criando a ilusdo de um
desencadear metamérfico onde cada forma nasce da aniquilagdo daquela
gue a precede. (SUQUET, 2008, p.510)

%6 Além desses efeitos, Fuller foi, segundo Suquet (2008), a primeira artista a apagar a luz da plateia,
0 que direcionava ainda mais a atencdo do publico para a o palco em que luzes coloridas
iluminavam a cena.
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Para tanto, Fuller estudou além dos movimentos do corpo, 0s movimentos da
luz e principalmente os rastros deixados pelos movimentos do corpo na luz. Com
essas inovacoes ela influenciou ndo apenas dancarinos, mas, conforme Suquet
(2008), o cinema. Visto que dois musicos futuristas, Arnaldo Gina e Bruno Corra,
apos terem assistido a um espetaculo da dancarina conceberam em 1913 os
primeiros filmes abstratos com base na misica cromatica®’.

Assim como Fuller, a americana Isadora Duncan (1878-1927) também trouxe
inovacdes para a danca. Duncan foi uma das primeiras coreégrafas a se opor a
técnica do balé classico. Embora tenha estudado balé quando jovem, logo repudiou
seu academicismo, acreditava que ndo poderia expressar seus sentimentos por
meio de uma técnica tdo sistematizada. De acordo com Garaudy (1980), aos
guatorze anos, por conta prépria, tornou-se professora de danca sem ter uma
técnica estipulada, apenas com a inten¢do de encontrar movimentos inspirados na
natureza como as ondas do mar, 0s ventos e a energia da terra.

Duncan também acreditava que somente a libertacdo dos corpos dos
bailarinos poderia gerar uma danca menos mecanica. Essa libertacdo seria
adquirida tanto na mudanca dos figurinos (sem os espartiihos e as sapatilhas)
guanto na mudanc¢a dos movimentos (livres do rigor académico). Mas, sobretudo, no
significado dado aos movimentos, cada um deveria ser executado com um

significado e com uma emocé&o. Sobre Duncan, Roger Garaudy (1980, p.69) diz:

" “Os irmaos futuristas Arnaldo Ginae Bruno Corra conceberam a musica cromatica enquanto

estudavam mosaicos bizantinos de Ravena. Eles declararam sua ideia de Arte em um manifesto de
1910, alegando que as cores criavam uma musica harmoniosa. Elas podiam expressar sentimentos
e estados de ser, com notas e igualmente compor harmonias, motivos e sinfonias. Acreditavam ser
possivel criar uma forma nova de arte pictorica, usando uma massa de cores misturadas
harmoniosamente, uma em cima da outra, de tal forma a agradar aos olhos sem que isso
represente uma figura. Para os musicos isso corresponderia ao que na musica é chamado de
harmonia e denominaram de harmonia cromatica. Afirmavam ainda que assim como a musica (uma
série de notas ao longo do tempo), a cor pode dar forma a uma arte temporal que é uma variedade
de tons cromaticos, sucessivamente. Corra tentou colocar a ideia da musica com a cor em pratica,
ele construiu um piano com 28 teclas que correspondem a 8 cores de diferentes lampadas
elétricas. Pressionando uma tecla, uma cor seria projetada sobre um fundo. Empurrando muitas
chaves, as cores formaria uma luz harmoniosa. Este método logo revelou sua simplicidade: os
efeitos foram muito bonitos, mas faltou um nicleo emocional. Insatisfeito com a sua experiéncia de
musica e cor, Corra decidiu se aventurar em novos territdrios: o cinema abstrato. Desta vez, as
cores foram pintadas diretamente sobre o filme na esperanca de criar uma sinfonia cromética capaz
de reproduzir visualmente sentimentos e emogdes com a musica que inspirou as composicdes.”
(TANZINI, 2004, traducéo nossa)
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Libertou o corpo, materialmente, das barbatanas, dos corpetes, dos tutus,
das sapatilhas de ponta de gesso, dos diademas e dos falbalas. Para que o
corpo seja um meio de expresséo, ele deve ser despojado de tudo o que o
constrange. O nu é o que ha de mais nobre na arte, pensava Isadora
Duncan. Por concessao, ela se apresentava vestida com uma musselina, o
gue causava grande escéndalo em Viena ou Beirute. Aquele corpo
revitalizado, animado, expressivo, ndo era um objeto, mas um foco de
energia.

Além de dancar com tunicas transparentes, Duncan despiu o0s pés das
sapatilhas, dancava descalca. Os pés se tornaram entdo o ponto de contato com o
chéo, diferente do balé que tentava ao maximo minimizar esse contato colocando as
bailarinas nas pontas para transparecer leveza. Tal mudanga demonstra a
preocupacdo da época em fazer uma danca mais proxima da humanidade, sem
tantos artificialismos. Ao tirar as sapatilhas de ponta e colocar os pés no chéao,
Duncan estabelece uma relagcdo mais real com a gravidade, sente-a em seu corpo e
nao nega a sua existéncia, pelo contrario, danca a partir dessa sensacao, planta
seus pés no chao e percebe toda a forga gravitacional em seu corpo. Com Isadora
Duncan o corpo comeca a ser valorizado em seu estado mais natural, livre dos
artificios, tal fato tem correspondéncia aos novos estudos da época acerca do corpo
humano.

Sant’Anna (2005) analisa historicamente o corpo entre séculos XVIII e XIX.
Nesse periodo ele ndo seria apenas aquilo que se é, mas também, aquilo que se
tem, assim como uma mercadoria ou um objeto que pode ser comprado e
aperfeicoado. Ja que também nessa época se desenvolve a industria cosmética e os
artefatos capazes de moldar o corpo (como por exemplo, os espartilhos de ferro ou
madeira), esses novos elementos diferenciavam o corpo da nobreza daqueles de
outras pessoas. Em relacdo a esse aspecto histérico € interessante pensar que o
artificial (perucas, perfumes, maquiagens, espartilhos...) se tornou uma nova forma
de distincdo social imputando aos nobres a sofrida condicdo modificar seus corpos
ao formato de vestidos e espartilhos. Atrelada a essa modificacdo do corpo que tinha
por objetivo deixar a coluna ereta, temos uma metafora de possuir um corpo “reto”
gue significaria para 0s nobres demonstrar um autocontrole dos sentimentos e um
poder de dominar os outros, de acordo com Sant’Anna (2005). Esse pensamento
permaneceu até meados do século XIX quando a educacao fisica propds que 0s
elementos externos fossem substituidos pela préatica de exercicios fisicos e habitos

saudaveis.
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Duncan imbuida dos ideais que acreditava, conforme Suquet (2008) fez parte
do movimento americano dress reform (reforma do vestuario) na virada do séc. XIX
para o XX. Faziam parte desse movimento meédicos que afirmavam e demonstravam
cientificamente os efeitos nocivos do uso de espartilhos. Segundo eles os
espartilhos deformavam o esqueleto, deslocavam os 6rgdos internos, degeneravam
alguns musculos e alteravam a respiracdo. Enquanto o dress reform apontava nos
Estados Unidos, promovendo uma libertacdo para o corpo, na Alemanha surgia
Lebensreform (reforma da vida), movimento que propunha uma maior liberdade da
vida como um todo. E, uma das iniciativas que corroboraram com ele foi um

movimento que propunha a nudez dos corpos.

No inicio do século XX, na Alemanha, despontou-se as camadas menos
conservadoras da sociedade um desejo de reformar a vida. A orienta¢éo era
procurar formas de escapar dos efeitos sufocantes e mecanizados da
corrida industrial que permeava toda a Europa. Assim, grupos de familiares
e pessoas da vérias classes sociais se reuniram em torno do ideal do cultivo
do corpo livre, criando praticamente uma contracultura cujo enfoque foi o
enriguecimento da existéncia humana. Tendo como lema a expressao Nackt
und Frei (Nu e livre), essas iniciativas da sociedade terminaram por legitimar
a luta pela Lebensreform (reforma da vida), com a formacdo de varios
movimentos comunitarios. (SCHAFFNER, 2013, p.25)

Durante o nazismo os movimentos a favor da Lensreform foram proibidos,
porém apds a 22 Guerra Mundial retornaram na Alemanha. Um desses movimentos
o Freikorperkultur (Cultura do Corpo Livre), que de acordo com Schaffner (2013),
propunha uma forma de vida mais saudavel, préxima a natureza, influenciou a
Ausdruckstanz (Danca de Expressdo). Como, por exemplo, nas proposi¢cdes
artisticas de Laban e Mary Wigman desenvolvidas na Escola de Arte do Monte
Verita — fundada por Laban — localizado em Ascona, na Italia.

Outro fator que influenciou fortemente a danca moderna foi a 12 Grande
Guerra Mundial no inicio do século XX, visto que ndo seria possivel a danca
continuar com temas de fadas e de mundos fantasticos apos as tragédias advindas
da guerra. Marian Horosko (1991), afirma que a danca moderna modifica a
expressao do bailarino, embora ainda voltada para os sentimentos, busca em vez da

leveza do balé, inspirar-se nas mazelas e confusdes emocionais do pds-guerra.

A danca moderna chegou como uma clara e distinta alternativa para o balé.
Enquanto o balé se empenhou em libertar a gravidade na expressédo do
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bailarino, a dan¢ga moderna joga o dancarino por terra para expressar o
tumulto psiquico e discordar da era - um tempo de mudanca e vitalidade
artistica. Muitas vezes o treinamento de balé baseou-se na perfeicéo,
conservando “silabas” de movimentos. A danga moderna rejeitou silabas
rigorosas, dizendo que o movimento surgiria naturalmente dos dancarinos.
Enquanto o balé impunha movimento no corpo, a danca moderna pretendia
revelar o que la estava efetivamente, para ‘simplesmente redescobrir o que
o corpo pode fazer’. (HOROSKO, 1991, p.1)

O chéo, ora utilizado somente como suporte do corpo pelo contato das
sapatilhas, recebeu os pés descalcos e todo o corpo, nele o bailarino pdde sentar e
deitar, sentir o contato com o chéo. O entendimento de corpo na danca moderna
também privilegiou um centro gerador das emog¢fes e dos movimentos, a relagdo do
corpo com 0 peso que a gravidade exerce nele e, sobretudo, procurou conferir
expressividade e significado a cada movimento.

A danca moderna dirigiu entdo o seu olhar para a humanidade, para seus
dramas e mazelas e, assumiu uma oposicdo ao balé. As rupturas ndo foram
somente em relacdo aos temas, mas também por meio de uma critica aos
movimentos da secular técnica, considerados antinaturais. Os criadores repudiavam
0 excesso de virtuosismo e a valorizacdo dos movimentos das pernas e bracos do
balé. Ao romper com o academicismo do balé, a danca moderna promoveu uma
mudanca nos padrdoes de movimento e nas estruturas dos espetaculos assim como
o direcionamento dos temas voltados entdo para a humanidade. Cada coredégrafo,
de acordo com o qué desejava criou seu estilo de movimento, organizou e elaborou

elementos como figurinos, luz e musica em conformidade com suas propostas.

2.3 EXPRESSIVIDADE POR MEIO DA METACINESE

Entre os anos de 1931 e 1932, John Martin (1893-1985) escreveu sobre a
danca moderna®®, ou seja, ele tentou entende-la enquanto ela acontecia. Martin
(2007) afirma que embora houvesse uma dificuldade para determinar as bases da

danca moderna, por conta das diferencas entre os espetaculos, métodos e sistemas

8 O livro The modern dance foi originalmente publicado em 1933 pela Princeton Book Company,
reunindo as quatro conferéncias sobre a danca proferidas por John Martin na New School for Social
Research em New York em 1931 e 1932. Em 2007 a revista Pro-posicGes traduziu as duas
primeiras partes na edi¢do de janeiro/abril e as duas Ultimas na edicdo de maio/agosto do mesmo
ano.
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de danca propostos pelos artistas, ainda assim seria possivel pensar em alguns
principios e propdsitos comuns a todos.

No que tange ao interesse desta pesquisa — qual era o entendimento de
expressividade requisitado pela danca moderna — dentre os principios abordados
por Martin (2007), interessa o que ele denominou de metacinese. Para tanto, faz-se
necessario compreender primeiramente a importancia atribuida ao movimento na
danca moderna, para em seguida compreender 0 que seria a metacinese.

Segundo Martin (2007, p.232) ao se indispor contra a artificialidade do balé
classico, a danca moderna estabeleceu como principal objetivo a expressdo de um
impulso interior e, 0 movimento seria a “verdadeira esséncia da dang¢a” devendo
surgir desse impulso. O movimento seria a manifestacao daquilo que néo é visivel, a

expressdo mental e emocional.

N&o é apenas encontrado no movimento funcional e vital do pulso e em
todo o corpo, na tarefa de manter-se vivo, mas é também encontrado na
expressédo de toda experiéncia emocional; e é, nesse aspecto, que reside o
seu valor para o bailarino. O corpo é o espelho do pensamento. Ao nos
assustarmos, 0 corpo reage com movimentos rapidos, curtos e intensos;
quando envergonhados, 0 sangue vai para o rosto e coramos; se abalados,
0 sangue foge-nos da face e empalidecemos; e quando estamos tristes,
lagrimas vao para nossos olhos e aparece o que chamamos de “um no6 na
garganta”. Ao sentirmos qualquer uma dessas experiéncias, os musculos
contraem-se ou relaxam-se e todos 0os membros do corpo sdo afetados.
Estas ilustragcbes sdo tdo comuns que dispensam maiores comentéarios. O
movimento fisico € o primeiro efeito normal de qualquer experiéncia mental
ou emocional. (MARTIN, 2007, p.233)

E observavel como o entendimento dualista esta presente na separacéo entre
pensamento (incluindo nele a emocédo) e corpo. Pois ao afirmar que o corpo é o
espelho do pensamento, o0 autor situa 0 pensamento em outro lugar que ndo no
corpo. Caberia a este apenas manifestar/expressar por meio de movimento 0s
pensamentos e emocdes. E interessante também apontar que diferente do
pensamento cartesiano que relegava as emocgoes aos estados inferiores, ou seja, ao
corpo e o0 pensamento as faculdades superiores, do espirito, para Martin (2007) as
emocdes e pensamentos estdo situadas em um mesmo lugar que, embora o autor
nao diga que lugar € esse, ele afirma que néo seria o corpo.

A expressdo mental e emocional por meio do movimento dos bailarinos de
danca moderna era comparada por Martin (2007) com o que levava 0s povos

primevos, denominados pelo autor de “selvagens”, a dangar. Os povos primevos
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dancavam tudo o que Ihes fugia a razéo e parecia ser misterioso ou sobrenatural. No

periodo em que a danga moderna se desenvolveu, a ciéncia ja tinha explicado boa

parte desses mistérios, mas do mesmo modo como 0S povos primevos dangcavam o

que ndo podiam ou ndo conseguiam explicar, os bailarinos de danca moderna

dancavam o que nao podiam explicar racionalmente, a apreensao de experiéncias

emocionais e mentais intangiveis.

N&o obstante, é esse 0 espirito que anima a danca moderna. O bailarino
moderno, é claro, ndo se assombra diante das mesmas coisas que 0S
selvagens. Ele pode conversar racionalmente sobre quase qualquer topico
relacionado as acOes da natureza; esta foi totalmente reduzida a um
enfadonho tagarelar pseudocientifico que € ensinado nas escolas. A
civilizacdo, em grande medida, despiu a vida comum do seu mistério e,
consequentemente, eliminou a necessidade de expressar, como fazia o
homem primitivo, aquilo que a razdo ndo podia apreender. Mas hoje,
estamos caminhando cada vez mais profundamente para dentro de regides
desconhecidas do pensamento, 0 que, apesar de ndo nos abalar tanto
guanto a natureza aos selvagens, é igualmente impossivel de ser reduzido
a termos racionais. E é sua apreensdo dessas experiéncias mentais e
emocionais intangiveis que o bailarino da atualidade se vé obrigado a
expressar através do meio irracional do corpo. (MARTIN, 2007, p.234 -235)

A metacinese seria a expressao do que era considerado intangivel — o mental

e 0 emocional — por

meio do movimento, tanto nos povos primevos como da danca

moderna. A respeito da metacinese, Martin (2007, p.236-237) afirmou:

Ninguém inventou esta verdade, ela sempre existiu. Ela existia quando o
homem primitivo exprimia seu sentimento do mistério da morte e quando ele
incitava toda a tribo a um delirio de guerra, liderando-a em um tipo especial
de danca. Existia, e era reconhecida em certo grau, nos grandes dias do
teatro grego, quando o movimento era um trago importante do drama. De
fato, o coro tragico grego, que nos momentos mais intensos da tragédia
procurava obter recursos cantando e dancando musicas de grande fervor,
estava habituado, como Gilbert Murray disse em algum lugar, a expressar “o
residuo inexprimivel da emocg¢do” que a racionalidade — palavras e
pantomima — ndo poderiam transmitir. Também existia nos dias do balé
classico; sem ela, as plateias teriam tanto prazer em assistir a uma bailarina
equilibrar-se nas pontas dos pés desafiando a gravidade, quanto em ver
penas flutuando no ar.

Martin (2007) ainda afirma que a utilizacdo artistica consciente da metacinese

s6 iniciou na danca moderna e os alemaes perceberam seu valor a ponto de criarem

uma danca que, por meio do movimento, expressasse 0s sentimentos do bailarino.
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Desse modo, a forma do movimento na Danca de Expresséo resultava da expressao

mental e emocional.

Essa classe de danca é, com efeito, danca moderna na sua manifestacéo
mais pura. A base de cada criacdo nesse meio reside na visdo de algo na
experiéncia de vida humana que toca o sublime. Sua externalizacdo em
alguma forma que pode ser apreendida pelos outros nédo deriva de um
planejamento intelectual, mas do “sentir” com um corpo sensivel. O primeiro
resultado dessa criacdo e o surgimento de alguns movimentos totalmente
auténticos estdo téo ligados a experiéncia emocional, assim como o recuo
instintivo esta ligado a experiéncia do medo. (MARTIN, 2007, p.258

Por ndo possuir as formas padronizadas, como as do balé classico, houve
uma dificuldade em definir com exatiddo quais as bases da danca moderna. Visto
que conforme Martin (2007, p.244) ela surgiu “para expressar apenas 0 que €
préprio da experiéncia pessoal, transformado e elevado acima do lugar comum e do
pessoal pelo processo da criacdo artistica, da forma estética”. Desse modo,
expressando as experiéncias pessoais, ndo seria possivel a danca moderna
estabelecer formas padronizadas que seriam utilizadas por todos os artistas. Isto
possibilitou aos artistas criarem seus movimentos, o que gerou diversidade entre as
obras.

Verifica-se entdo que a expressividade na danca moderna estava relacionada
diretamente a expressar emocdes e pensamentos por meio de movimento. Martin
(2007) apontou a possibilidade de estabelecer alguns parametros gerais e, até aqui,
a questao da expressividade foi alargada a todos os criadores de danca moderna do
periodo em que ela surgiu por meio do entendimento de metacinese. Contudo, para
a presente pesquisa, verifica-se a necessidade em estudar o entendimento de
expressividade naqueles criadores que pesquisavam o centro do corpo, apontando
gue todo movimento deveria surgir dele para relaciona-la a metafora centro-periferia.
O conceito de metacinese €, de acordo como o referencial empregado neste
trabalho, dualista, pois separa do corpo o pensamento e a emocao, apesar disso
Martin (2007) ndo exemplifica como tal entendimento influenciava na criagdo de
movimentos, objetivando tornd-los mais expressivos. Até mesmo porque o0 autor
propbe parametros gerais para a compreensdo da danca moderna, nhao

especificando assim os processos de criagao.
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J4, por meio dos estudos de artistas como, por exemplo, 0s que se
apropriaram dos estudos de Delsarte, relacionando-os a danga, €& possivel
argumentar a ocorréncia da busca pela expressividade a metafora centro-periferia.
Pois localizavam no plexo solar o centro gerador das emocdes e, deste modo, o
centro do corpo de onde cada movimento deveria surgir. Martin (2007) também fala
de um impulso interno, de onde o movimento deveria surgir, mas nao explica o que
seria esse impulso e nem situa sua localizagcdo no corpo. Sendo assim, além dessa
expressividade, de acordo com Martin (2007) comum a toda danca moderna, estao
apontados abaixo criadores, os quais o entendimento de expressividade pode ser

relacionado a metafora centro-periferia.

