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RESUMO

GRANADO, Ramon de O. A danga de Ted Shawn: de homem para homens, através da anima.
Rio de Janeiro, 2023. Dissertacdo (Mestrado em Danca) - Escola de Educacdo Fisica e
Desportos da Universidade Federal do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

A dissertacdo percorre registros de trajetdrias de homens na Danca, em especifico a
de Ted Shawn (1891-1972), intuindo possibilitar a fruicdo da humanidade contemporanea
sobre a vida e obras deste precursor da Modern Dance, indo além de uma perspectiva social,
fluindo nas bases epistémicas da Psicologia Analitica de Jung e da Teoria Fundamentos da
Danca de Helenita S& Earp. Para tal, a dissertacdo objetiva, de modo geral, analisar o0s
possiveis principios, processos, temas, e estratégias, de ensino e criacdo que compdem a danca
de Ted Shawn, e mais especificamente, traz relatos de vivéncias pessoais do autor como homem
na danca, para dar o primeiro ponto de conexdo do subtitulo: “de homem para homens, através
da anima”, e assim, conseguir interligar inquietagdes pessoais de Ted Shawn com estudos
tedricos sociais, que ddo a base para um entendimento sobre ser homem como projeto de
construcdo intra e interpessoal. Além disso, a partir de conceitos junguianos sobre arquétipos
gue, concomitantemente, a descricdes de momentos marcantes da trajetoria de Ted Shawn na
danca, buscou-se relacionar esta trajetdria, especificamente com o arquétipo da Anima, e em
seguida revelando-se uma teia de conexdes, e encerrando este espetaculo de palavras dangantes,
sdo apresentados os Parametros presentes nos Fundamentos da Danca de Helenita S& Earp que
possibilitaram realizar analises coreogréaficas das obras “Cosmic Dance of Shiva” (1926) e
“Nobody knows the trouble i’ve seen” (1938) de Ted Shawn. Assim, a metodologia da
dissertacdo almejou ser uma pesquisa fenomenolégica, bibliogréafica e documental, e através
desse viés chegou-se a conclusdo que a danca em si de Ted Shawn ndo deve ser vista como
anacrénica, em meio a evolucdo da arte de dancar e das lutas sociopsicoldgicas da época.
Justamente ao contrario, ela deve ser refletida em seu todo e, dai sim, ser pensada como uma
estratégia de movimentacbes e tematicas arquetipicas capazes de instigar e atrair
potencialidades de homens. A pesquisa, ao trazer a tona raizes moventes das e nas trajetérias
de homens, se torna um exemplo da manifestacdo da anima em contato com sua
complementaridade, na danca de Ted Shawn para homens, caso estes também aceitem vivenciar
uma integracdo anima-animus, mesmo que sutilmente, para ressignificar o discurso de “homens
que dizem para outros homens que dangar ndo é coisa de homem”. Somos livres quando
deixamos de ser partes, e nos entendemos como um todo conectado e integrado na sutileza:
anima-animus.

Palavras-chave: Ted Shawn; homem; danca; arquétipos; anima.



ABSTRACT
GRANADO, Ramon de O. Ted Shawn's dance: from man to man, through the anima. Rio de

Janeiro, 2023. Dissertation (Master’s in Dance) - School of Physical Education and Sports of
the Federal University of Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2023.

The dissertation covers records of the trajectories of men in Dance, specifically Ted
Shawn, intuiting to enable the enjoyment of contemporary humanity on the life and works of
this precursor of Modern Dance, going beyond a social perspective, flowing in the epistemic
bases of Jung's Analytical Psychology and Helenita S& Earp's Dance Fundamentals. To this
end, it aimed, in general, to analyze the possible principles, processes, themes and teaching and
creation strategies that make up Ted Shawn's dance, and more specifically, brought reports of
the author's personal experiences as a man in dance, to give the first connection point of this
writing, and thus manage to interconnect their concerns with social theoretical studies that
provide the basis for the understanding of being a man as an intra and interpersonal construction
project. In addition, it pointed out Jungian concepts about archetypes that, concomitantly, along
with descriptions of remarkable moments in Ted Shawn's career in dance, we sought to relate
this, with the archetype of Anima, and then, joining this web of connections, and ending this
spectacle of dancing words, the Parameters of Helenita S& Earp”s Dance Fundamentals and its
Variation Agents , were used to analyze two choreographic creations by Ted Shawn named
“Cosmic Dance of Shiva” (1926) and “Nobody knows the trouble i 've seen” (1938) Therefore,
methodologically, it was a phenomenological, bibliographical and documentary research and,
through this bias, the conclusion was reached that Shawn's dance should not be seen as
anachronistic amid the evolution of the art of dancing and sociopsychological struggles. It must
be reflected in its entirety and, hence, be thought of as a strategy of movements and archetypal
themes that are capable of instigating and attracting all possibilities of men, in contemporary
times, to want to carry out this practice. The research, by bringing to light the moving roots
of/in the trajectories of men, becomes an example that when men come into contact with their
complementarity, animates it, and accept it, they return to the status of humans and are able to
deconstruct, even if subtly, the discourse of “men who tell other men that dancing is not a man

thing”. We are free when we stop being parts and understand ourselves as a connected whole.

Keywords: Ted Shawn; men; dance; archetypes; anima.
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1 INTRODUCAO

Ap0Gs muito refletir sobre qual caminho seguir para atingir a “natureza” desta pesquisa,
me vi instigado a trazer, inicialmente, a minha historia de vida, como uma bussola para me levar
e desvelar questdes que, até entdo, eu estava intuindo ser somente sobre a vida e obra de Ted
Shawn (1891-1972) — precursor da Dangca Moderna estadunidense —, mas descobri que na
verdade se tratava do meu préprio ndcleo animico e, que essas questfes, deveriam ser
entrelacadas nesta dissertacao.

Com essa bussola imagética, fui guiado a fontes teoricas e praticas que perpassaram
minha vida académica, e outras fontes ndo académicas, mas sobre minha prépria histéria de
vida pessoal, que comecaram a se comunicar, fazer sentido e, principalmente, iluminar um
caminho possivel.

A partir desta iluminacdo, iniciei um processo de organizar, mentalmente, um percurso
no qual poderia transformar em escrita, a conexao daquele sentimento que me levava a escrever,
inicialmente, um projeto para ingressar no Mestrado em Danca da UFRJ com o foco na
historiografia de Ted Shawn. E, neste momento, precisava ir além do meramente descritivo para
embasar e solucionar minhas inquietaces de um profissional, recém-formado em Bacharelado
em Educacdo Fisica e em Licenciatura em Danca e com outra formagdo em Licenciatura em
Educacao Fisica.

O percurso que comegara a ser esbogado como um mapa em meu ser se moldava como
pecas de um quebra-cabeca. Precisava achar agora, 0 caminho que eu realmente queria seguir,
e 0 mais importante, onde eu queria chegar? O que realmente eu queria pesquisar? Qual a fonte
das minhas inquietacGes?

A trajetoria histérica de Ted Shawn, a qual eu ja havia iniciado as pesquisas outrora
(GRANADO, 2018), havia mexido comigo e me feito querer conhecer mais deste artista. Mas
por que? O que reverberou em mim que me fez querer continuar este estudo no mestrado?

Durante a dindmica inerente ao processo de abertura a pesquisa em tela, vieram a tona
direcoes, possibilidades e indicagdes de varias leituras que me fizessem alocar-me na pesquisa.
Entre idas e vindas de orientacfes e coorientacOes, textos e didlogos, foi na disciplina de
Seminarios de Pesquisa em Danca do Programa de Pds-graduacdo em Danca da UFRJ que, apos

eu apresentar minha escrita introdutéria desenvolvida até aquele momento, consegui me ver na
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pesquisa, apds ouvir minhas colegas mestrandas e a professora lvani Lucia Oliveira de Santana®
argumentarem sobre a riqueza de me colocar na pesquisa.

Ap0s refletir sobre minha propria identidade e histéria pessoal e Ted Shawn, percebi
que, realmente, minhas inquietacdes giravam em torno da possibilidade da relacéo “ser homem”
e a danga. Mas que homem? E que danga?

O homem que me instiga querer alcancar com a arte de dancar é aquele “homem que
diz para outro homem que dancar ndo é coisa de homem” (GRANADO, 2021). Ou seja, 0
homem que aceita viver sujeito a determinada construcdo sociopsicologica ou nao teve
oportunidade de transgredir essas imposi¢des. Tais intuicbes também estavam presentes na
trajetoria de Ted Shawn e ele conseguiu “romper”, em sua contemporaneidade, com estas
imposicdes. Apesar desta construcdo em massa dos individuos no biolégico-comportamental
ainda ser bastante disseminada para qualquer género/estilo de danca, me direciono a danca
como Arte e ndo somente atividade fisica ou lazer, para analisar uma possibilidade de pratica
que possa atrair estes homens, corroborando com a quebra de paradigma? construido
socialmente a partir de determinado periodo histérico (balé romantico), na cultura colonizadora
eurocéntrica, de que danca é uma arte para mulheres ou feminina.

