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Mais do que uma maneira de exprimir-se por
meio do movimento, a dangca € um modo de
existir — e também a realizagdo da comunh&o
entre os homens.

Klauss Vianna, A danca.
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RESUMO

O presente estudo propde investigar o carater formativo da danca a partir da manifestacédo da
sensibilidade, tendo a hermenéutica filoséfica de Gadamer como referencial tedrico. A
dissertacdo, resultante da pesquisa, apresenta sua elaboracdo ao longo de trés capitulos. O
primeiro posiciona-se sob os aspectos da danca em formacéo, analisando a constituicdo da
historicidade e a inferéncia da sensibilidade ao contexto vivido. O segundo aborda o conceito
de experiéncia da arte sob o enfoque gadameriano, bem como a possivel articulagdo com o agir
moral, constituindo o carater formativo das relacdes, diante da abertura a formacao humana.
No terceiro capitulo a danca articula-se a estrutura hermenéutica na experiéncia do
acontecimento da obra, abarcando o seu dizer enquanto possiblidade de compreensao. Trata-se
de texto resultante de pesquisa teorica, que se embasa na hermenéutica filoséfica de Hans-
Georg Gadamer, contando também com apoio em abordagens fenomenoldgicas de Maurice
Merleau-Ponty. Os trabalhos de Hans-Georg Flickinger, Nadja Hermann, VVanderlei Carbonara
sdo aproximados a fim de favorecer os desdobramentos sobre a formacao e as experiéncias
formativas a partir da sensibilidade. Para abordar danga e movimento recorre-se a Christine
Greiner, Jussara Miller, José Gil, Laurence Louppe, Marcia Tiburi, Marie Bardet, Moshe
Feldenkrais, Paul Boucier e Tereza Rocha. A dissertagdo, em seu conjunto, apresenta reflexes
sobre a constituicdo da formacdo na experiéncia da danca, sobretudo na possibilidade de
compreensdo perante as a¢des constituintes da propria existéncia.

Palavras-chave: Danca e Educacédo; Formacdo da Sensibilidade; Experiéncia Hermenéutica.



ABSTRACT

The present study proposes to investigate the formative character of dance, close to the
Gadamerian hermeneutic perspective, in the manifestation of sensitivity. The research covers
the development of three chapters: the first is positioned under the aspects of dance in
formation, analyzing the constitution of historicity and the inference of sensitivity to the lived
context. The second approaches the concept of experience of art under the Gadamerian
approach, as well as the possible articulation with moral action, comprising the formative
character of relationships, given the opening to human formation. Following, in the third
chapter, the dance is articulated to the hermeneutic structure in the experience of the event of
the act, encompassing its saying as a possibility of understanding. It is a text resulting from
theoretical research, which is based on the philosophical hermeneutics of Hans-Georg
Gadamer, also relying on phenomenological approaches by Maurice Merleau-Ponty. The works
of Hans-Georg Flickinger, Nadja Hermann, Vanderlei Carbonara are brought together in order
to favor the unfolding of training and formative experiences based on sensitivity. To approach
dance and movement, Christine Greiner, Jussara Miller, José Gil, Laurence Louppe, Marcia
Tiburi, Marie Bardet, Moshe Feldenkrais, Paul Boucier and Tereza Rocha are used. The
research presents reflections on the constitution of formation in the experience of dance,
especially in the possibility of understanding it in the face of the essential actions of one's own
existence.

Keywords: Dance; Sensitivity Training; Hermeneutic Experience.
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1 INTRODUCAO

Em tempos de fragilidade humana, o sensivel,
aproxima 0s espacos possiveis de significancia
e compreensoes.

O texto inicia com menc¢do a experiéncia dos Gltimos dois anos, tempo em que se
constituiu esta pesquisa, diante dos siléncios de vida e de viver que repetidamente se
manifestaram. Falar de sensibilidade, enquanto ela extravasa aos olhos, nos transpde a legitimar
as escolhas pautadas na compreensao da temporalidade e no sentido da realidade vivida.

Esta pesquisa compBe os estudos realizados pelo Programa de Pds-Graduacdo em
Educacdo da UCS — Universidade de Caxias do Sul, Campus do Municipio de Nova Prata-RS/
CPRA. A investigacdo percorre a minha experiéncia como bailarina e docente, acentuada pelas
inquietacBes acerca do compreender-se para além do movimento. No decorrer da trajetoria,
iniciei a formacéo académica em danga, em um movimento de partilha e abertura ao novo, no
vir-a-ser que a propria danca desvela. Ao intensificar a formacdo com o aperfeicoamento
técnico, 0 questionamento sobre a compreensao da experiéncia tornou-se recorrente. A danca
sempre significou mais do que um simples gesto apreendido.

Ao situar danga como formagcéo, estabelecemos uma ligacao entre o fazer danca e o que
se transforma diante da experiéncia do movimento dangado, seja ela apreciada ou executada.
Aqui, justifica-se a pesquisa por situar a danga em uma relacdo que aproxima a sensibilidade e
a formacdo que se constitui na experiéncia com a obra, transcorrida pela via do dialogo que
aproxima singularidades que permitem afetar-se. O movimento da dan¢a conduz ao fazer
simples, que comunga entre 0s V&rios ou como ‘uma experiéncia aberta’.

A aproximacdo entre a arte e 0 espectador ressoa no didlogo daquilo que também é
possivel realizar, do que atravessa como pertencimento do realizador ao apreciador. A danca
apresenta-se como possibilidade de transformacao, em uma relacéo de formacéo compreendida
pela escuta do humano. O andar, com 0s corpos e entre corpos deslizando pela temporalidade
solicita a partilha através da sensibilidade que transborda no acontecer da obra.

Na abertura a arte que se revela, manifesta-se a premissa de compreender as
implicagcdes do corpo dancante e a formacdo do individuo que se sensibiliza na presenga do
outro. A formacgdo de um bailarino ou do apreciador de arte se principia por meio dos sutis
momentos ndo mensurados que compdem a sensibilidade. Entende-se que as vivéncias

culturais, o movimento e a linguagem engendram o ser artista, o arteiro, ‘aquele que faz arte’.



A danga, enquanto formacdo pedagdgica, amplia o desenvolvimento cognitivo, o
resgate cultural da historicidade, a incluséo social, o respeito pela identidade e a pluralidade
diante das inter-relacbes. Torna-se aliada na coordenacdo motora, na criatividade e na
organizacdo. Sobretudo, no percurso do jogo da arte, manifesta a tomada de decisdo e
presencialidade nas atividades propostas, transformando e formando a sensibilidade, a ética e a
compreensdo humana. Em um processo educativo, apresenta-se enquanto autocriagdo, em uma
experiéncia de reconhecimento ao outro perante a constituicdo do proprio individuo. Portanto,
uma educacao que aproxima o fazer arte para o ser arte intenciona a possibilidade de atuar em
uma sociedade que se sensibiliza diante do apelo do outro, constituindo-se em agdes morais e
humanas, valorizando a diversidade e a singularidade que se apresenta.

Por ser uma formacao que percorre as inumeras possibilidades de inter-relacfes, ndo
ha garantias de que, através da arte, atinja-se algum ideal formativo da propria sensibilidade,
ampliando a compreensdo de mundo. O que se pode dizer é que a arte se apresenta como uma
experiéncia viva, em que o inusitado solicita o reflexionar-se. Desse modo, a arte age
incisivamente na formacao e constituicao da propria compreensibilidade. Como um movimento
gue nao se finda, suscita sempre um novo experimentar, interpretar e questionar. Assim, sdo
desafios que ecoam na experiéncia que se renova, como ““(...) por que experimento € sempre
preciso experimentar uma vez mais de maneira nova”, no compreender-se e voltar a
compreender novamente, sobretudo, na inquietacdo diante do novo que se apresenta.”
(GADAMER, 2012, p. 110).

Ademais, um corpo com vivéncia dancada transborda na experiéncia da prépria
formagé&o, constituindo o fazer e o partilhar da danga que sente para a danga que se transfigura
na vida daqueles que a presenciam e, sobretudo, na possibilidade de formag&o da sensibilidade
diante da compreensdo humana. A partir de um contexto cuja arte tem acesso a socializagdo e
ao reconhecimento do outro como parte do mundo, como parte das pluralidades, transforma-se
em existéncia para além do horizonte vivido. Por isso, a pesquisa propde-se a investigar o
carater formativo da dangca em uma perspectiva hermenéutica gadameriana enguanto
manifestacdo da sensibilidade.

Considerando o proposito da pesquisa, 0 percurso tedrico investigativo objetiva
analisar, na constituicdo da historicidade da danca, a sua presenca na sensibilidade do contexto
em que se encontra. Ao investigar as implicacdes conceituais sobre a experiéncia estética na
obra de Hans-Georg Gadamer, transpde-se a possivel articulacdo com o deliberar perante as
relacOes, de forma a refletir sobre a aproximacéo da danca e da experiéncia hermenéutica, no

acontecer da obra, enquanto estrutura na constituicdo da compreensao.
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A danga revela-se, por intermédio do fendmeno ontoldgico da arte que atribui o sentido
de ‘presenca’, enquanto sensibilidade viva que transcende o movimento corpdreo e transborda
em pertencimento, diante da experiéncia que se efetiva no acontecer da propria experiéncia.
Nesse contexto, a questdo orientadora da pesquisa assim se apresenta: Considerando-se a
sensibilidade presente na manifestacdo da danca, em que aspectos a experiéncia estética
constitui possibilidade de formagao humana?

Assim como a danca, 0s escritos que seguem ndo sdo, portanto, prenuncio de acbes
vindouras de modo a assegurar resultados, mas se limitam a compartilhar com o leitor algumas
compreensdes. O texto descreve o modo de conducdo da pesquisa a partir do proprio objeto
investigado: a teoria. Esta que conduziu o fluxo das reflexdes, tornando-se o resultado da
experiéncia no acontecer, residindo na natureza da propria coisa’.

O texto transcorre a partir da perspectiva hermenéutico-filosofica de Hans-Georg
Gadamer; aproximando a abordagem sobre sensibilidade, formacéo e educacdo, por meio de
Hans-Georg Flickinger, Nadja Hermann e Vanderlei Carbonara. As consideragdes sobre a
danca e 0 movimento séo apresentadas por Christine Greiner, Jussara Miller, José Gil, Laurence
Louppe, Marcia Tiburi, Marie Bardet, Morshe Feldenkrais, Paul Boucier e Thereza Rocha, as
quais séo articuladas a abordagens fenomenoldgicas de Maurice Merleau-Ponty.

A pesquisa correlaciona-se com a estrutura hermenéutica proposta por Gadamer, por
meio da experiéncia da arte e do fendmeno ontoldgico da obra. Hans-Georg Gadamer (1900-
2002), filésofo e escritor aleméo, teve sua mais importante obra publicada em 1960, Verdade e
Método: Tracos Fundamentais de uma Hermenéutica Filosofica, a qual seguiu completando
até o final do século. Nas palavras de Herman (2002, p. 11): “Hans-Georg Gadamer?, autor
decisivo para a reformulacdo da hermenéutica filoséfica e considerado um dos autores mais
importantes do século XX, (..) um mestre da linguagem e um espirito brilhante, cuja
longevidade e aura sempre impressionaram.” Ainda, para Marco Antonio Casanova, na
apresentacdo a edicdo brasileira da obra Hermenéutica da Obra de Arte, de Hans-Georg
Gadamer, (2010, p. VII):

! Circundante ao conceito de hermenéutica, abordado no prefacio 02, em Verdade de Método (2007, p. 16), a
constituicdo textual se aproxima de uma compreensdo que é abrangente, que se realiza na mobilidade da pré-senca,
percorrendo sua finitude e historicidade, residindo em sua natureza de ser (Dasein).

2 Hans-Georg Gadamer nasceu em 11 de fevereiro de 1900 e faleceu em 14 de margo de 2002. Seu centésimo
aniversario foi comemorado em varios ambientes académicos do mundo, em especial na Alemanha, quando foram
publicadas obras alusivas ao centenéario. Entre elas, destaca-se Hermeneutische Wege, Hans-Georg Gadamer zum
Hunsdertsten, de Herausgegeben Gunter Figal, de Jean Grondin e Dennis J. Schimdt (Tubingen: Mohr Siebeck,
2000) (HERMANN, 2002, p. 11 — em nota de rodapé).
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O projeto hermenéutico gadameriano nasce ele mesmo de um didlogo com a tradicdo
e de uma tentativa de se apropriar dessa tradicdo para vivifica-la e eleva-la ao
horizonte de nossa existéncia atual. Considerar esse dialogo e essa tentativa &,
portanto, condi¢do indispensavel para compreendermos o cerne da hermenéutica
gadameriana e sua articulacdo com o campo de realizag8o da arte.

Esta, que move o pensar da proposta, pois a linguagem dancada relaciona o sentido, a
apreciacdo e a manifestacdo que é posta no dialogo que percorre a si e ao outro, na aproximacao
e no estranhamento do que é experiencial. Gadamer (2007, p. 464) propde, ao discorrer sobre
o conceito da experiéncia, “(...) reconhecer-se a si mesmo no estranho, no outro.”

A hermenéutica Gadameriana percorre o século XX, distanciando-se do que ele chama
de filosofia da reflexdo (centrada na consciéncia e identificada com o movimento da
Aufklarung) e situa a hermenéutica filosofica no plano da historicidade®. Uma hermenéutica da
facticidade, dos acontecimentos, que se posiciona como o modo de racionalidade filosofica que
se da no tempo histérico, pela via da linguagem e, portanto, na construcdo de sentido
estabelecida na intersubjetividade. Assim, a distancia do tempo mostra-se produtiva e positiva
para 0 compreender, em que a experiéncia hermenéutica ocorre por meio de uma relacao
existencial, inserida no contexto histérico, sem a viabilidade de seguir um procedimento
metddico para se chegar a uma adequacao estabelecida.

Para Gadamer, a temporalidade destaca-se no que se compreende com o transcorrer do
percurso, diante da linha de continuidade, produzindo um sentido na constituicdo do individuo
e na propria tradicdo, mantendo-se de forma duradoura. “A tradigdo ¢ essencialmente
conservacao e como tal sempre esta atuante nas mudancas historicas” (GADAMER, 2007, p.
373). Ou seja, a tradicdo € historica e sujeita as mudancas da trajetoria e do tempo,
possibilitando um constante didlogo com o passado, o presente e o futuro. Neste contexto, o
conceito de tradicdo se faz essencial na hermenéutica filoséfica de Gadamer, pois realiza a
conexdo da temporalidade através da linguagem e conduz a compreensao do ser-no-mundo.
Dessa forma, o distancia do plano da objetividade e o transpde no percurso da experiéncia, o
que na trajetoria da temporalidade se efetiva enquanto persisténcia da existéncia®.

Gadamer possui didlogos em um contexto eminentemente filoséfico e, com poucas
interlocucdes, emerge a tematica educagdo. Suas obras trazem reflexdes que aproximam o
humano, a compreensdo e o didlogo, além de ocupar-se da constitui¢do do sujeito, um dos temas

filosoficos com implicacGes para pensar a formacdo humana. Gadamer, em uma de suas

3 Texto: “Saber ouvir” na hermenéutica filos6fica de Gadamer: entre linguagem e ética. Autor: Vanderlei
Carbonara (RAJOBAC, 2016, p. 288).
4 Orientacéo de Vanderlei Carbonara, em 06 de agosto de 2021.
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conferéncias, proferida a 19 de maio de 1999, em Dietrich — Bonhoeffer — Erzierhung ist sich
erzihen, (literalmente traduz-se por Educacgdo é educar-se e seu equivalente na publicacdo
castelhana: La educacion es educarse, reflete: “(...) A educagdo ¢é auto educar-se. O acesso a
morada do mundo também ¢ a ousadia de formar novas palavras com as quais eu ja falei.” Isto
é, que 0 ser humano possa acessar 0 seu mundo, ter acesso a0 mundo proprio e, apds, ter a
ousadia de transformar esse contexto que se apresentou durante seu viver. Aqui, € norteado pela
constituicdo transformadora recorrente na experiéncia da obra de arte relacionada a danca.

No que se refere as abordagens ao corpo percebido e ao sensivel que transparece na
propria obra, recorre-se aos escritos de Maurice Merleau-Ponty®. Um fenomendlogo que
produziu seu pensamento filosofico na Franga, especialmente entre as décadas de 1940 e 1960,
tendo como principal obra, Fenomenologia da Percepc¢do (1945). Nas palavras de Merleau-
Ponty (2006, p. 19): “O mundo fenomenoldgico ndo ¢ a explicitagdo de um ser prévio, mas a
fundacéo do ser; a filosofia ndo é o reflexo de uma verdadeira prévia mas, assim como a arte, é
a realizagdo de uma verdade”.

Por ser a danca a arte em questionamento e uma expressao do corpo sensivel que se
constitui na experiéncia performativa, consideramos os pressupostos de José Gil® (1939),
filésofo e ensaista portugués que aprofundou seus estudos em estética e filosofia
contemporanea, destacando-se, em suas preferéncias, a reflexdo sobre o corpo. A obra
Movimento total — 0 corpo e a danca, referida nesta pesquisa, aproxima ponderacdes sobre a
danca e sua expressdo, repensando os fundamentos ontolégicos da danca: o corpo, a linguagem,
0 gesto, o sentido. Pela reflexdo de José Gil, apresenta-se como um corpo gque rompe todas as
normas e respira, diante do sensivel que transborda — é, pois, o corpo do bailarino “transportado
pelo movimento porque se insere nele, numa linha comecada antes dele, antes de seu proprio
movimento, e que se prolonga depois dele, depois da a¢do corporal marcada por uma paragem”

(GIL, 2013, p. 13). Em um movimento que se prolonga e amplia para além, ressoa enquanto

S Maurice Merleau-Ponty, escritor e filésofo, lider do pensamento fenomenolégico na Franga, nasceu em 14 de
marco de 1908, em Rochefort, e faleceu em 03 d e maio de 1961, em Paris. Estudou na Ecole Normale Supérieure
em Paris, graduando-se em filosofia em 1931. Em 1945 foi nomeado professor de filosofia na Universidade de
Lyon e, em 1949, foi chamado para lecionar na Sorbonne, em Paris. Em 1952 ganhou a cadeira de filosofia no
College de France” (MERLEAU-PONTY, 2006).

® Nascido em 1939, em Lourenco Marques, Mocambique. Professor universitario, com formacéo e doutoramento
em filosofia, com a tese Le Corps comme Champ du Pouvoir. Aprofundou seus estudos em estética e filosofia
contemporanea, destacando-se em suas preferéncias a reflexdo sobre o corpo. Desenvolveu atividades de docéncia
no Colégio Internacional de Filosofia, de Paris, numa escola em Amesterdd e na Universidade de S&o Paulo,
orientando também seminarios em Porto Alegre, no Brasil. Atualmente, é professor catedratico na Faculdade de
Ciéncias Sociais e Humanas da Universidade Nova de Lisboa. Disponivel em: https://www.fnac.pt/Jose-
Gil/ia58153/biografia. Acesso em: 20 mar. 2021.
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inferéncia ao silenciar-se na pausalidade do gesto, solicitando a disposi¢éo da sensibilidade na
experiéncia que se estabelece.

Dentre os autores que compdem as reflexdes sobre a danca, apresenta-se o texto de
Laurence Louppe’ (1938-2012), critica de danca e pesquisadora em estética, por meio da obra
Poética da Danca Contemporanea, na qual aborda sobre 0 modo como a obra se oferece a nossa
percepcdo pela via do sensivel. A danga, enquanto encontro ao comum e ao que é dialogado,
“(...) nos pode tocar, estimular a nossa sensibilidade e ressoar no imaginario, ou seja, 0 conjunto
das condutas criadoras que dao vida e sentido a obra” (LOUPPE, 2012, p. 27). Essa reflexao
aproxima o pensamento sobre a liberdade da obra que nos interroga e que permite atribuirmos
valor e sentido ao que dela ¢ indissociavel, ao que ela ndo diz e permanece enquanto presenca.
O sensivel da danca ressoa como intencionalidade de reconhecimento e de compreenséo diante
da partilha e acolhimento aquele que ‘chega’ (ao outro).

O discorrer do primeiro momento percorre a constituicdo da historicidade da danca
que se manifesta diante da importancia interpelativa da expressédo, inserida aos registros que
permanecem na temporalidade. O movimento da danca e a originalidade da formacdo (bailarino
e coreodgrafo) sdo dispostos a intencionalidade de um novo pensar sobre o corpo que danca —
um corpo motivado a descobrir-se e expandir-se enquanto arte, compreensao e manifestacao:
“A danga se inscreve num mundo e numa sensibilidade” (VIGARELLO, 2016, p. 292). Em um
movimento que extravasa para o pertencimento deste corpo que se dispbe a vivencialidade do
movimento, para além de uma percepcdo corpérea. E uma dimensionalidade do ser que se
compreende no mundo e que compreende o outro que se aproxima. A danca que se apresenta €
a danca em formacdo, o0 movimento do sensivel que legitima o individuo entre o0s seus espacos
e em suas relacdes, no “(...) espaco dos possiveis” (GIL, 2002, p. 90).

O segundo momento aborda a reflexdo sobre a experiéncia da obra de arte e a estrutura
do ‘jogo’, ambas conceituadas por Hans-Georg Gadamer, discorridas como experiéncia
genuina frente a obra de arte. Assim posto, a obra “ganha seu verdadeiro ser ao se tornar uma
experiéncia que transforma aquele que a experimenta” (GADAMER, 2007, p. 155). E na danga,
por meio da sensibilidade, ela é apresentada como um caminho que percorre o fluir
transformador do sujeito, abrindo espaco para a individualidade manifesta e o didlogo subjetivo

argumentativo, haja vista, que tais experiéncias “de libera¢ao da subjetividade cumprem um

7 Laurence Louppe (1938-2012), historiadora, conferencista e investigadora, conserva o estatuto de uma das
maiores teorizadoras da danca contemporanea. Foi critica de danca, professora nas universidades de Lille e de
Quebeque, atuando em centros coreograficos como P.A.R.T.S., fundado por Anne Teresa De Keersmaeker.
Admiradora da danca pds-moderna americana, em especial da obra de Trisha Brown, acompanhou de perto varias
geracOes de bailarinos e coredgrafos franceses (LOUPPE, 2012).
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papel formativo do eu” (HERMANN, 2010, p. 17). Possibilita-se, entdo, aproximar ao texto a
reflexdo sobre autoformacdo e o autocriar-se, que se estabelece em articulagdo com a
interpretacdo gadameriana do conceito aristotélico de phronesis. Esta, articulada a sensibilidade
enquanto compreensdo ampliada ao entendimento das realidades, constitui a formacdo do
individuo que se relaciona a experiéncia da obra. Nas palavras de Hermann (2010, p. 34), “(...)
a experiéncia estética se da no relacionamento entre o sujeito e o0 objeto estético, e isso implica
compreender que o sujeito se transforma nessa experiéncia”.

O terceiro momento, se constitui a partir da experiéncia de abertura a obra cénica da
danca e da racionalidade — proprias da estrutura hermenéutica — frente as relacGes
intersubjetivas que se estabelecem como possibilidades de vivéncia, ampliadas no acontecer da
experiéncia da danca e no reconhecimento do outro®. No texto, tenciona-se o dito, diante da fala
dancada e a possibilidade de dialogo estabelecido entre os interlocutores.

Assim, 0 encontro com o0 acontecimento da cena ressoa um reencontrar-se,
estabelecendo um didlogo argumentativo como ponte de construcdo do ouvir e da singularidade
deste ser dialogado, o que, na educacéo, infere no processo formativo do sujeito questionador,
aproximando-o da compreensibilidade de mundo®. Implica, ainda, no movimento discorrido por
Carbonara (2013, p. 129) sobre “(...) reconhecer a pluralidade de razdes possiveis”, colocando
0 processo de formagcdo em um plano aberto. Sobretudo, advém da possibilidade de
singularidades e diversidades existentes no ambito que percorre a experiéncia da arte, aqui, a

arte da danca.