2.4 DELSARTE, CENTRO-PERIFERIA E DENTRO-FORA NA DANCA MODERNA

Assim como Fuller e Duncan, o francés Francois Delsarte (1811-1871) teve
um papel importante como um dos precursores do pensamento que originou a danca
moderna nos Estados Unidos?®. Delsarte ndo publicou nenhum escrito, entretanto
alguns de seus alunos escreveram livros a respeito do sistema criado por ele. Isso
trouxe interpretacbes distintas a respeito de seu sistema. Em uma das suas
conferéncias® transcritas, ele afirma que suas experiéncias como cantor no
Conservatério de Mdasica foram péssimas, os professores eram contraditérios,
arbitrarios e levaram-no a perder o grande potencial que sua voz ja demonstrava aos
quatorze anos de idade. Apos a triste experiéncia da perda da voz, Delsarte (1865)
dedica-se entédo ao estudo da Arte. E justifica porque nunca escreveu um livro:

Embora isso me custasse ter de esperar assim a velhice e de adiar até esse
termo incerto uma publicagdo que solicitagbes incessantes me convidavam
a produzir, quis acabar tranquilamente a minha obra, quis assentar as
minhas teorias no critério de uma experimentagcdo longa e paciente, quis
gue a doutrina pela qual vivo e combato, mais maduramente estudada,
tivesse a seu favor a sancdo do tempo, e fosse, enfim, na minha prépria
visdo, digna dos meus ouvintes e de mim. (DELSARTE, 1865, p.160)

? Os estudos de Delsarte também influenciaram a danca moderna a alem@, ou Danca de Expresséo.
Contudo, como o foco deste trabalho esta nas metaforas dualistas, a apropriagdo dos estudos de
Delsarte por alguns coreégrafos da danga moderna americana originou um entendimento de corpo
dualista. Por isso a énfase na danca moderna americana.

*(DELSARTE, 1865).
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Entretanto, Delsarte faleceu antes de publicar os resultados da pesquisa de
toda a sua vida. De acordo com Madureira (2002), fragmentos de suas propostas
espalharam-se pelo mundo. Alguns de seus discipulos ou filhos destes publicaram o
gue cada um entendia como o Sistema de Delsarte. Por conta disso, é dificil trazer
definicdes exatas das teorias de Delsarte, ainda mais com o foco direcionado para
esta pesquisa. Para tanto foram utilizados materiais como a traducdo de
conferéncias, artigos e dissertacfes que além de outras fontes, utilizam também
essas conferéncias e cartas trocadas por Delsarte e Steele MacKaye, um ator
americano considerado como o mais fiel discipulo de Delsarte. Contudo, de acordo
com Madureira (2002), vale salientar que o proprio MacKaye acabou direcionando o
aprendizado que teve para um treinamento fisico de atores, reduzindo
excessivamente a complexidade das teorias de Delsarte. E, infelizmente, essa foi
uma das compreensdes que mais se propagou pelos Estados Unidos. Também foi
utilizado o livro que Ted Shawn escreveu em 1954%!, a respeito do que entendia
como o Sistema de Delsarte, visto que Shawn foi um dos coredgrafos americanos
gue se apropriou das propostas de Delsarte levando-as para a danca moderna.

A partir do que aprendeu com MacKaye e com outro discipulo de Delsarte
chamado Delaumosne, a americana Geneviéve Stebbins abriu uma escola e
direcionou suas pesquisas para o ensino de mulheres. Segundo Madureira (2002)
foram influenciadas por Stebbins as dancarinas Isadora Duncan, Ruth St. Denis e
Loie Fuller. A m&e de St. Denis estudou com Stebbins e transmitiu a filha estes
ensinamentos que depois seriam passados aos alunos da escola (Denishawn
School) que St. criou com Ted Shawn, ecoando assim na danca moderna.

As ideias de Delsarte ndo foram desenvolvidas especialmente para a danca.
Alguns coredgrafos, entretanto, se apropriaram delas, como Ted Shawn (1891-
1972)* e Ruth St. Denis®® (1878-1968). Na Denishawn School ambos ministraram

%! Para essa pesquisa foi utilizada uma edigdo mais recente: SHAWN, Ted. Every little movement: a
book about Francaise Delsart. 2nd ed. Princeton: Dance Horizons, 1974.

%2 Bailarino e coredgrafo americano que quando jovem pretendia ser pastor e comegou a dancar por
indicacdes médicas (tratar as sequelas de uma difteria). Mas, ao assistir Ruth St. Denis percebeu
gue poderia unir sua vocacgao religiosa a danca. A principal contribuicdo que trouxe para a danca foi
a valorizagdo do bailarino (que por muitos anos, esteve sublimado pela figura da bailarina classica,
servindo apenas para suspendé-la). Ele criou coreografias para serem dancadas apenas por
homens. (SIMAO, 2008, p.33)

% Atriz e bailarina americana gue no inicio de sua carreira dangava balé, porém ao poucos formulou
uma danca religiosa em que ndo deveria haver a dissociacdo entre a alma e o corpo. Denis buscou
na civilizacdo oriental a influéncia cultural e religiosa para a elaboracdo de seus movimentos.
(SIMAO, 2008, p.32)
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Varios cursos, palestras e criaram diversas coreografias inspirados nos pressupostos
de Delsarte. Madureira (2002) aponta Shawn como o principal responsavel pela
aproximacao das ideias delsartianas a danca.

A teoria da expressividade humana, ou a arte da expressdo dramatica, foi
denominada por Delsarte de “Estética Aplicada” que engloba dois eixos principais, a
“‘Lei da Trindade” e a “Lei da Correspondéncia” e ainda outros principios do
movimento. Segundo Andrade (2012) Delsarte era um homem religioso e sua
filosofia da arte sempre esteve revestida de um caréater religioso. Sendo assim,
Delsarte se baseou na santissima trindade cristd para refletir sobre a arte e a

ciéncia.

A trindade, base de todos os seres e coisas, é reflexo da majestade divina
em sua obra. Ela é uma reverberacdo sobre nés, de sua prépria luz. A
trindade surge nos menores compartimentos da vida divina e deve ser
considerada, como noés j& dissemos, como o0 meio mais fértil de investigacédo
cientifica. A trindade € o nosso guia nas ciéncias de aplicacdo sendo, ao
mesmo tempo, luz e enigma. Causa, principio e fim de toda a ciéncia, ela é
o critério infalivel e é preciso partir dela como um axioma inabalavel. Toda
verdade é triangular e nenhuma demonstracdo responde ao seu objeto a
nao ser por uma forma triplamente tripla. (DELSARTE apud MADUREIRA,
2002, p. 50)

Na Lei da Trindade o homem é compreendido como a unidade trinitaria vida-
espirito-alma. Até o momento espirito e alma foram tratados como sinbnimos nesta
pesquisa, contudo para Delsarte havia uma distingcdo na qual o espirito estaria mais
relacionado ao intelecto e a alma a emocao vinda da vontade de Deus. Por conta
desta distingdo, atualmente alguns autores traduzem as trés instancias da “Lei da
Trindade” em corpo-mente-espirito®*. Essas instancias se expressariam por meio da

palavra, da voz e do gesto.

A LElI DA TRINDADE estabelece o equilibrio entre as trés partes
constitutivas do ser humano criado a imagem de Deus: a VIDA, traduzida
pela fisicalidade, pelas sensacgbes corporeas; o ESPIRITO, representado
pela intelectualidade, pelo pensamento, pelas ideias; e a ALMA, sintese da
emocao, do psiquismo e da vontade (de Deus). E a TRINDADE o principio
regulador de cada coisa e do homem em particular. O homem participa da
triplice natureza divina: vida, alma e espirito. Uma natureza que possui um
triplo aparato orgénico: voz-palavra-gesto. A vida indica os estados
sensiveis, as sensacgdes corpéreas que podem ser expressas através da
VOZ. O espirito esta relacionado ao pensamento, expresso através da
PALAVRA. A alma se relaciona a condicdo moral, aos sentimentos,

% Como o americano Joe Williams em The Delsarte Project. Cf. WILLIANS, 2015.
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expressos pelo GESTO. (MADUREIRA, 2002, p.55)

E, para entender essa expressdo, Delsarte apontava a Arte como 0 Unico
meio, visto que “a ARTE é ao mesmo tempo o CONHECIMENTO, POSSE e a
LIVRE DIRECAO dos agentes em virtude dos quais se revelam a VIDA, o ESPIRITO
e a ALMA” (DELSARTE, 1865, p.164). Desse modo nado era o corpo o principal
agente, nele a Arte se expressava mostrando o que era visivel e 0 ndo visivel. Mas
principalmente a Arte estava na relacdo entre visivel e ndo visivel, ou entre
instancias fisicas e divinas, (ANDRADE, 2012). Neste ponto temos a Lei da
Correspondéncia que tem como base o principio da correspondéncia entre 0s
impulsos internos ou movimentos internos, de natureza espiritual e os movimentos
externos, fisicos e observaveis. Visto que para Delsarte (1865, p.165), “cada funcéo
espiritual responde uma funcdo do corpo. A cada grande funcdo do corpo
corresponde um ato espiritual”.

Delsarte investigou as relacdes entre gesto e emocédo, entre alma e corpo.
Por anos observou a gestualidade das pessoas nas pracgas, ruas, em hospitais e
relacionou a intensidade do sentimento a intensidade do gesto.

Para ele, o crime dos crimes era um gesto sem significado. A fim de
averiguar como o significado se exteriorizava fisicamente no gesto e na
postura, estudou 0s seres humanos em cada estado provavel de tenséo
fisica e emocional, e registrou minuciosamente a posicdo das méos, a
inclinacdo da boca, a elevacdo das sobrancelhas etc.. Foi a hospitais, a
necrotérios e a asilos de loucos. Como um exemplo de sua paciéncia, diz-se
gue ele foi, dia ap6s dia, a um parque onde babas do interior levavam os
filhos dos patrBes para passeios diarios. Ele observava cada detalhe da
relagdo que existia entre as babas e as criangas a seus cuidados quando as
primeiras eram novas no emprego, e as mudancas que ocorriam a medida
gue a afeicdo entre elas e as criangcas aumentava. Acompanhou a diferenca
gue se verificava no polegar quando a baba segurava uma crianga estranha
e quando segurava uma por quem tinha uma ligacdo. (MARTIN, 2007,
p.243)

A respeito do gesto, Delsarte investigou o significado que cada um poderia
gerar, acreditava que todo gesto deveria ter necessariamente um significado sendo
gue os gestos influenciariam o espirito e vice-versa. Desse modo um gesto sem
significado seria falso.

A Lei da Trindade e a Lei da Correspondéncia sao os dois eixos que suportam

toda a Estética Aplicada. Todos os fenbmenos estariam sujeitos a essas leis e, de
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acordo com Ted Shawn (1974) haveria um ordenador universal que qualificaria
qualguer fendbmeno segundo os critérios: Excéntrico-Normal-Concéntrico. Isso
significa que existe um centro para qualquer coisa/fendmeno e duas forcas que se
deslocam para fora (Excéntrico) ou para dentro (Concéntrico). Um exemplo seria a
mao relaxada-Normal, esticada-Excéntrico e fechada-Concéntrico. Cada unidade da
trindade pode ser dividida em outras trés, formando um quadro de nove

possibilidades (Quadro 1).

Quadro 1 — Accord du Neuvieme

EXCENTRICO NORMAL CONCENTRICO
Excéntrico Excéntrico Excéntrico
EXCENTRICO NORMAL CONCENTRICO
Normal Normal Normal
EXCENTRICO NORMAL CONCENTRICO
Concéntrico Concéntrico Concéntrico

Fonte: Shawn (1974)

A esse quadro fundamental Shawn (1974) afirma que Delsarte deu o0 nome de
“‘Accord du Neuviéme”, Os movimentos mais refinados e intelectuais seriam
Concéntricos, voltados para dentro, ja aqueles mais emocionais seriam Excéntricos,
voltados para fora. No quadro as mailsculas representariam a grande divisdo, ou
seja, aquelas que geram maior influéncia. JA as mindsculas representam a
subdivisdo, com menor influéncia. Cada quadrado exprime um sentimento
relacionado a um elemento da Lei da Trindade Vida-Espirito-Alma (Quadro 2).

Assim, os elementos da primeira coluna estariam relacionados a Vida e seriam:
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julgamento, sentimento e sensacdo. Os elementos da segunda coluna estariam
relacionados ao Espirito: consciéncia, contemplacédo e simpatia. E os elementos da
terceira coluna, a da Alma: inducéo, intuicdo e instinto. Para Shawn (1974) a partir
desse quadro, Delsarte elaborou outros quadros relativos as posicfes das varias
partes do corpo, como por exemplo, nove posicdes para a cabeca, cada uma

correspondendo a um sentimento.

Quadro 2 — Os sentimentos de acordo com o Accord du Neuvieme

12 coluna 22 coluna 32 coluna.
Vida Espirito Alma
Julgamento Consciéncia Inducéo
Sentimento Contemplacéo Intuicdo
Sensacéo Simpatia Instinto

Fonte: Madureira (2002).

Ao comparar as duas colunas, percebe-se que a coluna da Vida é mais
Excéntrica, voltada para o exterior, pois na grande divisdo aparece EXCENTRICA
com maior influéncia. Do mesmo modo que a coluna do Espirito € Normal, com
equilibrio entre o interior e o exterior e a coluna da Alma é mais Concéntrica, dirigida
ao interior. Aqui ja é possivel perceber que a proposta de movimentacéo do centro
para a periferia e vice-versa ja traz indicios da metafora centro-periferia tdo cara a
muitos coreografos da danca moderna, sobretudo porque esse quadro apresentado

por Shawn (1974) foi repassado aos alunos que estudavam em sua escola. Contudo
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nao se esclarece ainda o motivo dos movimentos Excéntricos, aqueles surgidos do
centro em direcdo a periferia, terem sido mais valorizados em detrimentos dos
movimentos Concéntricos e Normais.

Shawn (1974) ainda traz uma divisdo em zonas do corpo proposta por
Delsarte, nela a zona intelectual estaria na cabeca e seria mais Concéntrica e
mental. A zona espiritual seria a do tronco, mais Normal, moral, emocional e
espiritual. E os membros estariam na zona fisica, mais Excéntrica e vital. Aqui cabe
um esclarecimento, pois como Delsarte diferencia alma e espirito, sendo que o
espirito estava mais relacionado ao intelecto, podemos ter um problema de traducao
ou mesmo de interpretacdo por parte de Shawn (1974). O que nos parece € que a
Zona intelectual — cabeca — estava relacionada as faculdade da mente, ou seja, ao
gue Delsarte atribuia o nome de espirito. Ja a zona espiritual, tronco, estava
relacionada ao que Delsarte chamava de alma, as faculdades dividas. Por ultimo a
zona fisica — membros — estava relacionada ao que Delsarte denominava de vida.

Shawn (1974) afirma que Delsarte situava no tronco o lugar das emocdes,
trazendo a primazia deste em relacdo as pernas e 0s bracos. O tronco era
considerado mais expressivo que 0os membros, contudo estas partes teriam a sua
importancia, visto que “os bracos e as pernas sdo o nosso contato com o mundo
exterior” (SHAWN, 1974, p.39 traducéo nossa)®, ou seja, as partes mais periféricas
gue expressariam as emocdes do tronco. Assim, a valorizacdo do tronco inspirou

Ted Shawn e outros coreografos da danca moderna.

Agui aparece um grande eixo que serd amplamente desenvolvido e
explorado na danca do século XX: a expressividade do tronco. A
redescoberta do tronco como fonte da expresséo impulsiona a reconstrugao
de uma retérica do corpo nos métodos ginasticos e técnicas de danca:
contracdes e expansdes, mobilidade do externo, torcbes e espirais com o
tronco. (MADUREIRA, 2002, p. 66).

Inspirado por Delsarte, Shawn (1974) ensinava a seus alunos que o tronco
devia ser o ponto de partida de qualquer movimento, pois € nele que esta o plexo
solar onde ele acreditava que se concentrava todo o centro emotivo. As emocgoes
nascidas de movimentos no centro deveriam ser conduzidas até as extremidades

para se tornarem mais visiveis ao publico. Desse modo, se exemplifica como um

* The arms and legs are our contact with outer world.
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entendimento dualista do corpo, em especifico, por meio da metéafora que prioriza o
centro em detrimento da periferia, foi apropriada por Shawn para a danga.

Evidencia-se que existia a supremacia do centro em relacdo a periferia
gquando Shawn propde que o movimento sO teria forca expressiva se surgisse do
centro. Entretanto cabe salientar uma davida frequente em relagdo aos movimentos
periféricos na danga moderna; eles ndo existiam? Pois hd apenas escritos sobre
importancia dos movimentos surgidos no centro do corpo. Alguns autores afirmam
gue as emocdes nascidas de movimentos no centro deveriam ser conduzidas até as
extremidades do corpo para se tornarem mais visiveis ao publico. Existia a
supremacia do centro em relacdo a periferia, pois a maioria dos coredgrafos
modernos era categérica ao afirmar que um movimento s6 teria uma forca
expressiva se iniciasse no centro. Entretanto ndo devemos confundir isso com o0s
movimentos ficarem restritos somente ao centro. Se 0s movimentos deveriam ser
conduzidos do interior para as extremidades, percebe-se entdo um entendimento de
corpo que privilegia centro, mas que estabelece um tipo de relacdo hierarquica com
a periferia.

Essa questdo hierarquica ja é possivel de ser notada nos primeiros estudos
de Delsarte, ao investigar a relacdo entre gesto — que seria a revelacdo de um
estado psicoldgico ou intencdo de exprimir ou realizar algo — e emocéo, por meio da
observacdo da gestualidade das pessoas nas pracas. Delsarte chegou a conclusao
gue a intensidade do sentimento (vindo de dentro) comanda a intensidade do gesto
(exteriorizada na periferia do corpo) como exposto na Lei de Correspondéncia,
desse modo todo o gesto deveria ser originario de um sentimento que estaria
localizado no centro. Sendo assim, aponta essa relacdo hierarquica entre centro e
periferia e também entre um dentro do corpo (a parte interna onde se localiza o
plexo) e um fora (em que o sentimento poderia ser percebido pelo publico), a
metafora dentro-fora.

Delsarte classificou ainda os movimentos em oposicdes, paralelismos e
sucessodes. Entretanto os movimentos em sucessdes foram os mais apreciados pela
danca moderna. Ted Shawn (1974) apontava o tronco como o0 ponto de partida de
qualquer movimento. Reforca-se aqui a expressao “ponto de partida” que exibe o
pensamento de que os movimentos ndo deveriam se limitar ao tronco, mas partirem
dele para outros pontos do corpo, como pernas e bragos. As sucessdes de Delsarte

trazem essa logica, de movimento em expansdo que surge em uma parte e em
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progressao vai atingindo todo o corpo (Desenho 4). As sucessfes ainda seriam para
Delsarte, segundo Shawn (1974, p. 34) os movimentos mais relevantes para a

exprimir as emocdes.

Desenho 4

Fonte: llustracdo Juliano Valffi

Contudo em Delsarte as sucessdes podem ser do centro para a periferia e
também da periferia para o centro. Entdo por que os movimentos partindo do centro
foram mais valorizados? Justamente por conta do que significavam. De acordo com
Shawn (1974) os movimentos surgidos do centro — localizado no peito —, lugar onde
Delsarte apontava as emocdes, expressavam a verdade e o divino. Ja os
movimentos que partiam da periferia — bracos e pernas — eram expressdes da
falsidade e até mesmo do diabdlico.

O movimento partindo do centro em direcdo a periferia ndo foi o Unico ponto
de todo o sistema criado por Delsarte apropriado pela danca moderna. Como dito
anteriormente, Delsarte influenciou muitos coreografos e dancgarinos. E, alguns
destes fizeram estudos minuciosos de suas propostas, levando-as para suas
praticas artisticas e pedagdgicas. O que se deve destacar, contudo, é 0 quanto a

compreensao de corpo pautada em uma relacdo hierarquica entre centro e periferia
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foi extremamente importante para a danga moderna como um mote expressivo. Pois
a intencgdo principal era expressar emogoes.

