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RESUMO: A arte excede muito os limites das avaliacbes estéticas. Modo de
acao produtiva do homem, ela € fendbmeno social e parte da cultura. Esta
relacionada com a totalidade da existéncia humana, mantém intimas conexdes
com o processo historico, dirigidas por tendéncias as quais correspondem
estilos. O trabalho “A apreenséo estética na danga espetaculo” busca investigar
como a apreensdo estética é concebida contemporaneamente e como
podemos relaciond-la a danca espetaculo, propondo uma reflexdo para a
danca classica, moderna e contemporanea. Para Greimas, a apreensao
estética é vista como uma relagdo particular estabelecida entre um sujeito e um
objeto de valor. Essa relacdo ndo € natural; sua condicdo primeira € a parada
no tempo. A suspensdo do tempo sublinha uma pontualidade imprevisivel,
criadora de uma descontinuidade no discurso e de uma ruptura na vida
representada. Trata-se da fratura estética.
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ABSTRACT: Art far exceeds the limits of aesthetic evaluations. As man’s mode
of productive action, art is a social phenomenon and part of culture. Related to
the totality of human existence, art maintains close connections with the
historical process, driven by trends or styles. This work "Aesthetic apprehension
in dance performance" aims to study how aesthetic apprehension is conceived
contemporaneously and how we can relate it to dance performance, proposing
a reflection for classical, modern and contemporary dance. To Greimas,
aesthetic apprehension is seen as a particular relation established between a
subject and an object of value. This relationship is not natural; its first condition
is the stop in time. The suspension of time underlines an unpredictable
punctuality, creating a discontinuity in discourse and a rupture in life depction
(the representation of life; in the perfomance of life; ). This is what we call
aesthetic fracture.
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Quando Baruch Spinoza indaga-se “o que pode um corpo?”, o filésofo
integra-se a uma linha de pensamento que vé o corpo a partir de uma visao
ontoldgica, que o considera como foco de reflexbes e producdes filosdficas,

como um objeto de estudo que subverte a metafisica.

Por muito tempo ontologia (estudo do ser) e metafisica (para além do
ser) foram consideradas palavras sindnimas. O antagonismo aparece no

Romantismo dada a necessidade de distinguir entre o ser metafisico



(transcendente) e o ser imanente. Deleuze conceitua o ser ontolégico como o

ser imanente e o metafisico como o eterno e imutavel.

O corpo sempre foi um problema metafisico no Mundo Ocidental. A
metafisica € uma linha de pensamento que assume 0 que existe como
verdadeiro, eterno, atemporal, imutdvel, sem, no entanto, abranger o

fendbmeno.

As “ideias perfeitas” de Platdo encontram ressonancias principalmente
nas doutrinas cristds, onde a verdade plena e pura € alcancada através da
valorizacéo da alma e, por consequéncia, a deterioracdo do corpo, como meio
de chegar préximo a perfeicdo divina. A metafisica, assim, recalca as demais

filosofias que tratam do corpo, do fenbmeno e da imanéncia.

A negatividade do corpo sO € colocada em questdo no século XIX,
principalmente com a propagacao das ideias de Darwin. A discussao sobre a
Teoria da Evolucdo pde em xeque a concepcdo metafisica do corpo, acaba
com a ideia de alma imortal, ja que admite a descendéncia animal do ser

humano: o animal ndo tem alma, logo o ser humano também n&o a possuli.

O corpo subverte a metafisica mostrando a mutabilidade, o efémero, a
imperfeicdo, uma vez que 0 corpo traz a marcas das transformacdes por ele

vividas.

Seguindo uma concepcao materialista, proposta por uma corrente
filos6fica chamada filosofia do devir, fildsofos como Deleuze, Guattari,
Humberto Maturana, Francisco Varela, Spinoza, Friedrich Nietzsche, Karl Marx,
Michel Foucault, Rudolf Von Laban, llya Prigogine e muitos outros querem
pensar 0 ser ndo através de estruturas metafisicas, mas o ser como singular,

mutavel, imanente, e neste caso o ser estara proximo ao devir.