8 Segundo Hermann (2014, p. 59): “Nossa capacidade de reconhecer o outro é uma heranca da espécie a ser
desenvolvida por um longo processo formativo, em que as artes, as humanidades e a experiéncia estética tém uma
contribui¢do relevante, sobretudo para ampliar nossa capacidade imaginativa de colocar-nos no lugar do outro.”

° O refletir diante dos acontecimentos recorrentes, o saber prudente manifesto nas situacées e na possibilidade de
compreensdo nas relaces.
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2 DANCA EM FORMACAO

A danca, enquanto arte que percorre o0 corpo, estabelece-se na interpelacdo e no
pertencimento da temporalidade vivida. Um acontecimento que implica em reciprocidade e
participagdo do outro. Por intermédio do encontro e da abertura para a experiéncia de
comunicabilidade da qual partilha, deixa entreaberta uma expectativa de sentido. Nas palavras
de Gil (2002, p. 90), o corpo “danca a gramatica do sentido porque € o lugar onde os signos se
tornam sentido, e reciprocamente”. Assim, sdo signos transportados pelos gestos que se
engendram e constituem o corpo em movimento, na imanéncia sentida. E mostra-se um corpo
falante na contradi¢do e transitoriedade diante da danca que se inscreve como inquietude
permanente. Em um tempo que se manifesta como “(...) o fundamento que sustenta o acontecer,
onde a atualidade finca suas raizes, (...) esta preenchido pela continuidade da heranca historica
e da tradi¢ao” (GADAMER, 2007, p. 393), esté possibilidade produtiva do compreender, por
meio do reconhecimento e da abertura as compreensdes prévias, reedita-se e se atualiza, em um
movimento constante de expansao.

A reflexdo, a seguir, sobre a danca em formacdo estabelece como relevancia a
possibilidade de a danga, no percurso da sua constituicdo, apresentar-se enquanto via de
formacdo a sensibilidade. Afinal, a experiéncia em arte constitui-se aproximando o
culturalmente compartilhado que legitima a historia e as vivéncias, acolhendo o estranho como
pertencimento a um horizonte comum.

Neste transcorrer, a experiéncia da danca que se manifesta historicamente é um convite
a ‘fala’ e a possibilidade de questionamentos na experiéncia da arte como constituinte da
sensibilidade. Assim, 0 passado € visto com uma nova miragem ao estabelecer a danga como
uma proposta de formacao que percorre as inter-relacdes e ressoa diante das a¢des humanas.

No percurso deste estudo, o pertencimento a obra € o que conduz a experiéncia de
formagé@o na danca. Manifesta-se uma possibilidade formadora, permitindo compreender o
outro atraves do questionamento, aproximando-o pela partilha do didlogo dancante. Solicita-se
a escuta, no momento da cena, inferindo no singular manifesto dos participes (realizador e
espectador), pois a inferéncia da obra na cena se constitui no inusitado, naquilo que se mostra
no alheio que se aproxima e, principalmente, na abertura ao novo. Dessa forma, “(...) toda e
qualquer relacdo com a obra sempre envolve necessariamente um processo interpretativo no
interior do qual o que est4 cada vez mais em jogo é determinar 0 que a obra tem a nos dizer”

(GADAMER, 2007, p. 09). Trata-se de uma experiéncia percorrida que se constitui enquanto
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entendimento e se renova diante do pertencimento de um novo experienciar, em uma constante
transformac&o e formacdo dos individuos que participam do acontecimento da arte.

A danca surge como agenciadora do questionamento, ecoando no sensivel de quem
participa da partilha para colocar-se ao lado da temporalidade® no acontecimento. E uma
experiéncia que solicita a abertura ao encontro do outro que se apresenta, por meio do corpo
que danga, revelando-se como aporte para um novo conceber dangado, inscrevendo-se em um
presente real.

O transcorrer da danca em sua historia compde uma variabilidade de compreensdes
que se justapdem a esta proposta de estudo. A condi¢do da danca em formacédo alcanga uma
dimensdo de flexibilidade e alargamento, contrapondo-se a formalizacéo técnica, a rigidez dos
corpos e do movimento, estabelecida no acontecer temporal. Essa trajetoria histdrica justifica a
objetivacdo disposta sobre a danca que se constitui no percurso da prépria formacdo, pois, ao
estabelecer o sensivel corpdreo atuante nas manifestacdes cénicas, apresenta o ponto de
inferéncia da arte dancada na experiéncia de formacao diante do acontecer vivido. A danga
passa a residir naquilo que é real e humano, dialogando com a fragilidade dos corpos inseridos
na propria existencialidade. Ela se torna via de atuacdo no agir perante as relac@es, provocando
0 questionar da realidade vivencial.

Ao distanciar-se da formalizagdo do movimento, o fazer arte se expande enquanto
movimento experimentado na criagdo de si. A danca solicita abertura para se manifestar nos
diferentes corpos que a realizam e no compreender diante daqueles que entram em
pertencimento na cena. Considera-se que, para efetivar-se a estrutura da compreensao, implica,
primeiramente, manter-se aberto ao diferente e a historicidade presente.

A intencionalidade da compreensao histérica percorre a possibilidade de aproximacao
ao outro respeitando sua alteridade, permitindo que este seja e se mostre engquanto ser na
historicidade que o constitui, participando do dialogo cultural que compde a arte da danca.
Afinal, o aspecto histérico da danca € a prépria danga que se mantém na contingéncia do tempo,
na duracdo que se estende para além do imediato, na temporalidade que se mantém na
consciéncia do que é permanente, imorredouro. Aquilo que, entdo, pulsa e que existe na duragdo
de uma linha de continuidade e que contribui como um aceno para a atualidade, transpondo-se

como vida e expressividade de um tempo.

10 Temporalidade enquanto tempo de duragdo da obra; o tempo de significancia.
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2.1 0 CARATER HISTORICO DA DANCA

O caréater histdérico da danca constitui-se nas manifestacfes artisticas, através da
comunicacio e na reveréncia a vida, tornando-se presenca pulsante no movimento cultural?,
mas principalmente enquanto formacao civilizatoria. E através do movimento, que o homem
participa da percepgdo de mundo e agdes, instaurando vivéncias e comportamentos diante da
historicidade. E, assim, cumpre seu papel de didlogo nas transitoriedades historicas. Por ser
historia viva, tanto arte quanto individuo experimentador transformam-se e atualizam suas
compreensdes a medida que percorrem o acontecimento da arte; ambos coexistem no processo
de formacao que os compdem. Sobretudo, pelo fato de questionar o corpo sentido, percebido e,
nesta proposta, o corpo que danga. Por isso, diante do contexto historico, € premente dizer que
0 homem é movimento dangante mesmo sem perceber-se.

A danca percorre a trajetdria cultural do movimento artistico e da formacéo historica.
No trénsito da temporalidade, o significado e os propositos para a danca passam a se tornar
movimento estabelecido, nominado e coreografado, 0 que na Renascenca estabeleceu
objetivacdo e formalizagdo do movimento, contrapondo a técnica a expressdo da sensibilidade,
condicionando®? os corpos dos bailarinos, iniciando o0 movimento dangado do balé cléssico.

O género artistico do balé torna-se uma realidade constituida enquanto tradicdo na arte
da danca. Este, que anseia permanecer no percurso da temporalidade historica, transformando
e adaptando a sua técnica para que se mantenha ‘vivo’ na realidade existencial. Um movimento
datado que transita pelos séculos®, tornando-se academicamente apreciado e valorizado por

constituir-se na histéria cultural e impulsionar os movimentos posteriores relacionados ao

11 Segundo Boucier (2001, p. 14), “no decorrer de sua longa histéria, da época neolitica até o ano 30 antes da nossa
era, o Egito a praticou amplamente, na forma de danca sagrada, depois de danca litGrgica — principalmente litdrgica
funeréria — e danca de recreacdo”.

12 Estabelecendo a técnica do balé classico que transitoriamente é desenvolvida na atualidade. No texto, o verbo
condicionando aproxima-se ao termo regrado, normatizado.

13 Entre os séculos XIV e XVI, na Italia e na Franca, o balé da corte foi estruturando-se e normatizando-se, periodo
em que masicos e artistas viviam dentro da propria corte. O balé mais importante desse momento caracterizou-se,
em 1581, como o ballet comique de la reine. Em 1636, o balé cléssico passa a ser assim nominado, tornando-se
danca técnica. Pierre Beauchamps, mestre da danga na Francga, com um papel decisivo na elaboracao e codificagao
da técnica classica, juntamente com Mouliére. Embora nao tenha deixado nenhum escrito, coreografou varios balés
e regeu musicas, tornando-se o coredgrafo do rei Luis XIV em 1655 até sua morte, em 1705. Foi responsavel pela
producdo de balés e coreografias ao lado de Mouliere e Lully. Mas, foi no século XVIII, que a técnica se
desenvolveu, seguindo um tempo ‘generoso’ para os balés de opera. “Noverre (1727 — 1810), talvez tenha sido um
dos primeiros a questionar as especificidades da danca, estudou além do ensinamento corporal, musica e anatomia.
Em 1760, publica a primeira versao de suas Lettres sur la danse (Cartas sobre a danca), texto fundamental para a
compreensdo de como a dualidade técnica/expressdo ganha corpo na danga. E é justamente o corpo que vai ser
observado nesse século” (PEREIRA, 2003, p. 27).
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corpo, & danca e as constantes pesquisas sobre o fazer artistico. Diferentemente do conceito de
classico abordado por Gadamer, que percorre a temporalidade de forma contingente, situa-se
como “(...) uma verdadeira categoria histdrica por ser mais do que o conceito de uma época ou
0 conceito histérico de um estilo, sem que por isso pretenda ser uma idéia de valor supra-
historico” (GADAMER, 2007, p. 381).

E o modo caracteristico do aspecto historico, renovando-se e confirmando-se
constantemente. Subsequentemente ao texto, Gadamer (2007, p. 381) refere-nos que o classico
“(...) é, antes, uma consciéncia do ser permanente, uma consciéncia do significado imorredouro,
que é independente de toda circunstancia temporal, uma espécie de presente intemporal
contemporaneo de todo e qualquer presente.” Assim, mantém-se presente para além da
temporalidade vivida, percorrendo toda e qualquer circunstancia temporal. Ainda, para
Gadamer (2007, p. 383), “(...) o conceito de classico torna-se capaz de uma expansao universal
para qualquer ‘desenvolvimento’ que receba alguma unidade de um telos imanente”, e que,
diante da temporalidade, percorre a abertura a preservacdo da cultura em diversos ambitos,
atribuindo-se um valor universal ao classico pela via da realizacdo historica, mantendo-se
resistente ao tempo.

O classico “(...) € o que se conserva, porque se significa e interpreta a si mesmo; isto
é, aquilo que € tdo eloquente que ndo constitui uma proposicao sobre algo desaparecido, (...)
ele diz algo a cada presente como se o dissesse somente a ele” (GADAMER, 2007, p. 384). Ele
mesmo realiza a superacdo do tempo historico de forma particular e constitui a mediacao para
0 modo de ser histérico que se apresenta.

A importancia reside em conhecer o fenémeno histdrico que somente se compreende
a partir de sua propria épocal?, pois entende-se que participa como co-pertencal® ao mundo
gue se apresenta, a0 mundo que a vivencia como fenémeno historico, uma sobrevivéncia que
se estende e amplia-se. A tradicdo permanece mesmo diante de transformacdes tumultuadas,
“(...) como em tempos revoluciondrios, em meio a suposta mudan¢a de todas as coisas, do
antigo conserva-se muito mais do que se poderia crer, integrando-se com 0 nOVO huma nova
forma de validez” (GADAMER, 2007, p. 374), porquanto nos encontramos sempre inseridos
na tradi¢do, como algo proprio e que no reconhecimento transforma-se de forma imperceptivel

e espontanea.

14 Grifos sobre a citagéo do autor, (GADAMER, 2007, p. 384).

15 Pertenca, para Gadamer (2007, p. 390-391), diz respeito a: “(...) o momento da tradi¢io no comportamento
historico-hermenéutico, este, que tem como tarefa (...) esclarecer as condi¢cBes sobre as quais surge a
compreensdo.”
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No percurso da temporalidade, diante da formacdo histérica da danca, a técnica do balé
classico aproxima-se do conceito hermenéutico de classico no sentido de ter a pretensdo de
resistir ao tempo, de perpetuar a movimentacéo constituida de forma técnica, atualizando-se na
prépria estrutura de ensino e de aprendizagem — é uma experiéncia de formacdo delimitada;
porém, ndo restrita a uma Unica abordagem. Compreende-se que a formacao reside em maltiplas
possibilidades, inclusive inseridas a propria tradi¢do historica.

Nesse interim, diante da historicidade transposta no percurso temporal da historia da
danga, presencia-se um novo corpo que vivencia o balé classico®® e que abre espago para o
desenvolvimento da danca moderna. Esta, que se principia através de uma experiéncia de
movimento singular outrora ndo manifestado. Entéo, surge um corpo que danca e solicita deitar-
se ao solo, aproximando-se da sua originalidade, de tal forma que, mesmo mantendo os rastros
da tradicdo classica, anseia alicercar-se na contingéncia da atualidade.

O que se pode perceber na formacao do carater histérico da danca é que a expanséo da
técnica do balé classico, inserida em um percurso historico, atinge a universalidade na condi¢do
de converter-se para um novo conceito, a danga moderna. Culmina em um carater geral e
histérico de conservacdo da ruina do tempo; porém, mantém-se possibilitando abertura ao
percurso temporal, 0 que propicia 0 cenario dancante para compor um novo movimento de

estudos do corpo, bem como possibilidades criadoras experienciadas. Para Louppe,

Este é um aspecto fundamental, pois significa que a danga, ao renunciar as convengdes
figurativas e narrativas que, no século XIX, ditavam a presenca dos corpos em cena,
pode agora explorar, sem constrangimentos exteriores, o proprio corpo humano
enquanto matéria propria do ato criativo (LOUPPE, 2012, p. 14).

Neste contexto, o corpo tornou-se palco da prépria arte pulsante, avassaladora,
fragilizada e desestruturada aos olhos das normativas até o0 momento estabelecidas, uma vez
que ndo poderiam mais ser seguidas ou apreciadas pelos questionamentos do contexto historico.
Através do movimento cotidiano, a danga passa a se articular com a experiéncia do sensivel,
conduzindo a possibilidade de um movimento que se torna semelhante, comum ao espectador

—assim como o0 andar na cena, que possibilita a aproximacao de olhares e considera o coletivo

16 A doutrina do balé de acdo (1900), para as aulas e seus espetaculos, tornou-se qualificada e exigida, mantendo
a expressividade da magia, da poesia e da alma. Os movimentos tornaram-se de eximia perfei¢do e agilidade, em
que o esforgo fisico por si s6 é incompleto no momento da representagdo cénica, elaborada e pulsante. Conduziu-
se a danca para o movimento do neoclassicismo, dos Balés Russos de Diaghilev, dos Balés Suecos, Balanchine e
Lifar. Por volta de 1935, a abertura das fronteiras do academicismo trouxe para a América 0 movimento da Danca
Moderna (BOUCIER, 2001).
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da danca. O fazer danca inicia um didlogo de transformac&o diante da experiéncia do apreciar
e do executar.

O acontecimento da danca moderna constitui-se enquanto possibilidade de partilha,
promovendo inquietacdo e estranheza. Por ser escuta do ritmo, do siléncio e da mobilidade
carrega a condigdo de manter viva a historia do corpo moderno na danga. O movimento de
pertencimento ao bailarino, conduzido por uma “(...) linha comecada antes dele, antes do seu
préprio movimento, e que se prolonga depois dele, depois da acdo corporal marcada por uma
paragem” (GIL, 2002, p. 13), é realmente um corpo que amplia, além da abertura para o novo
movimento, uma criticidade ao posicionamento da vida.

Ap0s a década de 1960, através da amplitude perceptiva e da abertura ao ‘corpo que
se apresenta’’, inicia-se 0 movimento em danga contemporanea, desenvolvendo a expressio e
a consciéncia corporal, por meio da percepcao na busca da sensibilizacdo do corpo, em que
“(...) ndo busque nem estabelega certezas, mas desperte o desejo permanente de investigacdo
perante a danca e a arte — que para mim, se confundem com a vida” (VIANNA, 2018, p. 15).

Uma danca que percorre o sensivel e o possivel, amplia-se para além da transitoriedade
do que é percebido, de tal forma que um corpo que danca demanda uma compreensao da sua
historicidade, permitindo a abertura ao novo, ao questionamento e a presenca que o proprio ser
histérico impde. Este, que requer um revisitar e atualizar de compreensfes prévias que
dimensionam o horizonte da danca para que o ser e o fazer humano se manifeste, porque “(...)
ser historico quer dizer ndo se esgotar nunca no saber-se.” (GADAMER, 2007, p. 399).

Consequentemente, é solicito um novo espectador para a proposta de danca
contemporanea que principia, articulando o presente e o passado como possibilidade de
compreensdo, como forma de resgate, de atualizacdo e de questionamento.

A participacdo cénica na danga contemporanea solicita abertura a presenca do outro e
do préprio ser histérico que se apresenta, aproximando a propria compreensibilidade do
acontecimento da arte, 0 que conduz a um criar-se que considera a compreensao como 0 modo
de ser, a medida em que é poder-ser e possibilidade. Ademais, o distanciamento de uma forma
exclusiva apresenta-se para determinar o espaco de producdo do conhecimento que, por

conseguinte, se mostra inserido na formac&o historica da danca.

17 A expressdo ‘o corpo que se apresenta’ intenciona a reflexdo do corpo, que foi ocultado, encoberto para a arte,
em que as origens deste corpo e as manifestacBes culturais mantidas em evidéncia, por ora, transformaram a
historia dancgante e a perspectiva cultural. Certamente, trata-se de outra via de pesquisa e aprofundamento que, por
si s@, retém tamanha importancia.
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2.1.1 A danca sensivel de Moshe, Klauss e Pina

A danga contemporénea trouxe marcas da pdés-modernidade e a influéncia da
metamorfose do movimento sensivel, em que o movimento, por sua vez, “(...) permite tecer
alguns lagos singulares entre esse descentramento da representacédo, esta profundidade da
imediatez e aquilo que for¢a a fazer o movimento”. (BARDET, 2014, p. 301). Uma vez que 0
corpo dancante se constitui no territorio da mobilidade e se abre para transformacfes que
dialogam, suscita interpretacGes que participam da transitoriedade no movimento p6s-moderno
e 0 nascer da danca contemporanea mundial.

A abordagem, aqui, relacionada ao inicio do século XX, por meio da historia da pds-
modernidade, prop6e-nos uma multiplicidade de propostas articuladas com o contexto da danca
e a formacdo de uma sensibilidade voltada a presenca do outro. Em virtude de os bailarinos no
final do século XIX e meados do século XX constituirem uma forma singular de expressar seus
corpos diante da realidade que solicitava ouvir, libertar e permitir que o sentido da realidade
vivencial se manifestasse. Por intermédio dos quais, “(...) emergem e desenvolvem-se ideias
estéticas e de corpo diferentes, num incessante trabalho transformador de preceitos”. (LOUPPE,
2012, p. 12).

Um tempo transitério na realidade cultural que conduziu o corpo, bem como a
filosofia, a ciéncia e as artes, de forma geral, a constituirem-se, legitimando as possibilidades
de expressdo e manifestacdo inexistentes. O calar, que se situou na fala, contrariamente ao
movimento do corpo, solicitou voz e prondncia, registrou o novo tempo humano, exigindo um
corpo para além da presencialidade — o corpo que ganha uma atribuicdo de sentido. Trata-se de
um corpo transformado pela possibilidade de compreender e manifestar a linguagem
existencial.

Circundante ao didlogo do corpo que ganha um sentido, torna-se possivel
aproximarmos, de forma breve, alguns nomes de pesquisadores, bailarinos e compositores que
participaram desse movimento em danga contemporanea. Sobretudo, da danca que reedita e
atualiza as compreensdes de mundo e das realidades existentes. Dentre eles, estdo Moshe
Feldenkrais (1904 — 1984), Klauss Viana (1928 — 1992) e Pina Bausch (1940 — 2009), todos
transpostos a condicdo de arte que anseia pela fala e liberta 0 movimento corporal para ampliar
0 proprio horizonte vivido.

Iniciamos com Moshe, que foi engenheiro e fisico, fundador do método Feldenkrais,
e quem ampliou as pesquisas sobre a manifestacdo humana, elevando a autoconsciéncia através

do movimento. Para Feldenkrais, em Consciéncia pelo Movimento (1977), a autoconsciéncia é
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0 Unico caractere que podera ser modificado através da consciéncia corporal, da reorganizacéo,
da predisposicdo, perpassando sempre pela constante busca de desenvolvimento. Podemos
dizer que, para Moshe, o corpo é um lugar de cuidado e sentir, uma vez gque a escuta revela as
possibilidades existentes em cada evolugdo corporal e humana. Assim, pois, articula-se as ideias
propostas de Merleau-Ponty, (2006, p. 268), em que “(...) o corpo ¢ aquilo que sempre
transforma e nesse momento o objeto se finda, torna-se corpo percebido, a consciéncia”.

De acordo com Moshe Feldenkrais, a consciéncia esta relacionada ao grau de valores
e personalidade atribuidos a cada individuo, que oscilam em certo periodo de tempo, mas que,
raramente, pode haver um ponto de harmonia em todas, haja vista “(...) as capacidades do

Homem fundidas em um todo tinico”. De acordo com Feldenkrais (1997, p. 76-77):

Nas escolas esotéricas de pensamento, conta-se uma parabola Tibetana. De acordo
com a estéria, 0 homem sem consciéncia é como uma carruagem, cujos passageiros
sdo os desejos, os musculos sdo os cavalos, enquanto a prépria carruagem € o
esqueleto. A consciéncia é o cocheiro adormecido. Enquanto o cocheiro permanece
adormecido, a carruagem arrastar-se-a4 sem objetivo, daqui para la. Cada passageiro
tem destino diferente e os cavalos puxam para caminhos diferentes. Mas quando o
cocheiro estd bem acordado e segura as rédeas, os cavalos puxardo a carruagem e
levardo cada passageiro a seu préprio destino. Naqueles momentos em que a
consciéncia se organiza bem com os sentimentos, sentidos, movimento e pensamento,
a carruagem ganhara velocidade no caminho certo. Entdo, 0 Homem pode fazer
descobertas, inventar, criar, inovar e ‘saber’. Ele compreende que seu pequeno mundo
e o grande mundo ao redor sdo apenas um, e que nesta unidade, ele ndo esta mais
sozinho.

Na linguagem de Moshe Feldenkrais, o corpo que autoconhece se movimenta
harmoniosamente; este corpo, ainda e também, desenvolve plenamente suas capacidades
humanas, pois, nas consideracdes elencadas por Feldenkrais (1997, p. 82), para “compreender
o movimento ¢ preciso sentir e nio forgar”. José Angelo Gaiarsa acentua esse discorrer na
apresentacgao da edigdo brasileira, considerando que “(...) ndo € o fazer, mas o SENTIR e, mais
do que isso, exclusivamente o sentir” (FELDENKRAIS, 1997, p. 09).