Outro ponto relevante é a dificuldade em averiguar a fidelidade dos escritos
de Shawn (1974). Sendo que Ted Shawn nunca estudou com Delsarte e afirma que
além do que aprendeu com MacKaye e dos fragmentos encontrados de rascunhos
de Delsarte, reuniu informacdes de outros discipulos. Mas, independente da
verificacdo da veracidade dessa afirmacao, o livro e as aulas ministradas por Shawn
influenciaram muitos coreodgrafos da danca moderna.

E importante considerar que Delsarte — assim como Noverre apontado
anteriormente — embora hoje nos pareca dualista, pretendia integrar o que estava
posto como separado. Delsarte entendia o homem como uma unidade trinitaria. O
termo unidade merece atencgéo, pois revela o pensamento de Delsarte no qual vida-
espirito-alma ou corpo-mente-espirito seriam apenas a trés instancias do ser e nao

trés partes dele.

Este é um ponto central na doutrina trinitaria de Delsarte. A unicidade da
estrutura ternaria na qual convivem forma, conteddo e similitudes é
interpretada como uma figura que contém trés mundos: o natural, o
intelectual e o sobrenatural. Trés “modos de visdo” permitem o
conhecimento da forma mediante um contato direto com a dimensao
natural; a interpretacdo do conteudo interior mediante a esfera intelectual; e
a revelagdo das similitudes superiores por intermédio do contato
sobrenatural (ANDRADE, 2012, p.141).

Ao entender o homem como esta unidade triadica Delsarte, de acordo com
Andrade (2012), procura preencher o abismo que existia entre a alma e o corpo.
Contudo os dualismos investigados nesta pesquisa em relacdo a Delsarte vém da
apropriacdo que a alguns coredégrafos, principalmente Shawn, fizeram de sua divisédo
do corpo em zonas. Nela o tronco seria o lugar das emocfes de onde deveriam
surgir 0s movimentos para serem mais expressivos. E também da classificacdo dos
movimentos, em especifico, das sucessdes. Ao aliar ambos, temos 0 que mais
influenciou Shawn em sua pratica artistica e pedagdgica Ou seja, 0 movimento
deveria surgir na parte superior do peito, no plexo solar e como uma onda que
atravessa todo o corpo ser conduzido até os bracos e pernas. Isso traz a localizagéo
das emocdes em uma parte especifica do corpo e, principalmente uma relagéao
hierarquica entre centro e periferia.

Com um pensamento similar a respeito dos movimentos partindo de um
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centro, temos Martha Graham (1894-1991). Apds anos de estudos na Denishawn
School, saiu da escola, montou sua propria companhia e sistematizou sua técnica de
danca. Afirmava que nao queria mais dancar os deuses do oriente, como fazia St.
Denis e também n&o concordava com as ideias de Duncan, rejeitava sua danca
representativa da natureza. Para Graham o foco da danga deveria ser o homem,
suas paixdes, seus medos e seus problemas (SIMAO, 2008). Graham queria uma
danca que exprimisse as emoc¢des humanas, para isso os bailarinos tinham que ser
mais expressivos e seus movimentos deveriam tornar-se representacfes de suas
emocodes. O que para a coredgrafa se traduzia em movimentos vindos do centro do
corpo. Segundo Leal (2006), nas proposicbes de Graham, o movimento deveria

surgir de seu centro motor que integraria todas as partes do corpo.

Este caminho do movimento nos parece decisivo para a concepgédo de
expressividade desta coredgrafa. O movimento tem como ponto de partida
ou origem, um centro energético, o centro motor do corpo, [...] que integra o
corpo inteiro. (LEAL, 2006, p. 32)

O que nos faz pensar que essa integracdo poderia ser uma forma de
conducdo do movimento do centro para outras partes do corpo, principalmente ao se
referir ao “caminho do movimento” e ao “ponto de partida” do movimento. Graham
observou o movimento do corpo durante a respiracdo, onde as costelas sdo
dilatadas e depois contraidas e, levou esse principio a todo o corpo, 0s musculos
contraem e em seguida relaxam, elaborando assim sua técnica a partir da contracao
e do relaxamento do corpo. Neste sentido, segundo Horosko (1991, p.39) “a
profunda qualidade dramética vem da exalacdo do ar ou da contracdo; a qualidade
lirica e aberta da inalagdo do ar ou release”. Aqui é possivel repensar a metafora
dentro-fora que entende o corpo como um contéiner hermeticamente fechado. Pois
se para Graham a qualidade dramatica estava relaciona a inspiracéo e exalacédo do
ar, isto demonstra uma ressignificacdo da metafora dentro-fora, por meio da entrada
e saida do ar.

Graham integra emocéo, respiracdo e movimento em um mesmo lugar, a
pelve, o que difere de Shawn que o localizava mais acima, no plexo solar. Conforme
Suquet (2008, p.514) a pelve para Graham “é o centro de gravidade, isto é, o ponto
de mobilizagdo de toda a massa corporal e de seu transporte pelo movimento. [...]

Aos olhos da coreodgrafa, aquela era a parte do corpo onde a emocao se torna
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visivel [...]".

Assim como Delsarte, Rudolf Laban (1879-1958) teve seu método utilizado
por muitos coredgrafos e bailarinos. Ele estudou na escola de Belas Artes de Paris.
Considera-se, por varios estudiosos, que a partir de 1910, Laban comeca a formular
a sua Arte do Movimento. Laban (1978) afirma que os impulsos internos originariam
0S movimentos externos, aqueles possiveis de serem vistos pelo espectador, a isso
€ possivel relacionar um entendimento de corpo dualista que separa dentro e fora,
embora o autor (1978) estivesse buscando uma integracéo entre o dentro e o fora.

Laban (1978) afirmava que todo movimento deveria ser a manifestacao de um
sentimento interno e que a composi¢cao dos movimentos humanos seria sempre a

mesma, tanto no trabalho quanto nas artes.

O movimento também é um meio essencial de expressao artistica no drama
e na Opera, sendo igualmente um modo de satisfagdo e de conforto em
situacbes de trabalho, posto que o movimento, quando cientificamente
determinado, constitui o denominador comum a arte e a industria
(LABAN,1978, p.12)

Para Laban (1978) a origem de todos os movimentos adveio das liturgias, nas
relacBes entre os homens e 0s deuses, passou para as cortes, em suas cerimonias
chegando entdo as relacdes de trabalho e as artes, sobretudo a danca, em que os
movimentos do trabalho podiam ser usados como exercicios para a danca e 0s
movimentos da danca podiam ajudar o trabalhador a expressar suas emocdes. A
partir dessa relacdo entre a liturgia, o trabalho e a danca, Laban estudou os
movimentos, suas leis e formas.

Nesse estudo analisou o corpo ao realizar determinados movimentos e as
relacbes desse corpo com o0 espacgo. Laban (1978) conclui que as diferencas nas
qualidades de movimentos surgem em decorréncia dos seguintes fatores de
movimentos: peso, espaco, tempo e fluéncia.

Diferente de Delsarte, Laban ndo situou de onde viriam esses impulsos
internos, que por vezes sao denominados de “vida interior”. O autor apenas afirma
que “a preméncia interior do ser humano para o movimento tem que ser assimilada
na aquisicdo da habilidade externa para o movimento” (1978, p.11). Ou seja, o
interior deveria ser externado, para ser perceptivel ao publico. Mas, exatamente o

que era esse interior? Por vezes o autor (1978) o relaciona com o espirito, ou com
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0S pensamentos, as emocdes, estados psicoldgicos... Sendo assim, a luz dos
termos utilizados atualmente, Laban n&o define o que seria esse interior que deveria
ser externado, ou o define como sendo todos as possibilidades mencionadas acima,
como uma integracao entre espirito, corpo, emocdo e pensamento. O que faz dele
um vanguardista de sua época, visto que, por vezes apontando corpo e espirito
separadamente — 0 que seguia 0 pensamento vigente — ele propde uma integracéo
até entdo inovadora.

O modo como Laban (1978) identifica esse interior € por meio do que
denomina “Esfor¢go” que seria os impulsos internos a partir dos quais se origina o

movimento:

A fim de discernirmos a mecanica motora intrinseca ao movimento vivo, no
qual opera o controle intencional do acontecimento fisico, é util
denominarmos a fun¢éo interior que da origem a todo movimento. A palavra
empregada aqui com esse sentido € esforco. Todos os movimentos
humanos estéo indissoluvelmente ligados a um esfor¢o o qual, na realidade,
€ 0 seu ponto de origem e aspecto interior. (LABAN, 1978, p.51)

Entretanto, ndo fica claro de onde vem ou o que seria esse esfor¢o e, 0 que
se verifica é que, de fato Laban ndo associou esse interior a uma parte especifica do
corpo, a um centro, por exemplo. Isso impossibilita relacionar o pensamento de
Laban a metéafora dualista centro-periferia, que localiza um lugar do corpo para ser o
centro e opde este a uma periferia, como era a intencao inicial desta pesquisa.

A partir de alguns dos exemplos descritos acima podemos perceber o quanto
a nocdo de os movimentos surgirem no centro e serem conduzidos até a periferia foi
utilizada por alguns criadores da danca moderna. De acordo com Siqueira (2006,
p.101) “no lugar da graca e da elasticidade de pernas e bracos explorados amiude
no balé, a danca moderna pés todo o corpo a trabalhar, privilegiando ndo apenas os
membros, mas principalmente o tronco [...]". N&o se estabelece ainda uma relacao,
propriamente dita, entre centro e periferia, como um dialogo entre ambas as partes.
Mas surge, como explicado anteriormente, uma relacdo hierarquica direcional em
gue 0s movimentos devem surgir no centro e entao irem para a periferia.

Com base no que foi apontado at¢é o momento, verifica-se que a danca
moderna requisitava uma expressividade aos bailarinos voltada a temas da
humanidade, influenciados pelo pés-guerra e pelos avangos cientificos e

tecnolégicos da época. Para tanto, alguns coredgrafos requisitaram movimentos
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surgidos na parte interna do corpo, o centro localizado no tronco ou na pelve —
como Martha Graham — em detrimento dos membros periféricos até onde os
movimentos seriam apenas conduzidos para externar ao publico seus sentimentos.
Tal caracteristica diferia do balé que, tendo sua expressividade requisitada por
Noverre, esta estava mais atrelada a face, aos gestos e, principalmente vinha do
espirito como visto anteriormente. A danca moderna levou a expressividade para o
corpo, internalizou e centralizou-a, reportou aos movimentos uma expressividade
relacionada ao entendimento de metacinese e, para isso os modificou, dando-lhes
como ponto de partida o que acreditava ser o centro gerador das emocdes. Ou seja,
situou no corpo e ndo mais no espirito as emocgBes. Passou da compreensao
metaforica que apartava corpo e espirito, para um entendimento de corpo que
podemos relacionar a metafora centro-periferia, compreendendo também que esta
vem de uma compreensao anterior, a metafora dentro-fora que distingue dentro e
fora do corpo. Sendo assim, de modo geral, a danca moderna teve um olhar mais
voltado para o corpo real, ou seja, de fato como este operava em suas instancias e
no mundo. Aquele que sofria com a guerra e que sentia na carne todas as suas

emocoes.

2.5 METAFORAS COMO INSTRUCOES DE MOVIMENTOS

Eloisa Domenici (2004) traz o uso de metaforas em aulas de danca como
“‘instrugdes de movimentos”. Como ja mencionado no inicio deste capitulo, sera
incluso as metéforas dualistas®® nesta nocdo de metaforas trazidas por Domenici
(2004). Acredita-se que como a autora, a partir dos estudos de Lakoff e Johnson
(1999, 2002), aborda as metaforas de forma ampla, é possivel incluir as metaforas
dualistas nas metaforas como instrucdo de movimento. Domenici (2004) aponta a
utilizacdo de metaforas no que denomina de “textos da cultura popular’,
especificamente, aponta o estudo dos movimentos de brincantes de Bumba-boi e do
Fandango de Esporas em uma rede ampla de metaforas que podem ser levadas a
outros ambientes, por exemplo, para a universidade. Domenici (2004) traz apenas

metaforas primarias e metaforas mais complexas, ambas emergem do sistema

% Como explicado no primeiro capitulo as metaforas dualistas de demarcacdo seriam uma forma
equivocada de compreender o corpo e o ambiente, pois ndo refletem os complexos processos
cognitivos do corpo. Cf primeiro capitulo.
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sensorio-motor e da forma como apreendemos o mundo. No primeiro capitulo foi
especificado o entendimento de metaforas abordado nesta dissertacdo e verifica-se
gue acorda com os escritos de Domenici (2004), pois também foi pensado a partir de
Lakoff e Johson (1999, 2002).

Para Domenici (2004) as metaforas provocam mudancas na organiza¢do do
movimento e nas suas qualidades, o “[...] movimento corporal sendo deflagrado pela
metafora e a metafora ‘nascendo’ do movimento corporal, sugerindo que a
organizacdo do movimento e os processos de significacdo partiiham os mesmos
mecanismos”, (DOMENICI, 2004, p.12). A autora propée que o modo como as
metaforas “encarnam” no corpo alteram a percepcéo deste e de seus movimentos.

A utilizacdo de metaforas na danca ativa a memadria e modifica o estado do
corpo. Desse modo a percepcdo de como o corpo se configura a partir de uma
metéfora reativa experiéncias, cria outras metéaforas e influencia na organizacédo
sensorio-motora. Visto que, de acordo com Domenici (2004, p.99) “o sistema
nervoso € um sistema de reconhecimento, sempre buscamos referéncias em
experiéncias anteriores para qualificar as novas experiéncias”. Desse modo, por
meio de uma metafora acontece a reorganizacdo do organismo o0 que gera

determinada postura, movimento e padrdo de movimentos em danca.

As imagens metaforicas parecem conectar muitas informagfes em centros
de integracdo, criando imagens que modificam os estados corporais e a
funcdo tbnica, e evocam objetos da memdéria autobiogréafica. O resultado é
um grande fluxo de informacao da memdria justapostas com as informacgfes
sobre os estados atuais do corpo. (DOMENICI, 2004, p.83)

Entdo o procedimento metaférico de uma metéfora especifica para a criacao
em danca seria ndo a simples importacdo de um modelo pronto, mas 0s processos
de auto-organizacédo deste corpo decorrente da apropriacdo desta metafora por meio
de recategorizacdo. Sendo assim, é possivel compreender que as metaforas como
instrucbes de movimentos sdo imagens, as quais os bailarinos utilizam nesse
processo de criacao.

Vale salientar que o termo imagem, utilizado por Domenici (2004), pode ser
empregado no sentido atribuido a ele por Damasio (2000, p.43), que nao o restringe

apenas a imagens visuais e sim a:
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[...] padrdes mentais com uma estrutura construida com os sinais
provenientes de cada uma das modalidades sensoriais — visual, auditiva,
olfativa, gustatéria e s6mato-sensitiva. A modalidade sémato-sensitiva (a
palavra provém do grego soma, que significa “corpo”) inclui varias formas de
percepcao: tato, temperatura, dor, muscular, visceral e vestibular.

Assim, as metaforas estimulam a criacdo dessas imagens, que modificam o0s
estados do corpo, o que inclui os estados emocionais. Este € um fluxo continuo, pois
essas alteracBes corporais ativam memoarias e criam outras metaforas que afetam e
alteram novamente os estados corporais. A partir disso Domenici (2004) destaca
algumas possibilidades de emprego das metaforas em danca como instrucfes de
movimento. Elas podem romper com alguns automatismos e aumentar a
permanéncia de um informacao/movimento no corpo.

Em relacdo a apropriagdo de metaforas como instru¢des de movimento, esta
poderia facilitar ao professor — ou diretor, coredgrafo — na explicacdo ou requisicao
de determinadas qualidades movimentos, as metaforas serviriam como instrucdes

para o aluno entender essas qualidades que sé&o, de modo geral, subjetivas.

No momento em que o professor de danca precisa decidir quais instrucdes
de movimento utilizar para se comunicar com o0s seus alunos, ele se depara
com um fato que talvez ndo tenha percebido até entdo: o movimento
corporal € uma experiéncia subjetiva. Como falar do corpo? Que metaforas
possibilitam compartilhar a subjetividade dessa experiéncia? Os mapas
anatdmicos do corpo sdo Uteis até certo ponto, mas encontram a sua
limitacdo no momento em que precisamos falar sobre as qualidades de
movimento, que envolvem sutilezas de coordenacdo e estados tbnicos.
(DOMENICI, 2004, p.73)

As metaforas podem contribuir para a apropriacdo de sutis qualidades de
movimento, diferindo das instru¢cdes de movimento que empregam apenas
referéncias anatémicas. Domenici (2004) também questiona quais seriam as
possibilidades para a modificagcdo de movimentos automatizados, visto que o0s

bailarinos ndo possuem a completa consciéncia deles.

Para modificar quaisquer movimentos automatizados é necessario trazé-los
para o centro da consciéncia, voltando a atencdo para eles. [...] S&o
necessarios artificios para acessa-los indiretamente. Que comandos
voluntérios seriam capazes de produzir as mudancas desejadas nessas
rotinas anti-gravitacionais? Que situacdes pedagdgicas poderiam facilitar
essas mudancas? Que imagens sugeridas poderiam ajudar nesse
processo? Como orientar o individuo para uma ac¢do mais eficiente da
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musculatura voluntaria no sentido de criar essas forcas no seu corpo?
(DOMENICI, 2004, p.80)

A proposta de Domenici (2004) seria criar parametros para que o bailarino
percebesse os movimentos, o que inclui os movimentos automatizados, superando
esta dificuldade e, a partir desses parametros, ele poderia ativar comandos para
modificar o movimento enquanto 0 executa. Esses novos parametros sédo criados a
partir de metaforas como instru¢cdes de movimento e, essas ganham estabilidade na
memoéria. Desse modo as modificagbes de movimentos automatizados ndo seriam
apenas eventuais, ou seja, enquanto o bailarino, por meio de metaforas, cria e
modifica seus movimentos. Essas modificacbes permaneceriam por algum tempo,
pois estariam na memaoria do corpo (no entendimento de que a memaria ndo estaria
no cérebro, mas em todo o corpo), podendo ser reativada em outras ocasides.

Vale salientar que a permanéncia de uma informagdo motora ndo esta
restrita apenas aos movimentos que foram modificados, os automatizados, ela esta
também em qualquer informacdo motora nova. Pois a associacdo de um movimento
a uma metafora amplia as conexdes neuronais, 0 que aumenta a permanéncia da

informacgao daquele movimento no corpo.

Outra hipGtese é de que as associagdes metafdricas poderiam atuar
aumentando as chances de sobrevivéncia de uma informacdo motora na
memoria. Sabemos que a estabilidade de uma informacdo na memoria
dependente das conexdes que aquela informacdo faz na rede neuronal.
Assim, conectar-se com uma associacao forte (amplamente reforcada na
rede neuronal), seria uma estratégia de sobrevivéncia de uma informacao.
Neste caso, € possivel que a associacdo com uma metéfora amplie a
estabilidade de uma nova informagdo motora na memoria. (DOMENICI,
2004, p.85)

Um exemplo que poderia contribuir seria de um bailarino que cria determinado
movimento a partir de uma metafora, por exemplo, a de um redemoinho de vento
com movimentos espiralados incessantes (Desenho 5). A partir dessa metéafora, ele
criaria outras, que seriam associadas a sua memoria, as suas vivéncias, sentimentos
etc. Assim gue ele criou 0 movimento, 0 ensaio termina e so voltaria a ensaiar dali a
trés dias. Quando tentar retomar aquele movimento, todas aquelas informacdes
motoras advindas deste, seriam mais facilmente lembradas por meio da metafora
utilizada para a criagdo do movimento, a do redemoinho de vento em todos os

detalhes acrescidos pelo bailarino.
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Desenho 5

Fonte: llustracdo Juliano Valffi

Isto ndo sugere que ele tenha retomado o movimento exatamente como foi
feito no primeiro dia, como se fosse possivel uma reproducdo exata. Cada

movimento € Unico no exato momento em que acontece. Conforme Rocha (2009) a

7

memoéria € sempre atual, ou seja, estd sempre se reconfigurando no momento
presente. A autora também diferencia memoria de lembrancga, a lembranca seria
uma representacao do passado, algo que de alguma forma guardamos, mas que de

modo algum é estanque.