Tendo encontrado o centro pulsionador da pesquisa, enxerguei que minha trajetoria de
homem na danga muito tem relagdo com o porqué Ted Shawn me chamou atencéo até hoje. Do
mesmo jeito que Shawn rompeu com imposi¢oes sociais que o reprimiam, bem como os demais
homens da sociedade em que estava inserido, da pratica da danca, eu hoje, também me senti e
sinto instigado, entrelacado e conexo a romper também com estes clichés sobre a danca que
ainda persistem no ideario de homens em nossos dias. Percebo que 0s ventos que sopraram até
0 presente momento da minha trajetoria de vida profissional e académica, agora, no Mestrado
em Danca da Universidade Federal do Rio de Janeiro (UFRJ), me lancaram a propor como
tematica central desta pesquisa a refletir sobre - Temas e Processos de Criacao - que compdem
a Danca para homens de Ted Shawn. O intuito foi de aprofundar a pesquisa e tentar responder
as seguintes questdes: Como sua trajetéria influenciou na sua danga? Quais as inspiracdes? Para
quem era sua danca? O que foi a Danga na vida de Ted? e Quais os fundamentos encontrados

na sua danga?

L Endereco para acessar este CV: http:/lattes.cnpq.br/1331182190350647

2 De acordo com Thomas Khun s3o paradigmas “as realiza¢des cientificas universalmente reconhecidas que,
durante algum tempo, fornecem problemas e solu¢des modelares para uma comunidade de praticantes de uma
ciéncia”. (KUHN, 1997, p. 13).



14

Ao conhecer e escrever (GRANADO, 2018) um pouco sobre a vida e obra de Ted
Shawn, pude perceber algumas lacunas e possibilidades de aprofundar estudos sobre sua danga
e seu modo de dancar, buscando conexfes com o que reverberava da minha propria trajetoria
de vida como estudante e profissional. Para tal aprofundamento, precisaria, neste momento, ir
além de uma revisdo bibliografica ou de uma biografia. Foi entdo que meus orientadores me
indicaram possiveis analises: uma conexdo com estudos da Psicologia Analitica de Carl Gustav
Jung (1875-1961) para compreender algumas raizes psicoldgicas presentes na trajetoria de Ted
Shawn e outra dos Fundamentos da Danca de Helenita S& Earp (1919-2014) visando analisar
sua danca através de uma Otica nacional (brasileira) contemporanea, em busca de empoderar
nossos estudos e pesquisas. Sendo assim, pensando em analisar a danca de Shawn através de
um olhar contemporaneo, achei agregador me apoiar nos estudos destes autores que nos
apontam novos meios de compreender o todo a nossa volta, seja ho campo psiquico ou da
episteme poética da danca.

Destas inquietacOes e intui¢Oes surgiram novas questdes a serem respondidas: Seria
possivel analisar registros da vida e obras de Ted Shawn a partir de arquétipos da Psicologia
Analitica de Jung e os Fundamentos da Danca de Helenita S& Earp, no sentido de subsidiar
futuras praxis em dancas artisticas, capazes de atrair o publico masculino que dela se
distanciou? Este caminho pode colaborar com a mudanca imagética fortemente centrada no pré-
conceito de que de que “homem de verdade ndo danca”?

A partir das questdes supracitadas, bem como as elencadas na pagina anterior, propus
como objetivo geral dessa dissertacdo, realizar uma analise dos possiveis principios, processos,
temas e estratégias de ensino e criacdo que compdem a danca de Ted Shawn baseados em sua
vida e obra, e como os objetivos especificos abaixo citados:

a) relatar vivéncias pessoais gque refletem vivéncias coletivas dos homens na danca;

b) interligar estudos tedricos sociais que ddo base para o entendimento sobre ser homem
como um projeto de construgéo intra e interpessoal;

C) apontar conceitos Junguianos sobre arquétipos;

d) descrever momentos marcantes da trajetoria de Ted Shawn na danca;

e) relacionar a trajetoria de Ted Shawn com o arquétipo da Anima;

f) apresentar Parametros dos Fundamentos da Danga de Helenita S& Earp e como eles nos
permitem subsidiar analises coreogréaficas de Ted Shawn.

Oriundo destes delineamentos, desenvolvi uma pesquisa que se configura como

bibliografica, documental e fenomenoldgica.
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De acordo com Gil, (2002, p. 45), a pesquisa bibliogréafica é indispensavel em um estudo
historico, dado que em muitas situacdes, esta pode ser uma das unicas formas de conhecer 0s
fatos do passado.

Para além da trajetdria historica, se fez necessario o enriquecimento deste trabalho com
a utiliza¢do da pesquisa documental, que se constitui de materiais “que ndo recebem ainda um
tratamento analitico, ou que ainda podem ser reelaborados de acordo com o0s objetos da
pesquisa” (GIL, 2002, p. 45), que ¢ o que me proponho nas analises das obras coreograficas.
Conforme Silva; Almeida e Guidani (2009, p. 2): “a riqueza de informagdes que deles podemos
extrair e resgatar justifica o seu uso em varias areas das Ciéncias Humanas e Sociais porque
possibilita ampliar o entendimento de objetos cuja compreensao necessita de contextualizacéo
historica e sociocultural”.

Apds acessar estes acervos, adentrei os estudos fenomenoldgicos, que de acordo com
Gil (2008, p. 15) “parte do cotidiano, da compreensdo do modo de viver das pessoas, e ndo de
definicBes e conceitos”. Nesta metodologia, procurei “resgatar os significados atribuidos pelos
sujeitos ao objeto que esta sendo estudado” (idem, p.15).

O intuito foi a compreensédo-interpretacdo dos sentidos e significados do(s) sujeito(s) de
forma subjetiva, tendo em mente que ndo existe somente “Uuma Unica realidade, mas tantas
quantas forem suas interpretacdes e comunicagdes” (GIL, 2008, p. 15).

Ressalto que esta pesquisa ndo pretendeu nem pretende dar conta de todos 0s aspectos
historiograficos escritos sobre o tema proposto e nem se aprofundar nos estudos de Psicologia
Analitica. Mas me propus a alcar voo em busca de novos olhares sobre 0s registros histéricos
no que tange a Vida e Obra de Ted Shawn na danca e sua arte coreogréfica centrada na danca
masculina.

Correspondente aos estudos e conceitos que deram aporte para 0s primeiros passos dessa
escrita dancante, para expor brevemente minha trajetdria, me baseei no conceito de Historia de
Vida de Josso (2007), e ao que intencionei aqui como sociopsicoldgico do ser homem, utilizei
autoras(es) como: Andreoli (2010), Scott (1989), Strey (1998), Kunz (2003), Louro, (2003),
entre outros.

Com o proposito de descrever momentos marcantes de homens e da trajetoria de Ted
Shawn na danca, utilizei como fontes basilares historicas: Sachs (1944); Bourcier (2001);
Portinari (1989); Faro (2004); Garaudy (1980); Fahlbush (1999); Caminada (1999) e Granado
(2018) entre outros acrescidos durante o processo de escrita, visando dialogar com a obra
biografica Ted Shawn: His life, Writings, and Dances de Paul A. Scolieri (2019). Além destas,

outras fontes que se fizeram de extrema importancia foram os sites de museus, bibliotecas e/ou
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instituicOes que armazenam informacGes sobre Danga do precursor aqui pesquisado, como por
exemplo: The New York Public Library: Archives & Manuscripts, Springfield College Digital
Collection e Jacob’s Pillow Dance que sdo repositorios de grandes acervos pessoais e
profissionais deste precursor.

Sucessivamente, buscando novos meios de anélise da trajetoria da danca Ted Shawn,
utilizei o embasamento tedrico de dois pesquisadores.

O primeiro, Carl Gustav Jung (1875-1961) que colaborou com o dialogo das relagcdes
do arquétipo do Animus e Anima na trajetoria de Ted Shawn na danca. Para tal, foi utilizado
como fonte priméria a obra “O homem ¢ seus simbolos” (JUNG, 1964), mas, tendo aporte de
outras obras junguianas que se fizeram necessarias no decorrer da pesquisa.

E como fonte para a analise de obras coreograficas de Ted Shawn, utilizei a teoria de
Helenita S& Earp (1919-2014) “Fundamentos da Danga” descritos nas obras “Helenita Sa Earp:
Vida e Obra” (MEYER; SA EARP, 2019) e “Teoria Fundamentos da Danga: uma abordagem
epistemologica a luz da Teoria das Estranhezas” (MOTTA, 2006). Estas, entre outras, me deram
meios para a compreensdo de conceitos e estudos sobre movimento, forma, espaco, dindmica e
tempo (ritmo), necessarios para esta proposicao.

Correspondente a estrutura desta pesquisa, no Capitulo 1, esta descrito objetivos,
justificativa, metodologia e breves apontamentos dos capitulos seguintes.

Adiante, no Capitulo 2, esta descrito minha histéria de vida e minhas inquietacGes no
gue tange as narrativas de sentido em torno do ser homem a partir de uma abordagem
sociopsicologica entrelacada com um breve percurso histérico de homens na danca ocidental
eurocéntrica e norte-americana.

Em seguida, no capitulo 3, apresento conceitos basilares do pesquisador Jung,
pertinentes a esta pesquisa envolvendo os Arquétipos e, mais especificamente, persona, sombra,
animus e anima, e aponto estudos que interconectam a Psicologia Analitica e a danca.