Essa reflexdo aproxima-se do questionamento proposto neste estudo com referéncia a
danca enquanto formacdo do sensivel humano, visto que o sentir que percorre 0s corpos dos
participes expande as possibilidades criadoras da compreensdo, ampliando o horizonte de
mundo e transformando a propria existencialidade. Além disso, a sensibilidade que solicita o
questionar mostra-se como posicionamento humano no discernir perante as situacoes, posto que
a danca se torna o lugar de passagem para a partilha no acontecimento da arte, conduzindo a
formacdo dos participes. Concomitantemente, atribui a presenca do outro a possibilidade do

revelar ético ante o agir nas relacdes, transbordando na propria existencialidade.
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Pode-se verificar que, para Vianna, a arte e a danga devem promover uma permanente
investigacao, assim como se estabelece a vida. Klauss Vianna desenvolveu método proprio para
a estimulacéo da expressdo corporal na danca e no teatro. Casou-se com Angel Vianna e juntos
fundaram o Balé Klauss Vianna, em 1962, tendo um grande histdrico no cenario brasileiro®® na
busca pelo desenvolvimento da consciéncia e da percepcao corporal. Seus estudos sobre o corpo
transcorrem acerca da consciéncia somética, em que o sentir e o perceber se fazem presenca
irrefutavel. Assim, a dan¢a “ndo se faz apenas dangando, mas também pensando e sentindo:
dancar é estar inteiro. Ndo posso ignorar minhas emocdes em uma sala de aula, reprimir essas
coisas todas que trago dentro de mim”. (VIANNA, 2018, p. 32). No momento da escuta do
corpo, obrigatoriamente, ocorre a escuta de si e, no entendimento do percurso do movimento
gestual, o corpo revela-se como amplitude sensivel e de compreensdes, autocriando-se para o
novo.

Nas palavras de Jussara Milller, na obra intitulada A escuta do corpo, “(...) a danga
hoje busca o enfoque somatico para a criagdo e expressdo do sentimento” (2007, p. 27).
Diferentemente da normatividade e do virtuosismo, por ora impostos ou desejaveis, o fazer
dancante reside no inventar-se, no descobrir-se. “Ela ¢ um tal fazer que, enquanto faz, inventa
o por fazer e 0 modo de fazer. A arte € uma atividade na qual execucéo e invencdo procedem
pari passu, simultaneas e inseparaveis, na qual o incremento de realidade é constituicdo de um
valor original” (PAREYSON, 1997, p. 26). A danga, para Klauss Vianna, tornou-se um fazer
investigativo e, antes de tudo, um perceber-se enquanto sentido, um verdadeiro fazer enquanto
se faz.

Pina Bausch, discipula de Kurt Jooss (Judson Dance Teather), trouxe a danga teatro
(Tanzteather) para a Alemanha e o mundo de uma forma distinta. Tornou-se diretora do Teatro
Municipal de Wuppertal em 1973, criando a companhia de danca TanzTeather Wupperthal. Ela
provoca indagacOes e reflexdes em relacdo a sua obra marcante, espirituosa, dialogada e
instigadora, convidando indiretamente e intrinsecamente seu publico a adentrar no imaginario

de sua proposta coreografica. Nas palavras de Gil (2002, p. 171):

Como tudo se passa entre (0 gesto e a fala, 0s gestos e a mdsica, 0 movimento e a
fixidez) ndo podemaos separar o que cabe a danga e o que cabe ao teatro, no Tanztheater
de Pina Bausch. Como tudo se passa entre devires e subjetivacdes, é o teatro que
penetra a danca e a danca no teatro, de tal modo que as sequéncias mais nitidamente

18 Dentre aqueles que ainda incluimos nesta procura, podemos citar a Escola de Danga, junto a Universidade
Federal da Bahia, Escola Municipal de Bailados do Teatro Municipal do Rio de Janeiro, Estidio Tatiana Leskova,
PUC-RJ, e Balé da Cidade de S&o Paulo.
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teatrais sdo ainda dancadas, ¢ a danga sai muitas vezes de “pequenas cenas” que se
aceleram e metamorfoseiam em movimento dangado?®.

A danca de Pina Bausch, ponderada por José Gil como uma linha serpentina, constitui-
se como um movimento de orla que se estabelece através da danga moderna e contemporanea,
pois traz o sentido, o sentir do corpo como linguagem de movimento. Para Pina Bausch, o
sentido do ser, das sensacoes e as percepcdes de mundo dancadas pelos corpos dispGem-se a
composicdo. O que se pode mensurar € que 0s corpos dos bailarinos permanecem
constantemente na abertura para o vir-a-ser, em que a disponibilidade a cena e ao inusitado que
se apresenta, por si s, condiciona uma amplitude para além. Sdo, assim, utilizados objetos
cénicos e a vivencialidade de situacBes que se constituem no ato do acontecer. Por conseguinte,
0 contexto solicita uma maleabilidade de compreensdes por parte dos bailarinos, que se
justapdem ao que se pode viabilizar enquanto proposta estabelecida. Um questionar que pede
passagem para um novo questionar, estabelecendo a cena como via continua de reflexdo,
ocorrendo na pausalidade de afirmac6es que o proprio acontecimento solicita.

O diélogo entre Moshe, Klauss e Pina percorre o sentir e o perceber corpéreo para
acessar o sensivel, enquanto possibilidade e abertura para o novo. Morshe o faz por intermédio
do autoconhecimento, da autoconsciéncia; Klauss, pelo desenvolvimento da consciéncia e
percepcao corporal; e Pina, pelo sentido do ser que percorre o sentido do corpo. Dentre essas
trés percepgdes, em relacdo a arte da danca, especificamente ao que concerne ao corpo dangante
(ao corpo que se faz dancante), é visivel o pertencimento a sensibilidade que cada um expde
em suas obras e pesquisas — concebe-se, no ambito do corpo que danga, um corpo que se mostra
e que agora se institui com o contato da “(...) pele como me-io sensivel, (...) através da
experiéncia desta sensa¢ao-composi¢ao na danga” (BARDET, 2014, p. 304).

O bailarino, que desposa este corpo em uma dimensdo de consciéncia ampliada,
permite-se ser sentido além de um objeto fisico no espago, uma vez que o corpo se expande e
“(...) os seus movimentos microscopicos ressoam a uma outra escala de consciéncia. (...) O seu
gesto vai na dire¢do de outros corpos” (GIL, 2002, p. 23). Como um contagio OU um
partilhamento, surgindo um novo espaco de corpo. Um espaco da sensibilidade que transcende
a partilha.

A danga insere-se contemporaneamente como propulsora da amplitude para o

movimento do ser. Moshe, Klaus e Pina a transpdem, ndo sé como fazer dancante, mas como

19 A arte de Pina Bausch “(...) pode convocar elementos provenientes do ballet classico, da danca moderna, do
music-hall, do circo, da danga “étnica”, do teatro de rua, da festa de saldo ou da festa de feira. E uma espécie de
patchwork. (...) Sempre na fronteira de todas as artes do espetaculo.” (GIL, 2002, p. 162)
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sensibilidade; esta que, por sua vez, transita o individuo experimentador e perpassa, diante da
presenca do outro, cumprindo o papel de formacdo das individualidades. Afinal, o
conhecimento do saber em danga possui uma importancia ‘maior’ de que somente em técnica
corporal ou desenvolvimento postural, pois, muito além, percorre a amplitude de percepcdes e

significados formadores da existéncia, possibilitando a abertura para o inusitado, para 0 novo.

2.2 O CORPO QUE DANCA

A danga que transborda em sensibilidade, por meio do andar entre escutas, mostra-se
enquanto condi¢do de um corpo a mover-se e sobre o pertencimento de um corpo sentido que,
nesta proposta, transforma e apreende as experiéncias e vivéncias do contexto no qual esta
inserido, pois “(...) 0 corpo é a0 mesmo tempo receptaculo e ator face a normas prontamente
enterradas, interiorizadas, privatizadas”, corpo que lentamente constitui a possibilidade de
manifestacdo e de expressdo (CORBIN, 2012, p. 11). Por meio da linguagem dancada, ha a
possibilidade de tornar-se tempo de duracdo diante do acontecimento da obra; € corpo que se
manifesta como metamorfose e apreende o contexto que vivencia por meio da
intersubjetividade® e das compreensdes que intercruzam os sentidos.

A aproximagdo do outro promove o0 questionar sobre o acontecimento — “O outro
aponta o estranho, aquilo que ultrapassa a intimidade do eu” (HERMANN, 2014, p. 42) que,
para Gadamer, na concepc¢do da hermenéutica, o outro se mostra através do dialogo que se
estabelece no encontro, ampliando e atuando por meio “(...) das categorias de estranheza e
familiaridade, constitutivas da compreensdao” (HERMANN, 2014, p. 49).

O estranho nos tira do habitual, criando condic¢des para questionar a prdpria existéncia,
pela familiaridade, pela tradicdo, a qual possui um papel significativo na constituicdo da
compreensdo, se diferenciando da estranheza que “(...) atua como distanciamento temporal
gerando a tensdo produtiva com a qual se estabelece a prépria situacdo hermenéutica”
(HERMANN, p. 49). Possibilita-se ampliar o horizonte do individuo que se expde ao outro, ao
questionamento, tornando, assim, o dialogo em sentido do encontro, pela for¢a transformadora
que produz.

E circundante a reflex&o, o outro na danca se estabelece pelo corpo que se aproxima.
Nas palavras de Soares (2011, p. 24):

20 TIntersubjetividade como relacdo entre os que participam, como “(...) um horizonte que inclui o outro”
(CARBONARA, 2013, p. 72). E, nesta reflexdo, o corpo dangado torna-se refém da presenca de outro para a
condicdo de abertura ao estranho.
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(...) o0 corpo, mesmo remexido e revirado pelo avesso, minunciosamente perscrutado
em seu exterior e interior, recortado e transformado em partes que vao viver em outros
corpos, ou em receptaculo de muitos e maltiplos objetos / materiais que nele se
incorporam, ou ainda sofrendo todo o tipo de mutilacdo / intervencdo desejada ou
imposta, parece guardar a possibilidade de ser um territdrio de preservagéo do humano
factivel que esconde uma réstia de mistério sobre sua existéncia.

Um corpo-matéria envolto por um olhar de transformacéo e apropriacdo de sentidos
vivenciados e que se manifesta enquanto possibilidade reveladora da sensibilidade, bem como
aquilo que o individuo apreende e transforma enquanto manifestagdo do préprio ser, da propria
presenca que, mesmo ndo percebida, infere diretamente nas relacbes com o mundo. A
constituicdo historica do individuo se interpGe a compreensao de mundo através daquilo que o
mantém enquanto tradicdo, ao que lhe parece familiar. Um corpo que ndo somente encarnado
se pbe a dancgar, mas um corpo que é constituinte de uma histéria e de uma compreensao

existencial.

Portanto, ndo precisamos perguntar-nos por que o sujeito pensante ou a consciéncia
se apercebe como homem ou como sujeito encarnado ou como sujeito histdrico, e ndo
devemos tratar esta apercep¢do como uma operacdo segunda que ele efetuaria a partir
da sua existéncia absoluta: o fluxo absoluto se perfila sob o seu proprio olhar como
“uma consciéncia” ou como homem ou como sujeito encarnado porque ele é um
campo de presencga — presenca a Si, presenga a outrem e ao mundo — e porque esta
presenca o langa no mundo natural e cultural a partir do qual se compreende
(MERLEAU-PONTY, 2006, p. 605).

Sdo as lembrancas e registros desse corpo que revelam na experiéncia, que faz
presenca a pele do corpo em movimento, uma transitoriedade de vivéncias Unicas,
singularmente postas. Porém, o que permanece como manifestacdo oculta move a carne e o
viver, ecoando os rastos significantes para a compreensao e o entendimento perceptivo, posto
que o sensdrio mora ao lado daquilo que ¢ lembrado, recordado e memorizado, seja “nos gestos
miméticos que nos inscrevem numa tradicdo, seja nas marcas pessoais € intransponiveis que
carregamos em nossos corpos” (SOARES, 2011, p. 59).

Nessa relacdo de significacdo, o corpo constitui-se como portador das memorias que
se lancam ao gesto, ao movimento dancado, como também sdo seguidas de interfaces de
consciéncia invisiveis no momento, porém visiveis a medida que a compreensao e o
entendimento transparecem, nos reconhecimentos e nas negligéncias. Segundo Greiner (2016,

p. 11), enquanto nos constituimos,

(...) somos o tempo todo desfeitos uns pelos outros. Se isto ndo acontece, € porque
estamos perdendo alguma coisa. O corpo implica em mortalidade, vulnerabilidade,
agenciamento. A pele e a carne nos expdem ao olhar dos outros e também a violéncia.
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E corporalmente que vivemos este risco de sermos acometidos por todos e, a0 mesmo,
de agenciarmos essa mesma violéncia que nos aterroriza. Vivendo sempre em
relacionalidade estamos abertos ao outro, independente da nossa vontade e 0 Unico
modo de fortalecer essa vulnerabilidade é evitando a imunizagao ao coletivo.

Um corpo que vai além daquilo que se encontra enquanto préprio reconhecimento,
bem como, no momento do percebido, o corpo sensivel alude a manifestacdo da danca que,
diante daquilo que é possivel sentir e que transparece diante da sensibilidade, afeta o outro?.
Sobretudo, na experiéncia da arte, aqui refletida sobre o corpo que danca e dialoga com a obra,
expde-se diante das experiéncias e gestuais carregados do eu vivido, formando e constituindo
aquele que vivencia a experiéncia da arte por intermédio da sensibilidade que transparece.

A danca manifesta-se diante do pertencimento a arte e na pertenca da sensibilidade que
constitui e forma o individuo. Para Vigarello (2016, p. 292), “A danga se inscreve no mundo e
numa sensibilidade”, conduzindo a arte como formacdo, como uma auténtica experiéncia
estética, porque ocorre com e na experiéncia. Por intermédio da danca, a sensibilidade é posta
diante de um fazer constituido, de um fazer que forma aquele que faz ou aquele que estd em
pertencimento, haja vista o espectador ndo ver unicamente com seus olhos, pois “recebe o
movimento dangado com o seu corpo inteiro” (GIL, 2002, p. 91). A sensibilidade mostra-se
como um elemento de inquietacdo e contentamento com o outro.

No momento da apreciacgéo, do deleite, a danga efetua-se como um acontecimento que
ocorre entre esta experiéncia que o transforma e que podemos nomina-lo também como um
lugar de passagem, o lugar do meio, o lugar do acontecimento. Consoante expde Tiburi (2012,
p- 83): “Entre ¢ um conceito para a danca. Assim como talvez. Assim como poténcia OU COMO
impoténcia. Lugar de passagem, terra ignota, deserto por onde poderiamos nos mover”. A danca
apresenta-se no encontro do ‘entre’ os corpos e o sentido dos corpos, principalmente na
possibilidade de encontro entre a sensacdo percebida e a experiéncia vivida.

O sentido manifesto no acontecer da obra se constitui como presenga que percorre o
sujeito que experiencia 0 acontecer. A esse respeito, Merleau-Ponty (2006, p. 23) assevera:
“(...) sentirei na exata medida em que coincido com o sentido”, a medida em que se constitui
um valor expressivo, uma propriedade do objeto e o que, na danca, € intensificado pelo sentido
do gesto. Por meio do gestual dancado e do significado que ele carrega, € possivel dimensionar

a amplitude expressiva da obra.

21 Expresséo abarcada por Maurice Merleau-Ponty, na obra Fenomenologia da Percepcéo.
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Na experiéncia do acontecimento, a obra dialoga com os participes transpondo o gesto
da danca para a possibilidade de pertencimento a ela. O gesto torna-se parte de ambos, participa

do encontro e da compreensédo gque os acompanha. Para Greiner, (2010, p. 100-101):

‘Pegar?® o gesto de uma outra pessoa é inevitavelmente pegar uma parte essencial do
que o acompanha. E ter acesso, por um momento, em um dado contexto, a atitude ou
a relagcdo com o mundo que fabrica lentamente a postura de um individuo; significa
trabalhar em se alterar, em se articular, se reconfigurar, se sonhar ou se fruir de outra
maneira.

O gesto é percebido a medida em que amplio a condicdo de abertura para o
reconhecimento e a possibilidade da entrega em relacdo ao outro, 0 que, na experiéncia da
danga, permite apreender que o corpo ¢ inserido ao “fruir” de novas sensacdes e configuragdes
de movimento, transformando-o e construindo uma linguagem gestual prépria. E um corpo que
modifica a condi¢do de mover-se e de compreender suas experiéncias e que, para Greiner (2010,
p. 128), denota que “(...) constr6i metaforas? que a propria razdo desconhece”.

Na experiéncia da danca, o corpo torna-se conhecimento construido e apreensdo de
significados. O movimento para um bailarino possui um discurso proprio, modulado pela
identidade e subjetividade do artista que danga, tornando-se significado ao outro. “O artista ¢é
aquele que fixa e torna acessivel aos mais humanos dos homens o espetaculo de que participam
sem perceber” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 139). Afinal, no acontecer da obra, 0 expectar
transborda em energia viva, imanéncia e em liberdade questionadora que percorre o tempo de
duracéo.

Essa concepcao de experiéncia que, para Isadora Duncan, bailarina em 1899, expressa
a originalidade, os sentimentos, as emog0es da humanidade. Nas palavras de Vigarello (2016,
p. 290), diante das criticas a Duncan, pontua: “Ela deixa em vocé€ um trago indelével”, pela
singularidade da dancarina e pelo seu projeto de expressividade. Ou seja, a sensacdo prevalece
sobre o gesto. Sobretudo, para Vigarello (2016, p. 292), ao discorrer sobre Isadora Duncan,
relata um corpo vivido, pulsante com uma danca de forma vibracional que “(...) se inscreve
num mundo e numa sensibilidade” e apresenta-se em uma relacdo sensivel que transborda ao

apreciador, conduzindo a uma transitoriedade de vivéncias singularmente postas.

22 A palavra “pegar” est4 relacionada ao apreender, ao absorver do movimento gestual perpassado por outrem.
230 conceito de ler um corpo foi proposto por Mark Johnson e George Lakoff, a partir de 1980. Nas palavras de
Greiner (2010, p. 129), implica que: “(...) ao construir metaforas o homem age (aciona o sistema sensorio-motor)
e ao agir, abre a possibilidade de fazer ou desfazer o que foi conceituado antes, instaurando novas possibilidades
de pensar e mover: corpo, ideias e mundo”.
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Para a arte da danca, o corpo torna-se o condutor desta relacdo, pois é através dela que
ele é percebido, ou melhor, é sentido — “Porque a danga cria um plano de imanéncia, o sentido
desposa imediatamente 0 movimento. A danca ndo exprime, portanto, o sentido, ela € o sentido
(porque ¢ o movimento do sentido)” (GIL, 2002, p. 75) e transita pelo sensivel, assim como
atravessa o corpo no pertencimento daquele a que se propde participar, alcangado pelo encontro
com a compreensibilidade, porque “(...) como na danga o corpo se estende para além dos seus
limites fisicos” (GREINER, 2010, p. 134). Assim, na atribuicao de sentido, por vezes ndo possuli
significados palpéaveis e, entdo, o ndo dizivel se manifesta.

O sentido para o corpo, nas palavras de Merleau-Ponty (2014, p. 236), revela-se

enquanto:

O que sente = ndo posso pér um Unico sensivel sem coloca-lo como arrancado & minha
carne, colhido da minha carne, e a minha prépria carne é um dos sensiveis no qual se
faz uma inscrigdo de todos os outros, sensivel pivd do qual participam todos os
demais, sensivel-chave, sensivel dimensional. Meu corpo €, no mais alto grau, aquilo
que qualquer coisa é: um isto dimensional. E a coisa universal.

Sobretudo, no corpo que movimenta, 0 gesto na obra de arte dancante, o isto
dimensional, torna-se indizivel, mas o sujeito sensivel permanece e transparece, posto que o
gesto por si s6 transborda sensibilidade, conduzindo o sensivel que aproxima a si e a outrem.

Consoante apresenta Merleau-Ponty, (2006, p. 251-252):

O sentido dos gestos ndo é dado mas compreendido, quer dizer, retomado por um ato
do espectador. Toda a dificuldade é conceber bem esse ato e ndo o confundir com uma
operacdo de conhecimento. Obtém-se a comunicacao e a compreensdo dos gestos pela
reciprocidade entre minhas intences e os gestos do outro, entre meus gestos e
intengBes legiveis na conduta do outro. (...) O gesto esta diante de mim como uma
questdo, ele me indica certos pontos sensiveis do mundo, convida-me a encontra-lo
ali. A comunicacdo realiza-se quando minha conduta encontra neste caminho o seu
préprio caminho. H& confirmagao do outro por mim e de mim pelo outro.

Ha um encontro comum, entre aquilo que é possivel expressar e o que se aproxima do
entendimento do outro. No entanto, o sentido dos gestos dancados, segundo Gil (2002, p. 85-
89),

(...) se compdem de movimentos de transi¢do, o seu sentido tem uma generalidade”,
impossivel de exprimir, pois residem na emogao, no pensamento e nas sensagdes que
emergem e (...) se constroem enquanto gestos. O sentido do gesto dancado, para o
bailarino, (...) é inconsciente, invisivel, e, todavia, captado pelos outros corpos cujas
posicdes e espagos contextuais sdo induzidos.
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Portanto, no momento em que o interlocutor se apropria da significagdo percebida da
obra, torna-se parte do encontro dangado e a obra passa a ser articulada pelo outro, ndo como
compreensdo, mas como permanente pulsar que se constitui na intersubjetividade daquele que
participa, atuando na possibilidade formativa do individuo. Ainda, permanece reverberando
indagac0es e apercebimentos que néo se findam no momento da apreciacéo, se mantendo aberta
e entregue aos participes. Segundo Pareyson (1997, p. 213), “(...) na danca, efetivamente, a obra
nasce com o espetaculo e nele se exaure, somente ali esta acabada, completamente presente nos

sinais fisicos que se sucedem no tempo sobre a tela ou sobre o palco”.

Temporal na sua existéncia, que nasce e morre, e intemporal, no valor universal e
perene, temporal e, justamente intemporal, no seu nascimento e na sua vida, a obra é,
ao mesmo tempo, filha e vencedora de seu tempo, dominadora e vitima do tempo que
a sucede, mostrando assim, nestas estridentes contradi¢cBes que sdo inerentes a sua
realidade, o carater misterioso e insondavel da arte (PAREYSON, 1997, p. 134).

E, pois, a danca do corpo na temporalidade e no acontecer da experiéncia.
2.3 DANCA, PERCEPCAO E SENSIBILIDADE

Sensibilidade, neste contexto, é ponderada por meio da arte da danca na perspectiva
de demonstrar as possibilidades de dialogo com a formacdo do individuo. O conceito de
sensibilidade situa-se vinculado a abordagem estética e, através de Gadamer, percorre a
experiéncia da arte na profundidade da hermenéutica da compreensdo. O conceito de estética é
abordado no Capitulo 3, no subcapitulo 3.2, intitulado “Experiéncia Estética”. Porém, convém
ressaltar que o termo sensibilidade, através da experiéncia da arte, se distancia da totalidade da
doutrina do sensualismo?*.

Conduzindo o individuo para além dos limites da consciéncia, reelabora a
subjetividade a partir de uma perspectiva de abertura. Sensibilidade, para Gadamer, diante da
experiéncia da arte, mostra-se a medida em que o individuo “(...) permite-Se — abertura — 0
inesperado, o estranho” (CARBONARA, 2013, p. 49) e se manifesta na condi¢ao de amplitude
dos sentidos para a formacao que se estabelece enquanto presenca de racionalidade sensivel no

mundo vivido.

24 «“Sensualismo: Atitude que consiste em atribuir uma importincia excessiva aos prazeres dos sentidos. (...)
Doutrina que conduz conhecimento a sensagao e realidade ao objeto da sensa¢do” (ABBAGNANO, 2007, p. 873).
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Articuladamente, o sensivel amplia o espa¢o para a interpretacdo por intermédio da
ludicidade® do jogo, presente na representacdo entre a obra de arte e o espectador e que é
abordada por Hans-Georg Gadamer, em Verdade e Método. Sensibilidade que, para Gadamer,
“(...) toma o carater de experiéncia da arte” e possibilita transformar o sujeito que vivencia o
acontecimento da obra (CARBONARA, 2013, p. 32); porque o mundo que funda a obra de arte
0 transpde para o discernir nas situagdes modificadas, sobretudo na forma de compreender-se
diante da prépria vivéncia, em que a intencionalidade é a de justificar a experiéncia da arte
como o acontecimento da verdade. Na concep¢do de Gadamer (2010, p. 07), “(...) a experiéncia
da arte é experiéncia num sentido auténtico e sempre tem de dominar novamente a tarefa
apresentada pela experiéncia: integra-la no todo da prépria orientacdo pelo mundo e da prépria
autocompreensdo”. Nomeadamente, caracteriza-se como a genuina experiéncia da obra
enquanto transformacéo.