Pois a memodria, segundo a nossa perspectiva, € no corpo motor — um motor
de presente — sempre pronta a atualizar a lembranga, tornando-a atual,
fazendo dela uma outra, uma outra, uma outra e assim sucessivamente. A
memodria da a vida sempre uma nova chance. Do ponto de vista da
memoria, o passado nunca passou; 0o passado esta sempre a passar, a se
modificar. (ROCHA, 2009, p.50)
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Sendo assim, a lembranca que o bailarino tem do movimento que criou a
partir da metafora do redemoinho, ndo condiz fielmente com o movimento criado
naquele ensaio. Visto que esta lembranca foi atualizada no momento em que ele
tentou retomar aquele movimento. Desse modo, 0 esquecer também faz parte da

danca.

Cada ideia de danca inaugura no corpo uma técnica: um modo especifico
de esquecer. E exatamente porque e quando esquece que O COrpo transita
entre o ja-criado e o por-criar préprios da tensdo composicional comum a
gualquer obra de arte. Mais uma vez, nos pequenos acordos que realiza
sequencialmente em seus movimentos 0 intérprete maneja o
lembrar/esquecer como um jogo de fidelidade/infidelidade [...]. (ROCHA,
2009, p.69)

E a permanéncia entdo daquela informacdo motora — redemoinho — € parcial,
mas conforme se amplia o contexto que gerou agquele movimento, mais informacdes
parciais se tem dele. Sendo assim as metéforas criam um contexto que auxilia na
aproximacéo e nao na reproducao daquele movimento criado no ensaio anterior.

A partir desse ponto de vista, pode-se pensar em como as metaforas
dualistas puderam auxiliar para a criacdo em danca. Tanto para os postulados de
Noverre, como para a apropriacdo dos estudos de Delsarte por coredgrafos da
danca moderna. Por exemplo, um bailarino é instruido a criar um movimento com
grande forca expressiva (no caso, relacionada a expressar sentimentos) e para isso
0 movimento deve surgir em seu centro emotivo, localizado no interior de seu peito e
entdo ser conduzido até as extremidades (bracos e pernas) para ser visualizado pelo
publico. Assim a danca moderna, ou melhor, muitos coreégrafos de danca moderna,
estavam se apropriando de um entendimento metaférico que demarca o corpo, a
metafora centro-periferia, como instrucdo para a criacdo de um movimento e
também como mote expressivo, ambas as possibilidades em uma Unica metafora
dualistica. Ao entender que sentimentos também s&o corpo (DAMASIO, 2000), no
sentido de surgirem nele e ndo na alma (como era compreendido na época de
Noverre), as metaforas proporcionam ajustes corporais. Visto que, segundo
Domenici (2004), podem ativar memorias e provocar mudancas em estados
emocionais, 0 que viria ao encontro do pensamento recorrente na danca moderna,

no que diz respeito ao intuito de expressar os sentimentos humanos.
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Isso ndo quer dizer que a apropriacdo de metéforas dualistas para a criacdo
em danca seja entdo o Unico ou o melhor caminho. Pois de acordo com Nunes
(2009, p.83):

Enquanto metaforas de ignicdo poética e de atos do corpo, estas imagens
do dentro e do fora, do centro e da periferia, da parte e do todo tém sua
eficacia. Todavia, talvez nado reflitam, de fato, os complexos processos
cognitivos e as relacdes entre 0s aspectos ditos fisicos e mentais do
organismo.

Destarte como atos de ignicdo para a criagdo de movimento as metaforas
dualistas foram e podem ser (teis. Entretanto, isso ndo significa que sejam as Unicas
possibilidades para requisitar mais expressividade a danca, mesmo porque, segundo
pesquisas in loco sabe-se que expressividade ndo € apenas “expressividade”, no
gue tange a expressar emog¢Oes. Podemos ampliar a nogédo de expressividade pois
expressamos ideias também. Visto que o embate entre emocéao e razéo, de acordo
com Lakoff e Johnson (2002), no qual a pessoa € classificada como racional ou
emotiva deve ser revisto. Para isso um exemplo que os autores trazem é a metéfora,

posto que nela ha razéo e emocao.

A metafora € um dos mais importantes instrumentos para tentar
compreender parcialmente o que ndo pode ser compreendido em sua
totalidade: nossos sentimentos, nossas experiéncias estéticas, nossas
praticas morais|[...]. Esses esfor¢gos da imaginagdo ndo sdo destituidos de
racionalidade; como se utilizam da metafora, empregam uma racionalidade
imaginativa. (LAKOFF,JOHNSON, 2002, p.303)

As emocgOes nao estdo separadas dos pensamentos e nem deveriam ser
propostas e/ou ensinadas como se fossem de tal modo, pois de acordo com
Damésio (2004) emocbes e sentimentos desempenham um papel benéfico no
raciocinio, podem contribuir para a tomada de decisées com base no que se
viveu/sentiu no passado e na possibilidade de antever consequéncias futuras.

Também ha implicacbes politicas e sociais do uso dessas metaforas que
estdo aléem da criacdo de movimentos e agem diretamente na vida, como apontado
no terceiro capitulo. Tampouco se pode afirmar que as metaforas dualistas
representam o modo como o corpo opera. Os estudos de Anténio Damasio (1996,

2000, 2004, 2011) sao referenciais no terceiro capitulo para questionar o
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pensamento dualista dado ao corpo. O autor refuta a separagdo entre corpo e
mente, dentro e fora e a centralizacdo das emoc¢des em uma determinada

localizac&o no corpo.
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3 REPENSAR AS METAFORAS DUALISTAS

O terceiro capitulo aponta possibilidades de repensar e/ou questionar as cinco
metaforas dualistas trazidas no primeiro capitulo; corpo-espirito, corpo-mente,
dentro-fora, centro-periferia e partes-todo. O objetivo principal é entender como a
danca pode contribuir para esses questionamentos. Contudo, ndo serdo contestadas
essas metaforas na danca, partindo do entendimento de que os modos dualistas de
compreender 0 corpo sdo muito antigos e estdo arraigados em crencas fortes, como
as religiosas, entende-se que neste momento, perceber que o corpo e,
consequentemente o corpo que danca, ndo opera de forma dual, ja parece ser
extremamente importante. Por meio de determinados estudos, principalmente os de
Damaésio (1996, 2000, 2004, 2011) é possivel refutar os dualismos. Entretanto, no
que tange a danca, a intencao € trazer indagacdes sobre as metéforas dualistas que
demarcam o corpo e vislumbrar outros modos de compreendé-lo que, se ainda sé&o
dualistas, apontam uma vontade de modificar essa dicotomia .

Para tanto sdo analisados alguns exemplos de como a compreensao de corpo
se diversificou na danca a partir de 1950 em que foi dada maior atencdo ao
movimento e isso trouxe novas possibilidades para o corpo, fugindo dos moldes
dualistas. Na sequéncia sao analisados dois trabalhos da coredgrafa Dani Lima, a
performance Dentro-fora (2002) e o espetaculo Falam as partes do todo? (2003),
visto que eles guestionam alguns entendimentos dualistas. Por dltimo os estudos
nas areas de neurociéncias e ciéncias cognitivas os quais também estruturam outros
entendimentos de corpo, 0 que nos impele a repensar ndo apenas as metéaforas
guestionadas nas obras de Dani Lima como também as outras metaforas estudadas
ao longo desta pesquisa.

Dessa forma a escolha, no primeiro capitulo, de apontar cinco metaforas
dualistas se justifica, pois além de essas serem comumente utilizadas no cotidiano,
ou seja, fazem parte do ideério das pessoas, também estdo presentes na danca,
interferindo em seus modos de pesquisa e de criacdo. Seja como um principio
indicador, por exemplo, a metafora corpo-espirito a partir da qual Noverre
estabeleceu seus pressupostos ou a separacdo entre centro e periferia que
influenciou boa parte dos artistas da dan¢ca moderna. Ou para indagar aspectos mais

amplos da vida como propds Dani Lima em suas duas obras.
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Antes, porém cabe uma breve reflexdo de como as metaforas dualistas de
demarcacao interferem diretamente na vida das pessoas. Por meio de um exemplo,
a metéafora corpo-mente, sera analisado quais implicacdes que esta metafora e suas

reverberacdes em outras trazem para a vida.

3.1 IMPLICACOES DO PROBLEMA CORPO-MENTE

O dualismo corpo-mente além de fazer parte do ideario da grande maioria das
pessoas, desmembra outros pensamentos dualistas a respeito do corpo assim como
algumas situacbes politico-sociais, seja na vida bem como na arte, proveniente
destes.

Podemos entao partir da indagacéao:

De que modo um olhar que privilegia a mente, associando essa a algo
imaterial como o espirito, em detrimento do corpo, pode refletir subjuga¢cdes do/no
corpo?

Apenas para exemplificar, se pensarmos nas grandes guerras mundiais e nas
inUmeras guerras civis que aconteceram e estdo acontecendo pelo mundo, e
tentarmos imaginar os milhares de vidas perdidas sobre um parco indice que nédo as
contabiliza, mas que conta apenas corpos, podemos perceber 0 quao perigosa pode
ser essa separacao entre corpo, mente e espirito. Pois quando convém, as pessoas
podem facilmente ser ressignificadas a corpos perdidos, porém com suas almas
intactas. De fato hd uma desvalorizacdo da vida ao separar o corpo e espirito, sendo
este considerado o guardido da mente. Podemos também pensar, a partir desse
duro e triste exemplo, quantas outras formas de manipulacdo da vida podem estar
embasadas no antigo problema ontolégico.

O filésofo Roberto Esposito (2010) traz uma possibilidade de repensar a
politica através da biopolitica, “que se caracteriza por um conjunto de agbdes e
estratégias politicas que tem por objetivo a promocdo e protecdo da vida e da
subjetividade”, (2010, p. 65). Contudo Esposito se preocupa em decifrar o enigma de
como a biopolitica pode decair em uma tanatopolitica, ou seja, na adocédo de
medidas que suprimem formas de vida tomadas como dispensaveis e perigosas a

comunidade.
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Qual o efeito da biopolitica? Chegado a este ponto a resposta do autor [isto
€, Foucault] parece bifurcar-se em direcdes divergentes que levam em
conta outras duas nogdes, desde o inicio implicadas no conceito de bios,
mas situada nos extremos de sua extensdo semantica: aquela de
subjetivacdo e aquela de morte. Ambas — no que diz respeito a vida —
constituem mais do que duas possibilidades. Sdo a0 mesmo tempo sua
forma e seu fundo, sua origem e seu destino. Mas em cada caso, segundo
uma divergéncia que parece ndo admitir mediacdo: ou uma ou outra. Ou a
biopolitica produz subjetividade ou produz morte. Ou torna sujeito o préprio
objeto ou o objetiva definitivamente. Ou é politica da vida ou sobre a vida.
(ESPOSITO, 2010, p. 54)

N&o seria entdo possivel estabelecer uma relagdo entre a tanatopolitica e o
exemplificado anteriormente, sobre as implicagcbes que o problema corpo-mente
pode trazer a vida social, artistica e afetiva das pessoas, utilizando discursos para
justificar o genocidio? Nao seria favoravel a separacao entre mente e corpo a esse
discurso em que aquilo que precisa ser eliminado, de fato o é, retirando dele
primeiro sua caracteristica fundamental — ser humano, ser vivente — para em
seguida massacra-lo?

Com esses apontamentos apresentados, o intuito é argumentar que existe
alguma relacéo entre o dualismo corpo-mente e a politica que esta inserida na vida.
Do mesmo modo perceber outras implicagcbes e dualismos desse problema em
outras esferas, como a arte, e no caso especifico, a danca.

A pesquisadora e professora Christine Greiner (2011) exemplifica alguns
dualismos oriundos da separagdo corpo-mente: cognicdo/emocao, fato/valor,
conhecimento/imaginagdo, pensamento/sentimento. E também aborda outros
advindos da separacdo entre teoria-pratica: teoria-politica; opressor-oprimido;
centro-periferia; imagem positiva-negativa, contudo afirma que mesmos esses,

decorrentes da teoria X préatica vém do dualismo corpo-mente.

Gostaria de propor, para aprofundar um pouco mais essas nog¢bes de
mediacdo e processos de traducéo entre teoria e pratica, palavra e acao,
gue serd preciso enfrentar outro tipo de binarismo formulado antes de todos.
Trata-se do binarismo corpo/mente e que esta absolutamente relacionado a
um problema caracteristico da existéncia humana: as pessoas querem que
sua vida seja significativa, e esta € uma vontade e uma necessidade que
permeia toda e qualquer acdo politica. O filésofo Mark Johnson (2008)
explica que esse desejo de significar é tdo forte que é possivel que se
arrisque a propria vida buscando dar um sentido as experiéncias,
testemunhar a nossa existéncia. A questdo que nos interessa neste
momento é que o significado é sempre corporal. Ou seja, discutir sua
natureza corpérea pode ser uma forma de romper o bindmio corpo/mente
que, por sua vez, fundamenta as relacBes hierarquicas entre teoria e
pratica. (GREINER, 2011, p.6-7)
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Greiner justifica nesse texto que se o problema corpo-mente acarreta outros
problemas dualistas que reverberam na vida social e politica (acrescento artistica)
das pessoas, entdo repensando corpo-mente poderemos promover mudancgas
efetivas.

Em outro texto Greiner (2003a, p.12) também questiona corpo-mente ao

afirmar que:

[...] alguns canones da filosofia precisam ser repensados com urgéncia,
como, por exemplo, o imbativel dualismo cartesiano que entende a mente
na perspectiva de uma natureza distinta do corpo. [...] No primeiro
momento, este parece um problema que sO diz respeito a questdes
filosoficas e analises do discurso. Porém, € muito mais do que isso. As
novas investigacdes referem-se aos estudos da cultura, da arte, da historia,
da politica, do acesso as novas tecnologias e assim por diante. [...] Uma
tarefa importante é discutir o entendimento do corpo como instrumento.
Muitas pesquisas das chamadas décadas do corpo chamam a aten¢&o para
a sua existéncia no mundo contemporaneo, mas sdo quase sempre apenas
nova roupagem para antigos pensamentos e convicgbes como a de que o
corpo € apenas uma maquina habitada por alguma substancia
hierarquicamente mais importante, e menos perecivel do que a carne. [...]
(GREINER, 2003a, P.12)

Denise Najmanovich (2009) também aponta a necessidade de repensarmos
os dualismos que operam sobre o corpo e reverberam em varias instancias da
sociedade. A autora afirma que o homem isolou o corpo de seu meio, de sua
comunidade e ainda o fragmentou em diversas areas separadas de estudo. No
entanto, criticar o dualismo e tentar unir essas separacdes nao seria o0 melhor
caminho, pois 0 que precisamos, conforme Najmanovich (2009), é elaborar outras
metaforas e cartografias para criar um lugar em que as diversas formas de
corporalidade coabitem.

Para a autora um primeiro passo seria nos abrirmos para a
multidimensionalidade de nossa experiéncia corporal e compreender suas relacdes
com os discursos sobre o corpo. Contudo, segundo Najmanovich (2009, p.6,
traducdo minha), “as dimensdes da corporalidade ndo sao ‘partes’ do corpo, séo
modos de focalizar a experiéncia que temos como seres corporeos. E, essa

experiéncia nos afeta globalmente [...]” ¥'.

%" “Las dimensiones de la corporalidad no son ‘partes’ del cuerpo, son modos de focalizar la

experiencia que tenemos como seres corpéreos. Esa experiencia nos afecta globalmente [...].”
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E, em contraponto ao dualismo, Najmanovich (2009) afirma que nas Ultimas
décadas estd comecando a surgir uma estética de redes fluidas que permite
experimentarmo-nos como partes indissociaveis do universo, entendido como uma
infinita estrutura vital. Najmanovich (2009) traz o filosofo Baruch Spinoza como um
dos primeiros a propor esse modo de pensar, ja no Século XVII. Diferente de
Descartes que concebeu um mundo mecanico rigidamente estruturado em
coordenadas cartesianas, Spinoza nos oferece um universo todo enredado e ativo. A
natureza seria, “[...] uma rede infinita de intercambios em que nada esta isolado e,
que cada entidade precisa das demais para existir’ (NAJMANOVICH, 2009, p.9,
traducéo nossa)*®. Todas as partes se afetam mutuamente e se transformam. Para a
autora, se seguirmos as pegadas de Spinoza, poderemos comecar a ter uma Visao

nao dualista.

3.2 DANCAS CONTEMPORANEAS : CONTRIBUTOS PARA OS NAO
DUALISMOS DO CORPO

Como visto no segundo capitulo, por ter havido relagédo entre o despontar da
danca moderna, 0s experimentos cientificos e debates criticos as teorias classicas
no inicio do século XX, a pessoa foi valorizada como parte integrante e fundamental
de toda uma sociedade, na danca o corpo foi mais conectado ao seu tempo,
pautado no real, diferente do balé que o estimava como algo quase inalcancavel,
etéreo. Esse impulso surgido com a danca moderna também foi utilizado para
questiona-la, visto que o corpo passara a ser concebido além dos sentimentos que
poderia expressar. Sendo assim o foco do desenvolvimento artistico no final dos
anos de 1950 nos EUA, de inicio, se voltou para o movimento. Nessa época o
movimento passa a ser pesquisado ndo mais como o resultado ou expressédo de um
sentimento e sim como o gerador de diferentes interpretacdes. Segundo Silva (2005,
p.21) “a nao-representacdo de conflitos era entdo premissa sine qua non nas
composi¢cdes onde a celebragdo ao movimento constituia a intengao coreografica”.
Desse modo a pesquisa acerca do movimento se instalou de forma ampla, as
limitacbes draméaticas foram diminuidas e n&o havia mais a condicdo de o

movimento ter que surgir no centro emotivo do corpo — premissa na danga moderna.

% «[..] una red infinita de intercambios en la que nada esta aislado y en la que toda entidad singular
precisa de las demas para existir.”
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A danca moderna, entre outros aspectos, rompeu com o academicismo do
balé ao passo que a danca contemporéanea diminuiu, entre outras caracteristicas,
em muitas de suas manifestacfes, o excesso de enfoque sobre a emotividade da
danca moderna. Muito frequentemente na danca contemporanea ha um pensamento
cuja abordagem técnica e composicao coreografica podem surgir da experimentagcéo
do bailarino e o corpo assume algumas caracteristicas que podemos observar em
muitas obras; ele é multiplo, fragmentado, néo linear e hibrido, redefinido conforme
cada inquietacdo, cada espetaculo e cada pesquisa de movimentos. Essa
multiplicidade corporal convive com elementos tecnoldgicos em cenérios, figurinos,
projecdes de videos, robés, dentre outros. H& também representacbes mais
teatralizadas e outras mais abstratas. Assim, a danca retrata muito das
caracteristicas da sociedade urbana atual, permeada pela multiplicidade de
informagdes a0 mesmo tempo em que essas informacgdes sao oferecidas de forma
fragmentada.

Devido a essa multiplicidade, podemos, conforme Silva (2005) entender que a
danca contemporanea aceita a estética da liberdade para intensa experimentacao. A
liberdade de experimentar que propicia a diversidade criativa aliada a constante
pesquisa caracteriza parte dos trabalhos coreograficos atuais. Neles ndao ha
necessidades prévias de determinados movimentos, estes podem ser criados

conforme as caracteristicas e necessidades da obra.

3.2.1 Cunningham e as improvisag¢des de Paxton e Halprin

Na década de 1940, o americano Merce Cunningham (1919-2009), solista da
companhia de Martha Graham por seis anos, comec¢ou a pesquisar movimentos sem
um fundo psicologico. Pois os temas psicolégicos da danca moderna com seus
excessos de dramatizacGes Ihe impunham certas limitacBes estéticas, de acordo
com Silva (2005). Cunningham propos varias mudancas, entre elas: a utilizacao de
cenas fragmentadas em vez da narrativa Unica; a experimentacdo e a improvisagao

nas criacdes; o uso de espacos alternativos.