E no Romantismo que o corpo assume finalmente a sua positividade e
passa a ser visto como uma ontologia. Para ALMEIDA (2006), com a

passagem do século XIX para o XX, em pleno Romantismo, tanto na arte como



na danca ha um retorno a um estado primeiro e original do homem, e, em
consequéncia, do corpo como a possibilidade de realizagdo desse retorno,
como parte de uma reacdo contra 0 corpo maquina, alienado e anatémico,

criado principalmente apos a Revolucgéo Industrial.

Surgem, assim, trés novas ontologias interligadas, no Romantismo:
ontologia da arte, ontologia do corpo e ontologia do trabalho. Valoriza-se o
processo do fazer, as praticas artesanais que dao identidade ao ser e ndo a

gestualidade automatica das maquinas.

Muitos artistas modernos tornam-se marxistas, buscam atores sociais e
refletem sobre o0 que se quer do corpo. Isadora Duncan € um bom exemplo,
dentro da danca moderna, uma vez que procura em suas concepc¢oes retornar

ao corpo primeiro.

O corpo transforma-se no ator principal. A partir dessas forcas
conceituais intensivas que dao primazia ao corpo, o olhar para as praticas
corporais se modificou de forma radical. O corpo invade as artes plasticas,
como se observa no happening, legitima a dangca como arte, é visto como

linguagem e conta a Histéria a partir de suas marcas.

O conceito de Corporeidade, proposto por Merleau-Ponty (1999),
surge, justamente, para dar sentido ao corpo. Tendo apenas o corpo é nele que
se busca o sentido existencial. Merleau-Ponty (1999), ao considerar que é
preciso “reaprender” a ver o mundo antes de sua apropriagao intelectual, afirma
que a percepcao € que funda nossa ideia de verdade, nosso corpo engquanto
corpo cognoscente € iniciacdo ao mistério do mundo e da razdo. Gracas ao
corpo, espaco, tempo, motricidade, sexualidade, linguagem, visdo, emocéao,
pensamento e liberdade surgem na trama dos acontecimentos temporais e
destituem a consciéncia reflexiva de seu papel constituinte soberano ou do
insensato projeto de posse intelectual do mundo. O conhecimento nasce e faz-

se sensivel em sua corporeidade.



A filosofia assume, assim, a primazia do corpo. Afastar-se da tradicdo
das filosofias da consciéncia e do empirismo cientificista € buscar, segundo as
palavras de Ponty, uma “razdo alargada”. Aplicar a filosofia como
embasamento para o estudo em danca, especialmente filosofias poéticas como
as de Paul Valéry e Merleau-Ponty, enriquece a pesquisa, pela sensibilidade e
pela poeticidade. Afinal, o que a razdo nédo consegue alcancar, a poeticidade
se encarrega de complementar. Valéry é categorico nesse sentido: “A razao,
por vezes, me parece ser a faculdade que nossa alma tem de nada entender
de nosso corpo!”. Entdo, quanto mais impregnarmos a danca do pensamento
poético, mais seremos capazes de nos desvincular da dicotomia razdo /
emocdao, atingindo o fazer artistico capaz de transmitir plenamente a verdade

gue nos propomos a manifestar.

A danca s6 se configura como arte no século XIX, devido ao fato de o
corpo assumir esse papel principal. Mas, para o historiador Antdnio Pinto
Ribeiro, € somente no século XX, com Nijinsky, que ha o coroamento da danca
como arte. A danca deixa de ser tratada como divertimento e passa a ser
considerada arte, com a apresentagcdo de “A Tarde de um Fauno”. Nijinsky
mostrou 0 corpo na sua maxima manifestacdo que € o sexo. Até, entdo, a
danca ndo era pensada esteticamente. A obra do artista russo Nijinsky
provocou uma discussao filosoéfica a respeito da arte da danca.

O potencial que Mallarmé foi capaz de adivinhar, de sentir, para além do
virtuosismo das bailarinas italianas, estava longe de encontrar uma plena
realizacdo nas obras que se dancavam diante dos seus olhos: A arte da danga
era mais rica do que aquilo que dizia, do que aquilo que imaginava. Esta visao
estética constituiu um pré-anlincio da autonomia da danca, baseada

precisamente na riqueza de uma gramatica atlética modelada ao longo dos
séculos. (SASPORTES, 1983, p.34)

A danca moderna foi responsavel por inaugurar uma discussao sobre a
danca como arte. Poetas e filésofos como Mallarmé e Valéry se debrucam
sobre a dangca moderna e enxergam nela a realizacdo dos ideais modernos. Os
coredgrafos e bailarinos ndo se ocuparam disso. Dai resulta o atraso nas

produgbes académicas.