O que se pode dizer é que a arte, ao percorrer a temporalidade, aqui refletida enquanto
tempo de duracdo, se efetiva na qualidade do tempo, constituindo a compreensédo diante da
abertura a sensibilidade. No encontro com a obra, apresenta-se a possibilidade do
reconhecimento ao que se assemelha e constitui a transformacéao do apreciador e do realizador.
A arte ¢ manifesta como sentido, em sua sensibilidade, em uma relagdo de verdade?, integrada
ao sentido de compreensdo daquele que participa, pois solicita 0 questionamento frente ao
proprio acontecer. Nas palavras de Flickinger (2010, p. 61):

A obra de arte é um convite insistente a que nos deixemos sugar para dentro do espaco
de um mundo novo, alheio. E o choque entre 0 nosso mundo e a promessa desse Novo
mundo possivel, o que nos leva a experiéncia de uma profunda irritacéo. Irritacdo que
nos impele a um posicionamento também novo, a um modo de abrir-nos, procurando
lugar dentro do novo espago. Isso se d& por meio da descoberta e do desmascaramento
de nossos proprios habitos, interesses e paixdes pessoais, orientadores da postura
anterior.

Um caminhar partilhado que se constitui nas singularidades que se apresentam, como
abertura ao que é alheio, ao estranho que se aproxima. N&o somente se trata enquanto

reconhecimento ao outro diante da obra de arte, mas no questionamento da realidade vivencial

— “Como aquele que diz algo a alguém, aquele que nos diz algo ¢ alheio no sentido de que se

25 Gadamer discorre sobre Schiller e a sua teoria fichteana dos instintos. Para Schiller, o impulso lddico traz a
harmonia entre o impulso sensivel e formal, com um caréater moral e fisico que liberta o ser humano. Remete, de
imediato, ao conceito de jogo, este que tem como nogdo o préprio impulso liudico agindo como mediador da
racionalidade da natureza ética.

% Verdade como: “O desvelamento que advém ao ente e no qual ele emerge, porém, parece em si mesmo como
um ai absoluto, como a luz na descricao aristotélica do nods poietikds e como a “clareira” que se abre no ser e
enquanto ser”. (GADAMER, 2010, p. 27).
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estende para além de ndos” (GADAMER, 2010, p. 06), em virtude de que a estranheza se
aproxima em semelhancga no reconhecer que acolhe enquanto sensibilidade que transparece:
como também transparece a medida do que se é possivel compreender, mas que guarda e retém
a sua essencialidade.

O sentido, aqui refletido, caracteriza-se pelo sensivel, quica qualificado, ou seja, 0
sensivel que ‘reflete a propriedade’ e que, para Merleau-Ponty, na obra péstuma O visivel e o
invisivel (1964), diz respeito ao sensivel atuante como um medidor universal e que acaba por
tornar-se sensacdo sentida na abertura para uma dimensionalidade ampliada, relacionando (...)
o corpo em dire¢do a uma profundidade” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 230-236). Assim,
surge uma nova percepcao do ser, transpondo a possibilidade de ver além do que os olhos
podem ver, ocorrendo, assim, a abertura ao novo, a uma nova dimensao perceptiva.

O sentido de profundidade, de acordo com Gil (2020, p. 38), decorre de “(...) poder
tornar a visdo interior, 0 ouvido dos sonhos — todos os sentidos supostos e do suposto —
recebedores e tangiveis como sentidos virados para o externo”. O autor propde tornar a viséo
interior para que se possa manifestar ou expressar aquilo que foi aspirado, sentido e,
posteriormente, percebido.

Para Gadamer (2010, p. 170), o “(...) perceber [wahrnehmen] significa, como essa bela
palavra mesma diz, ‘tomar’ [nehmen] algo ‘por verdadeiro’ [wahr]. Mas isso equivale a dizer:
aquilo que se oferece aos sentidos € visto e tomado como algo”. E, na experiéncia da obra de
arte, 0 comportamento estético é mais do que reside em si mesmo. Ademais, pode-se dizer que
a dimensdo participativa do olhar perante o que é percebido sera alterada a medida que a
permitimos ampliar. Nas palavras de Merleau-Ponty (2006, p. 212): “O olhar obtém mais ou
menos das coisas segundo a maneira pela qual ele as interroga, pela qual ele desliza ou se apoia
nelas”. Sobretudo, no olhar que € percebido a medida que o intensificamos diante da realidade,
refletindo-a e interpondo-a a compreensdes e percepcdes. Se estabelece, ai, 0 entendimento e
as interpretacdes a respeito do corpo e, consequentemente, do outro e de si interpostos, aqui,
através da danca.

No momento da apreciagéo, nem o bailarino ou o espectador se permitem residir em
um invélucro corporal, ou seja, na racionalidade consciente do movimento. E extravasamento
puro de sensagdes e percepgdes; na verdade, € uma abundancia de apercebimentos, quica vir a

ser uma pertencenca?’. “Cada pertencenga ¢ mutavel e somente provavel; isto, se quisermos,

27 para Merleau-Ponty, diante da mutabilidade da percepcédo, mesmo que percebida novamente ou falsamente, é
verificada a sua pertenca ou a sua presenca pertencida, como possibilidade de manifesta-la novamente acrescida a
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ndo passa de uma opinido; mas o que ndo o é, o que cada percepcdo, mesmo falsa, verifica é a
pertencenca de cada experiéncia a0 mesmo mundo, seu poder igual de manifesta-lo, a titulo de
possibilidades do mesmo mundo” (MERLEAU-PONTY, 2014, p. 51), o que possibilita
entendermos as percepg¢des dancadas diante do movimento constante das sensagoes.

Nas palavras de Bardet (2014, p. 150), diante do movimento dangado: “(...) toda a
sensacao ja é uma traducao no jogo de si para consigo, um si que talvez ndo seja nada além da
multiplicidade desse jogo” que, ao compor, se torna “(...) um folear de sensagdes ¢ de
expressdes”. O sentido das sensacdes artisticas propde possibilidades de ver alem do que os
olhos podem ver, ocorrendo, assim, a abertura ao novo, a uma nova dimenséo.

O perceber das sensagdes, conduzido pela escuta, diante da arte da danga, compde
resultados variados que se ampliam a medida de um novo perceber, sentir ou tocar, uma vez
gue se manifesta carregada de sentido e que se desvela a cada novo olhar.

Para um bailarino, a percepcdo da consciéncia corporal ocorre atraves das multiplas
sensacOes e expressdes que se mantém impregnadas, ou melhor, que invadem as pequenas
zonas de percepc¢do, uma consciéncia que se desloca na obscuridade do sensivel que percorre o
movimento. “A consciéncia do bailarino dissemina-se no corpo, dispersa-se, multiplica-se em
inimeros pontos de contemplagdo internos e externos; e, a0 mesmo tempo, desvanece-se
parcialmente enquanto consciéncia clara de um objeto, deixando-se arrastar pela corrente do
movimento” (GIL, 2013, p. 121).

H& consciéncia de um corpo que ndo acaba no corpo, pois sdo pequenas percepcdes
gue movem a consciéncia de mundo do bailarino. Uma consciéncia que é sempre limitacdo,
“(...) a consciéncia s6 ¢ consciéncia de si pelos movimentos da vida, pelas afecgdes do corpo”,
pela participacdo do que é circundante a percepcao (HERMANN, 2018, p. 07). Ela transita para
além de uma consciéncia corporal, uma percepc¢do que nao se finda, que ultrapassa o percebido
e o entendido como sentido.

Para Merleau-Ponty, 0 mundo perceptivel € muito mais do que o mundo percebido,
uma vez que “(...) se mostra sob a tensdo do visivel e do invisivel, tornando inesgotavel o
aparecer do que aparece” (CAMINHA, 2019, p. 95). A danga, por meio da sensibilidade,
oferece a possibilidade de vivenciar o que transborda para além dos sentidos, em uma
experiéncia que se faz no proprio acontecimento, porque “(...) 0o movimento que o transporta (o
sentido) o faz relativamente o movimento que ele (o sentido) transporta” (TIBURI, 2012, p.

155).

essa nova experiéncia de percepgéo, por isso “pertencenga” (MAURICE MERLEAU-PONTY, O Visivel e o
Invisivel, 2014, p. 51).
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Torna-se o corpo vida que pulsa no mundo sensivel, de percepg¢des dinamicas, abertas
e plurais, em um movimento que se expande nos reflexos que residem entre a sensacéao e a
percepcdo de um corpo para o que € real, tornando-se parte da sensibilidade que abarca as
relacGes existenciais.

No momento da cena, o bailarino e o apreciador comungam da arte que ai se apresenta,
formando e transformando sua vivencialidade na experiéncia do acontecer da obra: “O artista
abre mao do dominio de sua obra, desarma-se do discurso. O observador, a partir de seu
repertorio, interage com a obra e constrdoi com o artista a trama ladica e poética” (GREINER,
2016, p. 144).
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3 DANCA E EXPERIENCIA

A danca, transitoria e inerente ao tempo, foi se transformando enquanto propriedade
expressiva de um corpo que manifesta o sentir?®. As experiéncias percorridas pelo corpo-

sensivel constituiram o registro e o sentido da temporalidade, aqui manifesto enquanto

(...) medicdo abstrata do tempo em que ndo expressam simplesmente o nlimero dos
meses e coisas do género, mas justamente (...) o primado daquilo que chega no seu
tempo, daquilo que possui 0 seu tempo e ndo esta submetido a um célculo abstrato ou
ao preenchimento do tempo. (GADAMER, 2010, p. 183).

A comunicacao da danca na sua gestualidade, que se mostra como presenca, constitui-
se vivéncia ao bailarino e, como tal, diante da manifestacdo da obra, remete e conduz o
espectador a abertura da experiéncia. Enquanto danca, o gesto transita pelo corpo e se amplia
ao outro, projetando-se como presenca singular, percorrendo a historicidade, a cultura e a
individualidade dos que ai comungam o acontecer da obra.

Além do movimento poético, revela-se 0 momento temporal que reside ali, sobretudo
na constituicdo de significado do proprio mundo, daquilo que € abarcado enquanto
compreensdo. Ademais, diante da temporalidade, o sentido da obra se constitui como “(...)
tempo cheio ou mesmo tempo proprio, (...) que nos todos conhecemos a partir de uma
experiéncia de vida propria” e, nele, o individuo tem a possibilidade de constituir-se no tempo
presente (GADAMER, 2010, p. 183-184). Em uma experiéncia que se compreende enquanto
‘vinculo humano’, torna 0 momento como preenchido de vida, 0 que possibilita ao tempo se
tornar o fundamento que sustenta o acontecer.

Um acontecimento revela-se enguanto ocorréncia, em um encontro inusitado e sem
previsibilidade, que permanece como constituinte historico daquele que participa do acontecer
e que, no percurso da temporalidade, se torna envolto de sentido diante da experiéncia da danca
que aqui se apresenta. O acontecimento possibilita que ela se mostre enquanto experiéncia
constituida de sentido no tempo que a sustenta enquanto experiéncia que se mantém no percurso
da temporalidade, atualizando-se constantemente.

Se em qualquer possibilidade de manifestacéo, pois, o individuo e suas singularidades
s80 expostos e interpostos em consequéncia das acdes e experiéncias vividas — diante de uma

experiéncia de arte — ndo “(...) abandonamos nunca nossa vida. Nunca vemos a ideia nem a

28 A relacdo fenomenoldgica do corpo-sentido permitiu que o ‘objeto corpo’ se constituisse na manifestagio da
sensibilidade, revelando-se a condicéo de corpo sensivel.
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liberdade face a face” (MERELEAU-PONTY, 2013, p. 143-149). O singular que se constituiu
transparece na inevitavel presenca, fazendo com que o estranho se torne a via de aproximacao
no processo de autocriar-se. Ha a possibilidade de posicionar a aproximacdo do outro como
vinculo essencial para constituir a relacdo de compreensibilidade da prépria historia, em uma
auténtica experiéncia de transformacéo.

Em um movimento de realizagdo comum que ocorre no transcorrer do percurso, a
experiéncia de estranheza solicita abertura ao inesperado por meio do deslocamento para o
universo do outro. Na possibilidade de compreender-se, situa-se a perspectiva de aprender com
as proprias falhas., em que a aplicabilidade do saber prudente, do saber pratico aristotélico é
aproximado por Gadamer. Afinal, trata-se de uma compreensédo que participa da acao ao outro,
uma compreensao ética em relacdo ao vinculo dos envolvidos. A perspectiva é de “(...)
formagdo para o discernimento a partir de uma racionalidade sensivel” (CARBONARA, 2013,
p. 55-56), na condi¢do de formar em um plano aberto, ndo determinante, enquanto proposta
possivel na manifestacdo da compreensdao humana, produzindo sentido na constituicdo do
individuo e na prépria historicidade.

A seguir, no subcapitulo 3.1 discorre-se sobre a experiéncia da danca, atentando para
a constituicdo da vivéncia, no tépico 3.1.1, e discorrendo pela via da experiéncia da arte nas
consideracOes de Hans-Georg Gadamer, com vistas a evidenciar a estrutura do jogo, articulada

ao topico 3.1.2.

3.1 VIVENCIA E EXPERIENCIA

3.1.1 O conceito de vivéncia

Neste contexto, abordamos o conceito de vivéncia, a fim de elucidar a aproximacéo a
experiéncia da arte percorrida pelo bailarino e pelo espectador diante da obra e a sua
constituicdo. Vivéncia que, de inicio, é pensada conceitualmente para que a reflexdo sobre a
experiéncia na arte assuma a articulagdo oportuna em relagédo a formacao.

Na lingua alema, os termos Erlebnis (aqui traduzido por vivéncia) e Erleben (viver ou
vivenciar) que somente tornaram-se usuais apds meados do século XIX. Erlebnis possui um

carater de

(...) ligacdo imediata com a vida no reconhecimento do exercicio da existéncia e no
fortalecimento da constituicdo do ser finito e historico, sempre passivel de
reformulacfes, num movimento de plasticidade e sensibilidade para consigo e para
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com o mundo. Ter vivéncia significa estar interposto, apreender 0 momento vivido,
além de acolher a vivéncia ndo somente com as possibilidades palpaveis e percebidas,
mas aquilo que se manifesta para além do nosso entendimento. (...) Vivéncia como
conteldo sentido na pele, experimentado e individual. (NEUBAUER, 2015, p. 15).

Possibilita-se, assim, a interpretacdo e reflexdo do individuo que a vivenciou como um
saber vivido, no sentido teorico e pratico, de uma vida com um retorno sobre ela mesma,

sobretudo porque, para Gadamer (2007, p. 105), vivenciar implica, de inicio,

(...) ainda estar vivo, quando algo acontece. (...) O vivenciado (das Erlebte) é sempre
0 que nds mesmos o vivenciamos (das Selbesterlebte). Mas a forma ‘o vivenciado’ é
usada também no sentido de designar o conteldo permanente daquilo que é
vivenciado. Esse conteldo é como um rendimento ou resultado que ganha duragéo,
peso e importancia a partir da transitoriedade do vivenciar. (GADAMER, 2007, p.
105).

Em relacdo ao rendimento ou resultado, ganha duracdo e importancia a partir daquilo
gue se mantém enquanto registro de sentido, aquilo que se estende temporalmente e que, no
decorrer da vivencialidade, temos a condicao de reformular enquanto entendimento do que fora
vivido. Dessa forma, “(...) é narelagdo do ser com o mundo que a vida se desvela, e as vivéncias,
nesse interim, deixam-se apreender como abertura para o prosseguimento e entendimento da
propria vida” (NEUBAUER, 2015, p. 34).

A palavra ‘vivéncia’, por sua vez, “reveste-se de um significado condensador e
intensificador. Quando algo é denominado e avaliado como uma vivéncia, isso ocorre pelo fato
de sua significagdo estar associada a uma totalidade de sentido” (GADAMER, 2007, p. 112),
que pode ser percebido diante das vivéncias que se transformam em recordagdes ‘sentidas’,
naquilo que permanece vivificado, afinal, recordagdes advém acompanhadas de sentido.

Ademais, o vivenciado ‘(...) € sempre a vivéncia que alguém faz de si mesmo e contém
uma referéncia inconfundivel e insubstituivel com o todo dessa vida una, (...) ndo se esgota
essencialmente no que se pode transmitir dele nem no que se pode fixar com o seu significado”
(GADAMER, 2007, p. 113). Percorre, entdo, como referéncia interna, como sentido vivido, ou
seja, aquilo que pulsa, a manifestagédo do indizivel, constituindo os significados apreendidos na
temporalidade que nos d&o a condi¢do do compreender.

O tempo € descrito por Gadamer (2007, p. 393-395, grifos nossos) como o

(...) fundamento que sustenta o acontecer, além, de se estabelecer enquanto (...)
possibilidade positiva e produtiva do compreender, [que] ndo se manifesta como
distanciamento, e sim, como o que (...) estd preenchido, em outras palavras, o0 que se
apresenta enquanto tempo cheio. Mas, diante da distancia temporal o que se estabelece
entre uma vivéncia e outra aproxima (...) 0 constante movimento de expansao.
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Um tempo que possibilita ou da a chance de avaliar os preconceitos verdadeiros dos
falsos, restabelecendo as compreensdes e distanciando os mal-entendidos, ao passo que o que
se mantém enquanto tempo cheio, diante do que € vivenciado, se encontra sempre em
reformulaces e toda essa reflexao do percurso de vida impulsiona a dimensionalidade do saber.
Ao se propor um exercicio vivencial de esclarecimento da vida individual e coletiva, a
concretude do mundo no qual se efetivam as vivéncias nos jogam “(...) para além de nds
mesmos” (NEUBAUER, 2015, p. 25), o que amplia a possibilidade de expansédo do sentido da
prépria vivéncia.

Por conseguinte, o conceito de vivéncia, pode ser aproximado a ideia de aventura, no

sentido de que

(...) a aventura permite que se sinta a vida no todo, na extensdo e sua forca,
modificando e enriquecendo aquele que a vivencia. Guardando e integrando a vida
que reside ai, pois, (...) é algo que vai muito além de qualquer significado, do qual
alguém pensa saber. Na medida em que a vivéncia fica integrada no todo da vida, este
todo se torna também presente nela. (GADAMER, 2007, p. 116).

De fato, cada vivéncia possibilita-nos sairmos amadurecidos e enriquecidos, pois
manifesta-se como uma prova, um teste, como o inesperado que se aproxima, “(...) rompendo
0 ja conhecido, inquietando o ser e promovendo a reelaboragdo em seu proprio conhecimento”
(NEUBAUER, 2015, p. 35), uma vez que a condicdo de uma vida desperta amplia a
compreensdo diante do aspecto historico que se apresenta.

Assim como a obra de arte ¢ um mundo para si, também “o vivenciado esteticamente
como vivéncia distancia-se de todos os nexos com a realidade” (GADAMER, 2007, p. 116),
posto que, ao vivenciar a arte, se faz presente uma inteireza de significados, em que o inesperado
na experiéncia da arte se estabelece enquanto vida que rompe entre a realidade e a obra,
representando imediatamente o sentido vivido, possibilitando reelaborar suas vivéncias. Por
iSs0, 0 conceito de experiéncia estética fundamenta a perspectiva da arte quando a compreende
enquanto consumacéo da vida. Torna-se, constituinte e indissociavel ao individuo que entra em
pertencimento a obra de arte, alargando-se, personificando a constitui¢do do artista.

Diante dessa reflex&o conceitual, observa-se a afinidade entre a estrutura da vivéncia
e o modo de ser do estético, revelada no sentido de que “(...) a experiéncia estética ndo ¢ apenas
uma espécie de vivéncia ao lado de outras, mas representa a forma de ser da propria vivéncia”
— haja vista a expressao “forma de ser” ter em si o conceito ontologico que Gadamer assume: a

experiéncia estética é a constituicdo (de sentido) da vivéncia (GADAMER, 2007, p. 116). O ser



39

estético, na medida em que se revela constituido de sentido ao ser representado na obra, “(...)
ganha existéncia como um fendmeno independente e distinto” (GADAMER, 2007, p. 193).

A0 consumar-se como experiéncia, enquanto abertura a presenca do outro, se revela
como forma de ser da propria vivéncia, possibilitando a manifestacdo do sentido vivido.
Ademais, solicita a abertura para o estranho que se apresenta como possibilidade compreensiva,
de forma a apresentar o movimento de deslocamento do sujeito para a intersubjetividade.

3.1.2 Abertura a experiéncia

Na particularidade da experiéncia mostra-se a possibilidade de abertura constituida na
presenca do outro, em uma relacdo intersubjetiva que se efetiva no acontecimento em curso e
na transposicao da propria vida.

A abertura “(...) exige de nos a disposi¢ao de aceitar o que ¢ alheio, o outro, o
desconhecido nele mesmo, isto €, na propria ameaca contida e aberta na constatacdo da distancia
intransponivel, presente no encontro” (FLICKINGER, 2010, p. 73). Uma disposi¢do manifesta
enguanto possibilidade de transformacéo deste momento e daquele entendimento que, outrora,
se estabeleceu. Na circularidade de um didlogo é que se intensifica uma experiéncia
significativa comprometida com o modo de conduzir a vida e que se constitui, no percurso da
temporalidade, no conjunto de experiéncias vividas.

Para Gadamer (2007, p. 460), “(...) a experiéncia permanece fundamentalmente aberta
para toda e qualquer nova experiéncia — nao s6 no sentido geral da correcdo dos erros, mas
porque a experiéncia esta essencialmente dependente de constante confirmag@o”. A verdade da
experiéncia contém sempre a referéncia a novas experiéncias, ou seja, estar aberto a novas
experiéncias e transforma-las; ganhar um novo horizonte dentro do qual algo pode converter-
se em experiéncia, tornando-se apto a ““(...) voltar a fazer experiéncias e delas aprender. (...) ndo
num saber concludente, mas nessa abertura a experiéncia que é posta em funcionamento pela
propria experiéncia. ” (GADAMER, 2007, p. 463-465).

Na experiéncia, o individuo constitui o seu saber, a sua esséncia histdrica e a propria
finitude, transformando a relacdo fundamental de experiéncia e discernimento enquanto
conhecimento experienciavel, sobretudo pelas experiéncias que proporcionam transformacoes

intransponiveis e a que ninguém pode se poupar?®. A finitude® transpde-nos para o que é real,

29 Gadamer (2007, p. 465).
30 Gadamer refere-se a Esquilo quando discorre sobre “(...) a historicidade interna da experiéncia: aprender pelo
sofrer (pathei mathos). Essa férmula nédo significa somente que nos tornamos inteligentes através do dano e que
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percebendo que os proprios limites se instauram na possibilidade de expectativas ou planos,
diante do saber que ndo se sabe e que traz a tona a condicdo de que cada experiéncia € Unica e
atua na historicidade de cada individuo. E algo vivo que se atualiza e se mantém na historia de
forma intersubjetiva.

Na experiéncia de finitude humana, as frustracdes, diante das expectativas, forjam a
constituicdo do individuo no enfrentamento da situacdo, formando as relagcdes e 0 modo de ser
nas decisdes diante do mundo. Essa capacidade de elaborar e atualizar as compreensdes
posiciona a experiéncia em um movimento de vinculo de sentido enquanto inferéncia na prépria
historicidade.