Logo depois, no Capitulo 4, sdo desenvolvidos os objetivos especificos “c” e “d”, ja
mencionados, para reconhecer em cada momento marcante, um ponto de apoio na rede de
relacOes sociais e afetivas desenvolvida por Ted Shawn na sua época. Todavia, com o atual
distanciamento cronoldgico que hoje temos, foi possivel verificar no comportamento,
individual e social de Ted Shawn, tragos marcantes de sua histdria pessoal e interpessoal com
0 advento da Danca Moderna norte americana para homens, que por sua vez, atravessada por
preconceitos e conquistas. Sendo assim, o capitulo apresenta uma escrita sobre o lugar de Ted

Shawn na danca ocidental. Paralelamente, temos a descri¢do da trajetoria poética da vida e obra
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de Ted Shawn na danca relacionada com imagens arquetipicas trazendo novas possibilidades
de compreenséo sobre este.

Ap0s estas conexdes repercutidas e ressoantes das filiagdes moventes de Shawn que o
levaram a instaurar sua poiesis orquésica na primeira metade do século XX, no Capitulo 5, me
direcionei ao desenvolvimento do objetivo especifico do topico “e”, com o intuito de conhecer
mais elementos, do movimento, além dos descritos nas fundamentac6es do proprio precursor
da Danca Moderna. A partir dai, entra em cena os Fundamentos da Danca de Helenita S& Earp
com seus parametros: Movimento, Espaco, Forma, Dinamica e Tempo que ddo suporte
instrumental e metodoldgico para a anlise de duas obras coreograficas registradas em video
que foram criadas e dancadas por Ted Shawn. Estas dancas representariam, cada uma delas,
dois momentos marcantes da trajetéria de Shawn, apontados na obra de Granado (2018), uma
de seu periodo na Denishawn (1915 - 1930) e outra na Jacob’s Pillow (1930 - 1972), escolas
estas fundadas por este precursor. Sendo assim a primeira analise sera da coreografia Cosmic
Dances of Shiva e a segunda, Nobody knows the trouble i've seen.

Sera que houve alguma forca arquetipica ou parametro da danca que se destacou nas
criagdes de Shawn, que possam dar aportes para que ampliemos nossa compreensdo sobre 0s
principios e valores criativos coreogréficos neste artista da danca que nos possibilite abrir
dimensdes deste legado a nossa danga de hoje? Quais temas de movimento e quais conexdes
do corpo no espaco estavam mais presentes na cinesiografia de Shawn? Quais bases de
sustentacdo suas obras coreograficas exploravam? Tais respostas tentam ser elucidadas a
medida que vamos adentrando esse terreno mobil shawniano a partir analise a que me propus a
fazer na presente pesquisa.

Como resultados e concluséo, a pesquisa, ao trazer a tona as raizes moventes das e nas
trajetérias de homens, estas se tornam um exemplo de que, estes, quando em contato com sua
complementaridade, a anima, a aceitam, retornam ao status de humanos e sdo capazes de
desconstruir, mesmo que sutilmente, o discurso de “homens que dizem para outros homens que
dangar ndo ¢ coisa de homem”. Somos livres quando deixamos de ser partes (homem, mulher,
etc) e nos entendemos como um todo, seres humanos, conectados a Todo € nos reinserimos em

nossa Androginia Original.®

3 O Homem primordial era tido como um ser divinal e possuidor da totalidade plena representada pelo andrégino
simbdélico, ancestral da humanidade. Por uma razdo ligada frequentemente a causa de revolta ou pecado, essa
totalidade é desintegrada. Essa ideia percorreu a histéria das religides e da filosofia, desde Platdo, (androginia
esférica), passando pelo mito judaico do Addo em queda, por algumas seitas gndsticas cristas, por entre os temas
tantricos e védicos, para se estabelecer na modernidade como simbolos que permeiam o humano do social ao
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2 EU, ELES, NOS

Avesso, Avessos

Quem sou eu em meu avesso?
Quem séo eles? Quem somos nds?
Que urdiduras na sombra

Que tramas secretas

Num quarto escuro de mim? Deles? Nosso?
Quem sou eu?

Quem sdo eles? Quem somos nos?
Quando durmo, dormem, dormimos
Ou quando, de olhos abertos,

Me remeco para o futuro,

Se remegam, NOS remegamaos
Saltando ilhas e desertos?

Quem sou eu?

Quem séo eles? Quem somos nas?
Quando me confundo e tropeco

Se confundem e nos tropecamos
Alco voo e mergulho?

Algam voos e mergulhamos?

(Adaptacio do Poema “Avesso™* da escritora Roseana Murray)®

2.1 UM HOMEM SUFOCADO

Embasado na concepgao proposta por Marie-Christine Josso® sobre Histdria de Vida, a

qual define como:

uma mediagdo do conhecimento de si em sua existencialidade, que oferece a reflexdo
de seu autor oportunidades de tomada de consciéncia sobre diferentes registros de

literario, do religioso ao imaginario, do psiquico individual ao inconsciente coletivo. (FERREIRA, 2012, p. 38-
39).

4 Poema original se encontra no livro Carteira de Identidade de Roseana Murray (2010): Avesso. Quem sou eu em
meu avesso? Que urdiduras na sombra, Que tramas secretas, Num quarto escuro de mim? Quem sou eu Quando
durmo, Ou quando, De olhos abertos, Me remego para o futuro, Saltando ilhas e desertos? Quem sou eu, Quando
me confundo e tropeco, Algo voo e mergulho?

5 Adaptacdo escrita pelo autor desta pesquisa.

® Professora da Universidade de Genebra (Ciéncias da Educagio) em aposentadoria ativa, Sociéloga, Antropdloga.
Principais linhas de pesquisa atuais: abordagem experiencial de treinamento e metodologia de pesquisa-
treinamento baseada em histérias de vida; atividades de formagdo e investigacdo no dominio da Abordagem
Sensivel as histérias de formagdo, em particular na dimensdo do cuidar de si nestas diferentes componentes
somatopsiquicas, sociais e culturais.
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expressao e de representacdes de si, assim como sobre as dindmicas que orientam sua
formacdo (JOSSO, 2007, p. 419).

Propus ent4o, neste primeiro ato’, a transcri¢do de minha histdria de vida conexa a esta
pesquisa. Peco com sua licencga, que neste momento, percorramos meus registros, neste vortice
dangante como uma espécie de danca-depoimento®, encenado por palavras e neste palco branco,
outrora vazio, para que, através de minhas memorias em forma de (auto)biografia®, possa trazer
uma vivéncia contemporanea, de um ser humano homem, que faz parte de uma sociedade
ocidentalizada culturalmente, e que teve o alivio de respirar novos ares ap0s comecar a: “dangar
avida” (GARAUDY, 1990).

Aprendi, durante meus singelos trinta e quatro anos de vida humana, 0s quais me
encontro, que ndo podemos ignorar lembrancas e memorias que traduzem muito do gque somos.
Em reflexdo a isso, me sinto contemplado com uma escrita do professor e amigo Thiago
Amorim de Jesus'® que relata: “O meu entendimento sobre o corpo que sou, atravessado por
toda a historicidade e biografia nele impregnadas, afeta a consciéncia e expressividade subjetiva
que implicam meus modos de mover, gestualizar, encenar, ensinar e viver” (JESUS, 2019, p.
72).

Esta citagdo acima, faz parte de uma obra intitulada “Memorias do corpo biogréfico:
como elas habitam em n6s?”, a qual eu tive a honra de poder escrever um breve texto sobre
minha trajetoria e foi nela onde comecei a colocar em palavras 0 que 0 eu-corpo
pensou/pensava/pensa e sentiu/sentia/sente. Lembro-me que em dado momento de meu singelo
relato naquelas primeiras escrituras'!: “Talvez a palavra ‘mudanca’ ndo seja a melhor
empregada na minha trajetéria, pois, apds esta reflexdo, percebo que eu realmente ndo mudei e

sim me tornei a ‘soma e subtracdo’ do que vivenciei” (GRANADO, 2019, p. 102). Hoje, ao

" Composto por cenas. Divisdo de uma obra artisticas cénica, marcado por um inicio e seguido de pausa, reinicio,
seguido de outra pausa, quantas vezes forem necessarias e o Ultimo ato é marcado por uma continuagdo do
espetéaculo seguido da sua finalizagdo. Assim como um livro pode ser dividido em capitulos, um espetaculo pode
ser dividido em atos.

8 A partir de depoimentos coletados se desencadeia proposi¢des para cada cena. Para tal, “o diretor, a partir dos
contelidos textuais narrados, langava as propostas para as configuragdes cénicas que, acordadas com as dancarinas,
se estabeleciam, consolidavam e eram, entdo, repetidamente ensaiadas (tanto o texto falado, como o modo de
encenar as dangas). Esse sistema de transcricdo, que se deu a partir dos depoimentos coletados, resultou nesse tipo
de configuragdo de "danga depoimento” (DAVIDOVITSCH, 2022, p. 133).

® O trabalho biogréfico e autobiogréafico situa-se no entrelagamento de um destino sociologicamente, culturalmente
e historicamente previsivel, de uma memédria personalizada desse destino potencial e de um imaginério sensivel
original capaz de seduzir, de tocar emocionalmente, de falar, de interpelar outras consciéncias ou ainda de
convencer racionalmente (JOSSO, 2007, p. 433).