Essencialmente ele fez as seguintes afirmagdes: 1) qualquer movimento
pode ser material para uma danga; 2) qualquer procedimento pode ser um
método valido de composi¢éo; 3) qualquer parte ou partes do corpo podem
ser usadas (sujeitas apenas as limitagcBes naturais); 4) musica, figurino,
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cenario, iluminacdo e danga tém sua légica e identidade, separadamente; 5)
qualquer dangarino da companhia pode ser solista; 6) qualquer area do
espaco cénico poder ser utilizado; 7) a danca pode ser sobre qualquer
coisa, mas é fundamentalmente e primeiramente sobre o corpo humano e
seus movimentos, comecando com o andar. (BANES apud SILVA, 2005,
p.105)

Cunningham também trouxe as suas coreografias o acaso. Com base em
sorteios como, por exemplo, os do | Ching®®, prop6s sorteamentos para decidir como
determinadas frases coreogréficas, ja4 elaboradas, deveriam ir & cena. Os sorteios
decidiam a ordem das frases coreogréficas, quais bailarinos as iriam dancar, a
duracdo de cada uma e o ritmo. O acaso determinou a decomposicdo dos

movimentos que perderam a ordenacao apreendida pelos bailarinos.

Um de seus métodos consistia em criar e fazer os dancarinos aprenderem
um certo nimero de sequéncias de movimentos cuja ordem de execu¢do
numa noite poderia ser inteiramente diferente daquela da noite anterior. A
escolha poderia ser feita através do cara-e-coroa, de um diagrama do |
Ching ou de sorteios aleatorios. (SILVA, 2005, p.107)

Esse mesmo principio também foi usado com relacdo a muasica em parceria
com o musico John Cage (1912-1992). Cage também utilizava o acaso em seus
procedimentos, assim ele evitava determinados habitos musicais. Ele compunha
independente da coreografia. Em algumas ocasiées o0s bailarinos sé ouviam a
musica na estreia do espetaculo. Assim era impossivel fazer uma conexao direta
entre a musica e a coreografia. Conforme Gadelha (2006) a introducdo do acaso
também na musica, modifica a relacdo existente entre esta e a coreografia. A musica
deixa de dar indicagcbes de movimentos, de mudancas espaciais e de ritmos aos
bailarinos. Em decorréncia dessas modificacdes, através do acaso, 0s movimentos
também foram modificados.

A quebra da linearidade coreografica e a impossibilidade de guiar-se pela
masica contribuiram para questionar um centro fixo gerador de emocbes e de
movimentos da danca moderna. Com Cunningham deixou de haver a supremacia

dos movimentos do tronco, pois ele nao requisitava uma expressividade advinda do

¥ Também conhecido como Livro das Mutacdes, foi escrito ha cerca de 3.000 anos na China. E
considerado um poderoso oraculo que usa as imagens do Céu, da Terra, dos elementos e da
natureza para prever as mudangas do tempo na vida dos humanos (WIKIPEDIA, 2014).
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centro emotivo localizado nessa regido. Cunningham acreditava que todo movimento

€ por si expressivo e ndo necessita de uma atribuicdo emocional.

Dancar é criar a imanéncia gracas aos movimentos: é por isso que nao ha
sentido fora do plano, fora da acdo do bailarino. Como realizar certa
coreografia, como transformar certa coreografia em movimentos dancados,
como fazer surgir certa emogdo expressiva num movimento? Em todos os
casos, € Cunningham quem tem razao: “basta simplesmente aderir-lhe e
fazé-lo”. Porque s6 o gesto dancado da o sentido; a emocao nasce do
movimento, e ndo o contrario. Cunningham quer a imanéncia: para ele o
sentido ndo é transcendente ao movimento e a vida. O sentido do
movimento é o préprio movimento do sentido. E por isso que, como ele
afirma: “de qualquer maneira, todo movimento é por si s6 expressivo”. (GIL,
2004, p.44)

Para o coreografo, a danca deve libertar-se de todas as cargas emocionais, 0
movimento ao ser dancado ja € expressivo e possui sua propria légica no momento
exato de sua execucdo. Podemos considerar entdo que, com Cunnhingham, passa a
nao estar necessariamente ligada a nocéo de centro no plexo solar com a nocao de
capacidade expressiva.

Merce Cunningham foi um pioneiro ao romper com um tipo pré-determinado
de relac&o centro-periferia do movimento, estipulado fortemente na danca moderna.
Quando pbs de lado os conflitos dramaticos da cena propds novas formas de pensar
0s movimentos. Um exemplo disso, de acordo com Itacarambi (2006), seriam 0s
movimentos das pernas dos bailarinos coreografados separados dos movimentos
dos bragos e do tronco, sendo inclusive, anotados em folhas de papéis diferentes.
Cunningham comecgou a trabalhar com um software como ferramenta de criacéo,

nele conseguiu inserir o acaso ha movimentacao.

A figura no computador é configurada usando o acaso no que se refere a
posicao da perna, do torso ou do braco, o que, na minha percep¢éo, me da
a possibilidade de ver o movimento de forma diferente daquela que eu via
antes (CUNNINGHAM, 2006, p.43)“.

O sistema criado por Cunningham logo sofreu um repudio por parte dos
préprios bailarinos de sua companhia. Segundo cita José Gil (2004, p.147)
“Cunningham mal acabara de transformar radicalmente a danga moderna — nos

anos 50 — e ja todo um grupo de jovens que tinham aprendido a sua técnica se

“° Em entrevista cedida & Alexandra Itacarambi (2006).
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afastava dos seus métodos (...)°. Esses artistas se reuniram para formar uma
cooperativa, a Judson Church Dance Theater que realizava seus encontros em um
auditério de uma igreja** protestante assim chamada. L4 se encontravam
semanalmente para mostrar seus trabalhos, discutirem suas ideias e investigarem
novas possibilidades corporeas.

Embora concordassem com Cunningham a respeito do excesso de emogéao
da danca moderna, foram contra o virtuosismo presente nas obras do coredgrafo.
Eles ainda conferiam a danca de Cunningham uma beleza e um esforco fisico irreais
se comparados aos da vida cotidiana. Conforme Gil (2004) para esses artistas a
danca deveria transcrever mais a vida e seus movimentos poderiam ser executados
com naturalidade, sem grandes esforcos — diferente do balé e da danca moderna.
Alguns coreégrafos chegaram a optar por trabalhar com leigos em vez de bailarinos
reforcando assim a ideia do movimento cotidiano.

Entre os anos de 1961 e 1964 foram realizadas inimeras apresentacfes na
Judson Church Dance Theater. A importancia dessas apresentacfes se deu néo
pela defesa de uma unica forma de pensar e de fazer danca, ao contrario,
apresentou-se grande diversidade de propostas e uma forte oposi¢do aos principios
da danca moderna e do balé.

Uniram-se nesse projeto tendo como base apenas o afastamento de
convencdes institucionalizadas, do simbolismo codificado e das estruturas
elaboradas do paradigma da danga moderna, que segundo eles obstruiram
a fruicdo do movimento puro. (SILVA, 2005, p.113)

Com base em trabalhos coreogréficos distintos, pode-se observar que esses
artistas pouco tinham em comum, a ndo ser o desejo de ruptura com a danca
moderna e com o balé por meio da valorizagdo do movimento cotidiano. Contudo,
essa valorizagdo em torno do movimento foi mais efetiva enquanto pesquisa. A
década de 1960 foi marcada mais pela intensa pesquisa do que pela valorizacéo do
espetaculo. Esse fato ndo se sustentou na década seguinte.

O espetaculo readquiriu destaqgue na década de 1970. E a valorizacdo dele
acarretou novas mudancas na danca e, consequentemente novos modos de

compreender o corpo. Nesse periodo, alguns coreografos formaram um grupo

4L «A Judson Memorial Church tinha tradicdo em apoiar projetos artisticos: concertos de musica,
pecas e exposicbes de pintura, eram frequentemente produzidas nela. Parecia uma boa
alternativa: bastante espaco, custos modestos e nenhuma censura” (STUART, 1999, p.200).



84

chamado The Grand Union. Esse grupo era formado por Trisha Brown, Douglas
Dunn, David Gordon, Steve Paxton dentre outros. Segundo Silva (2005), cada um ao
seu modo realizava improvisacdes e criava cenas com uso de texto. Em 1972
Paxton (1939-) dirigiu uma improvisacao intitulada Magnesium em que os bailarinos
tinham como principal objetivo a coliséo entre seus corpos, apos a colisdo os dois
corpos deveriam ir unidos em dire¢cdo ao chdo. Foi a partir dessa experiéncia que
Paxton direcionou seu trabalho para a improvisacdo entre dois ou mais corpos
intitulada posteriormente de Improvisacdo de Contato. Segundo Muniz (2004), a
Improvisacéo de Contato ocorre quando dois ou mais corpos, com pontos de contato
entre eles, propdem-se a uma movimentagdo com experimentagdes que alternam

encaixe, peso e equilibrio.

De maneira geral, alguns dos principios trabalhados na improvisagdo de
contato sdo: dar e receber peso usando momentum e gravidade; e gerar
movimentos a partir da mudanca de pontos entre corpos — sem
planejamento prévio — num estado de alerta total no momento da
improvisacdo. A interagdo entre esses corpos se da através do peso. O
movimento € direcionado pela sensag¢do de manter o contato e continuar
mudando o apoio, buscando afinar a habilidade do corpo de responder a
situagdes de improvisagdo com rapidez e inteligéncia. (MUNIZ, 2004, p.33)

Inicialmente de caréater performatico a Improvisacdo de Contato foi ao longo
dos anos adquirindo, além do carater de pesquisa corporal, a participacdo em
processos coreograficos. Partindo da improvisagdo apresentou-se uma nova forma
de pesquisar os movimentos. Esta técnica possibilitou maior autonomia ao bailarino
e foi muito importante para a danca do século XX.

No mesmo periodo que Cunningham desenvolveu seus estudos em Nova
York, Anna Halprin (1920-) o fez em S&o Francisco. Halprin foi discipula de Doris
Humphrey por muitos anos. Contudo, aos poucos, distanciou-se dos principios de
sua mestra. E, entre as décadas de 1950 e 1960 pesquisou uma nova relacdo entre
os bailarinos e o processo coreogréafico. Os bailarinos, através de exercicios de
Improvisagdo Estruturada* criaram movimentos que seriam usados nas
coreografias. Com isso, deu vazédo ao desenvolvimento individual, distanciando-se

das técnicas pré-existentes. O bailarino passou a fazer parte da criagdo coreografica

2 Conforme Muniz (2004), é a improvisagdo que o bailarino, através de uma estrutura pré-existente
(como ac¢Bes a serem criadas) cria movimentos que reunidos formam uma “partitura” de movimentos.
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antes restrita aos coredgrafos e, como veremos adiante, surge a figura do criador-

intérprete.

Além de utilizar a improvisacdo em danca, no formato de exercicios e
tarefas, Halprin tinha como objetivo desenvolver material coreografico e
criar repertorio, ao invés de se manter confinado a um vocabulario
codificado. Para ela a improvisacdo funciona como uma ferramenta na
busca por um novo sentido de fazer danca, amplia a noc&o de subjetividade
do modernismo, criando corpos responsivos e inteligentes. No ato de
improvisar, cada dancarino explora e investiga sua propria subjetividade,
isto é, antes a improvisacdo se restringia ao criador, agora todos os
dancarinos participam da criacdo por meio da improvisacdo numa
abordagem da licdo do jogo para gerar movimentos. (MUNIZ, 2004, p.21)

Assim como a Improvisacdo de Contato criada por Steve Paxton, a
Improvisacdo Estruturada proposta por Halprin promoveu um estudo mais
abrangente do movimento. A relacdo entre centro e periferia perdeu a condigdo fixa
de um Unico centro e da supremacia deste em relacdo as outras partes do corpo
como na danca moderna. Ao improvisar o bailarino comeca a ter nocdo de quantos
modos ele pode se mover, com guantas partes do corpo, em quais niveis espaciais
e em quantos ritmos diversos. A improvisacao seja através do contato com outro
bailarino ou feita somente com um bailarino possibilitou um entendimento mais
abrangente do corpo. O bailarino ao improvisar obtém essas respostas de seu corpo
e percebe que elas estardo sempre em processos de modificacdo a cada nova
improvisacao realizada.

Merce Cunningham Anna Halprin e Steve Paxton foram grandes pioneiros
que proporcionaram novos modos de pensar a danga, 0 movimento e
consequentemente o corpo. Embora muito diferentes em suas concepcodes, 0s trés
tinham em comum a quebra com os padrdes estabelecidos pela danca moderna.
Nos trés casos, um centro fixo emotivo de onde o movimento deveria surgir perdeu
sua hegemonia para a multiplicidade e a experimentacdo. Desse modo Cunningham,
Halprin e Paxton ja insinuavam um modo de entender o corpo ndo dualista, visto que
o compreendiam por meio da integracdo ou relacdo entre suas partes, assim nao
existia a supremacia de uma parte em relacao a outra ou uma localizacéo especifica
para a emog¢fes — como na danca moderna — e também n&o requisitavam mais uma

expressividade atribuida as faculdades do espirito — como no balé classico.
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Nesta pesquisa, o foco em relacdo a Cunningham, Halprin e Paxton esti
voltado para uma diferenciagdo no modo de pensar e propor movimentos que
diferiam da danca moderna, em especifico, da dualidade entre centro e periferia. A
intencdo € comecar a diagnosticar um entendimento de corpo e, por consequéncia
de movimento, diferente dos dualismos presentes no balé e na danca moderna.
Importante ressaltar que os trés grandes artistas trouxeram mais contribuicdes para
a danca contemporanea do que foi argumentado aqui, ja que néo sao o foco desta

pesquisa.

3.2.2 Modos de pensar o corpo a partir do BMC

Outro fator importante de ressaltar, por volta dos anos 1950, foi a ruptura com
a premissa de haver uma técnica especifica que possibilitava ao bailarino dancar
qualguer espetaculo. Conforme Hercoles (2011, p.13) “as produgdes artisticas
promoveram uma revolucdo nos entendimentos consolidados que pressupunham
gue ha um tipo de preparacéo corporal que antecede todo e qualquer processo de
criacao”.

Outra caracteristica surgida nesse periodo foi o da arte processual em que 0s

espetaculos se caracterizaram por ndo mostrarem solu¢des acabadas:

Deste modo, o espectador foi forcado a se engajar aos aspectos temporais
da obra, presenciando sua reconstru¢do em tempo real, ao invés de
simplesmente assistir a repeticdo de solucbes definitivas, ou seja, algo ja
pronto que ndo se sujeita a agdo do tempo. (HERCOLES, 2011, p.14)

Tais mudancas possibilitaram importante alteracdo nos processos perceptivos
pois contribuiram para promover mudangcas em que o ambiente cénico -
representado por uma obra pronta — tornou-se um ambiente perceptivo — que
desestabiliza os padrbes conhecidos do corpo que danca e de como a obra se
organiza. Conforme a mesma autora ao desestabilizar a importancia de uma
mesma técnica, propor uma arte processual e um ambiente cénico perceptivo a

danca se aproximou das educacfes soméaticas surgidas nos anos 40.

Esses métodos, entre eles: a Eutonia, a Técnica de Alexander e o Método
Feldenkrais investem na construcédo de sistemas pedagdgicos néo diretivos
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e nao modelares, um conceito elaborado pela contaminacdo dos
movimentos pedagdgicos progressistas, e suas raizes darwinistas,
ocorridos no inicio do século 20, em varios paises da Europa. (HERCOLES,
2011, p.15)

Esses métodos propbéem um rompimento com o0 pensamento dualista que
separa corpo e mente onde o corpo é entendido como um recipiente em que as
informacBes sdo acondicionadas. Conforme Queiroz (2009), nos processos da
Educacdo Somatica BMC, fundado por Bonnie B. Cohen em 1973 todo o estudo é
permeado pela perspectiva de corpo e mente integrados, opondo-se assim ao
dualismo corpo-mente. Entretanto, cabe aqui um questionamento, visto que se a
proposta é integrar, h4 um pressuposto de que corpo e mente sdo coisas distintas e
que a integracao daria uma “unidade” ou “completude”. Um modo de compreender a
pessoa em sua integracdo corpo-mente. O que difere do pensamento que
compreende a mente como corpo, abordado mais adiante.

Por meio de estudos de anatomia do movimento e de fisiologia clinica dos
sistemas corporais, 0 BMC analisa o desenvolvimento evolutivo dos movimentos no
corpo em sua relagdo com o meio, de trocas constantes com 0 meio, ou seja, sem
uma delimitacéo fixa entre dentro e fora. Para isso, um dos estudos do método é a
relacdo entre varios principios de movimentos vindos de outras espécies e da

espécie humana.

Como parte de sua metodologia, ecossistemas-chaves séo estudados como
fontes para a categorizacdo dindmica de movimentos, desde a sua
embriogénese. Principios operadores de movimento pré-vertebrados,
herdados de espécies marinhas, tém evolu¢do na dire¢cdo de movimentos
vertebrados de espécies aquéticas e terrestres. (QUEIROZ, 2013, p.70)

Para os de origem invertebrada, o método analisa suas escalas vibracionais e
pulsacdes através de movimentos de absor¢cdo. Ja para os movimentos de origem
vertebrada, utiliza ignicbes de movimentos e principios ativos de deslocamento. E,
conforme Queiroz (2013, p.71) “[...] auto-organizam a formacdo embrionaria, a
interligacdo de arranjos neuroanatdmicos no embate pela vida, e fluxos de energia
em regulagdo permanente pela busca do organismo em alcangar estabilidade”. Isso
significa que os mecanismos de movimento do embrido ocorrem por sua heranga

filogénica, ou seja, por sua historia evolutiva.
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As informacdes genéticas ja presentes na avo e na mae passam a irrigar a
embriogénese. Na natureza, ndo basta existir um exemplar cujo gene
perambule no caldo genético com potencialidade de chegar ao humano. E
preciso que elas sejam efetivamente selecionadas durante a embriogénese
e passem a constituir-se como um elemento ativo deste processo de vir-a-
ser. Elas elencam principios que se auto-organizam neurologicamente e
refletem a ontogenia do organismo em sua integracdo embriolégica, e vao
compor os padrdes neurolégicos basais. (QUEIROZ, 2013, p.71)

Para este estudo € somente analisado o movimento da estrela do mar pela
possibilidade de relaciona-lo com o centro e a periferia do corpo humano. A estrela
do mar é um vertebrado da classe dos Equinodermos. Também conhecida como
arteroidea, possui simetria radiada em que o corpo € organizado em partes em volta
de um centro. No centro, na superficie inferior esta localizada sua boca e na
superficie superior o anus. A isto podemos fazer relacdo com a anatomia do feto
humano, lembrando que este possui sua fonte de alimentacdo no umbigo através do
corddo umbilical. A estrela do mar se desloca a partir de movimentos alternados de
extensdo e retracdo estabelecendo uma relacdo entre seu centro e suas partes
periféricas. E, esse tipo de movimentacgao nos foi herdado, conforme Queiroz (2013),
como um padrao de irradiacdo umbilical, ou seja, os movimentos séo irradiados do
centro — o0 umbigo — para a periferia que novamente se aproxima do centro num
processo continuo.

Aqui podemos detectar outra informacédo sobre a metafora centro-periferia.
Situado préximo ao centro gravitacional, o centro umbilical — também conhecido
como centro vital — pode ser confundido como igual ao gravitacional. Porém o centro
gravitacional é uma forca peso resultante da acdo atrativa da terra sobre o corpo,
essa forca situa-se em direcdo ao centro da terra e age no corpo de cima para baixo,
puxando 0 corpo para o centro da terra. O centro vital estabelece uma irradiacéao
diametralmente, nele a forca irradia do centro para a periferia e da periferia para o
centro.