Uma experiéncia que se torna, entdo, um saber formativo, em que o encontro com o
outro é essencial para constituir a relacdo de compreensibilidade. Essa dimensdo formativa em
relacdo a danca (como experiéncia estética) constitui-se como forte argumento para posicionar
a presente pesquisa em educacdo, em que o percorrer da relacdo eu-tu — enquanto
reconhecimento reciproco — solicita a abertura mutua para que se estabeleca o verdadeiro

vinculo humano, haja vista:

A pertenca mutua significa sempre e a0 mesmo tempo poder ouvir uns aos outros. (...)
A abertura para o outro significa, pois, o reconhecimento de que devo estar disposto
a deixar valer em mim algo contra mim, ainda que ndo haja nenhum outro que o faca
valer contra mim (GADAMER, 2007, p. 472).

Em uma experiéncia de abertura ao que o outro tem a dizer, afinal, o outro sempre é
estranheza e inquietacdo diante das possibilidades de reconhecimento que se assemelham.
Segundo Hermann (2014, p. 52), nas palavras de Gadamer: “(...) o processo de compreender
indica que, apesar de tudo sempre nos aproximamos uns dos outros (...) e se tivermos
sensibilidade com o outro, podemos levar adiante uma formagdo que abre horizontes. ” A
entrega como abertura ao dizer do outro possibilita o deixar-se ouvir e permite que o sentido do
dizer do outro apresente-se, ampliando a linguagem, a historicidade e a compreenséo diante do
“(...) encontro consigo mesmo”’.

A danca caracteriza-se como experiéncia de arte que percorre o caminho do encontro,
da partilha, daquilo que é dialogado entre os pares e, estar aberto a ela, solicita o ouvirt, como
um participante na elaboracéo do conhecimento. Nas palavras de Carbonara (apud RAJOBAC;

devemos alcancar o verdadeiro conhecimento apenas pela ilusdo e desilusdo”, ou seja, aprender pelo sofrer
(GADAMER, 2007, p. 466).

3L A experiéncia do ouvir discorrida por Hans-Georg Flickinger, no texto “ConsideragGes acerca da filosofia do
ouvir”, em Rajobac e Bombassaro (2017, p. 41): “(...) como um fio condutor, um (...) participante da elaboragio
do conhecimento.”
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BOMBASSARO; GOERGEN, 2016, p. 285), “(...) ouvir, para além de um ato fortuito, & uma
experiéncia na qual aquele que ouve constitui-se em relagdo com outrem. ” Um ouvir que
implica em passividade enquanto abertura ao inusitado e, a0 mesmo tempo, requer uma
intencionalidade presente, “(...) como movimento inicial para a resposta que se sucedera a
escuta. O ouvir, nesse sentido, requer abertura — propria da passividade — e atencdo — propria
da intencionalidade” (RAJOBAC; BOMBASSARO; GOERGEN, 2016, p. 286), exigindo um
esforco dos pares para aprender a ouvir, em uma espera condicionada a possibilidade de uma
experiéncia posterior. A expectativa de participar e partilhar é propria da estrutura do dialogo,
em uma linguagem de um cuidado que demanda cuidar, de um estar desperto ao ouvir tudo o
que contém, o que reside na capacidade apelativa do dialogo.

Gadamer, em seu texto Sobre o ouvir, publicado em Hermeneutische Entwirfe, verséo
em espanhol Acotaciones Hermenéuticas®?, oferece uma abordagem sobre a dindmica do
discurso no momento do dialogo, em que nao se trata somente de ouvir, mas de acolher a fala
do outro, pois, na medida em que a manifestacdo da linguagem atinge a relacdo entre a ideia e
a fala, a significacdo que a palavra adquire em torno do que se diz alcanga 0 outro em sua
compreenséo.

A palavra falada ja ndo € minha quando entregue aos ouvidos de outro e, por isso, para
Gadamer, ha uma grande responsabilidade ao falar: em que a palavra uma vez dita ndo pode ser
retirada. A palavra falada pertence aquele que a ouve e esse ouvir e entender manifestam a
abertura a dimensdo do que precisa ser entendido, de forma a ndo deixarmos passar
despercebidos os tons mais leves do que é necessario saber — uma manifestacdo de abertura ao
novo, perante a escuta daquilo que até 0 momento esteve desconhecido.

O movimento de permitir que o outro se posicione, que manifeste o seu dizer,
possibilita a abertura ao que pode ser compreendido, ao estranho e alheio ao que é conhecido.
Para Gadamer (2007, p. 358), “(...) essa abertura implica sempre colocar a opinido do outro em
alguma relagdo com o conjunto das opinides proprias”, aquelas consideradas como entendidas,
como definidas. Na possibilidade de questionar sobre o que esta aparentemente estabelecido,
de forma a posicionar a experiéncia no fenbmeno hermenéutico da compreensdo. Pois, aquilo
que se mantinha enquanto determinacdo ganha outra possibilidade de entendimento,
expandindo o proprio horizonte. Em uma receptividade que se apropria das opinides prévias e

dos preconceitos pessoais, apresenta-se uma participa¢do num sentido comum®. Ambos,

32 GADAMER, Hans-Georg. Acotaciones hermenéuticas. Trad. Ana Agud e Rafael de Agapito. Madri: Trotta,
2002.
33 Gadamer (2007, p. 387).
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participam das decisdes efetuadas, que constituem a nossa consciéncia diante do mundo, isto é,
“(...) uma consciéncia efetuada historicamente no sentido amplo que significa que, tenhamos
consciéncia disso ou nao, nossos preconceitos herdados sempre constituem o pano de fundo e
a base a partir da qual compreendemos. ” (SCHMIDT, 2014, p. 153).

Articuladamente, nosso horizonte constitui-se pelos preconceitos e compreensdes
atribuidas as interpretacdes e, a possibilidade de ampliar esses entendimentos, altera o
significado que compde este horizonte, consequentemente, questionam-se 0S proprios
preconceitos. Para Gadamer (2007, p. 400), “(...) ter horizontes significa ndo estar limitado ao
que ha de mais proximo, mas poder ver para além disso”, inferindo na valorizagao correta dos
significados, na elaboragdo dos questionamentos e no agir, frente as relagdes.

O estar aberto a experiéncia estética requer abertura ao proprio questionar-se: aberto
ao questionamento dos comportamentos e as a¢des do mundo, porque a experiéncia da arte “(...)
produz um sentido que quebra a l6gica habitual, (...) a experiéncia estética produz uma oposicdo
ao mundo cotidiano” (HERMANN, 2010, p. 66).

Trata-se de uma experiéncia que conduz e solicita, além da abertura, a entrega aquilo
que se estabeleceu como expectativa prévia e que se atualiza a medida em que entra em
pertencimento da participacéo, que ocorre na presencga de um lugar comum e no movimento de
variabilidade, de alternancia e de compreensdes que se atualizam. A persisténcia, entdo, se
alarga em expressividade de movimento na prépria fragilidade ao mostrar-se, tornando-se
experiéncia que reside no sentido do que é real, na vivencialidade mantida com o tempo de
presenca.

Estar aberto a uma experiéncia de arte solicita estar aberto ao outro, envolvendo a
entrega do ser em ‘si’, enquanto questionamento e partilha, diante da experiéncia do inesperado,
da fragilidade e da finitude, conduzindo a formacdo do humano e da sensibilidade,
transformando-o. Na experiéncia da arte, os participes tém a possibilidade de constituir a sua
historicidade, atualizando o préprio horizonte e permitindo que a compreensédo e a dimensédo

ética ultrapassem a subjetividade e se efetivem nas relagdes.

3.2 AEXPERIENCIA ESTETICA

Nesta abordagem, a estética parte do termo grego aesthesis, aistheton (sensacéo,
sensivel), que significa “senso de percepgdo em geral” (HERMANN, 2010, p. 67) e transcorre
como uma possibilidade de perceber e questionar-se diante das a¢des do mundo, acerca da

presenca do outro.
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Considerando que o carater estético do conhecimento nos leva a construirmos
poeticamente formas de orientagdes, transforma-se em categorias para a compreensdo da
realidade geral, posto que ““(...) uma cultura estetizada seria sensivel para as diferengas e as
desqualifica¢des do cotidiano” (HERMANN, 2005, p. 39), 0 que, perante um saber prudente,
intenciona-se a uma formacao pela diferenca e, aos olhos da educacéo, permite ampliar os
aspectos formativos. A experiéncia da arte solicita a partilha e o encontro com o humano como
importancia na possibilidade de compreensao das relagdes.

Para Hermann (2014, p. 127), o sentido da arte “nao pode se restringir ao ambito da
consciéncia estética, separado da realidade, pois a arte e a experiéncia estética s6 podem ser
entendidas se as situarmos no campo das experiéncias mais fundamentais, como € o caso do
jogo”, revelando-se como uma auténtica experiéncia nutrida por questdes éticas. Dessa forma,
0 outro participa e partilha de seus entendimentos e compreensdes por meio do reconhecimento
do que € alheio, se efetivando no acontecer.

Na presenca do jogo, a partir do qual pontua Gadamer, o individuo participa do
inusitado, do novo gue transparece, tornando-se parte do acontecer do proprio jogo, o que infere
a relacdo da experiéncia estética. O jogo € 0 modo como ambas as experiéncias transformam
aquele que as experimenta, pois o jogo** confere a arte uma experiéncia ontolégica na medida
em que todo o jogar € um ser jogado, todo o jogar € um jogar com, ou seja, uma experiéncia
que se constitui como fator formativo aquele que a interpela. E por intermédio do estranhamento
e do inesperado que a obra de arte manifesta e que se mostra a possibilidade de interpretar os
préprios principios éticos relacionados as fragilidades do outro, inseridos a compreensdo e ao
olhar de reconhecimento humano.

Na experiéncia estética, 0 corpo ressoa aos estimulos sensérios; a inquietacdo e a
fruicdo sdo visiveis, participando da sensibilidade manifesta. Para Hermann (2010, p. 15), o que
“(...) pGe em movimento esse outro lado da razdo — o sentimento, a sensibilidade, as emog6es e
0 corplreo — ¢ a experiéncia estética”. Através dela busca-se um processo de autoconhecimento,
de reconhecimento & pluralidade e ao estranho que se assemelha. E entdo que se intensifica o
anseio por acolhimento, para o entendimento das compreensfes, mesmo que esta permaneca
em constante transformagdo, pois “(...) ndo basta estarmos langados a uma experiéncia, &
preciso querer participar dela” (NEUBAUER, 2015, p. 87)

A experiéncia estética possibilita 0 encontro consigo e com 0 outro e, enguanto

compreensdo e indagacao, percorre a alteridade do ser, porquanto o sensivel que se manifesta

34 Citag8o de Gadamer (2007, p. 160), abarcada no tépico 3.2.1, intitulado “O conceito jogo na experiéncia da
arte”.
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em relacdo as diferengas é intensificado diante da obra: “A compreensdo pertence, anteS, a0
préprio encontro com a obra de arte, de modo que s6 se podera aclarar essa pertenca a partir do
modo de ser da obra de arte” (GADAMER, 2007, p. 153). A obra expde a inquietagdo presente
como um convite reflexivo e, harmoniosamente, conduz as inter-relacbes para ampliar o
horizonte da compreenséo e o reconhecimento do outro, sensibilizando e constituindo o
individuo por meio da experiéncia estética que aproxima a ética. Nas palavras de Hermann
(2010, p. 74), “(...) a experiéncia estética promove aquelas formas de vida que tanto atendem a
interesses proprios como também aquelas que devem ser protegidas pela lei moral”, a qual
possibilita ao homem perceber o outro em sua singularidade e na capacidade do discernimento
sobre a compreensdo humana.

O modo de compreender e elaborar as inquietudes, diante da experiéncia estética,
revela-se, ainda, “(...) como o descobrimento de algo que esta encoberto”, de modo produtivo,
pelo proprio questionamento de que, ao apreciar ou executar uma obra de arte, demanda e
permite NOVOS acessos ao que se apresenta. As estranhezas sobressaltam e o saber constitui-se
como novo compreender, “(...) tudo o que conhecemos ¢ aqui excedido. Portanto, compreender
0 que a obra de arte diz a alguém ¢ certamente o encontro consigo mesmo”’, como uma forma
de questionamento e acolhimento, transformando quem participa do processo compreensivo
(GADAMER, 2007, p. 17). Nas palavras de Hermann (2005, p. 23), “(...) a experiéncia estética
traz o estranho, a inovacao e a pluralidade que ndo podem ser desconsiderados no plano da
interpretacdo e problematizagdo do agir moral”, sobretudo na formag¢ao do individuo reflexivo
que se posiciona no agir ponderado e que discerne aquilo que as a¢des solicitam.

A experiéncia estética, para Hermann®, forma-se na propria experiéncia e através
dela, articulada a reflexdo sobre a arte da danca que transpfe-se enquanto movimento,
efetivando a experiéncia a partir do préprio corpo, conduz a danca a uma auténtica experiéncia
na vivencialidade do movimento. Este, que atua na transversalidade das percepc¢des, dos
estranhamentos e do reconhecimento diante do outro (do corpo) que se apresenta.

O corpo, em sua vivencialidade, assume a condigdo de transpor a experiéncia estética
para a propria compreensibilidade de mundo, efetivando-se no corpo do bailarino que realiza o
movimento e para o corpo do espectador que entra em pertencimento a obra, atualizando a

compreensdo da propria historia. A experiéncia estetica € uma experiéncia que transpde a

% Etica e Formacéo Estética, por Nadja Hermann. Conferéncia de Nadja Hermann (PUCRS/CNPQ) durante o 11
Simpésio de Estética e Filosofia da Musica (SEFiM), no Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande
do Sul (UFRGS), em 2016. Raimundo Rajobac, disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=Rk3gsQInfe4&t=416s.
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historicidade dos participes na constitui¢cdo da obra e que ocorre partindo “(...) da experiéncia
que é, de per si, sempre aberta ¢ sempre historica” (PAREYSON, 1997, p. 05-06).

Estar aberto a experiéncia estética possibilita estimular a nossa subjetividade a
transformar as orientacbes, valores e escolhas, envolvendo a tarefa de criacdo de si.
Concomitante, atribui uma dimens&o de interconexdes e entendimentos que se efetivam nas
relagOes e compreensdes de mundo e vivéncias, integralizando a constituicdo do humano aos
processos formativos.

Ao aproximar a arte, enquanto via de sensibilizacdo para a constituicdo de uma
formacdo que, na presenga do outro, solicita que a compreensdo e o reconhecimento se
estabelecam na relacdo, é uma “(...) estruturagdo estética da educagdo pode ampliar de forma
significativa a consciéncia ética, liberando novas formas de sensibilidade que temos deixado de
lado” (HERMANN, 2005, p. 24).

De forma viva, a danca, participa da formacdo e emoldura-se a0 movimento
inquietante representado pelo corpo do bailarino em cena. Este, que permanece em entrega e
aberto ao novo, tendo a chance de reavaliar e de transformar o entendimento atraves da
experiéncia que o constitui. Bem como, os que dela participam e se permitem aproximar
compreensdes. Exatamente, como o jogo da arte, ao possibilitar que a experiéncia estética se
efetive enquanto pertencimento ao mundo do experienciado. Consequentemente, a atualizagédo
do proprio horizonte como uma perspectiva que ultrapassa aquilo estabelecido. Caracterizando
0 acontecimento hermenéutico de revisao incessante da expectativa de sentido e do esboco de
totalidade inicialmente projetados®®.

O movimento da obra de arte no acontecer do jogo solicita que o observador ‘construa’
0 seu entendimento e a sua compreensdo frente a obra que ai se prop6e, uma vez que a obra, ou
melhor, o que é construido a partir dela, ““(...) se estabelece como aquilo que aparece e se mostra
naquele que o considera” (GADAMER, 2010, p. 53). Especialmente, no confronto consigo
mesmo € que se cumpre um papel de profundidade diante da seriedade do jogo, em que 0
excesso de vida revela, enquanto comunicabilidade, naquilo que se encontra na e como

experiéncia®’, percorrendo o permanente atualizar-se.

% Gadamer (2010, p. XII), Apresentacdo a edigdo brasileira, por Marco Antbnio Casanova (prefacio),
Hermenéutica da Obra de Arte.
37 Hermann (2010, p. 57)
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3.3 0 CONCEITO ‘JOGO’ NA EXPERIENCIA DA ARTE

O conceito jogo, discorrido especialmente na abordagem hermenéutica presente na
obra de Gadamer, nas reflexdes acerca da experiéncia da arte, possui significativa influéncia de
Schiller® e a teoria fichteana dos instintos, bem como, através da importancia do instinto lidico,
nas consideracdes de Huizinga®® e de Heidegger®’. Diante da proposta de um jogar, em que o
individuo é conduzido e entra em pertencimento ao jogo, Gadamer aproxima-nos do significado
hermenéutico da experiéncia do jogo no acontecer da arte e do movimento ontologico que se
revela através da obra.

O conceito de jogo, abordado por Gadamer, relaciona-se ao modo de ser da prépria
obra de arte*!, posicionando-o como caracteristica central no acontecimento da obra. Para
Gadamer, assim como no jogo, a arte manifesta-se no encontro entre o ludico e o pertencimento
da obra, de tal forma que, ao jogar, 0s participantes encontram-se imersos na ludicidade
temporal do ato, o que proporciona um transbordamento experienciavel, ou seja, um “(...)
excesso de vida e de movimento ao qual desfrutam” (GADAMER, 2007, p. 50).

Muito embora Gadamer ndo aborde diretamente a danca, suas consideracfes acerca da
arte como espetaculo permitem interpretar que, para o bailarino, o excesso de vida manifesta-
se diante das multiplas sensacdes que transbordam ao desenvolver o movimento dancado. O
sentido que percorre o corpo como abundancia, ausente aos olhos e aparentemente inexistente,
preenche a dimensionalidade do ser e permite que a obra se constitua como personagem
principal, o sujeito do jogo.

A danca integra o jogo de tal forma que possui uma relagdo de participagéo direta, no
acontecer do jogo dancante, “(...) quase de identidade essencial. A danca ¢ uma forma especial
e especialmente perfeita do proprio jogo” (HUIZINGA, 2020, p. 217). Ela ¢, a0 mesmo tempo,
ritmo, movimento e plasticidade que conduz a matéria na experiéncia da arte. Nesse acontecer,
0 jogo mostra-se exatamente onde podemos fazer de outra forma, em que 0s estranhos
semelhantes se encontram, o que nao significa dizer que a seriedade ou as regras do jogo nédo

se estabelecam, pois “(...) s6 se pode jogar com possibilidades sérias. Isso significa,

3 Segundo o qual o instinto lidico “(...) tornara contingentes tanto nossa indole formal quanto a material *,
harmonizando-as (SCHILLER, 2002, p. 75).

%9 Huizinga discorre que toda e qualquer atividade humana envolve o fendmeno cultural do jogo ao relaciona-lo
como importancia fundamental do fator lidico para a civilizacdo, e o propde como “(...) uma fung¢do significante,
isto €, encerra um determinado sentido” (HUIZINGA/LEYDEN, 15/06/1938, 2000, p. 05).

40 Heidegger traz a reflexdo acerca do poder no jogo, referindo-se & compreensdo do ser que se vé envolto e
colocado no jogo.

41 Gadamer (2007, p. 154).
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evidentemente, que alguém se engaja ao ponto de permitir que o superem e se imponham. O
atrativo que o jogo exerce sobre o jogador reside exatamente nesse risco” (GADAMER, 2007,
p. 160). Envolve, a escolha e o fascinio de saber se conseguir-se-a chegar ao proximo ponto,
sobretudo a expectativa do desconhecido, diante da prépria experiéncia, que conduz o
participante a abertura ao acontecimento do jogo.

No revelar da ludicidade do jogo, o carater de representacdo da obra desvela-se atraves
da possibilidade de representar para alguém, de aludir “(...) para além de si mesmos, para
aqueles que participam como espectadores”. Experiéncia que se estabelece entre o0s
participantes como “(...) o carater fechado do jogo”, constituindo a abertura ao lugar comum
(GADAMER, 2007, p. 163), em que 0 representar encontra a sua realizacdo quando o jogo se
transforma em espetaculo, constituindo aquele que comunga do encontro.

Quando o jogo (espetaculo) alcanca sua verdadeira consumagao, “tornando-se arte”,
Gadamer o conceitua como “transforma¢do em configura¢do”’, momento em que o espetaculo
possui uma autonomia absoluta e, assim, s serd considerado se a “arte”, o “jogo” contiver um
sentido de transformag&o*?: ndo como modificacdo, mas transformacdo em configuragio, em
que aquilo que era antes ndo o € mais, mas um outro mundo fechado em si mesmo. Assim, o
que “(...) agora €, que se representa no jogo da arte ¢ o verdadeiro que subsiste” (GADAMER,
2007, p. 166), pois, na experimentacdo em arte, a transformagéo diante do espectador e do
realizador ¢ inerente e o espetaculo “repousa em si mesmo”, constitui-se singularmente e basta,
ou seja, é aquilo que esta posto.

A experiéncia da arte ndo esta na intencdo de cada um dos jogadores; contrariamente,
situa-se enquanto experiéncia que “(...) ndo ¢ tomada numa dimenséo solipsista de um sujeito
que contempla a obra, mas é remetida ao conjunto de relacdes imbricadas nessa experiéncia:
tal qual a um jogo em que aquele que se pde a jogar ndo o faz apenas a partir de si, mas conforme
o0 contexto do jogo*” (RAJOBAC, 2016, p. 286). Ao participar do jogo, constitui-se em um
acontecimento que requer a participagdo comum, porque somente dessa forma o encontro
intersubjetivo preenche o acontecer. Na verdade, alonga e o torna dialogo, possibilitando um
comunicar que persiste enquanto tempo cheio.

Ao analisar o conceito “jogo” como experiéncia de arte, € possivel compreender, a

partir dos pressupostos de Gadamer (2007, p. 165), que “(...) o jogar s6 cumpre a finalidade que

42 Para Gadamer (2007, p. 166), a transformacdo “(...) significa que algo se torna uma outra coisa, de uma s6 vez
e como um todo, de maneira que essa outra coisa em que se transformou passa a construir seu verdadeiro ser, em
face do qual seu ser anterior € nulo.”

43 Texto: ‘Saber ouvir’ na hermenéutica filosofica de Gadamer: entre linguagem e ética. Autor: Vanderlei
Carbonara, Livro: Experiéncia Formativa e Reflexo/2016.
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lhe ¢é propria quando aquele que joga entra no jogo”. Quando ocorre a experimentagdo em arte,
a transformac&o diante do espectador e do realizador € inerente, uma vez que os “jogadores (ou
poetas) ndo existem mais, ha apenas o que € jogado por eles” (GADAMER, 2007, p. 167).
Afinal, no deleite da experimentacdo da arte, constitui-se a percepcéao sobre o dialogo posto e
que perpassa pela sensac¢do, pelos sentidos ja significados.

Assim, Gadamer apresenta-nos uma possibilidade para compreender o jogo na
experiéncia estética: “O ser de todo o jogo é sempre um resgate, realizacao pura, energia
(atividade), que traz seu telos (alvo, finalidade, fim) em si mesmo. O mundo da obra de arte, no
qual um jogo se manifesta plenamente na unidade de seu decurso, € um mundo totalmente
transformado” (GADAMER, 2007, p. 168), ou seja, a real transformacdo para a verdade
constitui e resgata o ser. As experiéncias, quando transfiguradas, sdo o que possibilitam um
olhar ampliado, um olhar de alargamento, de horizontes que se expandem. Pode-se dizer que,
“(...) o que determina o jogo ¢ o fluxo, o movimento em que ele se da. E ele se d sempre numa
perspectiva temporal de duracdo: fala-se do jogo que esta sendo jogado, cujo acontecimento
estd em curso.” (RAJOBAC, 2016, p. 287).