10 Endereco para acessar este CV: http:/lattes.cnpg.br/0073480063679881

11 “Escritura, neste contexto, é entendida como os registros que ficam inscritos no corpo de cada estudante, no
ambito fisico e psiquico, a partir das experiéncias vivenciadas no decurso de seu trajeto formativo de vida e que,
de alguma maneira, refletem na sua interagdo com/no mundo” (ZANELLA, 2013, p. 17).
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retornar a esta obra, sou capaz de apontar novas metamorfoses e dizer e que comecei a perceber
que sou a soma de tudo que vivi e até que ndo vivi (ancestralmente), posso escolher multiplicar
0 que aprendi, posso subtrair as marcas negativas, que seguem comigo em minha trajetodria, se
focar nas positivas, e posso ainda mais: dividir tudo que somei, multipliquei e subtrai.

Sendo assim, para estes primeiros passos (subcapitulo 2.1) a serem dangados, Ihes trarei
minha historia de vida para que possam perceber no decorrer desta proposicdo o quéo
interconexo estou com meu objeto de pesquisa. Para tal, me privarei, neste momento, de
citacGes alinhadas a quatro centimetros a esquerda da margem deste “palco” e de até trés linhas
entre aspas, pois nesse momento a referéncia bibliografica base ¢ de Ramon de Oliveira
Granado.

Como aponta os meus documentos oficiais'? e ndo oficiais: Homem, sexo masculino,
branco, oriundo de familia humilde e nascido em 15 de julho de 1988, na cidade de Nilopolis -
Baixada Fluminense do Rio de Janeiro/Brasil, posso afirmar que quando crianga, tive uma
educacao bem rigida em casa, onde “eu corpo” era controlado para ndo se movimentar muito
pelos espacos da casa. As brincadeiras? Deveria ser sozinho ou com meu irmdo, um ano mais
velho, ou eram limitadas as poucas vezes que ia na casa de parentes. As amizades? Ndo fazia,
pois eu ndo podia frequentar a casa de ninguém, e nas residéncias que moravamos (eu, mae, pai
e irmdo) minha méde ndo gostava de receber visitas de estranhos. Além disso, as demais

interacdes sociais ocorriam mais em ambiente escolar (ver Figura 1).

Figura 1 - Ramon no 3° ano do ensino fundamental.

Fonte: Arquivos pessoal do autor.

12 Registro Geral (RG), Certido de nascimento, comprovante de residéncia, entre outros.



21

Praticamente me sentia como um passarinho preso em uma gaiola, que observava o
mundo ao redor e de vez em quando poderia estar em contato com ele, mas preso a correntes,
ou seja, com limites de até onde eu poderia voar, estipulados pela fémea matriarca como forma
de cuidado da prole ou cuidado parental.

No inicio da pré-adolescéncia, essa rotina me fez ser timido, retraido e com sobrepeso.
Na familia e fora dela minha sexualidade era questionada, mesmo sem eu ter a minima nogao
do que eu gostava ou até o que isso significava, tudo pelo fato de minha voz ser fina e por eu
ndo gostar de jogar futebol. Ouvia muito as ordens: “ndo faga isso” e “isso ¢ errado”, mas
ninguém nunca dialogava sobre os porqués.

Até entdo, eu sé sabia que eu ndo era de fato um péssaro preso em uma gaiola por que
me foi ensinado na escola, desde pequeno, que eu era um ser humano.

Assistir televisdo era uma das minhas grandes distracGes apds estudar, e nestes
momentos de contato com o mundo através daquela tela, as vezes preto e branca e outras
colorida, dependendo do sinal captado pela antena, me chamava atencdo ver outros seres
humanos dancando. E o0 que se passava na televisdo brasileira no final da década de 1990
remetidos a esta arte? E o Tchan (grupo musical brasileiro de pagode baiano), Backstreet Boys
(grupo musical masculino estadunidense), grupos de Funk Carioca (estilo musical oriundo de
comunidades periféricas do Rio de Janeiro) e outros grupos nestes mesmos estilos. E por
coincidéncia do destino, aos 16 anos de idade, no ensino médio (magistério), fui convidado por
amigos a criar/participar de um grupo de danca da escola, mesmo sem nunca ter dangado. Quais
eram os tipos/géneros de dancas? Axé (como dancado pelo E o Tchan), Funk (dancas originadas
no Funk Carioca) e Street Dance (como dangado pelos Backstreet Boys). E assim fui

encaminhando no ensino médio escolar!
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N&o foi facil: o eu adolescente (ver Figura 2), cristdo, do sexo masculino, agora magro
e que ainda sofria bullying por ser retraido, com a voz em fase de transicdo, e que comecava a

descobrir que sentia atracdo pelo sexo feminino e masculino, ou como hoje descrevemos mais
Figura 2 - Ramon na adolescéncia.

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

abertamente, bissexual, e, de repente, se enxergar dancando. Somado a minhas préprias
questdes pessoais, tinha ainda o preconceito que continuava me atormentando, pois vinha tanto
do meio externo, manifestado na sociedade (escola principalmente), quanto do familiar e
afetavam diretamente meu psicoldgico.

Posso dizer que minha escolha por dangar se deu, primeiramente, como um meio de
rebeldia e, a0 mesmo tempo, um modo de me inserir socialmente. Era uma busca desesperada
de um adolescente por uma juventude sem tantas cisdes.

De uma rebeldia surgia um amor. A danca havia me conquistado e meus planos de vida
profissional, ainda na adolescéncia, ja eram projetados tendo ela como foco. Mas como ser
valorizado na familia e na sociedade, a qual eu estava inserido, com esta arte que por muito
tempo foi e ainda € visualizada como prética e lazer somente?

Em meio a essas conturbagdes, em 2006, j& tendo terminado o ensino médio, pretendia

ingressar em uma faculdade particular, mas, ter assistido a morte do meu pai, literalmente em
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meus bragos, me deixou um pouco “fora de mim” por um tempo. Somente no ano de 2009,
iniciei a graduacdo em Educacdo Fisica na Universidade da Associacdo Brasileira de Ensino
Universitario — UNIABEU e concomitantemente, realizei o Exame Nacional do Ensino Médio
(ENEM). Esse novo passo dado na vida me deu novos horizontes e no ano seguinte, com a nota
do ENEM, passei para 0 mesmo curso na Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro
(UFRRYJ). Entdo, foi na vida “ruralina” que iniciei um novo voo, o de trabalhar com a Danca
tanto dentro do espaco académico quanto com a comunidade da cidade onde ela se localiza,
Seropédica-RJ.

L4, na UFRRJ-Seropédica, durante meus cinco anos de estudo desenvolvi trabalhos
como coredgrafo na Companhia de Dan¢a da UFRRJ, no Centro de Arte e Cultura da UFRRJ,
e criei meu proprio grupo de dancas chamado de Freedom Group Dance — RJ, de 2010 a 2014.
Com estes grupos participei de apresentaces, literalmente, pelas ruas da cidade de Seropédica;
além de Mostras e Festivais de Danca (nacionais e internacionais) e outros eventos culturais.
Com esse meu trabalho ecoando na cidade de Seropédica, no ano de 2013, fui contratado para
assumir o cargo de Gerente de Artes Cénicas pela Secretaria Municipal de Educacao, Cultura e
Esporte de Seropédica (SMECE), onde desenvolvi projetos nas escolas coordenando
animadores culturais em projetos de lazer e ministrando aulas de ritmos no Espa¢o Municipal
de Artes, local de encontro cultural da cidade de Seropédica naquele periodo.

Entusiasmado com a vida artistica, comecei, junto a companheiros do meu grupo,
Freedom, a criar um espetaculo de Danca (Os Quatro Elementos) que nao se consolidou. Mas
foi no ano de 2014, com o apoio da SMECE, que finalmente pude desenvolver o primeiro
espetaculo de Danca da cidade de Seropédica, no Anfiteatro Gustavo Dutra da UFRRJ,
carinhosamente chamado Gustavao. Contudo, este espetaculo tinha outro viés e foi intitulado
Prisma — O espetaculo das cores que mesclou o0s géneros de Danca Contemporanea e Urbanas
com um roteiro préprio e contou com a participacdo de trés grupos residentes da cidade de
Seropédica: Freedom, Anuar, e o Coreogréafico de Seropédica (GCS).

Nesta altura dos acontecimentos, a Danc¢a ja fazia parte da minha vida social,
profissional e pessoal, sem me sentir tdo ameacado e dividido, quando lembro daquele meu
mundo infantojuvenil ou jovem. E, para finalizar essa parte de minha trajetoria realizei o
Trabalho de Conclusdo de Curso intitulado “Dancista: a danga como proposta pedagogica na
educacgio do autista”, que foi orientado pela professora Marcia da Silva Campedo®?, no qual ja

aparecia uma leve brisa da Teoria dos Fundamentos da Danca de Helenita S& Earp, que havia

13 Endereco para acessar este CV: http:/lattes.cnpq.br/7534888048551637
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estudado nas disciplinas de Danca na graduacdo com a professora Valéria Nascimento Lebeis
Pires'*, para alicercar as praticas dancantes propostas e principalmente compreender a
corporeidade de um sujeito humano pesquisado.

Alcando voos mais altos, em busca de maior embasamento teodrico sobre a Danca, e
principalmente as que eu praticava, apds me formar em Educacéo Fisica, entdo, resolvi fazer
outra graduacdo sendo que agora, especificamente, no campo do conhecimento da Arte.

Tal decis@o me levou a cursar Danca-Licenciatura na Universidade Federal de Pelotas
(UFPel) no Rio Grande do Sul. Foram quatro anos dificeis financeiramente, mas que teve muita
criacdo, muitas viagens dangando em troca de servigos de méo de obra e dentre todos 0s novos
aprendizados obtidos, foram os ventos oriundos da América do Norte estudados na disciplina
Laboratorio de Danca Moderna, que me chamava atengdo para novos questionamentos.