Com isso se pode perceber também que, 0 corpo no eixo gravitacional,
estabelece uma relacdo com verticalidade por conta da forca atratora da terra, ja no
eixo umbilical o corpo estabelece uma relagcdo de movimento delineada do centro
para a periferia e vice e versa. Este € um exemplo do BMC que absorvido pela
danca contemporanea pode trazer novas possibilidades para pensar a metafora
centro-periferia. Principalmente por meio de uma relacdo menos hierarquica entre o

centro e a periferia, por irradiacdo e alcance, na alternancia entre retragdo e
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extensdo. Desse modo o BMC contribui ao romper com a hierarquia do centro,
contudo ainda permanece um entendimento metaférico de corpo pautado na divisao

centro-periferia.

3.2.3 Centros na danca.

De acordo com Nunes (2002), nos dias atuais € muito frequente o criador-
intérprete na danca contemporanea. Este possui uma caracteristica investigativa de
diferentes movimentos em seu corpo — 0 que lhe proporciona novos registros

corporais — e em como o proprio corpo funciona ao realizar tais movimentos

Reafirma-se hoje a figura do ‘criador-intérprete’ — nomenclatura que
referencia um percurso de pesquisa do profissional em seu préprio corpo
em busca de uma espécie de resolucdo investigativa. Este formula novas
perguntas com o seu corpo para que possam caminhar em algum tipo de
procedimento técnico e metodolégico. (NUNES, 2002, p.84)

E, enquanto investigador de si mesmo, o criador-intérprete se desatrelou dos
antigos modelos de pensar a danca, dentre eles a concepg¢édo de movimento surgido

em um Unico e fixo centro:

Ha na danga contemporanea um certo anarquismo corporal, quando partes
do corpo trabalham como se possuissem existéncia propria. Ja os criadores
da modernidade, na primeira metade do século, buscavam o movimento
chave “interior”, de onde originariam outros movimentos. (NUNES, 2002, p.
84-85)

Desse modo se percebe esse anarquismo corporal, onde partes do corpo
independem de um Unico centro propulsor. Assim surge a possibilidade do centro
nao ser mais fixo. Isso ndo aniquila o centro, mas o retira de seu lugar padrao,
aquele estipulado pela danga moderna. O centro deixa de ser relacionado a emocéo.
Ele pode ser relacionado com a anatomia, ou seja, com 0 centro gravitacional
presente em todo corpo. Por vezes o movimento pode surgir dele e por vezes
também desestabiliza-lo. O bailarino pode experimentar a desconstrucédo de padrdes
de movimento a partir da desestabilizacdo do centro, por exemplo, através de um

deslocamento do corpo em uma posi¢cao de desequilibrio em que a bacia ndo esteja
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alinhada ao tronco. Ou movimentos que surgem da bacia e fazem oposicdo com
outras partes do corpo como, por exemplo, a bacia se desloca para a direita
enquanto os bracgos e pernas vao para a esquerda.

O centro pode também ser deslocado como, por exemplo, em uma
improvisagdo em que bailarino improvisa a partir de um centro, por exemplo, o
ombro. Entdo os movimentos devem surgir no ombro e estabelecerem uma relagao
com a sua periferia que, neste caso, seria 0 braco, o antebraco e a méo. Essa
relacdo pode ser como de oposicdo, ou seja, a periferia sempre se posiciona oposta
ao centro, ou pelo contrério, a periferia sempre segue o centro e se posiciona a partir
de onde o centro est4. Em seguida o centro muda, pode ser 0 pescoco e a periferia
a cabeca ou o tronco. Ou ainda o centro pode ser o joelho e a periferia a perna, 0s
pés e a coxa. Dentre outras tantas possibilidades metaforicas de centro e suas
respectivas periferias.

E outra possibilidade é a da multiplicacdo metaférica do centro. Também em
uma improvisacdo o bailarino pode estipular, por exemplo, dois centros. Os
movimentos devem surgir ao mesmo tempo destes dois centros, ou sempre primeiro
em um e depois em outro, ou ainda em um de forma lenta e em outro muito rapido
etc. Os centros podem aumentar, de dois passam para trés, quatro...

Ha também a possibilidade de surgir movimento na periferia. Pois da mesma
forma que os movimentos podem surgir do centro em direcao a periferia, eles podem
da periferia partirem para o centro. Como, por exemplo, ao realizarmos movimentos
que surgem dos bracos em direcdo ao umbigo, ou dos pés em direcao ao tronco.

Essas sdo apenas algumas possibilidades pensadas para exemplificar, no
gue tange a criacdo de movimentos, a ampliacdo da nocdo do centro e de suas
respectivas periferias. Existem ainda outras que dependem das necessidades de
cada obra e/ou das pesquisas corporais dos bailarinos. Contudo, essas
possibilidades podem demonstrar também que a relagdo entre centro e periferia na
danca contemporanea se instaura de forma mais ampla e dindmica que na danca
moderna. Nos exemplos acima podemos observar que a relagdo centro-periferia
acontece mais como um diadlogo entre as partes do que como uma relagcao
hierarquica, onde o centro predomina, como ocorreu quando proposto na danca
moderna.

Entretanto, ndo necessariamente tem que existir essa relagdo, mesmo que

menos hierarquica, entre centro e periferia. Criadores de danca contemporanea
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podem trazer e de fato trazem questdes/movimentos em suas criagdes nas quais
nem é cogitada alguma relacdo entre centro e periferia. Alargaram-se as
possibilidades de criacdo a tal modo que um pensamento acerca do centro na danca
contemporanea — tdo caro a danca moderna — em muitas ocasides sequer €&

considerado.

3.3 DENTRO-FORA E PARTES-TODO EM DANI LIMA

A coredgrafa Dani Lima foi fundadora e integrante da Intrépida Trupe,
companhia carioca surgida em 1986, com elementos do circo, da danga e do teatro.
De acordo com Soter (2003)*, a Intrépida Trupe tinha, na época em que Dani Lima
participava, como principal caracteristica uma danca aérea que dialogava com
elementos do universo pop e do feminino.

Em 1997 criou a sua companhia de danca a Cia. de Danc¢a Dani Lima. Desde
entdo a Cia. realizou diversos espetaculos, residéncias e oficinas no Brasil e na
Europa. A Companhia integrou o Programa de Subvencdo a Danca Carioca
(RioArte/Prefeitura do Rio de Janeiro) entre 2002 e 2005 e o Programa Petrobras
Cultural de Manutencéo de grupos e companhias de danca entre 2010 e 2012.

De acordo com o sitio web da Cia. Dani Lima:

O trabalho de Dani a frente de seu grupo investiga as formas de expressao
de um corpo mergulhado em questdes de identidade-alteridade, meméria e
percepc¢do, investe em experiéncias transdisciplinares e no desenvolvimento
de uma ‘poética cotidiana do corpo’.**

Para esta pesquisa dois trabalhos sdo estudados, visto que neles é possivel
reconhecer questionamentos a respeito de algumas dualidades costumeiramente
atribuidas ao corpo. A performance Dentro-fora (2002) criada especialmente para a
instalacdo Espaco em branco entre 4 paredes da artista plastica Tatiana Grinberg e
apresentada na abertura do 11° Panorama de Danca do Rio Janeiro. Com criacéo e
execucao de Dani Lima, Clarice Silva, Mdnica Burity e Vivian Miller a performance
guestiona a percepcao de dentro e de fora. Em um espaco branco fechado por

quatro paredes somente é possivel visualizar o que existe dentro dele através das

3 Critica do espetaculo Falam as partes do todo? publicada no Jornal O Globo em 30 de agosto de
2003.
4 Informacdes obtidas em: http://www.ciadanilima.com.br/a-companhia/trajetoria/
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fendas criadas pela artista plastica, nelas os bailarinos colocam diferentes partes de
seus corpos (Fig. 1, 2, 3 e 4).

Figura 1 — Parte externa da escultura de Tatiana Grinberg utilizada na performance Dentro-fora

Figura 2 — Parte externa da escultura de Tatiana Grinberg utilizada na performance Dentro-fora

Fonte: Frames extraidos do video Espago em branco entre 4 paredes disponivel em
http://www.youtube.com/watch?v=9L3H5Tgnxq4

Figura 3 — Parte interna da escultura de Tatiana Grinberg utilizada na performance Dentro-fora
Figura 4 — Parte interna da escultura de Tatiana Grinberg utilizada na performance Dentro-fora

Fonte: Frames extraidos do video Espagco em branco entre 4 paredes disponivel em
http://www.youtube.com/watch?v=9L3H5Tgnxqg4

Desse modo a plateia pode observar os bailarinos pelas fendas. De acordo
com Dani Lima* a proposta da performance é falar do corpo ao mostrar os espacos
gue ele poderia ocupar. Propde uma relacdo com o espaco, deste ndo ser apenas
um lugar a ser ocupado, uma realidade fisica. Dani Lima*® aponta que “assim como

interferimos no espaco, ele também interfere em nossa forma de percebé-lo”. As

42 No texto Resumo de questdes, ndo publicado, fornecido a autora por Dani Lima.
4
Idem.
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frestas da escultura’” de Tatiana Grinberg, ao serem ocupadas interferem nos
corpos dos bailarinos, que interferem nessas frestas, ou seja, um processo
reciproco. Assim se modifica a nocdo do espaco deixando de ser um lugar pronto,
acabado, o espaco existe na relacao entre aquele lugar, os corpos dos bailarinos e a
plateia. Essa relagdo com o espaco € levada a uma instancia de possibilidades de
relagbes com o mundo, “os espagos numa relagao, estar dentro de um grupo ou fora
dele, estar frente a frente, estar na frente de alguém, falar pelas costas...” *®

A performance questiona também a separacao supostamente explicita entre o
que esta dentro e o que esté fora do corpo, como se existisse um contorno nele. Ou
se fosse possivel pensar apenas no que estaria dentro ou fora dele. Dani Lima
guestiona o entre, entre 0 dentro e o fora e suas ambiguidades. Também mostra um
corpo fragmentado, visto que em varias situacdes apenas € possivel perceber um
parte dele (Fig. 5). Ao olhar através de uma fenda, alguém da plateia pode observar
apenas uma lingua ou alguns dedos, isso nos faz considerar que indagacdes acerca
da relacdo entre partes e todo ja iniciava na performance Dentro-fora e
posteriormente foi explicitada no espetaculo Falam as partes do todo?.

Figura 5 — Performance Dentro-fora (2002).

Fonte: http://www.ciadanilima.com.br

Falam as partes do todo? estreou em 2003 com dire¢do de Dani Lima e
criacdo de Alex Cassal, Clarice Silva, Dani Lima, Edney D’ Conti, Monica Burity,
Rodrigo Maia, Vinicius Salles, Vivian Miller e André Masseno. Dani lima em seu
blog*® explica como surgiu o ideia para o espetaculo e seu titulo. Inicialmente tinha

um sentido mais geral, ou seja, ndo tratava especificamente da relagcdo entre as

" Sera mantida denominacdo que Tatiana Grinberg deu aos seus trabalhos: esculturas, em Dentro-
fora e Falam as partes do todo?.

8 Texto de Tatiana Grinberg extraido de http://danilima-ciadanilimaperformances.blogspot.com.br

49 http://danilima-ciadanilimaperformances.blogspot.com.br/
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partes e o todo do corpo. Abordava a necessidade de certezas, de perceber o

mundo de uma forma bidimensional e/ou dicotomica.

Esta pergunta me veio a cabeca quando um professor me falou sobre duas
formas possiveis de ver a vida - pela perspectiva da floresta ou pela
perspectiva da arvore. Acho que durante boa parte da minha vida eu
enxerguei pela perspectiva da floresta, perseguia a ideia de unidade, de leis
com garantia universal. De uns tempos pra ca o mundo foi acabando com
as florestas e acho que fui perdendo minhas garantias. Nao sem
desconforto, quase todos os dias me confronto com o desejo de saber o que
€ certo ou errado para guiar meus atos. Viver sem certezas é viver na
inseguranca, em movimento constante de reaprendizagem.
Um dia me chegou as méaos uma reportagem do dia 23 de novembro de
2001, onde o presidente Bush fazia um ultimato a populagdo mundial: “ou
estdo do nosso lado ou do lado dos terroristas”. Me pareceu ainda mais
urgente refletir sobre esta forma fundamentalista de ver o mundo como
uma realidade bidimensional. Esta forma de ver que estabelece uma
perspectiva parcial como a melhor, sendo a Unica; que pretende encerrar 0
significado das coisas; que vé as versdes como fatos, as partes como todo.
Esta forma de ver que nos tenta com suas certezas, generalizaces,
explicagbes definitivas e férmulas infaliveis.*

Aos poucos a pesquisa foi se direcionando também para o corpo. O titulo em
forma de pergunta caracteriza as relagfes tracadas durante as apresentacdes, mais
do que definir um ponto de vista, o espetaculo questiona alguns entendimentos

dualistas.

N&o é por acaso que o titulo do ultimo trabalho da Cia de Danc¢a Dani Lima,
em cartaz no Espago Sérgio Porto até o proximo domingo, se organiza
como uma pergunta . “Falam as partes do todo?” tem o cuidado de n&o ser
uma afirmacgéo para poder abrir a cada espectador uma possibilidade de
reflexdo, uma experiéncia interessante e delicada, alimentada pela danca,
pelas obras da artista plastica Tatiana Grinberg e pela ambientacdo sonora
de Felipe Rocha. (SOTER, 2003).

Além de indagar sobre a delimitacdo entre dentro e fora, reflete até que ponto
uma parte pode representar o corpo num todo, investiga o que da um sentido de

unidade a ele, se apenas a soma das partes poderia representa-lo.

Brago, pedago, reflexo, fragmento, palavra, pé, rosto... falam as partes do
todo? E possivel apreender o todo? Em que medida o ponto de vista altera
0 que é visto? Falam as partes do todo? O todo ndo é nunca a soma das
partes, € mais que isso. As partes podem ser tudo. A palavra e o corpo sao
sempre parte e sdo sempre o todo. Um torso de Apolo é uma parte ou é um
todo? Como se passa do movimento para a dan¢ga? Onde termina o corpo
e comeca o espacgo? A escultura e a danga inventam o corpo. A escultura e
a danca inventam o espaco. Deslocar. Pesar. Atravessar. Separar. Juntar.

%0 Extraido de http://danilima-ciadanilimaperformances.blogspot.com.br/
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Distanciar. Aproximar. Tocar. Andar. O espacgo ndo esta la fora, diante de
nés, ele ndo nasce como figura geométrica. Ele se desenha cotidianamente
a partir do movimento do nosso corpo e da vivéncia de nossos gestos.51

Ha uma fragmentacdo dos corpos através da interacdo com as esculturas
criadas por Tatiana Grinberg e pelos movimentos dos bailarinos. As esculturas
possibilitam®® ao espectador observar apenas algumas partes dos corpos dos
bailarinos. (Fig. 6 e 7).

Figura 6 — Espetaculo Falam as partes do todo? (2003)
Figura 7 — Espetaculo Falam as partes do todo? (2003)

Fonte: http://www.ciadanilima.com.br

Os bailarinos também dancam com pecas espelhadas, com elas as partes

dos corpos se duplicam gerando uma ilusdo de 6tica interessante, (Fig. 8 e 9).

* Texto de Luiz Camillo Osério, extraido de http://www.ciadanilima.com.br/a-
companhia/espetaculos/2003-falam-as-partes-do-todo/
*2 Na descricdo e analise das obras de Dani Lima o tempo verbal utilizado é o presente histérico
mesmo que elas ndo estejam sendo apresentadas.
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Figura 8 — Espetaculo Falam as partes do todo? (2003)

Figura 9 — Espetaculo Falam as partes do todo? (2003)

Fonte: http://www.ciadanilima.com.br/a-companhia/espetaculos/2003-falam-as-partes-do-todo/

Tatiana Grinberg explicou como ocorreu a parceria com Dani Lima para a
criacao das esculturas do espetaculo, reforcando a ideia da fragmentacdo do corpo,

a relacdo com o espectador e com o espago.

Quando a Dani me convidou para um projeto em conjunto, foi sugerida a
criacdo de uma obra especialmente para o espetaculo, sendo este baseado
na discussdo de certas ideias ligadas & minha pesquisa - experiéncia
sensorial, reflexividade, espacialidades ambiguas, troca de lugar entre
observador e observado; e em temas como identidade e autoria, de
interesse de sua cia; além das questdes comuns a nés duas - como 0 uso
sentido da propriocepc¢éo, a fragmentacéo dos corpos, a preocupacdo com
presenca de um espectador-participante no espagco em cena, a requisicao
da sua memdria/esquecimento, movimentagao/interacdo deste espectador,
0 uso de textos, etc. O mais interessante desta mistura é o fato do
espetaculo apresentar alguns objetos que partiram de temas e demandas
especificos dos bailarinos e com os quais eles interagem numa danga sutil,
assim como movimentos sem quaisquer objetos que nasceram de conceitos

ligados ao meu trabalho de artes plésticas.53

O dualismo partes-todo também é questionado na relacdo entre espectador,
bailarinos/esculturas/espetaculo e espaco. Ndo ha um lugar delimitado para a
plateia, o espetaculo € apresentado em espacos fechados, sem a separacao entre
palco e plateia. A plateia transita pelo espaco a fim de observar as cenas, deste

modo um espectador pode ter uma visdo diferente de outro, devido a sua

*% Texto de Tatiana Grinberg extraido de http://danilima-ciadanilimaperformances.blogspot.com.br/
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localizagéo, como mostrado anteriormente na figura 6. Assim, se perde a costumeira
delimitacdo do espaco de apresentacdo, reservado aos bailarinos e também do
espaco destinado a plateia. Dentro e fora se confundem assim como as partes que
compbe o0 espetaculo, essas sao transitorias, visto que plateia, bailarinos e
esculturas se deslocam e por diversos momentos a configuragdo espacial do
espetaculo é alterada e a nogéo do que seria o todo (do espetaculo) se perde.

Os bailarinos levam as pecas daqui para la e, tanto nos aquis quanto nos
las, vedam ou desobstruem alguns campos de visdo. Nesse ato voluntario
de recortar 0 espaco, como que aumentam a dimens&o do que vinha sendo
proposto desde o inicio, quando a companhia se dedicava a explorar as
formas das esculturas preenchendo seus vazios com as partes de seus
corpos. Ou seja, durante todo o tempo, ha como que uma insisténcia em
sublinhar que o ato de ver ndo é inocente, pois depende do ponto de onde
se Vé. Isto é, o0 que se vé é somente 0 que se pode ver, € sempre parcial,
fresta ou janela - o que significa dizer: vé-se sempre um pedago, aquilo que
se da a ver a quem esta olhando daquele lugar O que Dani Lima e sua
companhia mostram, todavia, vai mais fundo do que somente deixar claro
gue nunca se vé a totalidade. Felizmente, embora pareca se deter na
relagdo das partes com o todo (como a pergunta do titulo falsamente
indica), o que o espetaculo propde é a prépria inexisténcia disso que se
chama de todo. A obra demonstra, com solu¢des cénicas exemplares, que a
totalidade ndo passa de uma convencéo ontologica. (KATZ, 2004).

Qual seria entdo o papel do espectador neste espetaculo? Por vezes é
apenas de observador, mas um observador ativo, que escolhe o que olhar e em
outros momentos € participante, como nas cenas em que os bailarinos gravam
textos em pequenos gravadores e oferecem aos espectadores, que se quiserem,
podem ouvir. E, principalmente na ultima cena, nela corpos dos bailarinos se
confundem com os da plateia. Na cena uma bailarina atravessa todo o espa¢o sem
tocar o chéo, por meio de encaixes e transferéncia de seu peso para os corpos dos
bailarinos, aos poucos a cena vai se aproximando da plateia e a bailarina comeca a
suportar seu peso em cima dos espectadores que aos poucos também interagem

com ela, oferecendo partes de seus corpos. (Fig. 10 e 11).>°

> Critica do espetaculo Falam as partes do todo? publicada no portal Idanca em 16 de agosto de
2004.

55Descriqéo do que a autora assistiu durante uma apresentacdo em Floriandpolis em 2004 e observou
em gravacOes do espetaculo em outras cidades, contudo a reacao da plateia pode ter variado em
cada apresentacao.
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Figura 10 — Espetaculo Falam as partes do todo? (2003)

Figura 11 — Espetaculo Falam as partes do todo? (2003)

Fonte: http://www.ciadanilima.com.br/a-companhia/espetaculos/2003-falam-as-partes-do-todo/

Pode se afirmar que Dani Lima une em um mesmo espetaculo as duas
possibilidades pensadas na metade do século XX para modificar a passividade do
espectador trazidas por Ranciére (2012) em sua busca por compreender o que seria

0 espectador emancipado.