A reflexdo diante da obra de arte realiza-se a “(...) medida [que] conhecemos e
reconhecemos** algo e a nos proprios nela”. (GADAMER, 2007, p. 169). Trata-se da verdade
transformadora da obra de arte. Todavia, para que a obra assim seja percebida, imprescindivel
é que o individuo que a aprecia se permita estar em pertencimento, em abertura para tal, uma
vez que, diante da interpretacdo e do reconhecimento de interlocucBes que percorrem o
realizador e o espectador da obra, se manifesta a fusdo de horizontes. Afinal, o outro apresenta-
se como tal e, diante da presenca ética do encontro, o elemento hermenéutico da compreensao
se estabelece como um vai e vem que se faz por si mesmo.

No momento da experiéncia estética hd possibilidade de ambos (apreciador e
realizador) sairem constituidos e diferentes em relacdo a si mesmos. A experiéncia da obra de
arte “exige um homem refinado, sensivel, capaz de elaborar suas vivéncias e assim fazer-se
capaz de discernir” CARBONARA (2013, p. 33), posto que se trata daquele que esteja aberto
para o horizonte que se aproxima, interposto a obra, deixando-se levar pelo movimento do jogo,
em que a interpretacdo e a compreensdo abrem espago para 0 questionamento. 1sso decorre em
virtude de a obra “(...) revela[r] a sua perfeicdo somente a quem sabe considera-la como

conclusdo de um processo, a quem sabe captar e delinear seu desenho criativo, a quem sabe

4 Gadamer (2007, p. 169), discorre: “A alegria do reconhecimento reside, antes, no fato de identificarmos mais
do que somente o que é conhecido.”
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resgatd-la da sua aparente imobilidade para colhé-la no movimento de onde nasceu”.
(PAREYSON, 1997, p. 207).

A partir do percurso hermenéutico empreendido com Gadamer sobre o jogo e a
experiéncia estética, cabe referir a danga em uma relacao que percorre a abertura e a delimitagéo
da regra. Considera-se que, se 0 jogo humano consiste em envolver a razdo ao movimento que
se estabelece, de fato, as regras do jogar sdo impostas pelo proprio jogador no momento em que
efetua o movimento. Por isso, o avangar diante das metas ao realizar o jogo ¢ o que “(...)
constitui a humanidade do jogo humanao, o fato de ele por assim dizer disciplinar e ordenar para
si no jogo do movimento os seus movimentos de jogo, como se existissem ai metas”
(GADAMER, 2010, p. 164). Logo, 0 movimento de ir além do que se apresenta € o que motiva
0 jogo, sobretudo no jogo da danca.

Para Huizinga, a danca situa-se no ambito do jogo, assim como 0 jogo situa-se no
ambito da danca. Ambos participam de uma relagdo direta que impulsiona o percurso da
essencialidade do acontecimento: “Nao é que a danga tenha alguma coisa de jogo, mas, sim,
que ela € uma parte integrante do jogo” (2020, p. 21). Ela participa diretamente do jogo proposto
e na constituicdo de um processo de continuidade, trazendo o ludico como um aspecto de
comunicacdo, aproximando o carater de festa ao encontro da arte. Gadamer apresenta o termo
festa como “(...) comunh@o e apresentagdo do proprio ambito comum em sua forma plena. A
festa é sempre para todos” (GADAMER, 2010, p. 180). E a aproximaco real de um em relagéo
ao outro. De estar em pertencimento a uma comunhdo que possui variaveis ndo determinadas.
O que caracteriza a similaridade da experiéncia com a arte da danca é o fato de se tornar uma
experiéncia que se intensifica e é preenchida pelo momento presente. Um tempo festivo que
podemos denominar como um tempo proprio “(...) € que nds todos conhecemos a partir de uma
experiéncia de vida propria.” (GADAMER, 2010, p. 184).

O tempo préprio na experiéncia na obra de arte solicita que os participes efetivem um
ritmo de escuta, em que 0 momento do jogo se torna um tempo especifico de permanéncia junto
a obra de arte, posto que “(...) é uma performance ligada a manutencdo daquilo que escapa”
(GADAMER, 2010, p. 188), uma vez que na experiéncia da danca se estabelece a possibilidade
de vir-a-ser, diante daquilo que se torna comum aos participes. A obra constitui-se a medida em
que o espectador entra em pertencimento ao acontecer, exposto e inferido pelo realizador — o
bailarino. Ambos sdo cometidos por um dialogo de expansdo e delimitacdo que o préprio
acontecimento da danca solicita.

No jogo da arte, os participes tém a possibilidade de formagdo articulada ao “(...)

movimento do ser que volta a si mesmo a partir do outro” (HERMANN, 2002, p. 100).
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Movimento em que o individuo tem a chance de transpor suas singularidades e vivéncias,

estabelecendo vinculos nas a¢des e no mundo comum:

Ao darmos chance a sensibilidade, modulamos nossas relagdes e o discernimento
perante o reconhecimento do outro. Por isso, a experiéncia estética assume um papel
significativo na sociedade, do encontro com o outro. Propondo um refinamento do
gosto, como complemento ao juizo ético®.

Constitui-se em um fazer-se que se apresenta participativo, alargando os espacos de
interacbes entre as proprias experiéncias e o entendimento comum. Além disso, um
acontecimento disposto a abertura e ao jogo prepara o individuo para o estranhamento,
possibilitando a reflexdo moral diante da presenca do outro.

3.4 A PHRONESIS

O texto que segue aborda o conceito da phronesis*® para se aproximar ao discurso
gadameriano sobre a aplicacdo do saber agir como aspecto da compreensdo em relacdo a
presencga do outro. Um saber que atua na formagdo do individuo, “que se submete a constantes
revisdes, decorrentes de seu continuo enfrentamento na experiéncia da vida” (HERMANN,
2010, p. 55). Um saber que demanda uma reflexdo moral, diante da capacidade de escolhas,
que se justifica na realidade de cada individuo, conceituado aristotelicamente como a sabedoria

do agir: a phronesis. Assim:

Gadamer assume a estrutura da ética aristotélica a partir da phronesis para desenvolver
a ideia da aplicacdo — a triade hermenéutica formada pela compreensdo, interpretacdo
e aplicacdo. Salientando que para Gadamer — compreender (que implica também
interpretar e aplicar) ndo é ato simples da consciéncia, mas 0 modo de relagdo com o
mundo que se dd mediante o discernimento na histéria percorrida por cada
individuo®.

E o faz, retomando a distin¢do aristotélica acerca do saber cientifico (episteme) e dos
saberes da técnica (techné).

A episteme designa-se por ser um conhecimento teérico e ndo variavel que, embora

transcorra na temporalidade, cumprira o seu papel de exatiddo, sem variacGes. Esse & um

4 Fala proferida pela Prof.2 Dr.2 Nadja Hermann, no 5° Seminario de Educagéo Musical, promovido pelo Curso
de Musica da Universidade de Caxias do Sul - UCS, em 28 ago. 2020.

4 Optamos, nesta dissertagdo, por manter a grafia phronesis, muito embora diversos autores fagam uso de outras
como phronésis ou phronésis .

47 Orientacéo Prof. Dr. Vanderlei Carbonara, em 08 fev. 2022.
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conhecimento passivel de ser ensinado e aprendido. Para Aristoteles, o saber da techné, da
técnica ou da arte, apresenta-se como aquele do qual se tem o dominio e sabe-se realizar com
destreza, de forma precisa, assim como o oficio do artesdao. Uma disposicdo que tem a ver com
0 criar, uma técnica que, embora suscetivel a variacoes, € passivel de se aprender.

Diferentemente, a phronesis é apresentada por Aristételes, em Etica a Nicdmaco, no
livro VI, como uma sabedoria pratica que evidencia o reconhecimento da singularidade perante
0 agir ético. O saber da phronesis (discernimento, prudéncia) requer um conhecimento
especifico, que ndo apresenta técnica ou modelo diretivo, mas solicita a virtude do habito para
criar um desenvolvimento racional ético. Ou seja, uma sabedoria do agir diante das situaces
vividas, em uma perspectiva deliberativa. A sua conduta ““(...) diz respeito a agdo que envolve
0s casos particulares”, uma vez que a¢des humanas nao podem ser pensadas com conceitos
tedricos (HERMANN, 2010, p. 80). Portanto, torna-se oportuno mobilizar os saberes tedricos
e o discernimento adquirido nas experiéncias percorridas para, com sensatez, se tomar a melhor
decisdo.

O saber ético aristotélico, segundo Gadamer, refere-se a tomada de deciséo, “(...) é 0
saber que se deve responder a exigéncia da situacdo de cada momento” (GADAMER, 2007, p.
414). Relacionado como um saber de carater ético na deliberacdo prudente, ¢é atribuido como
“(...) uma habilidade particular da razao pratica que guia as agdes humanas — a phronesis, a
exceléncia da sabedoria pratica”, constituinte de um saber de si e um saber para si (HERMANN,
2010, p. 68). Nas palavras de Gadamer (2007, p. 417), aquele que possui o saber pratico, a
prudéncia, “(...) deve saber aplicar o que aprendeu em geral a situagdo concreta.” A phronesis
trata-se de uma racionalidade perante os fatos da existéncia, na facticidade de convicgoes,
valores, costumes da propria vida e, acima de tudo, manifesta-se “(...) em racionalidade
responsavel.” (HERMANN, 2010, p. 83).

Apresenta-se como conhecimento que conduz a realizacdo de escolhas para 0 bem
comum humano, voltado a singularidade do agir moral, em uma relacdo de valores plurais que
precedem as normas. Discorrido pelas palavras de Flickinger (2010, p. 120), phronesis

apresenta-se como:

(...) a entrega numa experiéncia processual viva. A uma experiéncia, portanto, que
forca o sujeito, a cada novo passo, a refletir acerca da adequacdo de sua postura
perante a coisa. (...) a phronesis diz respeito, antes de tudo, ao autoentendimento da
pessoa no ato de responsabilizar-se pelo agir.
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Tal entendimento requer um saber prudente ou uma prudéncia®® ética, que participa da
acdo ao outro, de uma compreensdo ética em relagdo ao vinculo dos envolvidos. Por
conseguinte, Neubauer (2015, p. 123) propde que “(...) a concepgdo de experiéncia da phronesis
€ um compromisso sério com o acontecer da mesma, que nos conduz a preocupagdo com a vida
coletiva”, abrindo espago para a postura moral.

Nas palavras de Hermann (2010, p. 79), uma virtude moral traduz-se como “(...)
virtude (areté) moral [que] ndo esta identificada com o 16gos, mas com a capacidade de agir de
acordo com a razdo (orthds 16gos); ndo é conhecimento, mas discernimento, deliberagdo”.
Envolve a capacidade de julgar corretamente sobre a escolha, sobre aquilo que tem conexéo
com a prudéncia®®, nos assuntos que tém a ver com a conduta, no tocante das acoes e que, ao
envolver a presenca de um outro, o agir a solicita para que ocorra o julgar®.

Para Hermann (2010, p. 81), “Quem toma uma decisdo moral, delibera a partir de algo
que aprendeu, e para agir moralmente também escolhe meios adequados para seus fins”. Para

tanto,

é importante perceber o cardter formativo que a phronesis traz & hermenéutica
filosofica: toda a compreensdo implica em participar de uma visdo de mundo, ndo
como um tomar para si um mundo ja objetivado, mas saber discernir histérica e
intersubjetivamente diante de qualquer dilema. A phronesis da a hermenéutica
filosofica uma permanente dimensao de aprender a viver. Ha, portanto, um constante
apelo ético-moral ao bom discernimento, a prudéncia’.

No tocante as consideragdes de Hermann (2010, p. 84), a phronesis é “uma espécie de
moralidade encarnada, que se ajusta a complexidade e particularidade da a¢ao moral”. O saber
moral, por sua vez, estabelece-se como reflexdo para uma aplicacdo prudente no que se refere
a forma particular de conduzir as escolhas. Para Gadamer, por sua vez, tomara o aspecto do
saber agir, da phronesis aristotélica, para elaborar a concep¢do hermenéutica da compreensao
enguanto aplicacdo, decisiva na consolidacdo das acGes humanas, do ponto de vista ético no

encontro com o que se aproxima e na abertura e acessibilidade ao outro.

48 “A prudéncia é, portanto, necessariamente, uma capacidade racional genuina que diz respeito a acdo
relativamente aos bens humanos” Aristételes, Tradugdo: Edson Bini, 2014, p. 227 (Livro 1V, Cf. 1140b5).

4 Ao discernir corretamente, o julgar é apreendido de forma a trazer para si, de aproxima-lo e que, articulado a
prudéncia, o transpbe para uma percepcao. Ou seja, aquilo que é apreendido de forma particular e, posteriormente,
se torna percebido enquanto julgamento prudente. Aristételes, Tradugdo: Edson Bini, 2014, p. 234-238.

50 Para Gadamer (2007, p. 425), “(...) se torna claro que o homem que compreende nio sabe nem julga a partir de
um simples estar postado frente ao outro sem ser afetado, mas a partir de uma pertenca especifica que o une com
o outro, de modo que ¢ afetado com ele e pensa com ele. ”

51 Orientacéo do Prof. Dr. Vanderlei Carbonara, em 08 fev. 2022,
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Para o desenvolvimento da aplicacdo, Gadamer refere-se a compreensdo como um
compreender que envolve a participacdo da presenga do outro e a condicao de historicidade que
ai se apresenta. Todo o compreender, assim como na phronesis aristotélica, implica em um
processo deliberativo, um “(...) saber discernir num movimento temporal de
compreensibilidade” (CARBONARA, 2017, p. 364), de tal forma que, ao tomar algo como
verdadeiro, sugere um saber-se que se estabelece historicamente e, como consequéncia, envolve
0 outro. Estabelece-se, principalmente, na relacdo entre a experiéncia e o discernimento, que
requer “(...) sempre um momento de autoconhecimento e representa um aspecto necessario do
que chamamos experiéncia num sentido auténtico. Discernimento ¢ algo a que se chega”
(GADAMER, 2007, p. 466), porque se constitui pelo proprio ser humano como um retorno ao
que antes era entendido como tal e que é possivel confirméa-lo de outro modo, ampliando e
reeditando seu horizonte vivido.

Quando se compreende algo, aplica-se o entendimento em relacao a situacao, passando
a agir de forma diferente nas relagfes, o que implica em saber “(...) valer-se das diversas
experiéncias elaboradas para julgar com retiddo e decidir o que é melhor numa situacao
inusitada” (CARBONARA, 2016, p. 363). O saber-se, diante do mundo desconhecido, solicita
uma postura nova, um agir relacionado a compreenséo transformada e no agir prudente perante
a alteridade que se mostra, ou seja, “(...) compreendé-lo a cada situagdo concreta de uma
maneira nova e distinta, para Gadamer (... compreender ¢ sempre também aplicar”
(GADAMER, 2007, p. 408). Dito isso, estabelece-se a possibilidade de um processo de
autoformacdo, em que o individuo, por intermédio do questionamento, atualiza as préprias
compreensdes.

Para Gadamer (2007, p. 424), “(...) a compreenséo (Verstandnis) € introduzida como
uma modificacdo da virtude do saber ético, na medida em que aqui ja ndo se trata de mim
mesmo, que devo agir”, e, Sim, na capacidade de permitir ser afetado pelo outro e pelo seu
pensar, 0 que se aproxima das palavras de Hermann®? quando menciona: “O reconhecimento
do outro é o ponto de partida para a compreensdo e a abertura a alteridade.” Diante do
inusitado e do estranho, o saber moral e a compreensao transcorrem o acontecer da experiéncia
enquanto carater de formacao.

A presenca do outro, na experiéncia da arte, constitui a possibilidade de criacdo de si,
bem como estabelece vinculo formativo entre os participes no momento do acontecer se

desenvolvendo no tempo histérico de cada um. Além disso, significa uma formagéo que nao

52 Texto: “Etica, Estética e Alteridade”. Apresentado no II Seminario Nacional de Filosofia e Educagdo:
Confluéncias, 2006.
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aspira findar-se; muito pelo contréario, intensifica-se a cada novo encontro, ampliando a
sensibilidade e a conduta ética na relacdo, a qual modifica o saber-se através das escutas,
conduzindo a transformacdo de compreensdes diante da experiéncia a que se propde. Dessa
forma, “a experiéncia estética pode nos auxiliar para uma continua reconstrucao da experiéncia,
produzindo um ethos sensivel, que reconheca o préprio limite de entendimento do outro™3. A
peculiaridade do fendbmeno da arte exige um individuo aberto ao novo e disposto a entrega na
participacdo no acontecimento da obra, transformando e formando-o ao sensibilizar-se,
constituindo o agir moral alicercado nas diferencas, possibilitando ampliar o entendimento e

compreensdes do saber-se €tico no contexto vivido.

3.5 AFORMACAO DA SENSIBILIDADE

No pertencimento da obra, 0s participes entregam-se ao didlogo proposto diante da
presenga de uma formacgao que se constitui no movimento de “(...) reconhecer a pluralidade de
razdes possiveis”, na variabilidade do processo formativo da arte (CARBONARA, 2013, p.
129). O reconhecimento estabelece-se como um revisitar, um avistar novamente e, talvez, para
além do que, outrora, se conheceu. Para Gadamer (2010, p. 189), reconhecimento “(...) ndo se
mostra como uma série de encontros. Ao contrario, reconhecer significa conhecer algo como
aquilo que ja ¢ conhecido. (...) O reconhecer vé o que permanece a partir daquilo que escapa”,
na possibilidade de singularidades e diversidades existentes no ambito desenvolvido a
formacéo, que perpassa pelo ouvir o outro®. Diz respeito ao didlogo e ao saber moral
estabelecido entre os interlocutores, no sentido de que a formacdo do individuo esta além de
métodos e vinculos institucionais, posto que perpassa a vivencialidade dos contextos e as
apreensdes das experiéncias, formando compreensdes que se renovam a cada experienciar.

A formacdo que a arte solicita se estabelece na experiéncia humana e difere da
“mesmice” ante a singularidade que se apresenta. Exige uma formagdo que permanece em
constante transformac&o e que o outro se apresenta como via definitiva na estrutura do proprio
formar-se.

O conceito de formacdo, aqui referido a partir da recep¢do do termo aleméo Bildung,
¢ concebido como formacdo humana e cultural. Para o conceito moderno de formagéo

(Bildung), a hermenéutica filosofica confere uma historicidade que o afastara das premissas

% HERMANN, Nadja. Il Seminario Nacional de Filosofia e Educagédo: Confluéncias, 2006.
54 Quvir ao outro, estabelece-se como ‘dar atencgdo @’, acolher o outro, permitir o estranhamento diante do que esta
sendo interpelado.
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idealistas e abrird uma perspectiva ontologica. Convém salientar que, no percurso histdrico, o
conjunto de rupturas acerca do ideal moderno de sujeito aproximou a concepg¢éo de mundo por
meio da linguagem, o que justifica o discorrer da pesquisa, pois, para Gadamer, 0 mundo é
linguagem. E por ela que se assume o papel de criacdo da propria existéncia, na relacio da
experiéncia. O autor afirma que a formagdo ocorre na constancia do acontecimento, na
persisténcia da acdo decidida a formacdo humana. Ao percorrer a via da experiéncia em uma
perspectiva hermenéutica, “(...) expressa uma vivéncia, pela qual aprendemos” (HERMANN,
2010, p. 115). Nesse sentido, no acontecimento da experiéncia, manifesta-se 0 movimento
transformador de reconhecimento do que é real, observando que a experiéncia se caracteriza
pela presenca do tu e se constitui enquanto presenca historica que produz reconhecimento na
partilha do encontro. Tal fato corrobora com a reflexdo de Pedro Goergen®®, quando este
discorre sobre a importancia de “se pensar em uma formacédo que aproxime o individuo da sua
historicidade, ampliando a autonomia e o agir ético” (apud DALBOSCO; MUHL;
FLICKINGER, 2019).

A experiéncia vivida € um processo de total instabilidade e imprevisdo, em que no
acontecimento se apresentam as finitudes; € o que se mostra enquanto “(...) vulnerabilidade do
processo de formacgdo, para o qual ndo temos garantias” (HERMANN, 2010, p. 119). Na
abertura a experiéncia, o dialogo se torna a via pela qual a experiéncia educativa pede passagem,
nédo de seguridade estabelecida, mas como forma de posicionamento ao questionar a realidade
existencial, “(...) na liberdade do individuo para determinar o seu processo de formagdo.”
(HERMANN, 2010, p. 120).

Gadamer, na conferéncia La educacion és educarse (2000)%, nos impele a pensar
sobre a educacao que intenciona um saber vinculado ao compreender a si que ocorre a partir da
inseparabilidade entre o saber e a experiéncia, especialmente quando afirma que “(...) nos
educamos a nosotros mismos” (GADAMER, 2011, p. XCIII). Estabelece-se uma formag&o com
um carater genuinamente histérico, um reconhecer a si mesmo no ser-do-outro®’, efetivando-
se na relacdo de comunicacdo. Uma formacéo desafiada a pensar, ndo mais na primazia da

identidade e, sim, da diferenca, o outro é inteiramente outro, alteridade absoluta®. No processo

%5 Texto: “Bildung ontem e hoje: restricdes e perspectivas”. Obra: Formagdo Humana (Bildung), despedida ou
renascimento? Organizacdo: Claudio Almir Dalbosco, Eldon Henrique Mihl e Hans-Georg Flickinger. Editora
Cortez, SP, 2019.

% Conferéncia pronunciada em 1999, publicada no ano de 2000. Titulo original: Erziehung ist sich erziehen.

57 Citagdo recorrente no pensamento de Hans-Georg Gadamer ao referir-se sobre a estrutura da consciéncia da
historia efeitual, Verdade e Método, 2007, p. 453.

% CARBONARA, Vanderlei. Filosofia da educagio — Apresentacio geral, 30 de setembro de 2021. Acesso em
03 out. 2021. Video de introducéo a alguns temas de estudo da Filosofia da Educacao, com énfase nas teorias sobre
a formacao (Paideia, Humanitas e Bildung). Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=p4n_BPQpHp0


https://www.youtube.com/watch?v=p4n_BPQpHp0

56

educacional de participagdo comum entre educando e educador, o didlogo estabelece a
possibilidade de aproximacao, privilegiando a constituicdo do individuo nas rela¢fes enquanto
presenca de reflexdo e agir moral, modificando e transformando o préprio educar-se. Afinal,
segundo Carbonara (2017, p. 365): “Qualquer acdo educativa so6 fara algum sentido se seus
participes educarem a si mesmos na relagao”.

A experiéncia que a arte propde de aproximagdo e de pertencimento ao ‘jogo’
possibilita uma via de abertura que implica na participacdo comum de todos os envolvidos no
movimento. Parte da responsabilidade de um saber que se inter-relaciona e que permite ao outro
a manifestacdo da propria singularidade, em presenca do encontro partilhado. Responsabilidade

que envolve um cuidar, de si e do outro:

Porgue ser eticamente responsavel quer dizer, como no jogo, levar o outro a sério, e
isso significa a disposicdo de dar respostas as perguntas lancadas por ele.
Inversamente, ao exigir-me, dando-me direito a resposta, ele me da a chance de tornar,
para mim mesmo, transparente e legitimo o meu comportamento (FLICKINGER,
2010, p. 121).

A relacdo formativa que se apresenta diante da obra de arte participa da constituicao
“(...) de autocriar-se na relagdo com o outro” (CARBONARA, 2013, p. 123), percorrendo o
estranho que se apresenta e criando possibilidades de constituir o sujeito nas relacfes diante da
capacidade humana de elaborar tais experiéncias e com elas transformar-se. A arte constitui-se
como formacdo do sujeito no mundo e na sua manifestacdo de ser como abertura para o
reconhecimento da alteridade®, provocando a capacidade de compreensdo do outro e
redimensionando o saber-se. Traduz-se na “possibilidade de descobrir outros modos de ser,
ensaiar formas de criacdo de si que ultrapassem os modos de subjetivacdo disponiveis.”
(HERMANN, 2014, p. 129).