Nesta disciplina, a professora Carmen Anitta Hoffmann'® apresentava os grandes nomes
do género Danca Moderna, e orientava os discentes a realizar uma pesquisa bibliogréfica,
documental e, posteriormente, montar uma composicao coreografica sobre um deles, escolhido
pelos discentes ou sorteados na classe de aula. Portanto, ao passar por este laboratério, escolhi
conhecer e trabalhar um pouco sobre a historia de Ruth St. Denis (1879-1968) e Ted Shawn
(1891-1972), e, assim, descobri que juntos eles formaram a primeira escola de Dan¢a Moderna
dos Estados Unidos da América, a Denishawn, em Los Angeles.

Aprofundando as leituras sobre a Denishawn, percebia cada vez mais que a visdo de
ensino apregoada pela instituicdo dialogava com minha maneira de enxergar o ensino da danca,
pois eu, corroboro intimamente, com a filosofia da importancia desta arte como educagdo em
um contexto norteado por estudos e abordagens interculturais. A cada leitura que fazia sobre
Ted Shawn visando a apresentacao do trabalho da disciplina, mencionada no paragrafo anterior,
novas informacgfes inquietantes eram trazidas, mas ndo eram apresentadas respostas ou
aprofundamento para 0s meus sentimentos intuitivos.

Haviam momentos em que Edwin Myers Shawn (Ted Shawn) aparecia citado por alguns
pesquisadores, como o “Pai da Danga Moderna Americana”, mas pouco Se explicava o porqué?
Textos também apontavam que Shawn havia realocado o homem na arte de dancar,
principalmente apo6s fundar sua prépria companhia. Tais fatos me instigaram a querer saber

cada vez mais, sobre a vida e obra deste artista e foi dai que percebi a dificuldade e escassez,

14 Endereco para acessar este CV: http:/lattes.cnpg.br/0935439503269817
15 Endereco para acessar este CV: http:/lattes.cnpq.br/2753343798582334
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de encontrar informagdes que me fizessem entender como se deu sua trajetdria que o permitiu
ser assim considerado.

Tal escassez de informacdes me instigaram a escrever meu Trabalho de Concluséo de
Curso (TCC) nesta segunda graduacéo: Danca-Licenciatura na Universidade Federal de Pelotas
(UFPel) no Rio Grande do Sul, denominado: “O Homem na Danga Ocidental: Ted Shawn
como marco de um protagonismo”, orientado pela professora Viviane Adriana Saballa’®. Neste
TCC, descrevi como se deu historicamente a presenca, na danca ocidental colonizadora, de
homens que antecederam Ted Shawn na danca e quais foram as contribuicdes desse precursor
para a consolidagdo do protagonismo masculino na Danga Moderna norte-americana.

A pesquisa por fontes que abordassem Ted Shawn foi ardua e grande parte das
informacdes obtidas foram de origem estrangeira grafadas em inglés. Apds a conclusao do TCC
percebi a necessidade de levar o estudo adiante, por acreditar na importancia deste artista para
outras realidades e paises de cultura ocidentalizada, principalmente na América do Sul,
ampliando seu legado para outros territérios e ndo somente nos palcos da América do Norte,
ais quais ele ja é historicamente vinculado.

Quando, sucessivamente, escolhi retornar ao Rio de Janeiro em 2019, para dar
seguimento a minha trajetéria académica em busca de uma pds-graduacao, novos horizontes
surgem e meu foco de aterrissagem se torna o Mestrado em Danca da Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ), e, assim, somente no ano de 2020 consigo chegar ao meu destino
proposto: iniciar o mestrado.

Nova instituicdo, novos ares, novos professores. Agora, no Programa de P6s-Graduacao
em Danca (PPGDan) da UFRJ, com orientagdo do professor André Meyer, 0 que eu menos
esperava € que, ap6s comecar a levitar neste novo espaco de conhecimento e buscar
direcionamento para consolidacao dessa escrita, me veria entrelacando, mais uma vez, minha
carreira académica/artistica com meu objeto de pesquisa e minha vida pessoal. Exemplo disso,
é pelo fato de Helenita Sa Earp, a autora que utilizei como uma das bases para o TCC da
primeira graduacéo, ter sido a criadora dos Fundamentos da Danga na UFRJ, cujos pressupostos
conceituais e metodoldgicos ajudaram a criagdo e implementacio do Bacharelado em Dangal’
nesta mesma instituicdo, a qual hoje sou mestrando. Do mesmo modo que, meu orientador

possui expertise nesta teoria e pude encontrar um coorientador que foi professor neste

16 Endereco para acessar este CV: http:/lattes.cnpg.br/0171453451447998

170 curso segue a linha de pesquisa iniciada pela Professora Helenita Sa Earp, tendo como marco conceitual os
“Fundamentos da Danga”, estudo elaborado por esta professora que implantou a dan¢a na EEFD na década de
1940.
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Bacharelado, justamente, na época em 1994 que o processo da habilitacdo desta graduagéo
tramitava no MEC. Hoje, meu coorientador é professor permanente do Programa de Pds-
Graduacao em Psicologia (PPGPSI) da UFRRJ, e especialista na linha tematica da vida e obra
do médico psiquiatra e psicologo suico Carl Gustav Jung (1875-1961).

Até este momento, compartilhei com vocés traumas, inquietacBes, conquistas e
superacGes de um (eu) ser-humano-homem, mesti¢o, do sexo masculino, de classe média baixa,
com relacionamento homoafetivo, de crenca cristd, que muito pode ter em comum com outros
tantos seres humanos homens mundo afora. A partir da conexdo de saberes que proponho no
decorrer desta obra, que me move e comove a cada vibragdo geradoras destas palavras
dancantes aqui esbocadas, que brotam e aparecem nesta minha danc¢a autobiogréfica tecida
neste “palco de escutas, escritas ¢ vozes entrelacadas” de meu eu-Ser-humano-artista-
pesquisador em danca, ao digitar cada uma delas, convido todas as pessoas a dangarem comigo

neste “palco”.

2.2 ATMOSFERA POLUIDA: A CONSTRUCAO SOCIOPSICOLOGICA DO QUE
E SER HOMEM

ApOs essa tomada de consciéncia, que novamente me vem a tona, a0 escrever e
reescrever, dancar e coreografar, brevemente, este meu percurso formativo como um ser
humano que me fez e faz chegar a esse ponto, aqui e agora, em minha vida que estou a escrever
e dancar essa escrita da dissertacdo, trago a tona uma inquietacédo; ou melhor, uma frase que fez
e ainda ecoa como parte da minha historia de vida. SO pude fazer a sua escuta e de estar mais
conscio dela a pouco tempo atras. A frase € esta: “homens que dizem para outros homens que
dangar ndo ¢é coisa de homem” (GRANADO, 2021, p. 2). Ao comecar a conectar minha historia
de vida com essa inquietacdo, novos rumos de pesquisa vinham se aflorando e me fazendo
perceber que minhas indagagdes ndo eram s6 minhas, assim como aponta autora Psicoterapeuta

Emma Jung:

Atravessamos uma crise aguda, com um questionamento crescente sobre o que é ser
homem e o que é ser mulher, sobre desempenho de papéis e funcdo social. Tabus e
limites sdo diariamente rompidos por alguns segmentos da sociedade, enquanto outros
se aferram a padrdes medievais. Neste crescimento acelerado, toma-se imprescindivel
que nos reportemos as nossas raizes a fim de mantermos o eixo da consciéncia com a
natureza (JUNG, 1991, p. 8).

Ao refletir sobre isso, me pego por muitas vezes observando a sociedade a qual estou
inserido (brasileira), em meio ao caos politico instaurado e a dicotomizagéo arcaica que se

salienta nos mais diversos temas a serem discutidos no Brasil.
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Se vocé ndo é isso, vocé é aquilo! Se vocé ndo se posiciona nisso, vocé defende aquilo!
Se vocé ndo faz isso, vocé joga do outro lado! Tais afirmag6es aqui no Brasil, s&o bem comuns
para tratar de questbes muito importantes como, por exemplo: politica partidaria, género,
sexualidade etc.

Mas, neste momento, o que me (eu) sufoca e me (nos) direciona a buscar compreender
mais sobre a danca do precursor da dangca moderna norte americana Ted Shawn, é o fato de
poder colaborar com uma possibilidade de mudanca psicossocial destes (eles) homens da frase
gue me inquieta citada/dancada mais acima. Parece até erro de escrita, repetir trés vezes na
mesma frase a palavra homem, mas ndo é. Como canta 0 musico e compositor Thiago lorc:
[...]O que é ser homem? Ha tantos e tantos, e tantos e tantos e tantos, possiveis homens. Homem
real e no ideal[...].*8

Esta inquietacdo tem me feito pensar, repensar e aprender o qudo importante é
dialogarmos sobre como estes (eu/eles/nds) homens regidos pelo patriarcado®®, machismo® e
seguindo preceitos impostos, sdo moldados, instruidos e disciplinados para agir e pensar assim
desde a infancia ou até mesmo no ventre da mae.