A fim de nédo delimitar uma linguagem apenas, Ranciere (2012, p.8) traz o
termo espetaculo teatral “para incluir todas as formas de espetaculo — acéo
dramatica, danca, performance, mimica e outras — que ponham corpos em acao
diante de um publico reunido”. A passividade atribuida ao espectador vinha de ele
ficar imével apenas assistindo a um espetaculo que ndo conhecia a realidade de sua

execucao.

Ora, como dizem os acusadores, € um mal ser espectador, por duas razdes.
Primeiramente, olhar € o contrario de conhecer. O espectador mantém-se
diante de uma aparéncia ignorando o processo de producdo dessa
aparéncia ou a realidade por ela encoberta. Em segundo lugar, é contrario
de agir. O espectador fica imével em seu lugar passivo. Ser espectador é
estar separado ao mesmo tempo da capacidade de conhecer e do poder de
agir. (RANCIERE, 2012, p.8).

Para modificar essa realidade foi pensado entdo em um espetaculo sem
espectadores, ndo sem ninguém para assisti-lo, mas sim com outra relacdo entre
plateia e obra. Na qual ndo haveria mais essa passividade do publico, este seria um
participante ativo. Para resolver esse problema, de acordo com Ranciere (2012) foi
elaborada em duas férmulas, a primeira estaria mais em acordo com o teatro épico
de Bertold Brecht (1898 - 1956).
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Segundo a primeira, é preciso arrancar o espectador ao embrutecimento do
parvo fascinado pela aparéncia e conquistado pela empatia que o faz
identificar-se com as personagens da cena. A este serd mostrado, portanto,
um espetaculo estranho, inabitual, um enigma cujo sentido ele precise
buscar. Assim sera obrigado a trocar a posicdo de espectador passivo pela
de inquiridor ou experimentador cientifico que observa os fenbmenos e
procura suas causas. (RANCIERE, 2012, p.10)

A essa primeira férmula se pode relacionar as questdes trazidas em Falam as
partes do todo? a plateia, visto que o espetdculo ndo traz uma versdo exata da
relacdo entre partes-todo e dentro-fora, tampouco afirma o que seria 0 corpo, ao
contrario, o indaga. Faz inUmeras perguntas a plateia, sem apontar uma Unica

resposta como, por exemplo, na cena dos gravadores.

A outra férmula estaria mais de acordo com o teatro da crueldade de Antonin
Artaud (1896 - 1948). Nela o espectador deve ser retirado de sua posicao passiva ao

ser eliminado o lugar reservado a ele. A plateia deveria ser levada a cena.

De acordo com a segunda férmula, é essa prépria distancia reflexiva que
deve ser abolida. O espectador deve ser retirado da posi¢cdo de observador
gue examina calmamente o espetaculo que lhe é oferecido. Deve ser
desapossado desse controle ilusério, arrastado para o circulo magico da
acao teatral, onde trocara o privilégio de observador racional pelo do ser na
posse de suas energias vitais integrais. (RANCIERE, 2012, p.10).

A essa segunda se pode exemplificar a ultima cena, em que a plateia se
mistura aos bailarinos e com eles cria uma cena improvisada em que por meio de
transferéncia de peso e deslocamentos uma bailarina € conduzida pelo espaco
(Fig.15 e 16).

Contudo Ranciére (2012) esclarece que a emancipacdao do espectador ndo
necessita necessariamente seguir essas duas férmulas. Mesmo o publico que
permanece sentado, assistindo algo apresentado em um palco, sem muitos
guestionamentos destinados a ele, pode sim ser emancipado. No sentido de que o
publico ndo absorve passivamente o que os artistas e diretores pretendem. Ele
interpreta, filtra, reavalia as informacdes que Ihes sao transmitas. Essas informacdes
vindas do palco negociam com aqueles presentes jA no espectador, visto que este,

assim como qualquer pessoa ndo é uma tabula rasa®® ou um contéiner vazio.

6 Cf. PINKER,2004.
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E nesse poder de associar e dissociar que reside a emancipacdo do
espectador, ou seja, a emancipacdo de cada um de nés como espectador.
Ser espectador ndo é condicdo passiva que deveriamos converter em
atividade. E nossa situagdo normal. Aprendemos e ensinamos, agimos e
conhecemos também como espectadores que relacionamos a todo instante
0 que veem ao que viram e disseram, fizeram e sonharam. (RANCIERE,
2012, p.21).

Destarte, ndo necessariamente 0 espectador precisa ser retirado de sua
confortavel cadeira para assumir uma posicdo mais emancipada. Contudo as
relacdes criadas entre espetaculo e plateia em Falam as partes do todo? deslocam o
espectador de seu lugar de conforto, levam-no a outras percepgdes e indagagoes.
Ha um imbricamento tdo forte entre plateia e espetdculo que ao imaginar uma
organizacdo espacial diferente, por exemplo, na qual haveria um espaco para a
plateia separado do espaco de apresentacdo dos bailarinos, Falam as partes do

todo? seria outro espetaculo.

O espectador ndo é de fato voyeur ou intruso. E a ele que a pergunta se
destina j4 que se trata de investigar a danca a partir da recepc¢éo, daquilo
que cada espectador pode (ou nao) captar. Sem o espectador, “Falam as
partes do todo?” nao existiria. (SOTER, 2003)

O questionamento acerca do todo e das partes também é levado para o
corpo, de acordo com Feitosa (2005)°’ costuma-se compreender o corpo como um
todo composto por partes. Se algum érgdo, membro ou parte funcionar de forma
inadequada ou parar de funcionar isso afeta todo o corpo. Contudo, Feitosa (2005)

afirma que o espetaculo de Dani Lima desconstréi radicalmente essa ideia de todo:

Na interacdo dos dancarinos com as obras de Tatiana Grinberg, o
espectador, circulando por entre corpos e objetos através do palco, vé de
cada vez e sob angulos diferentes, membros destacados, pendentes e
autbnomos, seja uma lingua sem a boca correspondente, uma méo sem o
braco que a suporta, uma perna isolada de seu tronco. Essa visdo das
partes sem o todo causa as vezes um efeito cémico, outras vezes uma
sensacao de profundo estranhamento, mas nédo deixa ninguém indiferente.
Os 6rgaos sem 0 corpo sao estranhos porque agridem a organizagdo usual
da natureza que ha em nos, um todo constituido de partes.

> Critica do espetaculo Falam as partes do todo? publicada no portal Idanca em 20 de outubro de
2005
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Ao invés de apontar uma nova compreensao acerca do que é o corpo, O
espetaculo indaga se ele realmente é 0 que se costuma pensar a seu respeito, em
gue a soma das partes constitui um todo com um lado de dentro e um de fora. Visto
que por meio da movimentacdo, da interacdo com as esculturas e da relacdo com o
espaco, na maioria das vezes apenas € possivel ver partes dos corpos dos
bailarinos ao invés do corpo inteiro. Como se em cada parte observada existisse um
todo.

Por meio desta analise de tais obras coreogréaficas, podemos perceber que
Dani Lima questiona a demarcacao dualista atribuida ao corpo e a outras instancias

ao interrogar as metéaforas de dentro-fora e de partes-todo.

Falam as partes do todo? nasceu das inquietacfes levantadas no encontro
com a obra da artista plastica carioca Tatiana Grinberg. Seu trabalho
solicita o corpo (do observador) a interagir com as esculturas, criando
espacialidades ambiguas neste encontro, onde as no¢des de dentro e fora
sdo postas em tensdo e redimensionadas. Nos ajudou a perceber como o
espacgo, ideia tdo cara ao mundo da danca, ndo € uma realidade fixa e
estavel, como um grande vazio, esperando ser ocupado.58

Mesmo Dani Lima ndo abordando o entendimento de metaforas - com base
nos escritos de Lakoff e Johson (1999, 2002) — é possivel tracar similitudes entre
suas questdes e propostas estabelecidas para Falam as partes do todo e Dentro-
fora e essa compreensdo acerca das metéforas. Visto que para Dani Lima esses
entendimentos de dentro e fora e de partes e todo sdo nocbes corporalizadas, de
acordo com ela “sdo todas categorias espaciais, mas que estdo literalmente
incorporadas nas nossas relagdes com o mundo™®.

A proposta de uma néo definicdo exata do que é o corpo, juntamente com a
afirmacéo de que ele ndo é o que se costuma pensar, talvez seja uma das questdes
ou a questdo fundante desses dois trabalhos de Dani Lima, pois como afirma
Boaventura de Sousa Santos (2010) estamos em um tempo de perguntas fortes e
respostas fracas. Quando algumas “verdades” sdo questionadas abrem-se

possibilidades para compreensdes distintas. Os questionamentos abordados por

:2 Extraido do texto Poética cotidiana do corpo, ndo publicado, fornecido a autora por Dani Lima.
Idem.
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Dani Lima coadunam com alguns estudos dos ultimos anos, principalmente nas

areas das ciéncias cognitivas e neurociéncias.®

3.4 OUTRAS POSSIBILIDADES PARA REPENSAR OS DUALIMOS

Com base em pesquisas mais recentes em ciéncias cognitivas o
entendimento de corpo pode ser repensado. E, a partir delas podemos reavaliar
também as metaforas dualistas. Greiner (2003a) traz a necessidade de buscarmos

entender como o corpo realmente funciona:

Qualquer referéncia ao corpo como sujeito de si mesmo e midia do
conhecimento é considerada como perigosa porque propfe analisar seu
funcionamento genético e neurofisiolégico. Esta € a armadilha mais
saborosa das novas pesquisas porque € sé estudando mais de perto este
“‘como o corpo funciona” que parece possivel compreender como as
informacdes do mundo s&o internalizadas no organismo e, entdo,
modificadas. (GREINER, 2003a, p.12)

A partir dessa compreensdo pode-se entdo questionar muitos modos dualistas
atribuidos ao corpo. As paginas que seguem trazem estudos nos quais o
entendimento costumeiro a respeito do corpo pode ser debatido. O objetico € discutir
cada metafora dualista estudada ao longo desta pesquisa.

3.4.1 Separacao entre corpo e mente?

Para Churchland (2004), um dos pontos importantes a ser repensado em
relacdo ao dualismo de substancia que separa corpo e mente esta justamente na
ideia de que ambos (corpo e mente) possuem substancias distintas. Tendo como
base o dualismo de substancia, o autor questiona qual seria a matéria espiritual da
mente. Por meio de estudos cientificos, tem-se hoje um conhecimento vasto sobre
como é e como funciona o corpo humano. Entretanto nenhum estudo ainda foi capaz
de provar como seria a matéria espiritual da mente, do que é feita e como funciona.

Entdo a crenga em uma matéria espiritual para a mente ndo poderia ser provada.

% Como, por exemplo, Paul Churchland (2004), Denise Najnamovich (2009), Helena Katz e Christine
Greiner (2005), Christine Greiner (2003 e 2011) e Antonio Damasio (1996, 2000, 2004, 2011).
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Em resumo, o neurocientista pode nos dizer muita coisa sobre o cérebro,
sobre a constituicdo e sobre as leis fisicas que o governam; ele ja pode
explicar boa parte do nosso comportamento em termos das propriedades
elétricas, quimicas e fisicas do cérebro; e ele tem disponiveis recursos
tedricos para explicar muito mais, a medida que nossas exploragoes forem
avanc¢ando [...]. Comparemos agora 0 que 0 neurocientista pode nos dizer
sobre o cérebro, e 0 que ele pode fazer com esse conhecimento, com o que
o dualista pode nos dizer sobre a substancia espiritual, e o que ele pode
fazer com essas suposi¢cBes. O dualista pode nos dizer algo sobre a
constituicdo interna da coisa-mente? Sobre os elementos ndo materiais que
a constituem? [...] O fato é que o dualista ndo pode fazer nada disso, porque
jamais foi formulada uma teoria detalhada sobre a coisa-mente. Em
comparacao com o0 éxito em termos de explicacdo e aos amplos recursos
do materialismo atual, o dualismo é menos uma teoria da mente do que um
espaco vazio a espera de uma genuina teoria da mente que possa ser nele
colocada. (CHURCHLAND, 2004, p.44)

E, para reforcar essa questdo, o autor exemplifica através da utilizacao de
substancias fisicas, como entorpecentes, que afetam as capacidades néo fisicas
destinadas a mente, como a razdo, a emog¢ao e a consciéncia, iSso por sua vez
poderia ser evidéncia de que se essas capacidades sofrem influéncias desse tipo de
substancia fisica é porque também sao fisicas e ativadas no cérebro, sendo entdo a
mente fisica, ou seja, corpo.

Sobre um prisma parecido temos o neurocientista Damasio (1996). Quanto a
mente, o autor formula uma ideia contraria a mais vigente de que a mente seria algo
etéreo, de uma substancia Unica e distinta que se localiza ao redor do cérebro. Para
Damaésio (1996) a mente surge das atividades neurais enquanto essas estao sempre
sendo reconfiguradas pelo corpo, ou seja, a mente também € corpo. Para explicar
que a mente também é corpo, o autor traz uma compreensdo ampliada da antiga
relacdo corpo vs. cérebro. Ele aponta que cada nova informacgéo obtida se processa
tanto no cérebro quanto no resto do corpo e ambos sofrem alteracbes mutuas
decorrentes dessas modificacdes. Ou seja, ao captar uma informagcdo nova €
necessario que sinais venham do cérebro para o corpo e que sinais do corpo vao
para o cérebro. Ndo apenas o cérebro participa da atividade de, por exemplo, captar

uma imagem, mas também todo o corpo faz parte do processo.

Mais cedo ou mais tarde, as visceras séo levadas a reagir as imagens que
vocé esta vendo e aquelas que a memoéria estd criando internamente,
relativas ao que vé. Por fim, quando se formar a memoria da paisagem
agora observada, essa memoria sera um registro neural das muitas
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alteracdes do organismo [...] algumas das quais tiveram lugar no cérebro (a
imagem construida para o mundo exterior, juntamente com as imagens
constituidas a partir da memoaria), enquanto outras ocorreram no proprio
corpo. (DAMASIO, 1996, p. 256)

Com base na proposi¢cdo acima, a todo instante nosso cérebro cria e recria
representacdes dele e do restante do corpo (digo “restante”, pois cérebro também é
corpo) com base nas representacdes dadas por esse proprio corpo, sendo elas,
segundo Damasio (1996), em parte inconscientes. Contudo, as representacdes
alteradas pelo cérebro também alteram as representacbes do restante corpo.
Estabelece-se assim um constante e continuo processo que a todo instante se
modifica.

O corpo seria entdo um sistema em que todas as suas partes relacionam-se
objetivando a sua sobrevivéncia. E a mente surge desse corpo (que obviamente
inclui o cérebro) que a todo instante esta se reconstituindo. Esse pensamento é
contrario ao dualismo de propriedade, pois ndo diferencia as propriedades do
cérebro em fisicas e néo fisicas (mentais), sendo a mente corpo, ela ndo pode ser
nada além de fisica. Em contraponto ao dualismo de propriedade, Churchland (2004,
p.47) é radical ao afirmar que “somos criaturas de matéria. E deveriamos aprender a
conviver com esse fato”. Damasio (1996) prop8e a existéncia de um “eu” Unico para
cada um de nés. Um estado biolégico que sempre se reconstitui. Este “eu” seria o

self (DAMASIO, 2011), responsavel pela mente consciente.

A meu ver a mente consciente surge quando um processo do self é
adicionado a um processo mental basico. Quando ndo ocorre um self na
mente, essa mente ndo € consciente, no sentido préprio do termo. Essa € a
situacdo dos seres humanos cujo processo de self é suspenso pelo sono
sem sonhos, a anestesia ou doenga cerebral. (DAMASIO, 2011, p.20-21)

Para tanto, é fundamental uma constante troca de informacfes entre 0s
sistemas neurais e corporais, pois alguma parte bloqueada poderia impedir o pleno
funcionamento do self. Amplia-se assim a noc¢do corpo vs. cérebro para corpo-
cérebro-mente como interdependentes ja que, segundo o autor (DAMASIO, 1996, p.
259), “[...] os sinais vindos do corpo s&o necessarios para um cérebro com mente

normal”’, um afeta e altera o outro .
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Percebe-se entdo que a metafora dualista que separa o corpo da mente pode
ser repensada. E também, sendo a mente corpo, isso diverge do pensamento de
Platdo, reforcado por Descartes, de que a mente seria uma faculdade do espirito.
Pensamento que influenciou os postulados de Noverre para o balé classico. Desse
modo, ndo se pretende discutir a separa¢ao entre corpo e espirito, mas sim o que foi
apregoado ao espirito nessa separagdo, a mente. Sendo esta corpo, , na
perspectiva aqui apresentada.ndo faria sentido requisitar ao espirito as suas
funcdes.

Outro fator primordial para a sobrevivéncia do corpo vem das representacdes
que a mente fez e faz do proprio corpo.

Desenvolver uma mente, o que realmente quer dizer desenvolver
representacdes das quais se pode tomar consciéncia como imagens,
conferiu aos organismos uma nova forma de se adaptar a circunstancias do
meio ambiente que ndo podiam ter sido previstas no genoma. A base para
essa adaptabilidade tera provavelmente comecado pela construcdo de
imagens do corpo em funcionamento, a saber, imagens do corpo enquanto
ia reagindo ao ambiente de forma externa (digamos, usando um membro) e
interna (regulando o estado das visceras). (DAMASIO, 1996, p. 260)

O que significa:

[...] representar o mundo exterior em termos das modifica¢cdes que produz
no corpo, propriamente dito, ou seja, representar 0 meio ambiente por meio
da modificacdo das representacdes primordiais do corpo sempre que tiver
uma interag&o entre o organismo e o meio ambiente. (DAMASIO, 1996, p.
261)

Na relacdo entre corpo e meio ambiente estipulada a partir das
representacdes e modificagcbes que produzem no corpo, podemos perceber entdo
que o corpo nao funciona apenas nas trocas constantes de informacdes entre todas
as suas partes, mas também nas continuas trocas com o meio ambiente. Katz e

Greiner (2005) escreveram sobre como as informacdes do meio chegam ao corpo:

Capturadas pelo nosso processo perceptivo, tais informagfes passam a
fazer parte do corpo de uma maneira bastante singular: sdo transformadas
em corpo [...] Processo sempre condicionado pelo entendimento de que o
corpo ndo € um recipiente, mas sim aquilo que se apronta nesse processo
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co-evolutivo de trocas com o ambiente. E como o fluxo ndo estanca, o corpo
vive no estado de sempre-presente, o que impede a nocdo de corpo como
recipiente [...]. O corpo ndo é o meio por onde a informacdo simplesmente
passa, pois toda a informacédo que chega entra em negociacdo com as que
ja estéo. O corpo € o resultado desses cruzamentos e ndo um lugar onde as
informacdes séo apenas abrigadas. (KATZ; GREINER, 2005, p.130-131)

Deste mesmo modo a metafora dentro-fora também pode ser revista, ja que
um corpo para sobreviver precisa efetuar trocas constantes com o0 meio e um
contéiner lacrado ndo poderia fazer isso. Em analogia, a performance Dentro-fora
(2002) e algumas cenas do espetaculo Falam as partes do todo? (2003) questionam

a separacao entre dentro-fora como visto anteriormente.