Mais do que uma reflexdo estética, a dangca moderna é uma reflexado
ontoldgica: valoriza o ser e sua atua¢cdo no mundo. A dancga concretiza, assim,
0 papel ontolégico do corpo. Os modernos trazem para a cena o homem e a
existéncia, propondo novos corpos, o corpo que se quer. Nietzsche afirma que

€ a arte que da sentido a existéncia, € o consolo metafisico.

Muitos bailarinos, além de produzir transformacdes estéticas na danca,
trouxeram verdadeiras manifestacbes de culto ao corpo natural e livre,
rebelando-se, a moda Rousseau, contra a sociedade industrializada e
burguesa. Destacam-se nesta linha Duncan, que queria libertar de restricdes o
corpo e as emocdes e |Ihes dar a possibilidade de se fundirem organicamente,
e Laban, que pretendia resgatar toda a variedade dinamica e espacial do corpo

gue a industrializacédo tirou da humanidade.

A descoberta dos precursores da danca contemporanea, como
Francois Delsarte, Rudolf von Laban, Emile Jacques-Dalcroze, Isadora
Duncan, Mary Wigman, entre outros, foi de grande importancia para afirmar o
corpo ontolégico. Segundo Almeida (2006), uma das principais concepcdes
desses tedricos e coreografos € que todo corpo, com suas anatomias e
gestualidades diversas, poderia dancar, poderia ser expressivo fora das
convencles e técnicas ja formalizadas para a danca. Para eles também a
danca se constituia em um sentido ontolégico, isto €, a danca doa sentidos

intensos a vida.

A danca contemporanea, que propaga o corpo ontoldgico, tem como
um de seus principios a pesquisa de novas gestualidades e possibilidades
corporais. As palavras de ordem s&o inovacéo e criacdo, seguindo os principios

de uma corporeidade multipla.

Tendo como base de reflexdo o posicionamento filos6fico do corpo
ontoldgico, pretendemos discutir como o corpo como produtor de sentido na

danca. Para isso, nos aproximamos das reflexdes da semiética greimasiana.



Luiz Tatit, em seu livro Musicando a Semiética (1998), dedica um de
seus capitulos ao “Corpo na semiotica e nas artes”. Nele, afirma que o ingresso
do conceito de corpo na teoria semidtica decorre diretamente dos estudos
dedicados a paixao. “Se todo texto pressupde uma agdo humana, ndo havia
como aparta-lo do universo passional sob pena de vé-lo transformado em
objeto de analise ficticio, destituido de suas partes essenciais” (TATIT, 1998,
p.33). Trata-se da presenga do corpo na construcdo do sentido, uma
incorporacdao tedrica de um sujeito que percebe, sente, utiliza essas faculdades
para promover uma reorganizacdo do mundo com o qual se relaciona. Para o
autor, os conceitos de tensividade e foria entram, dessa maneira,
definitivamente na semidtica como verdadeiros dublés operacionais da nocéo

de corpo.

A semiética, ao adotar também uma posicao favoravel ao perceptivo,

postula a presenca do corpo proprio.

E possivel, para fazer mencdo a uma antiga proposicdo de Greimas (em
Seméntica Estrutural) — nomear ainda de outra forma esse dispositivo
constituido pelos dois planos da linguagem, adotando decididamente uma
posicéo favoravel ao “perceptivo”. O plano da expressao sera entdo chamado
exteroceptivo, o plano do conteudo, interoceptivo, e a posi¢cdo assumida pelo
sujeito da percepcéo, proprioceptiva, pois se trata, de fato, da posicdo de seu
corpo imaginario e seu corpo proprio.