Em meio as leituras que realizei sobre o tema, compreendi que os individuos?® sio
doutrinados, sociopsicologicamente, sobre o que devem ou ndo fazer, de acordo com seu género

e grupo em que estdo inseridos. Segundo Pereira:

A sociedade ocidental sempre estabeleceu categorias de género a partir do padrdo
bioldgico, integrando assim sexo, género e sexualidade. [...] A distincdo bioldgica
entre homens e mulheres determinou a formagdo e a classificagdo efetiva dos papéis
femininos e masculinos (2011, p. 99).

Cabe ressaltar que na atualidade podemos encontrar uma vasta literatura de pesquisas
sobre questdes e estudos sobre o tema: género, como atributos sociais e suas mais diversificadas

possibilidades, como por exemplo a Teoria Queer? e a Teoria da Performatividade?®, mas neste

18 Artista: Tiago lorc. Data de langcamento: 2021. Album: Masculinidade. Msica: Masculinidade.

19 Sistema social onde o “masculino ¢ ritualizado como o lugar da acfo, da decisdo, da chefia da rede de relacdes
familiares e da paternidade como sinénimo de provimento material: é o “impensado” e o “naturalizado” dos valores
tradicionais de género”. (MINAYO, 2005, p. 23).

20 Este sistema ideoldgico visa modelar identidades do que ¢ masculino e feminino, e “¢ através deste modelo
normalizante que homem e mulher "tornam-se" homem e mulher, [...] invalidando-se todos os outros modos de
interpretacdo das situagdes, bem como todas as praticas que ndo correspondem aos padroes de relagdo nele
contidos”. (DRUMONT, 1980, p. 81)

2L O individuo é o ser singular; o individuo psicoldgico caracteriza-se por sua psicologia peculiar e, em certa
medida, Unica. (JUNG, 1976, p. 527)

22 Uma teoria que tem inicio pelas décadas de 1980 e que busca ir em contramao as normas socialmente aceitas
sobre sexualidade e género. “Queer adquire todo o seu poder precisamente através da invocagdo reiterada que o
relaciona com acusagdes, patologias e insultos” (BUTLER, 2002, p. 58).

23 Nesta teoria idealizada por Judith Butler o género € visto como performativo “porque é resultante de um regime
que regula as diferencas” (BUTLER, 2002, p. 64).
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momento, me atenho a trazer apontamentos que ndo fujam, inicialmente, da realidade a qual
esses homens(eles), citados na frase inquietante mais acima, preconceituosos ou ignorantes,
estdo inseridos.

Tente pensar nesta proposi¢do como um estudo estratégico que possibilite experimentos
praticos futuramente, como uma espécie de “alfabetizagdo”, ndo somente sobre a questdo de
género, mas sobre o Ser (verbo) do ser?* humano, seja simplesmente uma pessoa em si, onde
estes individuos estagnados nesses sistemas autoritarios jA& mencionados anteriormente,
precisam compreender que tais paradigmas sociais sao “construidos” (BEAUVOIR, 1970) e
disseminados em povos, sociedades, culturas, etc, através dos tempos mundo afora.

Me analisando até poucos anos atras, era como se eu estivesse em “uma torre (mundo)
com uma Unica janela, que me permitia ter a visdo somente daquilo que o construtor (sociedade)
dela queria”. Durante minha trajetoria académica na danca realizei leituras que corroborassem
para tal desconstrucio® de toda essa imposicdo a que eu, eles, nds estamos inseridos, e me

deparei com a uma citagdo de Kaufman:

Os homens sdo marcados e brutalizados pelo mesmo sistema que os da seus
privilégios e poder: A vida de trabalho cotidiana de sociedades de classe
industrializadas é de violéncia. Violéncia se disfarca de racionalidade econémica;
enquanto alguns de nds sdo feitos extensdes de maquinas, outros sdo feitos cérebros
separados de corpos [..]. E a violéncia que condena a maioria a trabalhar até a
exaustdo durante 40 ou 50 anos até ser jogada na lata de lixo como velho e gasto (1987
apud GIFFIN, 2005, p. 49 - 50).

Muitas e muitos que leem essa passagem mencionada podem apontar como vitimizagéo
de um grupo ja privilegiado socialmente. Peco cautela neste momento. Ao refletir e
compreender, e ter respirado durante anos este ar poluido de imposi¢des, busco meios que
possam amenizar ou reverter, mesmo que sutilmente, esse caos a que 0s homens(eu/eles/nés)
sdo acometidos e muita das vezes ndo percebem, e que podem corroborar com tantas outras
lutas. Como aponta Bell Hooks na obra “O feminismo ¢ para todo mundo: politicas

arrebatadoras”:

Homens de todas as idades precisam de ambientes em que sua resisténcia ao sexismo
seja reafirmada e valorizada. Sem ter homens como aliados na luta, 0 movimento
feminista ndo vai progredir. Da forma como estd, precisamos trabalhar com muita
dedicacdo para corrigir o pressuposto ja tdo arraigado no inconsciente cultural, de que
o feminismo é antihomem. O feminismo € antissexismo. Um homem despojado de
privilégios masculinos, que aderiu as politicas feministas, € um companheiro valioso
de luta, e de maneira alguma é ameaca ao feminismo; enquanto uma mulher que se
mantém apegada ao pensamento e comportamento sexistas, infiltrando 0 movimento
feminista, € uma perigosa ameaca (HOOKS, 2018 p. 20 - 21).

24 Indicacdo de leitura, “Ser e Tempo” de Martin Heidegger.

% Proposta filosdfica de Jacques Derrida (2005) que nesta abordagem de texto consistiria em um desmonte
intelectual sobre ser homem, visando compreender as imposicBes sociais nele existe, inclusive nos significados
gue ndo aparecem explicitamente.
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N&o quero, e nem posso aqui, ser voz/danga feminista, mas, compactuo com suas lutas
e enxergo que é gracas as conscientizagcdes oriundas de suas conquistas que hoje tenho mais
liberdade para me compreender e compreendé-las. Deixo aqui claro que nesta pratica escrita
dancante ndo penso em privilégios ou mais privilégios para este género de “homem”, mas sim
viso trazer a tona o que foi/é tirado do homem, pelo proprio homem, como a possibilidade de
expressar-se, sem ter medo de ser julgado e subjugado por outros. E me instiga que a Danca de
Ted Shaw possa ser uma chave para a abertura das portas de varias torres de uma janela so, que
muitos, mas muitos mesmo, homens possam estar.

Ao buscar entender mais sobre este assunto, observei que os estudos sobre género lidam
com concepgdes nas mais diversas perspectivas e nos mais diferentes contextos. A origem deste
termo, se deu a partir de inquietacdes e influéncia direta da realidade sociocultural vivida. Suas
vertentes de abordagem atingem as esferas da psicologia, antropologia, sociologia, dentre
outros campos de saberes e lidam com tematicas diversas, como: a diversidade sexual, o
panorama das mulheres na sociedade contemporanea, a militincia do feminismo e afins.

Segundo Spizzirri, Pereira e Abdo (2014, p. 42) o termo “género” comegou a ser
utilizado no contexto social posterior a Segunda Guerra Mundial, através do advento do
movimento feminista que visava apontar “as distingdes sociais relacionadas ao sexo bioldgico
do (nascimento)” (SPIZZIRRI, PEREIRA E ABDO, 2014, p. 42).

Segui entdo na busca por uma conceituacdo que me elucidasse sobre este termo e a

definicdo inicial que me trouxe luz é a que disserta:

Género esté relacionado as diferencas sexuais, mas ndo necessariamente as diferencas
fisiol6gicas como as vemos em nossa sociedade. O género depende de como a
sociedade vé a relacdo que transforma um macho em um homem e uma fémea em
uma mulher. Cada cultura tem imagens prevalecentes do que homens e mulheres
devem ser. O que significa ser homem? O que significa ser mulher? Como as mulheres
e 0S homens supostamente se relacionam uns com os outros? A construcdo cultural
do género é evidente quando se verifica que ser homem ou ser mulher nem sempre
supde o mesmo em diferentes sociedades ou em diferentes épocas (STREY, 1998, p.
156 - 157).

Tais ponderacdes de Strey me fazem lembrar das hijras®®, que eu ouvira falar em
reportagens a anos atrds. Sdo pessoas, localizadas mais especificamente em territério indiano,
ora marginalizadas, ora tidas como divinas segundo a mitologia Hindu?’, que no ano de 2014

conseguiram legitimacdo no estado da india para serem consideradas como um terceiro sexo

%6 para saber mais, ler o artigo de Corréa (2020).
27 Mitologia composta por um pantedo que possui como sua triade das principais formas da manifestagdo do divino
o0 deus Brahma, o criador; Vishnu, o provedor; e Shiva, o destruidor e transformador. Além destes, dentro deste
pantedo, encontram-se Bahuchara Mata (Deusa da castidade e fertilidade), considerada como a mae de todas as
hijras por transferir-lhes seus poderes religiosos.
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(transsexuais). Estas, além de suas vérias dificuldades sociais, para serem assim consideradas,
abdicam de sua vida sexual e caso tenha nascido do sexo masculino, passa por uma castragdo
dos Orgdos genitais.

Hijras séo reconhecidas na cultura indiana como seres que se estabelecem em uma
ambiguidade frente a heteronormatividade imposta pelo Ocidente. Existentes na
mitologia hindu [...] sdo individuos que nasceram com o sexo biol6gico masculino —
ou também mulheres que ndo possuem a capacidade de menstruar e, logo, de
reproduzir (CORREA, 2020, p. 278).