3.4.2 Membrana como possibilidade a divisdo dentro-fora

Serd que a metafora de um contéiner seria a melhor para explicitar a
separacdao dentro-fora mais comumente pensada? A menos que ndo seja um
contéiner hermeticamente fechado. Ao invés de um recipiente apartado do mundo, a
ideia mais habitualmente concebida que se tem do corpo ndo seria de um recipiente
que efetua algumas trocas com o ambiente? Aqui vale retornar que a intencao é
compreender como o pensamento dualista acontece na danca, mas para iSso €
importante lembrar o entendimento acerca das percepc¢des parciais descritas no
primeiro capitulo. Se de um lado ndo se percebe as infinitas trocas de informacgdes
entre o corpo e o meio, por outro, também ndo se entende o corpo completamente
separado do ambiente. Temos uma consciéncia parcial das informacdes que
trocamos com o0 meio como, por exemplo, o alimento que entra pela sua boca, ou o
ar que entra pelas narinas, do mesmo modo percebemos a saida dos excrementos
como fezes e urina, a expiracdo do ar e a exalacdo do suor. Entdo ndo seria a
metafora do contéiner a mais adequada. Talvez alguma metafora que
compreendesse o fato do corpo perceber em si um lado de dentro e outro de fora,
mas também a existéncia de entradas e saidas em sua relagdo com o meio.
Contudo a percepcdo dessas entradas e saidas é parcial, apenas uma pequena
parcela delas é apreendida. Outro fator relevante é que as informacdes que o corpo

troca com o meio, agem em uma espécie de negociacdo entre aquelas que ja
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existem no corpo e as que estdo no meio, existe uma relagcdo entre essas

informagdes que as transformam.

A metéafora do recipiente ou contéiner se fragiliza, se pensarmos que o
corpo ndo é um lugar onde as informacdes se acondicionam, mas um fluxo
inestancéavel que faz com que corpo e ambiente formem uma rede de
conexdes em varios niveis, envolvendo aspectos sensorio-motores,
emocionais, racionais, dentre outros. Estas operacdes entre o dentro e o
fora tém particularidades, pois a cada vez que o corpo percebe algo de si
mesmo ou do ambiente, consciente ou inconscientemente, ele se re-
organiza. O corpo ndo é um meio onde uma informacéo entra impunemente,
sem estabelecer quaisquer relacbes com as demais informacdes que la ja
estdo. (NUNES, 2009, p.107)

E, em acordo, Damasio (2004, p.204) alega que ndo existe uma fronteira téo
definida entre o que esta dentro e o que esta fora do corpo, para tanto utiliza como
exemplo o funcionamento da atividade cerebral que possui a fungdo de “ajudar a
regulacdo dos processos de vida do organismo, tanto através da coordenacdo
interna das operacdes do corpo como pela coordenacdo das interacdes entre o
organismo no seu todo e o0s aspectos fisicos e sociais do ambiente”. Damasio (2011)

ainda traz uma equivaléncia entre o corpo humano e o de um ser unicelular:

Em muitos aspectos, um organismo unicelular € uma amostra do que um
organismo independente como 0 nosso viria a ser. Podemos vé-lo como
uma espécie de abstracdo caricaturesca daquilo que somos. O
citoesqueleto € a armacdo que sustenta o corpo propriamente dito, assim
como o esqueleto ésseo é a nossa. O citoplasma corresponde ao interior do
corpo, com todos os 6rgdos. O nlcleo é o equivalente do cérebro. A
membrana é o equivalente da pele. Algumas dessas células possuem
inclusive o equivalente dos membros: os cilios, cujos movimentos
combinados permitem que elas nadem. (DAMASIO, 2011, p.51).

Dessa comparacdo, 0 que mais interessa neste momento é a membrana ser
equivalente a pele, 6rgdo que reveste o corpo e €, em toda a sua extenséo, sensivel
ao meio externo e ndo um involucro impermeéavel. E, Katz (2010) se apropria do

conceito de membrana para explicar a relagéo entre corpo e meio.

A membrana plasmética cumpre uma vasta gama de fungcdes. A primeira,
do ponto de vista da prépria célula, é que ela da individualidade, definindo
meios intra e extra celular. Ela forma ambientes Unicos e especializados,
cuja composicdo e concentracdo molecular sdo consequéncia de sua
permeabilidade seletiva e dos diversos meios de comunicacdo com o meio
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extracelular. Além de delimitar o ambiente celular, compartimentalizando
moléculas, a membrana plasmatica representa o primeiro elo de contato
entre os meios intra e extracelular, traduzindo informacdes para o interior da
célula e permitindo que ela responda a estimulos externos que podem,
inclusive, influenciar no cumprimento de suas fungfes bioldgicas. (DUTRA
apud KATZ, 2010, p. 17)

Por analogia, compreendida como uma membrana resistente mais a0 mesmo
tempo flexivel, a pele possui uma porosidade que possibilita a troca de informacdes
como meio. Desse modo, deixa de ser pensada como um contorno impermeavel do
corpo. Ela também é corpo e faz parte de todo o processo de trocas com o meio,

nessas trocas corpo e meio sdo modificados.

Os corpos vivos, porém nao operam como maquinas processadoras, pois
se transformam de acordo com as informacdes que trocam com o ambiente,
gue também se modifica. As mudancas passam a fazer parte constitutiva do
corpo e do ambiente, e como ndo estacam, ndo param de transformar a
colecdo de informacgdes que constituem cada corpo — uma colecdo, portanto
sempre transitéria. (KATZ, 2010, p.19)

A pele também é afetada por essas trocas, entretanto essas modificacdes
sempre mantém certo grau de estabilidade nela e no restante do corpo, visto que as
constantes alteracdes poderiam ameacar a permanéncia deste. Sendo assim, ao
passo que a pele possibilita uma troca de informagbes com o meio, ela protege o
corpo contra a entrada de agentes nocivos, bem como a saida de elementos
importantes para sua sobrevivéncia®’. Vale lembrar também que além da pele o
corpo humano possui outros modos de se relacionar com o meio, por meio do
sentido do movimento e também através do que Damasio (2011) denomina de
portais sensoriais, as regides que contém os olhos, a boca, o nariz e 0s ouvidos.
Podemos entdo pensar que a nocao de dentro e fora do corpo possa ser relativizada
e compreendida dentro de um viés de codependéncia, com trocas e mudancas
constantes visto que ndo apenas o corpo se modifica como também o ambiente é

modificado nesta troca de informacoes.

ot Algumas dessas fungbes que a pele realiza para manter a sobrevivéncia do corpo s&o:

“termorregulacéo, vigilancia imunolodgica, sensibilidade e protecao do individuo contra agressdes
exogenas, de natureza quimica, fisica ou bioldgica, e contra a perda de agua e de proteinas para
o exterior” (CAMARA, 2009).
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3.4.3 Centro-periferia das emogdes

Como visto anteriormente, boa parte dos artistas da danca moderna
localizavam o centro gerador das emocdes na regiao peitoral e, para 0s movimentos
serem mais expressivos deveriam entédo surgir desse centro. Contudo, com o auxilio
de pesquisas advindas das neurociéncias e das ciéncias cognitivas, podemos
repensar essa metafora de demarcacao do corpo, de modo que este ndo possa mais
ser compreendido com um centro emotivo fixo (0 plexo solar) e sua hierarquia
perante as partes periféricas (membros). Nesse sentido, ao invés da demarcacao de
um centro expressivo emocional surge outra possibilidade de entendimento, a de
gue as emocdes estdo em todo o corpo.

Antonio Damasio (2000) aponta que a emocédo humana difere das dos outros
animais, pois esta vinculada a ideias, valores, juizos e principios que somente 0s
seres humanos possuem. Na mesma obra o autor diferencia emogao de sentimento,
sentimento seria a experiéncia mental e a emocdo o conjunto de reacdes, sendo
algumas observaveis, ou seja, para 0 autor, os sentimentos sdo privados e as

emocdes sao publicas.

Na pratica, isso significa que ndo se pode observar um sentimento em outra
pessoa, embora se possa observar um sentimento em si mesmo quando,
como ser consciente, seus proprios estados emocionais sdo percebidos.
Analogamente, ninguém pode observar os sentimentos que um outro
vivencia, mas alguns aspectos das emoc¢Bes que originam esses
sentimentos serdo patentemente observaveis por outras pessoas.
(DAMASIO, 2000, p.64)

Sendo as emocdes as reacdes observaveis, Damasio (2000) resume em

cinco pontos principais como os fendmenos das emogdes ocorrem:

1. Emogdes sao conjuntos complexos de reagfes quimicas e neurais,
formando um padrédo; todas as emocdes tém algum tipo de papel regulador
a desempenhar, levando, de um modo ou de outro, a criacdo de
circunstancias vantajosas para o organismo [...] 2. Mesmo sendo verdade
gue o aprendizado e a cultura alteram a expressdo das emocdes e lhes
conferem novos significados, as emoc¢des sdo processos determinados
biologicamente [...] 3. Os mecanismos produtores de emoc¢des ocupam um
grupo razoavelmente restrito de regides subcorticais, comegando no nivel
do tronco cerebral e chegando até regides localizadas em uma regido
superior do cérebro; os mecanismos séo parte de um conjunto de estruturas
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gue regulam e representam estados corporais [...]. 4. Todos 0os mecanismos
podem ser acionados automaticamente, sem uma reflexao consciente [...] 5.
Todas as emocgdes usam 0O corpo como teatro (meio interno, sistema
visceral, vestibular e musculo-esquelético), mas as emoc¢des também
afetam o modo de operacao de inimeros circuitos cerebrais: a variedade de
reacOes emocionais é responsavel por mudancas profundas na paisagem
do corpo e do cérebro. (DAMASIO, 2000, p.75)

De acordo com o item 2 da citacdo recém apresentada, embora cultura e
aprendizado interfiram no modo como as emocdes Sao expressas, 0S muitos ajustes
evolutivos sdo responsaveis pela maioria das reacfes emocionais. Entretanto,
Daméasio (2000, p.82) afirma que “os estimulos que causam emocgdes nao se
restringem, de modo algum, aqueles que ajudaram a moldar nosso cérebro
emocional durante a evolugcdo e que sdo capazes de induzir emocdes em NoOSso
cérebro [...]", ja que ao relacionarem-se com diversos objetos e situagées do meio os
corpos ganham experiéncia factual e emocional e, podem relacionar esses objetos e
situacdes a outros que Ihes causam reacBes emocionais.

Quanto a localizacdo delas, Damasio (1996) afirma que estdo em todo o

corpo:

Em conclusédo, a emocdo é a combinagdo de um processo avaliatdrio
mental, simples ou complexo, com respostas dispositivas a esse processo,
em sua maioria dirigidas ao corpo propriamente dito, resultando num estado
emocional do corpo, mas também dirigidas ao préprio cérebro (nicleos
neurotransmissores no tronco cerebral), resultando em alteracdes mentais
adicionais. (DAMASIO, 1996, p.169)

O que vem ao encontro com o item 5 da citagdo anterior, pois ao afirmar que
as emocOes usam 0 corpo como teatro, o autor parte da compreensdo que néo
divide mais corpo, cérebro e mente, entende e situa as emocdes em todo o corpo.

Se pensarmos como Damasio (1996), que a emocao estd em todo o corpo,
entdo a ideia de um centro emotivo fixo, adotada pela danca moderna, pode ser
repensada. O entendimento de um corpo integrado (corpo-cérebro-mente) amplia a
nocéo de corpo compartimentado e traz a disposicao de funcionamento em rede
como proposta. Desse modo o corpo funciona através da relacdo entre todas as

suas partes e é nessa relacdo que estdo as emocdes, mesmo tendo seus aspectos
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observaveis em determinadas regifes, 0s sentimentos que a originaram e as

manifestacdes ndo observaveis ocorrem em todo o corpo.

3.4.4 O todo € apenas a soma das partes?

Para repensar essa Ultima metafora uma consideracao, a respeito das outras
metaforas estudadas até esse momento, pode contribuir. A citagdo abaixo resume
de modo apropriado como vem sendo abordado o entendimento de mente por
Damésio. A partir dela € possivel questionar algumas metaforas dualistas de
demarcacdo comumente atribuidas ao corpo. Damasio (2011) expde que a mente é
corpo e que ndo ha uma demarcacéao tao definida entre dentro e fora, pois agem em

co-dependéncia.

A mente surge quando a atividade de pequenos circuitos organiza-se em
grandes redes de modo a compor padr6es momentaneos. Os padrbes
representam objetos e fendbmenos situados fora do cérebro, no corpo ou ho
mundo exterior, mas alguns padr8es também representam o processamento
cerebral de outros padrdes. O termo “mapa” aplica-se a todos esses
padrdes representativos, alguns dos quais sdo toscos enquanto outros sdo
refinadissimos; uns sé@o concretos, outros, abstratos. Em suma, o cérebro
mapeia 0 mundo ao redor e mapeia seu proprio funcionamento. (DAMASIO,
2011, p.33)

Essa compreensdo da mente organizada por grandes redes de pequenos
circuitos pode ser estendida a todo o corpo, ou seja, o funcionamento do corpo em
rede, na qual todas as suas partes estdo conectadas e relacionam-se entre si e com
0 meio objetivando a sobrevivéncia e permanéncia do todo (corpo). Em acordo
Nunes (2009) também traz a ideia de rede como uma metafora apropriada para a
concepcao de corpo nao dualista (corpo-mente), ndo centralizado (centro-periferia) e

nao fechado (dentro-fora).

[...] o conhecimento sobre a relacdo corpo e mente, na atualidade, aponta
para um sistema dinamico disposto em rede, com eximia plasticidade e
menos centralidade. H4& um papel cooperativo e interativo do corpo, nos
processos cognitivos, de forma que a ideia de um ponto centralizador e
irradiador, enquanto emissor e receptor de informacdes que vém do cérebro
e da mente, tende a se esvaziar. Da mesma forma, perde adeptos a ideia
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de interior resguardado e desvinculado do meio no qual esta inserido.
(NUNES, 2007, p.144)

Esse sistema dinamico disposto em rede proposto pela autora ocorre por
conta do fluxo continuo de informacdes vindas do ambiente e do proprio corpo, que
circulam por todo ele que se auto-organiza. Como para esse estudo a compreensao
da metéafora partes-todo abordada é aquela em que a soma das partes representaria
o todo, a partir da compreensédo de rede essa metafora pode ser repensada, pois 0
todo ndo seria mais a soma das partes, como um quebra-cabeca no qual € possivel
visualizar uma figura ao encaixar corretamente todas as suas pecas. O todo (corpo)
estaria mais préximo das inUmeras relacdes existentes entre essas pecas, visto que,
de acordo com Nunes (2009, p.110) surge no “transito de informacfes entre os
processos internos e externos, e entre as partes e o todo”.

Destarte as metaforas dualistas de demarcacdo do corpo podem ser
reavaliadas e outras metaforas mais apropriadas, como a da rede, podem e devem
surgir abarcando o que Najmanovich (2009) denomina de multidimensionalidade das
experiéncias corporais. Nesta é possivel averiguar o quanto a danca pode contribuir,
visto que as mudancas quanto a compreensdo do que é e como funciona o corpo
influencia a danca, mas ao mesmo tempo é influenciada por ela, como fizeram

Cunningham, Paxton, Halprin e Dani Lima.
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CONSIDERACOES

A construcdo de uma mente capaz de
abranger o passado que ja vivemos e o futuro que
antevemos, com a vida de outros individuos
adicionada a essa urdidura e, ainda por cima,
dotada de capacidade de reflexdo, é algo que
lembra a execuc¢do de uma sinfonia de proporcdes
mahlerianas. Mas a maravilha, a que aludi ha
pouco, é que a partitura e 0 maestro s6 se tornam
realidade a medida que a vida acontece.
(DAMASIO, 2011, p.40).

O percurso desta pesquisa fora previamente bem determinado, o que
significa: explicar as metaforas dualistas, relaciona-las a danca e contesta-las.
Entretanto como todo percurso, este acontece no agora e no vir a ser. Como se
existisse um rascunho inicial, ou, para ndo fugir das metaforas, um esqueleto que
sustenta e da uma forma parcial a pesquisa. No desenvolver dela 6rgaos, musculos,
nervos, veias etc. foram criados. Alguns se desenvolveram de modo inesperado,
como a percepgdo de que Noverre, Delsarte e Laban almejavam a pessoa — e
consequentemente o bailarino — com mente, corpo e alma integrados, embora os
dispositivos de que dispunham em suas épocas fossem dualistas a luz do que temos
a possibilidade de conhecer atualmente. Desse modo verificou-se a necessidade de
considerar historicamente as proposicdes de cada um e entdo entender o quao
foram inovadores em seus periodos.

Outra boa surpresa foi o encontro com Domenici (2004) no segundo capitulo,
0 que tornou possivel diminuir uma rejeicao prévia as metaforas dualistas do corpo
na danca. Isso ndo modificou totalmente os rumos da pesquisa, visto que no terceiro
capitulo, Dani Lima em duas obras coreograficas questiona se o corpo realmente é o
gue se costuma pensar a seu respeito, um involucro fechado, com um lado de
dentro e outro de fora em que as suas partes somadas compdem o todo. A
expansdo dos estudos de Domenici (2004) as metaforas dualistas possibilitou
entendé-las enquanto atos de ignicdo que podem contribuir para a criagdo em
danca. Contudo, ndo se pode ter a ingenuidade de n&o perceber os desdobramentos
politicos, sociais e artisticos que essas metaforas acarretam.

Greiner (2011) afirma que se quisermos repensar as dicotomias do corpo
devemos antes de tudo questionar mente-corpo, pois ela desmembra outras. Por

isso logo no inicio do terceiro capitulo foi discutido as implicagbes de corpo-mente
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por meio de Esposito (2010), com o conceito de biopolitica e seu declinio em
tanatopolitica e Najmanovich (2009) que propde a necessidade de criarmos novas
metaforas nas quais as diversas dimensdes da corporalidade coabitem.

Hercoles (2005) diz que a partir de Noverre o corpo deixou de ser pensado
como um ornamento e isso “abriu caminho” para hoje o entendermos como ativo e
processual e ndo mais uma maquina animada. Everdell (2000) explica como
inovacbes em varias areas e a influéncia mutua entre elas gerou o modernismo.
Assim a danca é afetada pelo que ocorre em sua volta, como as duas grandes
guerras mundiais que contribuiram para o desenvolvimento da dan¢ca moderna posto
que era urgente falar de suas mazelas. Mas também afeta ou contribui com
guestionamentos acerca de aspectos da vida. No caso particular dessa pesquisa o
aspecto discutido é a compreensdo do que seria 0 cOrpo — comumente
compreendido por meio de metaforas dualistas de demarcagdo —, sendo a danca
extremamente apropriada para falar dele.

Averigua-se também que os estudos nas areas de neurociéncias e ciéncias
cognitivas sdo proficuos para a compreensdao do corpo e do corpo que danca,
consequentemente, como demonstrado no terceiro capitulo, principalmente por meio
dos estudos de Damésio (1996, 2000, 2004, 2011). Contudo o caminho inverso
também € notavel, ou seja, o quanto a danca também pode contribuir para
compreender o corpo.

Mesmo criticando os dualismos e dicotomias, percebe-se o0 quanto estédo
presentes em nossos cotidianos, como demonstrado nesta pesquisa. Mas, seguindo
0 principio proposto neste trabalho, o primeiro passo foi dado: perceber o quanto as
metaforas dualistas estdo presentes na danca assim como na vida. A partir disso é
possivel repensa-las. E com certa urgéncia, posto que para Rengel (2007, p.6)
“longe de demonstrar a coemergéncia evolutiva natureza/cultura, as mas metaforas
vém produzindo um alarmante fendmeno cultural em relacdo ao corpo”. Sendo este
fendbmeno tdo imbricado em nosso dia-a-dia, percebé-lo ja se torna um importante
passo.

Uma possibilidade é a metafora da rede que se estende do singular, um
corpo, ao plural que seria todo o meio ambiente e o universo. De acordo com
Najmanovich (2009, p.9, traducdo nossa), Spinoza nos oferece um universo todo

enredado e ativo, “[...] uma rede infinita de intercambios em que nada esta isolado e
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em que toda entidade singular precisa das demais para existir.”®* Também
lembrando o que levou Dani Lima a criar Falam as partes do todo ?(2003), olhar do
ponto de vista da arvore é extremamente diferente do que olhar do ponto de vista da
floresta. Talvez ter o ponto de vista de ambas seja o0 melhor caminho, pois assim se
mantém as individualidades sem deixar de compreender que elas coabitam em um

universo organizado em rede.

62 [...] una red infinita de intercambios en la que nada est4 aislado y en la que toda entidad singular
precisa de las demas para existir (Najmanovich, 2009, p.9)
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