O corpo proprio é um involucro sensivel (uma fronteira) que determina, assim,
um dominio interior e um dominio exterior. Seja qual for o lugar em que se
desloca, ele determina, no mundo no qual toma uma posi¢do, uma clivagem
entre o0 universo exteroceptivo, universo interoceptivo e universo proprioceptivo;
entre a percepcdo do mundo exterior, a percepcdo do mundo interior e as
percepcdes das modificagbes do proprio invllucro-fronteira. Portanto, a cada
nova posi¢cdo, o corpo reconfigura a série “intero-extero-propriocepcao”.
(FONTANILLE, 2007, p.44)

De acordo com Fontanille (2007), o corpo sensivel esta no centro da
funcdo semidtica e o corpo préprio é o operador da reunido dos planos da
linguagem. E possivel, dessa forma, recuperar, no ato enunciativo de qualquer
texto, uma memoria do corpo, que toma uma posicdo, num mundo de

percepcoes.

Na danca, o corpo esta presente, de forma evidente, na enunciacao e

no enunciado. Ao dancar, o corpo constroi, ponto a ponto, 0s percursos de um



texto. Nao se trata de um corpo imaginario. O corpo préprio, termo proposto por
Merleau-Ponty que a semibtica absorveu, pertence, na danca,

simultaneamente, ao universo exteroceptivo, interoceptivo e proprioceptivo.

A corporeidade, em sua vigéncia, é o lugar da experiéncia, é a
manifestacdo do ser sendo na dancga, ao possibilitar que o corpo viva na
linguagem a presenca, trazendo em sua dimensdo ontoldégica o acontecer
poético da danca. Estudar semioticamente a danca € dar ao corpo um novo
lugar epistemologico: o corpo deixa de se manifestar como potencialidade
enunciativa e torna-se presenca. O bailarino Ted Shawn afirma que “a Danca é

a Unica arte na qual nGs mesmos somos o material de que ela é feita”.

O corpo na danca assume, assim, o lugar da ruptura de paradigmas,
enfatizando a importancia da linguagem no deslocamento que faz do corpo
uma questao e ndo uma proposi¢cdo. Ao compreendermos No COrpo O espaco
necessario para as questdes, a corporeidade assume o lugar do dialogo,
destacando o valor da linguagem na danca, onde o corpo esta para além da
aparéncia, transforma-se em presenca, que mostra no vigor da acdo o gesto

essencial.

Ao deixar a linguagem trazer sentido na corporeidade € que o corpo ha
danca se mostra poiesis. A danca é o acontecer do ser, a medida que sujeito e

objeto se fundem, algo que se parece com o0 acontecimento estético:

Essa delimitacdo explicita do conceito de corpo no modelo semiético nao
impede que ele reapareca, camuflado, em outras formulagbes de seus
principais teéricos. O campo privilegiado dessas definicbes obliquas € o da
estética. Aqui, segundo os semioticistas, a emogéao revelaria algo proximo de
uma nostalgia (ou espera) da tensividade férica, instancia que marca presenca
constante nos efeitos passionais dos discursos cotidianos, mas que sé se
expressa, de fato, em sua plenitude indiferenciada, nesses momentos de forte
comogao estética. Tal plenitude — ou inteireza- que responderia a uma
recuperacao, por mais efémera que fosse, das marcas de percepcdo e
sensibilizagdo do corpo, recebe da semidtica um tratamento pouco mais
técnico. Tudo ocorre como se houvesse a supressao do nicleo sintaxico que
distingue os actantes sujeito e objeto por meio de uma superposicdo (que, por
vezes, da origem a uma certa confusdo) dessas fungfes, de tal maneira que
poderiamos falar de “sincretismo actancial’. A manifestagdo figurativa mais
frequente desse estado indiferenciado — ou mesmo invertido — das fungfes € a
do sujeito tornando-se objeto das emocgdes produzidas pelo objeto estético.
(TATIT, 1998, p. 40)



E, justamente, o que busca explicar Greimas em seu livito Da
Imperfeicdo (2002): uma base tedrica para compreender a emocao estética.

De acordo com Tatit (1998), o sincretismo actancial, que suspende a
oposicao sujeito/objeto e convoca os mecanismos de sensibilizacdo, nao difere

muito da nocao de corpo elaborada por Merleau-Ponty:

O corpo é, a0 mesmo tempo, consciéncia e matéria, sujeito observador e
objeto observado; é o terceiro termo que assegura a relacédo participativa entre
sujeito e objeto, neutralizando suas fungdes sintaticas. (...) O corpo é uma
ancoragem espacgo-temporal que serve de ponto de referéncia central ao
processo perceptivo. Faz do mundo sua extenséo periférica na mesma medida
gue o mundo o possui como centro. (MERLEAU- PONTY, 2000, p. 103-270, In:
TATIT, 1998, p. 41)
Ora, 0 que é o0 corpo na danca-espetadculo se ndo um sujeito
observador e um objeto observado, que neutraliza suas funcfes sintaticas e

atua no centro, a medida que percebe o mundo?