Somada a estas reflexdes, outra contribuicdo que me foi suscitada das leituras foi dada
pela historiadora Joan Scott, que escreve sobre género, relacionado historicamente, como um
componente fundamentado nas diferencas percebidas entre 0s sexos e, consequentemente,
tornando-se uma forma inicial de identificar as relagdes de poder (SCOTT, 1989, p.7).

Esta autora traz a tona outros apontamentos importantes para elucidar nosso processo
de formagdo social, pois, tais “relacdes” estdo mais ligadas a sindnimos de “comparacido” do
que de “vinculo” entre pessoas de sexo oposto. No que tange o “poder”, neste caso, em vez de
se enfatizar o que precisa para se completar, é ressaltado o que diferencia homem e mulher,
como forma de identificacdo de quem é o forte e o fraco, o dominador e o dominado. Aquela

dicotomia arcaica que eu escrevi mais acima. Segundo Andreoli:

No &mbito dos estudos de género tem-se falado em representacdes hegemdnicas de
masculinidade e de feminilidade, que sdo aquelas que tentam imprimir nas ‘mentes’ e
nos corpos dos homens e mulheres determinados padrdes, tentando firmar-se assim
como as Unicas formas possiveis de ser masculino e feminino (2010, p. 2).

Tais padrbes impregnados e impostos na sociedade, tentam nos tornar homogéneos,
impondo um modelo a ser seguido de como ser, agir ou vestir, por exemplo. Creio que até aqui
seu inconsciente tenha se comunicado com seu consciente para constatar 0 quanto tudo isso
dangado em palavras esta interconexo a “n6s”. Podemos entdo observar que essa hegemonia
estd diretamente ligada a posicionamentos politicos, culturais e religiosos tradicionais do
ocidente. As Hijdras, por exemplo, vao de contramdo a essa doutrina¢do eurocéntrica e, como
aponta Corréa (2020, p. 280), elas se tornaram “individuos as margens, sendo utilizadas como
seres artisticos que regem uma moral religiosa que, no entanto, opde-se a moral ocidental que
invade o subcontinente indiano desde o século XVIII”.

Ao retornar o olhar para nossa sociedade brasileira, fica nitido que os homens, ja
influenciados por todos os fatores sociais impostos abordados nos conceitos até aqui,
necessitam, ainda, de reconhecimento de outros homens e mulheres, para assim, exercer o papel

que Ihe € atribuido no padréo cultural de conduta.

Um corpo, ao ser nomeado como sendo do sexo masculino, passa a ser codificado por
uma rede de significados culturais no interior de seu género adequado, pois ndo existe
corpo sem género, ou melhor, um corpo ndo é visto como viavel se ndo pudermos



31

distinguir seu género. Os comportamentos e atitudes sociais esperados devem
corresponder a esse corpo vestido pelo género (SEFFNER; SANTOS, 2012, p. 10).

Foi bem assim que se sucedeu minha criagcdo/educacdo, em casa e na escola. E a sua?
Nos deparamos entdo, desde que nascemos, com uma sociedade que cria estereotipos,
constituidos via naturalizacdo e/ou normalizacao, definindo e reforcando diariamente regras e
comportamentos para a manutencao das relagdes desiguais de género (SANTQOS, 20154, p. 12).

H& autores que, ao estabelecerem reflexdes sobre género, colocam a existéncia das
diferencas sexuais, mas ndo como fatores que o definirdo, ressaltando que néo deve ser utilizado
como forma de hierarquizacao de poder, seja em procedimentos ou atitudes. Concordantes com
esta perspectiva sdo, Leitdo e Souza (1995, p. 255): “Anatomicamente as diferencas biologicas
e funcionais existem, porém, ndo quer dizer que existam para afirmar as desigualdades ou tracar
0s critérios impostos pela sociedade que, muitas vezes, as impdem de forma discriminadora
[..]”.

Ao lancarmos um olhar mais atento, compreenderemos que 0s modos CoOmo as pessoas
se comportam em sociedade correspondem a intrinsecos aprendizados socioculturais, prescritos
para cada género. Tais fatos, as vezes, passam por despercebidos por serem naturalizados, e
acabam “fazendo parte” das a¢des cotidianas. Sendo assim: “Enquanto o sexo da pessoa estiver
ligado socialmente ao aspecto bioldgico, ao género (ou seja, a feminilidade ou masculinidade
enquanto comportamentos e identidade) serd uma perigosa construcdo cultural, fruto da vida
conflituosa em sociedade” (SANTOS, 2015b, p. 76).

Conflitos esses que eu vivi, vivo e presencio constantemente. Hoje com a acessibilidade
midiatica, seja por televisdo ou internet, conseguimos ter uma no¢do do qudo perigoso e
destrutivo tem sido essa dicotomizacdo de género. Insultos, brigas, processos juridicos e o pior
de todos, tirar a vida de outro ser humano.

Outro apontamento pertinente, oriundo de abordagens feministas pos-estruturalistas?®

sobre género e descrito pela autora Dagmar E. Meyer € que:

0 conceito de género passa a englobar todas as formas de construcéo social, cultural e
linguistica implicadas com os processos que diferenciam mulheres de homens,
incluindo aqueles processos que incluem seus corpos, distinguindo-os e separando-0s
como corpos dotados de sexo, género e sexualidade. (MEYER, 2010, p. 16).

28 Um importante ponto de contribuicio do pds-estruturalismo ao feminismo é o método de desconstrucéo, tomado
de empréstimo de Derrida, o qual tem a funcdo de desmontar a légica interna das categorias, a fim de expor suas
limitagdes. O método de desconstrucdo permite-nos questionar os esquemas dicotémicos (MARIANO, 2005, p.
486).
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Até mesmo antes de nascer, o corpo da crianc¢a, dentro do Utero da mée, é envolvido por
inimeras expectativas, em funcdo do seu sexo. A construgdo de um género € delineada a partir
de anseios que sdo depositados pelo fato de ser menino ou menina (SANTOS, 20153, p.13). Se
analisarmos a educacao dada pelos nossos pais, em sua maioria, séo marcadas por diferencas
bem concretas. Tais distingdes estdo na acdo, por exemplo, de dar bola e carrinho para os
meninos e boneca e fogdozinho para as meninas ou no impor formas de se vestir (o paradigma
da cor azul ser de menino — ver Figura 3) ou ao contar historias em que 0s papéis dos
personagens homens sdo herois ou soldados e mulheres sdo, em sua maioria, princesas ou
donzelas. Outras a¢bes podem ser articuladas no individuo de modo mais sutil, como em

comportamentos, tais como: as formas de portar-se, sentar, parar de pé, falar etc.

Figura 3 - Ramon com 2 anos de idade e sua
roupa azul.

Fonte: Arquivo pessoal do autor.

Nessa perspectiva conservadora, € atribuido a mulher tradicional o papel feminino da
maternidade e, com isso também, o cuidado da casa, dos filhos e a tarefa de protetora, devendo
entdo, sentir-se realizada frente a tais “prerrogativas”.

O homem, seguindo esta linha de raciocinio, é aquele que trabalha fora, garante o
sustento da familia, realiza-se fora de casa. Sendo assim, se espera que ele tenha forca,
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iniciativa, objetividade, racionalidade e o que foge desse viés ndo seria considerado “normal”.
Cabe ressaltar que esses atributos se diferenciam com o passar do tempo e localidade. Sendo

assim:

A historia de género tenta introduzir na histdria global a dimensao da relagdo entre 0s
sexos, com a certeza de que esta relagdo ndo é um fato natural, mas uma relagéo social
construida e incessantemente remodelada. [...] Séo as sociedades, as civilizagfes que
conferem sentido a diferenca, portanto ndo ha verdade na diferenga entre os sexos, é
um esforgo interminavel para dar-lhe sentido, interpreta-la e cultiva-la (COLLING,
2004, p. 39).

Quando pensamos em sociedades e civilizacGes, como aponta Colling, € de extrema
importancia analisarmos e até termos nosso senso critico ativado sobre quem ou quais delas
legitimam/impdem tais construcdes sociais e ao pensar nisso acabamos esbarrando nas questdes
de classe e raca também. E, ao defrontar-me com esses outros dois fatores de relagdes sociais
que também fazem parte de toda universalidade aqui exposta, heste momento me inspira pensar
em um trecho que li recentemente de um depoimento de Sojourner Thuth?®, uma mulher,
estadunidense, negra, que realizou um breve, mas marcante e profundo discurso em uma

Convencéo de Mulheres em Akron, Ohio, em 1851:

Aquele homem I4 diz que as mulheres precisam de ajuda para entrar em carruagens e
atravessar valas, e sempre ter os melhores lugares ndo importa onde. Nunca ninguém
me ajudou a entrar em carruagens ou a passar pelas pogas, nem nunca me deram o
melhor lugar. E eu ndo sou uma mulher? Olhem para mim! Olhem o meu brago! Eu
arei a terra, plantei e juntei toda a colheita nos celeiros; ndo havia homem péareo para
mim! E eu ndo sou uma mulher? Eu trabalhava e comia tanto quanto qualquer homem
— quando tinha o que comer -, e ainda aguentava o chicote! E eu ndo sou uma mulher?
Dei a luz treze criangas e vi a maioria delas sendo vendida como escrava, e quando
gritei a minha dor de mae, ninguém, a ndo ser Jesus, me ouviu! E eu ndo sou uma
mulher? (PHILOS, s/n).