E através da abertura a experiéncia e a elaboracdo de sentido das experiéncias vividas
que o individuo tem a chance de discernir sobre o agir em relacdo a diferentes contextos,
sobretudo na presenca do alheio que se mostra, em que a pessoa “(...) esta disposta a reconhecer
o direito particular do outro”, na possibilidade de desenvolver a agudeza de espirito, propria da
sabedoria pratica (GADAMER, 2007, p. 425). Apresenta-se o saber ético diante das situacdes,
compreendendo as acdes do mundo e formando aos homens — “Eis o carater deliberativo da

formagéo: tudo quanto se compreenda ultrapassa os limites de um simples entendimento sobre

%9 Hermann (2002, p. 102).
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algo e alcanca um modo de ser e de decidir sobre o viver no mundo.” (CARBONARA, 2017,
p. 370).

A compreensdo para este individuo que atribui um sentido ao mundo, em uma relacao
intersubjetiva, percorre o encontro dialogado entre o eu e 0 outro, sobretudo na abordagem
questionadora da experiéncia na arte, em que os participes serdo provocados ao jogo da obra,
especificamente no pertencimento que este acontecer intenciona.

Na experiéncia do espetaculo de danca, o ato da cena possibilita ampliar a dimensao
intersubjetiva de compreenséo entre os artistas e a plateia. A abertura ao outro que se aproxima
mostra-se como um deixar-se afetar pela singularidade que se apresenta, revelando uma
liberdade diante de “(...) um principio ético-moral, centrado no respeito do sujeito”
(FLICKINGER, 2010, p. 183). Assim, atua “(...) na perspectiva de nos tornar sensiveis, tanto
para reconhecer o externo a ndés mesmos como para estar atento as diferencas e as
desconsideragdes de outros modos de ver o mundo” (HERMANN, 2014, p. 131). A presenga
do outro solicita a abertura & experiéncia real, permitindo a cada um dos participes ter a
condicdo interpretativa que se constitui enquanto aplicacdo, ou seja, como dimensdo de mundo
que transforma aqueles que ali estdo envolvidos, trazendo a tona a possibilidade de refletirmos
sobre a criagéo de si frente as novas experiéncias.

Tendo em mente que a aplicacdo e a formacdo do saber pratico sdo constituidas de
experiéncias que envolvem virtudes intelectuais e morais, € o individuo que compreende de
forma circular as experiéncias que o percorrem e a historicidade que o compde, mantendo
abertas as possibilidades que se apresentam no percurso experienciado, diante da alteridade do
outro e “(...) a partir da potencialidade da experiéncia tal como a entende a hermenéutica. (...)
N&o se trata de um fluxo de percepcdes, mas de um acontecimento, de um encontro, um
processo revelador que descobre a realidade como um acontecer” (HERMANN, 2010, p. 115).

Aqui, a hermenéutica surge como constituinte na formacéo da sensibilidade através da
experiéncia da danca, “(...) que sustenta a experiéncia dela mesma”, constituindo-Se na sua
propria danga, como uma promessa sempre adiada de um revelar (TIBURI, 2012, p. 23). Mas,
0 que se pode dizer é que a danga solicita ser participada em seu pertencimento, para que a agdo
formativa se torne presenca, principalmente porque a sensibilidade requer abertura para que o
acontecimento possa sensibilizar.

Para Hermann (2014, p. 131), o encontro com a arte “(...) abre a compreensdo para a
alteridade, um modo de ser sensivel diante do outro”, em um movimento em que a participagéo
do outro se manifesta como caminho para a experiéncia hermenéutica e o fenémeno ontoldgico

se apresenta como desvelamento ao compreender. A experiéncia com a arte posiciona 0
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individuo ao confronto consigo mesmo, em um permanente anincio do revelar que se torna
descoberta de algo encoberto. Concomitante, atualizar os entendimentos constituidos conduz a
amplitude da compreensibilidade do préprio horizonte vivido, transpondo-se as agdes da

existéncia.
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4 O ACONTECER DA DANCA

O conceito de formacdo, ja referido no capitulo anterior, tomado a partir da sua
concepcao moderna e revisado em uma perspectiva hermenéutica, conduz a investigacdo na
direcdo dos processos de constituicdo humana. Nao mais com a primazia do sujeito imanente,
tal como a modernidade deu énfase, mas como sujeito em relacdo. Trata-se de uma perspectiva
intersubjetiva da formacdo, em que a abertura ao outro se faz condi¢cdo do acontecimento
formativo. A isso some-se ainda a dimensdo estética dada por Gadamer, que permite reivindicar
que toda experiéncia formativa atue na constituicdo de uma subjetividade que é sensibilidade
antes mesmo de qualquer racionalidade. A tradi¢do fenomenolégica assumida na base dessa
pesquisa da-nos condicBes para percorrer esse caminho teérico de uma formacéo que comeca
seu movimento junto a sensibilidade humana. Por tratar-se de uma pesquisa que volta a sua
atencdo a formacdo em danca, esse apelo a dimensdo sensivel do humano se faz especialmente
importante.

Por isso, 0 presente capitulo discorre sobre a danca, que se compreende no acontecer
constituinte da formacéo da sensibilidade. A partir do momento em gue a arte entra em contato
com a presenca do outro, ela participa de uma possibilidade de compreenséo outrora inexistente.
Afinal, o bailarino percorre o inusitado da cena com o saber coreografico experienciado,
transformando-o e tornando o momento uma captura de sensibilidade desvelada em
movimentos e gestos que, para o espectador, tal experienciar se entrelaca como abertura a fala
partilhada, salientando compreensdes e sentidos estabelecidos, transformando a cena. Esse
movimento estabelece a possibilidade do dizer formativo pautado pelo fenémeno ontol6gico na
experiéncia hermenéutica da arte.

A danca que se experiencia é presenca no movimento que se torna aproximacao e
unicidade diante do tempo, constituindo um a um no comungar do préprio acontecer. Além de
instaurar o didlogo dancado, trata-se de uma fusdo que destoa da mesmidade e que preenche
aquilo que se manifesta diverso, na variabilidade de cada compreender. Estabelece-se na
imediatez de “(...) um andar lancinante, que embala, fascina e instaura algo na temporalidade
comum, (...) um andar, em pequenos passos, que deixa surgir nesse comum as singularidades
do modo de andar de cada um(a).” (BARDET, 2014, p. 127).

Na experiéncia da danc¢a tem fundamental importancia o0 movimento de participacéo
comum, dialogando entre o questionar e 0 compreender que se estabelecem, de tal maneira que
este, se torna travessia para o processo de partilha, abarcando o sensivel que transparece na arte.

Na experiéncia da danca ha sempre algo que ndo pertence ao individuo que danga, mas que
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transborda ao comum. Tal como no jogo, o sujeito ndo € o jogador, mas o proprio jogo; o sentido
da danca esta além do que cada individuo possa Ihe conferir, pois constitui-se fora de cada uma
das consciéncias: na abertura a outrem em que a linguagem opera. O sentido da danca, para
além de qualquer individualidade, constitui-se a partir da sensibilidade que apela a abertura e
ao acolhimento da expressdéo da obra. No acontecimento da danca, multiplica-se o
entrelacamento dos espacos comuns e a abertura aos sentidos que se instalam, permitindo que
se efetive o didlogo entre os participes — bailarino e espectador.

A danca, para Gil (2002, p. 90-91), habita o espacgo dos possiveis, em que 0 movimento
dancado se compde dessas variaveis para constituir o seu objeto. Carregado de sentido para que

se torne o gesto que constitui o préprio dizer, 0 movimento no acontecer da cena

(...) ja ndo remete sendo para si préprio, se constituindo na singularidade. Permitindo
que aquele, que aprecia o gesto, 0 reintegre as compreensfes prévias existentes.
Porque, o espectador, (...) ndo vé unicamente com os seus olhos; recebe 0 movimento
dangado com o seu corpo inteiro.

Encontra-se 0 movimento inserido em uma experiéncia que transforma a possiblidade
de compreender, de tal forma que a obra de arte se manifesta nos entendimentos constituidos
sobre o proprio mundo vivido, solicitando que o espectador e o bailarino comunguem seus
dialogos e conduzam suas compreensdes para além de entendimentos prévios.

A obra manifesta-se com vistas a permitir que as singularidades dos participes
avancem a medida que a abertura ao inusitado se apresenta. Mas néo se trata de singularidades
determinantes de um entendimento, e sim singularidades que transbordam para um espaco
comum e se encontram na linguagem para constituirem um sentido. Por conseguinte, traz a tona
0 movimento de, enquanto sentido, constituir-se na presencialidade dos que partilham o
acontecer. Com Gadamer, pode-se dizer que o sentido de uma obra de arte “repousa muito mais
no fato de ela estar presente”, transformando e formando os que participam do acontecimento
(2010, p. 174).

A arte sustenta a sua esséncia enquanto possibilidade de formacéo aos que participam
do acontecer: “Na experiéncia da arte vemos uma genuina experiéncia, que ndo deixa inalterado
aquele que a faz, e perguntamos pelo modo de ser daquilo que € assim experimentado”
(GADAMER, 2007, p. 153). Dessa forma, o acontecimento da arte revela-se enquanto presenca
gue transforma o individuo, permitindo que se constitua o fenémeno ontoldgico, o qual se
manifesta enquanto atribuicdo de sentido, expandindo o compreender de quem participa da

experiéncia.
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A obra é o momento de duragdo, o sentido que ‘toca’ e que sensibiliza, constituindo-
se temporalmente ao modo em que 0 acontecimento da experiéncia se sustenta. O sentido da
obra dissolve-se, entdo, na propria presencialidade, sem confirmacGes palpaveis, percorrendo
um horizonte que esta a se desvelar, afinal “(...) o sentido do que vai dizer o artista ndo esta em
nenhum lugar, nem nas coisas, que ainda ndo sdo sentidas, nem nele mesmo, em sua vida
formulada” (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 139). O sentido permanece no tempo de duracédo da
obra, perseguindo as inquietacbes que solicitam os participes na atualizacdo do proprio
compreender, porque, assim como a vida, a obra se faz e se constitui no momento da cena,
permanecendo pulsante e inacabada.

A obra exige a presenca daquilo que € vivencial, das incompletudes e dos
estranhamentos. Ela refaz-se na medida em que se manifesta, alargando em possibilidades e
compreensdes, diante do tempo que a percorre. Assim posto, o tempo como duragdo reside “(...)
aquém e além do mesmo tempo, e o que chamo de meu presente estende-se a0 mesmo tempo
sobre meu passado e sobre meu futuro” (BERGSON, 2010, p. 161). Ressoa, pois, como afecgio,
inserida ao tempo que serd mutavel e permanece incompleta, afinal a sua temporalidade chega
antes da interlocucdo. Traz junto de si o sentido para a compreensdo, tornando o tempo
produtivo e positivo para o compreender, atualizando os preconceitos e mantendo aberto o
espaco do questionar. Ao suspender as certezas, mostra-se a possibilidade de revisitar a historia
na propria compreensao.

O bailarino, ao partilhar a experiéncia no momento do acontecer, torna-se abertura a
possibilidade de constituir aquele que a presencia no tempo da realizacdo, na unicidade do
momento. Louppe (2012, p. 149) considera que, durante uma experiéncia coreografica, “o
bailarino e também o espectador tornam-se atores e testemunhas do tempo. ” Um tempo que se
consolida enquanto execucao e acabamento, o momento do acontecer, o momento ‘de um acto’,
que se finda enquanto tempo e permanece enquanto temporalidade sentida, configurando-se
como possibilidade de compreensdo, pois se realiza em um acontecimento em curso. A
experiéncia da obra de arte constitui os participes no movimento do experienciar, diante da

entrega ao outro que se apresenta e na transformacéo enquanto jogo que se estabelece.
4.1 DANCA E COMPREENSAO
Um corpo que danca torna visivel a propria sensibilidade, transbordando em

incessantes transformacdes e detalhando sentidos. Demanda, assim, uma escuta cuidadosa e um

olhar apurado para a abertura que a experiéncia solicita. Um corpo que danca transborda em
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singularidade, em sentido vivido que “(...) fala o siléncio, a mudez da lingua, a qual, para
compreendé-la, diz Merleau-Ponty, sera preciso ‘olhar’ como os surdos olham os que falam”
(MERELEAU-PONTY, 2013, p. 159).

A obra exige a presenca daquilo que é vivencial, das incompletudes e dos
estranhamentos. Ela refaz-se na medida em que se manifesta, alargando em possibilidades e
compreensdes, diante do tempo que a percorre. Assim posto, o tempo como duracdo reside “(...)
aquém e além do mesmo tempo, e 0 que chamo de meu presente estende-se a0 mesmo tempo
sobre meu passado e sobre meu futuro” (BERGSON, 2010, p. 161). Ressoa, pois, como afecgao,
inserida ao tempo que serd mutavel e permanece incompleta, afinal a sua temporalidade chega
antes da interlocucdo. Traz junto de si o sentido para a compreensdo, tornando o tempo
produtivo e positivo para o compreender, atualizando os preconceitos e mantendo aberto o
espaco do questionar. Ao suspender as certezas, mostra-se a possibilidade de revisitar a histdria
na propria compreensao.

Assim, como na sabedoria préatica (phronesis), “(...) saber tomar decisdes em face
daquilo que ndo estd inteiramente determinado e sobre o qual ndo se tem garantias dos
resultados” (CARBONARA, 2017, p. 363), como também na experiéncia da obra de arte 0 seu
sentido constitui-se muito mais como escolha deliberada do que vivéncia, do que a decorréncia
de qualquer captura de significado previamente determinado. Nesse sentido, a experiéncia
estética € sempre uma experiéncia ontoldgica. Flickinger assim posiciona tal experiéncia: o
“(...) papel da experiéncia ontoldgica, vivida no encontro do individuo com a obra que o expde
ao impulso inquietador dela proveniente.” (FLICKINGER, 2010, p. 59). Afinal, estar diante de
uma obra de arte possibilita aos participes “(...) olharem a si mesmos — com frequéncia, de
maneira por demais estranha — no qual olhamos como somos, como poderiamos ser, 0 que
acontece conosco (GADAMER, 2010, p. 56).

Uma vez que a arte fala e interpela diante da sua singularidade reveladora no encontro
sensivel da danca, torna-se travessia, intervalo, local de passagem e o meio de pertencimento
do que se toca e do que se pode tocar. De acordo com Gil (2002, p. 188), a danga ““(...) arranca
precisamente o corpo do bailarino aos movimentos triviais, quer dizer, aos estados de coisas. O
movimento por meio do qual ele se torna puro sentido, acontecimento”.

Por conseguinte, o bailarino ou o apreciador, indiferentemente da forma como a obra
transcorre, envolve-se no jogo dancado e ambos sO precisam saber como atravessar o
pertencimento que se apresenta. Eles relinem-se na simultaneidade da vida presente, na obra
gue ndo se finda, mas permanece fecunda, tirando-lhe a liberdade aparente, mostrando-se

enquanto aquilo que se pode compreender. E, nesse acontecer, a sensibilidade permanece em
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‘suspensdo’, ai no exato momento em que se principia o sentido. E posiciona o individuo, diante
da contradi¢do na presenca do estranho, convidando-o a reavaliar sua constituicao historica,
seus entendimentos e agdes, contribuindo para que o fenémeno hermenéutico se mostre.

Conforme a compreensibilidade apresenta-se diante da historicidade do individuo, este
se dispde a questionar-se enquanto permanente retomada ao horizonte interpretado, pois, ao
aproximar o passado como um presente, se apresenta a possibilidade de formar um novo
homem. A saber, que ele ndo se finda dentro de uma possibilidade ampliada e sé se compreende
a partir do momento em que se podem interpretar os significados: “E quem compreende algo,
segundo Gadamer, compreende a si mesmo. Portanto, compreender sempre estara relacionado
com algum modo de transformacdo de quem participa do processo compreensivo”
(CARBONARA, 2017, p. 361), como também sempre sera conduzido a uma nova
compreensdo, que ndo se esgota diante das verdades aceitas e elaboradas temporalmente. Pode-
se, assim, ser interposto na realidade da vida, nas situacdes vivenciadas e na partilha do que
pode ser compreendido, a medida do que se apresenta.

No discorrer gadameriano, o compreender constitui-se por meio da linguagem,
efetivando-se na experiéncia do dialogo. Para Gadamer (2007, p. 612), o mundo € linguagem,
ou ainda, a linguagem cria o mundo, logo “(...) o ser que pode ser compreendido ¢ linguagem”.
A expressdo “pode ser” efetiva-se como possibilidade do compreender que ocorre na relacéo,
pois a compreensao se realiza num acontecimento em curso, no movimento da vivéncia para a
experiéncia, no deslocamento do sujeito para a intersubjetividade, ainda podemos dizer, que
se efetiva no deslocamento da consciéncia para a linguagem®.

Igualmente aberto a linguagem esté ““(...) o jogo na qual a compreensao pode acontecer
e dar-se ao discurso que a expressa” (KAHLMEYER-MERTENS, 2017, p. 136), bem como o
confronto incessante entre o discurso e o que pode ser compreendido, 0 que permite conduzir o
processo de compreensdo e de se expressar na linguagem, que sO existe porque ha a
possibilidade do outro, “(...) e somente pelo fato de permitir que este outro lhe diga algo”.
(GADAMER, 2007, p. 23).

Implica em construir uma compreenséo sobre algo, para além do que € dito, enquanto
abertura ao que se ouve, em um movimento intersubjetivo de historicidade compartilhada. No
que tange a linguagem artistica, ela “(...) ndo representa um contetdo ja sabido; ao contrario,
ela provoca nossas perguntas, cujas respostas s6 se encontram ao longo de um processo

aventuresco, ao qual nds temos de nos entregar” (FLICKINGER, 2010, p. 60). Suspendem-se

60 Orientacdo Vanderlei Carbonara, em 09 de julho de 2021.
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os participes dos condicionantes que envolvem a realidade, permitindo participar daquilo que é
incerto e, ainda, sentir a vida no todo®’.

A experiéncia da danca possibilita a compreensao constituir-se a medida em que
percorre o lugar de “(...) uma participacdo num sentido comum” que se mantém enquanto
presenca, no momento do acontecimento da arte (GADAMER, 2007, p. 387). O compreender
da obra, mesmao percorrendo o lugar do outro, reside na singularidade daquele que a experiencia
e na sensibilidade que ressoa e, nesta reflexdo, através do corpo dancante que se apresenta. Um
revelar que se mostra enquanto atravessamento de uma experiéncia que pode ser compreendida
frente a liberdade oferecida pela propria obra, em que se concebe como “(...) liberdade frente
ao mundo circundante” (GADAMER, 2007, p. 573). E capaz de constituir possibilidades sobre
0 que pode ser compreendido jamais em sua totalidade, mas em sua tarefa infinita de
compreender-se e ser capaz de novamente compreender, em conformidade com a formacédo e
criacdo de si, transformando-se através das experiéncias que sensibilizam o humano em relacao
a alteridade que se aproxima.

Afinal, o compreender da arte dancada € a possibilidade de compreensao do processo
de acontecimento a que ela se relaciona. Para Gadamer (2007, p. 631), a medida em que
compreendemos, “estamos incluidos em um acontecer da verdade e quando de certo modo,
queremos saber no que devemos crer, parece que chegamos demasiado tarde”, constituindo-se
0 espaco aberto, o qual se revela para ser interpretado novamente, assim como estar em
pertencimento daquilo que ndo se parece ter a mesma significancia, mas que diante da
compreensdo se expande.

Se a garantia a legitimacdo de um significado se manifesta na permanéncia do
questionar, na arte dancada a compreenséo se estabelece em um continuum questionar-se, em
uma constante possibilidade de vir-a-ser corpo dancante. Corpo que se torna a via de abertura
para 0 encontro entre a sensibilidade e a compreensdo, enquanto dimenséo do ser. Corpo que
atua como motivo, como tematica, como personagem entre os jogadores. O corpo que danca e
se deixa compreender, como mediador da obra, pela via da metamorfose a que se propde, uma
vez que a danga habita o “(...) ‘inconsciente do corpo’, o ‘espago dos possiveis’, o ‘lugar da
ndo-inscrigdo’, da ndo compreensdo (...) porque ela ndo é feita para ser compreendida” (GIL,
2002, p. 90-91). No acontecer da danca, o compreender manifesta-se diante do que se mostra
e, ainda mais, no que se pode ver além, constituindo o autocriar-se, formando o individuo no

transcorrer da temporalidade.

61 Para Gadamer (2007, p. 116) diante da experiéncia na arte, a aventura se manifesta, enquanto um acontecimento
gue permite sairmos enriquecidos e amadurecidos. Um encontro que possibilita sentir a vida no todo.
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Portanto, a forma como somos afetados pela experiéncia da arte extravasa em prévias
compreensfes que se atualizam, reorganizando as possibilidades de didlogo e de
questionamento. O sensivel se mantém enquanto sentido na duracdo que se estende para além
do tempo presente, atuando na formacdo da compreensdo de mundo. Sobretudo, na relacédo
intersubjetiva constituida na partilha, enquanto possibilidade discursiva que mostra e renova a
propria identidade, condicionante a racionalidade exposta frente a obra.

4.2 0 DITO QUE RESIDE NA EXPERIENCIA DA ARTE

Ao participar da experiéncia de arte, o individuo tem a possibilidade de vivenciar o
fenomeno hermenéutico que se apresenta a partir “(...) de uma expectativa de sentido que nasce
de uma copertinéncia inicial ao horizonte de aparicdo da obra” (Apresentacao a edicédo brasileira
da obra Hermenéutica da Obra de Arte, de Hans-Georg Gadamer, 2010, p. XII).

A obra de arte se mostra como algo dito, mas que guarda sempre algo néo dito e, nessa
dialética entre dito e ndo dito, exige do espectador que se faca participe na constituicao de um
sentido. Nas possiveis interpretacdes e pressupostos que atualizam as compreensdes, ampliando
a perspectiva sobre 0 novo compreender.

A obra, constituida pelo observador, “(...) é algo que so se estabelece como aquilo que
aparece ¢ se mostra naquele que o considera” (GADAMER, 2010, p. 53), possibilitando ao
participe preencher o espaco no jogo da arte, aqui referida como a danca, tornando-se parte do
acontecimento. Assim, estabelece-se no sentido de oportunizar ao espectador ser “(...)
evidentemente mais do que um mero observador que V& o que se passa a sua frente. Ele é muito
mais alguém que ‘toma parte’ no jogo, ele ¢ uma parte do jogo”, que participa e partilha da
constituicdo da obra que ai se apresenta (GADAMER, 2010, p. 165).

Entretanto, a obra exige um tempo de permanéncia diante da propria experiéncia, em
que o individuo constitui a multiplicidade de entendimentos e questionamentos acerca do
dialogo proposto. E somente na efetiva atengdo destinada a obra que ela revela a sua
essencialidade; a observagdo com cautela é o que motiva o tempo de duracdo sobre o qual
aprendemos a nos demorar. E nesta pausalidade o participe tem a possibilidade de constituicdo
de sentido da obra de arte, que “(...) comunica aquilo que ¢ dito para além, como o dito de outro
modo (GADAMER, 2007, p. 190). O movimento de elevar-se acima do que é possivel perceber
em sua composicao, abarca a imensidao de significados postos e a possibilidade de ampliar nos

participes o que, por ventura, viria a ser uma nova constituicdo, como continuagdo para o dito
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de outro modo a proposta ai estabelecida, enquanto possibilidade de compreender, diante da
historicidade de cada individuo.

Permitir que a obra apresente a riqueza de sentido e vida presente nela transforma o
tempo como esséncia na experiéncia da arte, mantendo seu sentido aberto, o qual se mantém
enquanto tempo de duracgdo percorrendo a sua caracteristica historica diante do acontecimento,
unificando o passado e o presente, constituindo a experiéncia que se legitima no percurso
transcorrido. O que ndo quer dizer compreender a concep¢do da obra em si, mas o
guestionamento no acontecer da experiéncia estética, participando ativamente do jogo da arte.