De acordo com Tatit (1998), ndo se pode conceber enunciacdo sem a
participacdo de um corpo onipresente. Compete a atividade enunciativa,
entretanto, dosar, consciente ou inconscientemente, o grau dessa participacao.
Na danca, ndo ha como dosar, a medida que o corpo aparece na enunciagao e

evidencia sua presenca na construcao do sentido enunciado.

A arte excede muito os limites das avaliacdes estéticas. Modo de acao
produtiva do homem, ela é fendmeno social e parte da cultura. Esta
relacionada com a totalidade da existéncia humana, mantém intimas conexdes
com o processo histérico, dirigidas por tendéncias as quais correspondem

estilos.

S6 modernamente, depois do nascimento da Estética, que a Filosofia
da Arte, nas primeiras décadas do século XIX, comecou a desenvolver-se em
bases novas. Os idealistas aleméaes, Schelling, Schopenhauer, e
principalmente Hegel contribuiram de maneira decisiva para fazer dessa

filosofia 0 que ela é atualmente: uma reflexdo que tem como um de seus fins



altimos justificar a existéncia e o valor da Arte, determinando a funcao que ela

desempenha, ao lado da ciéncia, da religido, da moral e da cultura.

Cabe, agora refletir, como se a apreensdo estética € concebida
contemporaneamente e como podemos relaciona-la a danca. Para Greimas, a
apreensdo estética € vista como uma relacdo particular estabelecida entre um
sujeito e um objeto de valor. Essa relacdo ndo é natural; sua condi¢@o primeira
€ a parada no tempo. A suspensdo do tempo sublinha uma pontualidade
imprevisivel, criadora de uma descontinuidade no discurso e de uma ruptura na

vida representada. Trata-se da fratura estética.

A arte, cujo traco especifico é desencadear o extraordinario como uma
ruptura do fluxo continuo da vida, nos oferece a possibilidade de examinar a
experiéncia estética como uma ressemantizacdo da praxis cotidiana. Ressalta-
se, assim, a relevancia do dia-a-dia na construcdo do sentido. O estésico passa

a ser o componente afetivo e sensivel da experiéncia cotidiana.

Se estendermos as reflexbes sobre a Estética para a arte da danca,
podemos afirmar que € somente ao se libertar das “amarras” do cotidiano, que
o0 artista vé-se diante da possibilidade de “dizer o indizivel, pintar o invisivel”’; no
caso da danca, gesticular o ingesticulavel. Ao representar o irrepresentavel, o
coredgrafo oferece ao espectador o deslumbramento, que resulta na
impossibilidade de dizer diretamente 0 que se passou, sua vista encontra-se
ainda “golpeada pelo clarao demasiado brutal da luz”. O publico vé-se obrigado

a se debrucar sobre o objeto, separando-se dele depois.

Para Greimas, o0 momento seguinte ao deslumbramento é a nostalgia
da perfeicdo. Uma perfeicdo que, segundo o autor, esta oculta por uma tela da
imperfeicao.

A apreensdo estética aparece como um querer reciproco de conjuncao,
como um encontro, no meio do caminho, entre o sujeito e o objeto, no qual um

tende rumo ao outro.



Greimas em Da Imperfeicdo, ao falar do efeito estético na literatura,
reconhece trés diferentes tipos de estética: estética da graca, estética da
evanescéncia e estética da decomposicdo. Para Greimas, a estética da graca
situa-se sobre o plano onirico, trata o imaginario como uma potencialidade de
construcdo do objeto e, exaltando a beleza da espera, considera-a como objeto
da apreenséao estética per se. A reflexdo greimasiana no que diz respeito ao
classicismo pode ser estendida perfeitamente a danca classica: a beleza da

espera é na danca classica responsavel por criar a atmosfera do onirico.

Ao valorizar o nivel alto, a danca classica cria uma atmosfera de sonho,
de algo inatingivel, de distanciamento. Na maioria das vezes as bailarinas sédo
levantadas por seus parceiros o mais alto possivel. E como se o bailarino
classico ndo quisesse tocar o chdo e sim planar com leveza. O uso da
sapatilha de ponta, por exemplo, também garante a verticalidade da
movimentagdo e um menor contato com o solo. Ao sair do chao, ganha-se o
onirico. E tudo isso é feito com a beleza da espera, utilizando o principio do
canon, isto €, 0 mesmo movimento € realizado por todo o corpo de baile, mas
um ocorre apos o outro. O espectador espera 0 movimento seguinte no

conforto de saber o que esperar.

O classicismo busca, assim, uma estética da “perfeicdo”, da espera
esperada, em que o olhar do publico é conduzido pelo coredgrafo, que dirige o
olhar para os solistas ou para o corpo de baile em canon. Interessa-nos, agora,
perceber que, ao privilegiar o sentido da visdo, a danca classica acaba por criar
uma estética da graca, que resulta na contemplacao da obra.

A danca moderna, por sua vez, realiza um percurso em direcdo a
nascente, a esséncia da gesticulacdo. Nao se trata mais de contemplar o
objeto estético, mas de interagir com ele. Essa mudanca de perspectiva soma
ao sentido da visdo o sentido do tato. O coreégrafo moderno propbe a seu
publico uma conjuncdo com a obra, a medida que apresenta novas texturas de
figurino, de espaco de encenacdo e de gestualidade que se aproximam da
praxis cotidiana. Ao sair de um espetaculo de danca moderna, o espectador

percebe além de um apelo para o sentido da visdo, uma sinestesia sentida



pelos proprios bailarinos através do tato. Ao contrario de uma estética da graca
que propde um distanciamento do sujeito em relacdo a obra, procura-se uma
estética da evanescéncia, que desfaz a separacdo e gradativamente chega a

conjuncéao do sujeito com o objeto estético.

A danca contemporanea leva a proposta moderna ao extremo, na
esperanca total de conjun¢ao do sujeito com o0 objeto, na conjuncao por aduvir,
devolvendo a cotidianidade das coisas e dos homens. Enquanto a estética
cldssica busca o relaxamento definitivo no deslumbramento da perfeicdo, as
estéticas modernas e contemporaneas buscam-no na imperfeicdo. Trata-se de

uma estética da decomposicao.

Na estética da decomposicdo tem-se uma inversdo completa dos
papéis: enquanto no discurso classico o sujeito, na apreensao estética, €
convidado a contemplar a obra, e 0 objeto solicitado se dirige as vezes na sua
diregdo, para os contemporaneos € o objeto que é “pregnante”, que atrai o
sujeito, mais ainda, € ele que exala a energia do mundo, e bem aventurado € o
sujeito se Ihe ocorrer encontra-lo em seu caminho O discurso da
contemporaneidade tem como uma importante caracteristica a tendéncia a
valorizar e esbocar, em cena, uma teoria da danca, ou seja, representa uma
metalinguagem da propria experiéncia estética. A tentativa de conjuncéo
estética do sujeito e do objeto acrescenta-se uma interrogacéo paralela sobre o

estatuto “ontolégico” desse simulacro.

A forma moderna, ante o temor de que as simetrias instauradas
produzam o efeito de sentido da iteratividade de esperas esperadas, propde
uma nova regra do jogo estético: a dissimetria, que se supde criadora de novos
choques e de outras fissuras. O discurso classico seria, assim, uma “espera
esperada”, o moderno, “a espera inesperada” e o contemporaneo, “a espera
esperada do inesperado”. A esperada do inesperado, na danca
contemporanea, se transforma em cada nivel na espera esperada do

inesperado.



A arte contemporanea ressemantiza tanto os principios estéticos que o
limiar entre o que € estético e o que € utilitario é ténue, para o0s
contemporaneos a qualquer hora ou momento havera a apreenséo do estético.
E como se a espera fosse infinita. A paciente espera de uma realidade a advir

€, portanto, o desejo de uma conjuncgéao “real” com o objeto.
A partir do que foi exposto, podemos propor o discurso cldssico como

uma estética da graca, o moderno como a estética da evanescéncia, a

contemporaneidade como a estética da decomposi¢ao.
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