A obra situa-se como vinculo ao sentido e como autora a uma compreensdo que sera
mutével a cada novo tempo, porque, de acordo com Gadamer (2010, p. 14), na obra de arte,
“tudo o que ela tem a dizer encontra-se imediatamente presente nela e constitui propriamente a
sua fenomenalidade”. Nela encontra-se a relagcdo do dialogo entre o horizonte do intérprete e 0
horizonte da obra e, por isso, mesmo estando no ambiente e vivenciando o contexto da obra,
ocorre a inviabilidade de realizar o discurso sobre o seu inicio. Ele j& foi constituido
previamente na tradicdo que lhe contém, através da historicidade dos participes se apresenta um
discurso que um se integra ao outro.

Para Gadamer (2010, p. 194), “(...) crescer no interior da obra de arte significa ao
mesmo tempo crescer para além de ndés mesmos. A arte que se mostra no (...) haver algo passivel
de ser mantido na demora hesitante”, permanece na temporalidade do hoje, do ontem e de
sempre. Estabelece-se como circundante a duracdo que se efetiva enquanto tempo carregado de
sentido e se manifesta no acontecer do discurso da obra, como possibilidade de fala na
constituicdo entre o realizador e o0 espectador — “O unico fato é o ‘ha que se relacionar’. O
artista abre méo do dominio de sua obra, desarma-se do discurso. O observador, a partir do seu
repertorio, interage com a obra e constr6i com o artista a trama lidica e poética.”®?

A danca se apresenta como um dito materializado no tempo. Mais do que servir-se
como objeto de entendimento, 0 movimento dancado se mostra no tempo vivido e possibilita a
constituicdo de sentido entre seus participes. Uma linguagem de interpretacdo e compreenséo
aplicada a historicidade daquele que se permite participar. Num didlogo proprio que se torna
partilha no encontro da cena, e, que no jogo dangado, constitui um discurso que ndo se finda.
Sobretudo, porque para se compreender 0 que a obra diz torna-se oportuno perceber “(...) um
mundo proprio que ndo se repete, que € unico como o proprio mundo” (GADAMER, 2010, p.

483). Constituido pelo sentido e a alteridade relativa que repousam no acontecer da obra de

62 Takahashi, Jo. In: Leituras do Corpo, Cristine Greiner e Claudia Amorin, 2010, p. 144.
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arte, na sua presenca posta, “(...) de tal modo que acolhemos o aceno da arte para que
perguntemos por seu significado. No momento em que seguimos tal aceno, adentramos o campo
de jogo do acontecimento da hermenéutica da obra de arte” que, através da presenga do outro,
constitui a esséncia da compreensdo humana (GADAMER, 2010, p. 16). Compreender uma
obra de arte requer, do participe, acessar as compreensdes prévias, permitindo que a obra ganhe
voz, num movimento de abertura ao que ai se apresenta.

O que é dito, no jogo da arte, contétm sempre mais do que o seu sentido é
compreendido, encontrando-se na experiéncia que se realiza no percurso do inusitado. Como
uma descoberta ao novo, um encantamento ao que se excede, diante da fala que alcanca a
singularidade de cada um, atualizando-se a medida que a obra ganha voz na dindmica de quem
participa do jogo.

Para Lawn, o dito é “obviamente aquilo que a proposta apresenta, mas o nao-dito é
aquilo que a motiva, o que questiona aquilo que a proposta em si responde” (LAWN, 2011, p.
113). Assim como, no experienciar da arte em que é solicito do participe uma resposta e que
somente podera ser dada (...) por aquele que pertence ao jogo” (GADAMER, 2010, p. 167). E
0 verbo que ndo necessariamente serd conjugado, mas que percorre a cria¢ao de si, permitindo
que a arte cumpra o seu papel, tornando-se uma experiéncia que transforma aquele que a
experimenta®?,

A danga, que se manifesta diante da inesgotavel realidade posta, habita para além do
que ¢ questionado, em uma “(...) dimensdo que nos oferece a coisa, ndo como exposta diante
de no6s, mas como cheia de reservas”, que conduz e constitui ao que foi e ao que €, e que se abre
na experiéncia a obra em que “(...) a percep¢do vem preencher o vazio do ndo dito”
(MERLEAU-PONTY, 2013, p. 133-139), ressoando na manifestacdo corpdrea, no gestual, que
significativamente se expressa enquanto linguagem. O que se manifesta, diante do
acontecimento, guarda mais do ndo dito do que do dito e se mantém harmoniosamente e
pulsante. Porque “a danca € um encontro, dialégico, sempre interrompido, sempre reposto,
sempre em devir, sempre no infinito, sempre finito, e, por issO mesmo, nunca sujeito a ma
infinitude que faz perder a determinagéo, que elimina o contorno e borra o desenho” (TIBURI,
2012, p. 131).

E sempre, a danca, ainda mais que qualquer compreenséo disposta, em que o participe
precisa saber tanto quanto possa e exprima sua compreensdo; tanto quanto possa presenciar e

ainda mais que se possa conhecer em demasia. Até porque, uma interpretacdo somente, por fim,

63 Gadamer (2007, p. 155).
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desaparece na presenca de uma nova experiéncia da obra, assim como uma experiéncia de vir
a ser, discorrida por Thereza Rocha, (apud TIBURI, 2012, p. 91): “Se me dou a pensar a danga
a partir do lugar aristotélico reservado para 0 que vem a ser, penso 0 movimento como atributo
da passagem da poténcia ao ato, explicando a mudanga como realizagdo do ‘vir-a-ser’, ja e
sempre daquilo que se tornou possivel”. Sobretudo, esta na possibilidade do que pode vir além,
do que amplia o horizonte, daquilo que se torna posteriormente ao que fora antes compreendido.
Uma experiéncia de arte que resgata e inclui, estabelecendo na propria vivéncia uma identidade
que participa da universalidade enquanto compreensdo, mas, principalmente, no questionar
reflexivo diante do estranhamento.

Na experiéncia da danca, o0 movimento do corpo sensivel circunscreve-se na condi¢do
de novos entendimentos e compreensdes acerca da obra e do questionamento da prépria
vivencialidade. O corpo, nas palavras de Gil (2013, p. 159), “(...) ¢ a caixa de ressonancia mais
sensivel das tendéncias mais obscuras de uma época. ” E a danc¢a surge como possibilidade de
abertura para o despertar do questionamento e do entendimento das a¢fes de mundo. Ela é
constituida com vistas a romper com as construgdes da realidade, para trazer a tona “(...) vozes,
sussurro de corpos, a elaboragdo de um texto vivo e multiplo”, no desejo de conversar com o
que é real (LOUPPE, 2012, p. 49), em uma estruturacdo constante e temporal do mundo que
nos cerca.

A arte, primordialmente, “(...) intervém no curso do tempo, transformando o presente
(realidade) por fazer desabrochar nele elementos imperceptiveis para a maior parte dos olhares”
(GIL, 2013, p. 157). Conduz o individuo a formar sua reflexividade e o compreender diante das
situacdes, sobretudo no educar pela sensibilidade do dialogo, o “(...) que permite fazer valer a
polissemia dos discursos e criar um espago de compreensdo mutua dos envolvidos”, aspirando
uma formacéo de abertura ao sensivel humano (HERMANN, 2002, p. 95).

A arte propBe-se a transcorrer o caminho da ndo convencdo, de construir o atual como
um tempo singular nos movimentos que conversam com as sensibilidades e as escutas
presentes, transpondo o tempo real na eternidade, porque a obra de arte “(...) diz algo a cada um
como se isso fosse dito expressamente a ele, enquanto algo atual e simultdneo” (GADAMER,
2010, p. 06). Além disso, solicita a abertura a estrangeiridade do elemento alheio que nela
contém, da historia e da construcdo do mundo que a envolve, permitindo que a sua fala alcance

0 outro.
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4.3 A EXPERIENCIA HERMENEUTICA NA DANCA

O movimento que articula a hermenéutica gadameriana e a danca se constitui na
experiéncia do acontecimento da obra, diante da imprevisibilidade e na estranheza do outro,
principalmente no que diz respeito a sensibilidade que transparece na experiéncia da arte, por
meio da fragilidade exposta no corpo que danca. E a abertura que aproxima e constitui os
participes na prépria cena, especialmente porque a danca, assim como a hermenéutica, se
constitui no acontecimento da experiéncia.

Permite expandir-se na intersubjetividade presente da cena, construindo o sentido que
ai se estabelece, pois a partilha comum entre realizador e apreciador da obra de arte ocorre no
tempo historico e pela via da linguagem gestual manifesta na danc¢a, em que a distancia temporal
aproxima as possibilidades compreensivas diante da experiéncia vivida. De fato, “(...) a cultura
nunca nos oferece significacGes absolutamente transparentes, a génese do sentido nunca esta
terminada (MERLEAU-PONTY, 2013, p. 63). Os sentidos que se instauram na temporalidade
vivida pertencem a historicidade que ai se encontra.

No acontecimento da danca a compreensdo revela-se enquanto possibilidade, no
movimento do bailarino ou na experiéncia do espectador, a medida em que percorre a
temporalidade de ambos. Cada movimento do criador ou realizador da cena funde-se na
experiéncia do espetaculo, em uma manifestacdo de maturacdo da sensibilidade, atingindo
aquele que participa da cena. A experiéncia da danca, ainda, aproxima a sensibilidade na criacdo
de um novo olhar, possibilitando uma nova compreensao da propria historicidade.

Isso posto, justifica-se aproximar a concepcao de hermenéutica filoséfica apresentada
por Hans-Georg Gadamer, pois se estabelece uma racionalidade participativa das experiéncias
e do percurso historico. Para Gadamer, “(...) a hermenéutica ¢ a arte de compreender derivada
do nosso modo de estar no mundo” (HERMANN, 2002, p. 28). Porque, para se compreender,
solicita-se a participagdo em um sentido comum, em que, primeiramente, “(...) aquele que quer
compreender deve estar vinculado com a coisa que se expressa na transmissao” (GADAMER,
2007, p. 390). Aproxima-se o discurso apresentado pela arte da danga, em que, no momento da
participacdo entre realizador e apreciador, ocorre a possibilidade compreensiva.

Se uma visdo de mundo funcionalista da a arte uma condicao circunscrita ao deleite e
ao entretenimento, a hermenéutica filosofica permite pensar a experiéncia da danga como
auténtico processo formativo. Em Gadamer, a arte produz tanta verdade quanto a ciéncia: em
ambas, a legitimidade é dada pelo jogo linguistico em que os sentidos sdo atribuidos pelos

participes que comungam a experiéncia. Vivenciar a danc¢a, nesse contexto, € constituir sentido
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humano e, portanto, formar-se. Um movimento de autocompreensao historica, revela-se a partir
do agir perante a realidade que o cerca, ou seja, o ““(...) saber discernir num movimento temporal
de compreensibilidade” (CARBONARA, 2016, p. 364).

Evidencia-se, consequentemente, a danga como constituinte da sua formacao histérica
e cultural, pois se mantém enquanto permanéncia na tradicdo, transformando-se na
temporalidade. Permeia, assim, a chance de ampliar o horizonte compreensivo que se estabelece
nas manifestacBes historicas, tornando-se possibilidade de fala e de formacéo. Afinal, para
Gadamer (2010, p. 04): “Toda a interpretacdo de algo compreensivel, que auxiliem outros a
alcangarem a compreensdo, tem com certeza carater linguistico”.

E, aqui, reside a reflexdo sobre a linguagem da danca, pois ela solicita ser integrada a
autocompreensdo, ao autocriar-se, para que se efetive a possibilidade de compreender e de
formar a autocompreensao, assim como a linguagem da arte que transita “(...) enquanto algo
atual e simultaneo. Desse modo, vem a tona a tarefa de compreender o sentido daquilo que ela
diz e de torna-lo compreensivel — para si e para os outros.” (GADAMER, 2010, p. 06).
Percorrendo a existéncia daquele que participa do acontecimento, em um dialogo contingente,
exige uma elaboracdo do pertencimento, concomitantemente a experiéncia do bailarino e do

apreciador, porque a experiéncia da arte

(...) 6 umempurréo violento, que comunica a grandeza presente nela, num dialogo que
se compreende na lembranca, na alegria do encontro com a obra, nas experiéncias
constituidas no proprio acontecer, (...) potencializando ao mesmo tempo o
enriquecimento de nosso manancial compreensivo®” (GADAMER, 2010, p. 17).

O que sugere inimeras possibilidades de transpor o compreender, este que se mostra
carregado de sentido, vinculado ao acontecer da experiéncia. Aproximando-se da estrutura
hermenéutica, enquanto compreensao de algo gque atinge o préprio entendimento, abre um leque
de possiblidades compreensivas, afinal, “(...) quando se logra compreender, compreende-se de
um modo diferente” (GADAMER, 2007, p. 392).

A arte ao se expressar, diante daquilo que escapa, transcorre para além do dito e se
mantém como carater oculto, sempre intensificando as possibilidades criadoras e
questionadoras dos participes. Tornando-se a experiéncia da danca oportunidade constituinte
da formacao do saber-se diante das situac¢Oes inusitadas, uma vez que amplia a manifestacéo da
sensibilidade, nas relagdes, perante o agir discerne. Ressalta-se, ainda, a presenca do sensivel

humano acerca das decises que envolvem o outro e a compreensdo que se mantém solicita.

6 Apresentacdo a edicéo brasileira, Hermenéutica da Obra de Arte, Marco Antonio Casanova.
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Hermann explica que a “experiéncia (Erfahrung), na perspectiva hermenéutica,
expressa uma vivéncia, pela qual aprendemos” (2010, p. 115). Assim, a experiéncia da danga
expressa vivéncias de bailarinos e espectadores gue se encontram num jogo compreensivo no
qual os participes se constituem. O acontecimento da danca perpassa sua estrutura por meio da
ocasionalidade®, sendo constantemente atualizada pela propria experiéncia a cada situagéo
concreta, de uma maneira nova e diferente. O que infere, entdo, na compreenséo que ocorre no
préprio acontecer e, diante da historicidade dos participes, atinge suas relacdes de forma a
desenvolver o aspecto universal. Transpondo a danga enquanto experiéncia constituinte de
sentido da propria vivéncia histdrica, essencial para formar a relacdo de compreensibilidade dos
que dela participam.

A hermenéutica desenvolve 0 seu cardter como aspecto universal no campo da
linguagem, ndo somente enquanto uma linguagem da arte, aqui analisada por intermédio da arte
da danga, mas “(...) determina sua propria referéncia no ente como interpretagao, (...) inclusive
de uma linguagem que as coisas exercem, de que (...) por si mesmo se apresenta a compreensao”
(GADAMER, 2007, p. 612). E se manifesta, neste contexto, por ser uma experiéncia que retne
arte e histdria, revelando-se, diante de uma compreensdo que atinge a relacdo geral do homem
com o mundo, percorrendo a propria esséncia historica, pois compreender significa colocar-se
a efeito da histdria e perceber que esta situa os efeitos da prépria compreensao.

O que se pode “(...) dizer, inclusive, que os proprios conceitos de ‘arte’ e “historia’ sdo
formas de concepcao que so se desdobram como formas da experiéncia hermenéutica a partir
do modo de ser universal do ser hermenéutico” (GADAMER, 2007, p. 614). Referir-se ao fato
de o individuo se deparar com as possibilidades de ser proprias da obra, no sentido de que é
justamente com a “coisa-mesma” que se estabelece um dialogo auténtico. Concomitante, toda
uma rica tradicdo de significados expressados pela obra solicita o questionar acerca da prépria
existéncia, que se posiciona por meio da abertura provocada pela compreensdo a cada
experiéncia vivida pelos participes, totalmente absorvidos no acontecimento.

Afinal, para Gadamer (2010, p. 23), na obra de arte acontece

paradigmaticamente aquilo que todos nés fazemos na medida em que estamos aqui:
estruturacdo constante do mundo. Ela encontra-se em meio a um mundo em
decomposicdo do habitual e familiar como um penhor de ordem, e talvez todas as
forcas de conservagdo e manutengao que sustentam a cultura humana repousem sobre
aquilo que vem ao nosso encontro de maneira exemplar no fazer dos artistas e na
experiéncia da arte: o fato de sempre ordenarmos uma vez mais aquilo que nos
decompde.

8 «QOcasionalidade quer dizer que o significado continua se determinando, quanto ao conte(ido, a partir da ocasido
em que € pensado, de maneira que contém mais do que conteria sem essa ocasido” (GADAMER, 2007, p. 206).
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Nessa experiéncia, o encontro da hermenéutica e a danca situa-se para além do que
pode ser dito, no percorrer pari passu entre os corpos que dangam, formando os que, por ela,
se permitem conduzir e apreciar. No “(...) jogo da propria linguagem, que nos interpela, propde
e se recolhe, que pergunta e se consuma a si mesmo na resposta” (GADAMER, 2007, p. 631),
em um compreender que se mostra persisténcia, diante do instante em que um novo questionar
pede passagem. E 0 jogo, entre a compreensdo prévia e 0 que pode vir-a-ser, se instala. Eis ai

0 acontecimento.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Na experiéncia me constituo; nesta
experiéncia me torno outro.

A danca estabelece-se como via de reflexdo, ao longo do estudo, articulada a formacao
sob a perspectiva hermenéutica gadameriana, que transparece na trajetdria textual. Inicialmente,
ao discorrer sobre o aspecto historico da danca, insere-se como propulsora na amplitude da
sensibilidade.

Manifesta-se a danga como constituinte de uma historia e de uma compreensdo
existencial, permeada pela tradicdo de um corpo formatado que percorre a manifestacdo da
sensibilidade diante da experiéncia vivida. Forma-se um corpo dancante que movimenta a
incessante busca pelo autocriar-se, constituindo-se em um constante caminhar comum que
permite se afetar pela presencga do outro, no revelar do verdadeiro fazer enquanto se faz.

Na experiéncia cénica, o bailarino possui uma perspectiva para o desenvolvimento da
representacdo na obra; porém, diante do inusitado, sera solicita uma conduta que demanda o
cuidar perante o expectador, concomitantemente aos corpos em movimento que participam da
realizacdo da cena. Observa-se uma manifestacdo de escuta ampliada, um esfor¢o dos pares
para aprender a ouvir, em uma espera condicionada a possibilidade de uma experiéncia
posterior, em relacdo ao bailarino e que, invariavelmente, transpbe-se ao espectador. Essa
experiéncia produz um acontecimento de transformacao entre os participes e, assim, a abertura
prépria a experiéncia estética vivida faz-se também experiéncia ética diante de um tu.
Sobretudo, manifesta-se como um ato decisivo, pois estar presente na cena, na sua constituicdo
e na elaboracdo da obra, requer um individuo reflexivo que se posicione no agir ponderado e
no discernimento perante aquilo que as ac¢6es solicitam.

A danca, no acontecer da experiéncia, manifesta 0 modo de ser da propria obra de
arte, momento em que as regras passam a ser assumidas pelos participes e que, no transcorrer
da ludicidade, conduzem o acontecimento da arte na presenca da estrutura do jogo proposto por
Gadamer, discorrido no segundo movimento do texto. Uma vez que a participagao se revela no
encontro intersubjetivo, no didlogo estabelecido que persiste enquanto tempo cheio, capaz de
tornar o momento da abertura a arte um tempo que se constitui como esséncia na condicdo de
estabelecer uma ligacdo entre vivéncia e experiéncia. Sem ddvida é uma experiéncia de

pertencimento da qual, quem a vivencia torna-se outro.
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Trata-se de um tempo que circunda a atribuicdo de significados, conduzindo 0s
entendimentos prévios a uma nova atualizagdo, deslocando-se do subjetivo para o
intersubjetivo. Percorre da vivéncia sentida na individualidade condensada para a experiéncia
que se configura na presenca de outro; no acontecer da arte, solicita a abertura e o
questionamento, reeditando as proprias vivéncias na experiéncia percorrida e que se efetiva a
manifestacdo de possiveis compreensdes diante da realidade vivida. Posiciona-se perante o agir
decisivo, nas situacdes que demandam uma conduta moral na presenca do que se compreende
humano, sabendo-se que o compreender se manifesta em um contexto histérico e de
participacdo comum, um processo deliberativo.

Quando se compreende algo, se modifica 0 modo de agir, valendo-se das experiéncias
elaboradas para, assim, deliberar com prudéncia, em um saber-se que ndo se esgota. E aqui
reside a presenca da experiéncia estética na formacao, ocasionando o processo de transformacéo
de si diante do questionar solicitado pela arte que, ao ser inserida ao processo de constituicdo
formativa, possibilita conduzir o individuo a determinar o seu processo de formacgdo. Uma acao
educativa que se mantém aberta na relacdo, permitindo que o outro se manifeste inteiramente
outro.

Ao refletir sobre o terceiro movimento do texto, percebe-se a aproximacdo da
experiéncia da danca e a possibilidade de transformacdo que o jogo da arte estabelece. Uma
experiéncia participativa do movimento que sempre retorna, a medida em que se mostra como
um compreender que ndo se finda. O didlogo de historicidade que compde o acontecer jogado,
é conduzido pela transformacéo da sensibilidade que permanece como um eterno revelar, pois
0 desvelamento sempre se coloca aquém a compreensdao e propfe a amplitude de
compreensibilidade do prdprio horizonte vivido, possibilitando a manifestagdo do movimento
continuum, enquanto abertura ao outro.

O vinculo de sentido, conduzido pela presenca historica do realizador da arte, se
estabelece como aquilo que se tornou o dito de outro modo, constituindo-se no tempo presente
e na particularidade que se mostra. No acontecer do jogo, materializa-se o tempo vivido, em
que o corpo que danca torna-se o condutor da possibilidade de transformagdo. Inserido a
experiéncia hermenéutica, o didlogo pela sensibilidade cria espaco para o autoconhecimento e
a compreensdo, que seguira atuando enquanto discernimento no acontecer da proépria
experiéncia. Aproxima, assim, a arte e a hermenéutica filosofica a realidade existencial,
participando da acdo do outro, inserida em uma compreensao ética em relagdo ao vinculo dos
envolvidos, tornando-se experiéncia pela qual aprendemos. E formagc&o que se estabelece aberta

a aproximacédo do outro enquanto possiblidade de aprender sobre si, dando continuidade a
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expansao relacionada & compreensdo de mundo. Possibilitando, que na amplitude de escolhas
profissionais, 0 humano e a eticidade conduzam as condutas e as a¢oes vividas. Uma formacéo
humana que pede passagem ao desenvolvimento e a constitui¢cdo pedagogica educacional.

Vivenciar este momento descritivo possibilitaampliar a dimensionalidade da danca na
formacdo da sensibilidade e a compreensdo da esséncia histérica de quem participa da
experiéncia. Agrega, na propria estrutura existencial, uma releitura possivel para transpor-me
as determinacdes que a realidade exige. Compde, assim, a trajetoria educacional no conduzir a
compreensdo perante a experiéncia percorrida, sobretudo na transformacdo de acbes que
resultem em decisdes acertadas diante da contingéncia do tempo, abrindo espaco para novas
reflexdes e participando da racionalidade ao se pensar a formagéo.

O cuidado inerente a vivencialidade que atinge a presenca do alheio produz sentido
sobre o ato de educar. Ao tocar o outro, carrego um pouco de si, assim como educar é educar-
se. Uma formacdo que emerge da arte de compreender e se tornar compreensivel, em um
movimento do ser que se volta para si através do outro, percorrendo a esséncia hermenéutica
que reside no estar aberto a propria experiéncia, produzida no espaco do didlogo a compreensdo
mitua. Que a arte nos aponte uma resposta®, nio concludente, mas na amplitude de

possibilidades criadoras que a sensibilidade nos revela.

8 Musica “Metade”, de Oswaldo Montenegro, 1968.
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