A partir de tal exposicdo, é possivel refletir que a construcdo que mostrei a algumas
escritas dancadas anteriormente acaba sendo, em determinadas classes sociais, em uma mesma
sociedade, um contexto quase que cinematografico, de uma realidade que ndo condiz com seu
cotidiano vivido. Esse depoimento me faz lembrar de como é a realidade de onde vim, area
periférica do Rio de Janeiro, onde existem mulheres que sdo maes que criaram e criam Seus
filhos(as) sozinhas, trabalharam e trabalham para nao deixar faltar o pdo de cada dia, deram e
dao o seu melhor para dar para seus descendentes o que muitas das vezes ndo tiveram em casa.
E isso posso afirmar com veracidade, pois tenho um exemplo em casa, minha mae.

Para além disso, quando me coloco nesse “palco”, novamente, lembro também da

esteriotipacdo dicotdmica que eu e muitos homens que vem da periferia sofrem quando estas

29 para mais informagGes sobre esta figura iconica na luta feminista na obra “Mulheres, Raca e Classe” de
Angela Davis. Disponivel em: <
https://edisciplinas.usp.br/pluginfile.php/4248256/mod_resource/content/0/Angela%20Davis_Mulheres%2C%20
raca%?20e%20classe.pdf> Acesso em: 28 nov. 2021.
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outras relagdes sociais fundamentais, classe e raca, sdo colocadas em contexto. Os homens aqui
(Baixada Fluminense/RJ) sdo diferenciados dos homens da area nobre da zona sul do Rio de
Janeiro, por exemplo: um é tido como pobre e outro rico, um como favelado e o outro culto,
um é empregado e outro empregador, um obedece e 0 outro manda.

Fica entdo a reflexdo de que a construcao sociopsicoldgica esta inteiramente conexa a
nossas histdrias: passado, presente e futuro. Nossas lutas hoje, sdo lutas de ontem e também
poderdo ser lutas do amanhd. Viso entdo, mesmo sendo um na multiddo, romper essas
polarizacOes, dicotomizacgdes, dualidades de colonizadores e colonizados, de dominados e
dominantes etc, para pensar mais em uma complementaridade humana.

E quando me vem a tona essa numinosa complementacgdo, ndo seria um vislumbre meu,
ou algo a se inventar, pois existem bases cientificas para agraciar essas ideias, como por
exemplo, Freud (1972) que apontou em seus estudos sobre a sexualidade que nds nao
“nascemos com um instinto sexual ligado a um determinado objeto sexual” (p. 141) e que
anatomicamente hé indicio da bissexualidade humana devido a presenca de vestigios em todos
individuos do 6rgéo genital do outro sexo, como em alguns casos mais aparentes chamados de
hermafroditismo®. Sendo assim, temos uma hipétese que fortifica nosso intuito de pensarmos
em um ser humano menos separado ou dividido. Pensamento este que fara parte desta trama
dancada em palavras e em busca de sentimentos corporais.

Entre esses voos e mergulhos com autores que dialogam com minha trajetoria,
devaneios dancantes me vem a tona e hoje, eu olhando como professor-artista-pesquisador,
percebo que houveram alguns movimentos das politicas publicas nacionais no final da década
de 1990, que parecia estar compreendendo a importancia de conscientizar a sociedade sobre os
estudos de género, e outras relagcdes sociais, na sua dimensdo educacional. Os Parametros
Curriculares Nacionais (PCNs) para a educacdo brasileira, sdo um bom exemplo, pois 0s
abordam em seus temas transversais, provocando reflexdes ao pautar a diferenca entre género

€ Sexo:

Enquanto o sexo diz respeito ao atributo anatdmico, no conceito de género toma-se 0
desenvolvimento das nog¢des de “masculino” e “feminino” como constru¢ao social. O
uso desse conceito permite abandonar a explicagdo da natureza como a responsavel
pela grande diferenca existente entre 0os comportamentos e lugares ocupados por
homens e mulheres na sociedade (BRASIL, 1998, p. 321 - 322).

30 Os 6rgdos genitais desses individuos, tém caracteristicas ao mesmo tempo masculinas e femininas (Tal condicio
se conhece com o0 nome de hermafroditismo). Em casos raros, ambas as espécies de 6rgdos genitais encontram-se
lado a lado completamente desenvolvidos (hermafroditismo verdadeiro); mas, bem mais frequentemente, os dois
conjuntos de drgéos se encontram em condigao atrofiada. (FREUD, 1972, p. 141-142)
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Neste contexto, observamos que estes termos ndo sao sindénimos e, além disso, 0s PCNs
abordam questdes sociais que diferenciam o que é masculino e feminino com a intengdo de
combater relacGes de poder, questionar a rigidez dos padrfes de conduta estabelecidos para
homens e mulheres, apontar para sua transformacéo, apurar e explicitar as discriminacdes e
preconceitos associados ao género, no sentido de garantir a equidade como principio para o
exercicio da cidadania (BRASIL, 1998, p. 322).

E mesmo existindo documentos como os PCNs, ainda ha muito de se conquistar espago

para dialogos no campo da educacédo. De acordo com Vianna e Unbehaum:

Nas escolas, as relacbes de género também ganham pouca relevancia entre
educadores e educadoras, assim como no contetdo dos cursos de formagdo docente.
Ainda temos os olhos pouco treinados para ver as dimensdes de género no dia-a-dia
escolar, talvez pela dificuldade de trazer para o centro das reflexdes ndo apenas as
desigualdades entre os sexos, mas também os significados de género subjacentes a
essas desigualdades e pouco contemplados pelas politicas publicas que ordenam o
sistema educacional (2004, p. 79).

E para dificultar mais ainda esses debates, vale salientar o retrocesso ocorrido no Brasil
a partir do ano de 2019, por questdes politicas extremistas, contrarias a abordagens desses temas
no ambito educacional, que tentou impor visdes conservadoras eurocéntricas de sociedade.
Mas, ndo me aprofundarei nessas questdes aqui.

Precisamos entdo, dentre tantas lutas sociais que aparecem citadas aqui, buscar novos
meios de conscientizacdo social sobre a maleficéncia deste “ser homem™ imposto na figura de
género. A partir dai, devemos pensar reflexivamente e primeiramente em sermos pessoas, € nao
primeiramente homem ou mulher, de uma classe ou outra, de uma raca ou outra. Porgue,
indiscutivelmente, uma crianca nasce em um mundo ja habitado, sim, por homens e mulheres.
Todavia, antes de receber o rotulado biolégico: bebé do sexo masculino ou é um bebé do sexo
feminino, existe aquele retorno a questdes do género de uma pessoa X, y OuU z em um
determinado contexto socio-historico.

Este tornar-se pessoa a que direciono essa danca, € uma reflexao a partir dos estudos de
Jung (2013, p. 203):

O que se passa com a masculinidade? Sabes quanta feminilidade falta ao homem para
seu aperfeicoamento? Sabes quanta masculinidade falta a mulher para seu
aperfeicoamento? Vés procurais o feminino na mulher e o masculino no homem. E
assim ha sempre apenas homens e mulheres. Mas onde estéo as pessoas?

Oriundo desta questdo levantada por Jung, me fortalece a ideia de que se comegarmos
(Eu, Tu e Eles em busca do Nés humanos) a olharmos para um caminho unificado, poderemos,

homens e mulheres, romper com aquela frase que me inquietou la no inicio desta escrita:
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“homens que dizem para outros homens que dangar ndo ¢ coisa de homem” e assim
construirmos juntos uma cultura, quicd, um mundo com “Liberdade de Género (LdeG)”3.

Ap0s criar essas tecituras de relacBes, podemos entender que:

O conceito de género deve entdo ser entendido duma forma relacional e nao estatica,
dado que constitui algo que os seres sociais fazem e ndo algo que eles tém [...]. Desta
forma, pode dizer-se que o género é um atributo situacional, ao produzirmos
comportamentos vistos pelos outros, na mesma situagéo imediata, como masculinos
ou femininos. Fazemos entdo o género nas interaccfes sociais, que devem ser vistas
como criativas, mas que ndo existem num vazio; respondem, pois, a situacdes
particulares e sdo geradas no momento em que séo definidas as condicdes das relacdes
sociais (MIRANDA, 2008, p, 3).

As diferenciadas concepcdes de género sdo reflexo do modo como vive diferentes
povos, em diversos periodos histéricos, buscando classificar as atividades, os atributos pessoais
e as tarefas destinadas a homens e a mulheres no campo das relac@es, da cultura, da politica, do
lazer, da religido, da educacéo, da sexualidade, da Arte, etc.

Em reflexdo acerca do histérico ocidental, por exemplo, até meados do século XX, de
forma geral, o androcentrismo®? reinou e o homem foi colocado com o papel de dominador e
conquistador ¢ a mulher ficava em tarefas “periféricas”. Tal reinado comegou a se romper
gragas as lutas e conquistas de movimentos, como o feminismo e LGBTQIA+%,

Mas, se analisarmos por uma outra perspectiva, podemos perceber que esse poder de
privilégios, tinha um preco a ser pago, por eles e nds, dentro da propria polarizacéo
hierarquizada imposta. Temos como consequéncia, a ndo completude do ser humano no
homem, como: a possibilidade de expressar os mais diversos sentimentos, fazendo com que
esta construcdo sociopsicoldgica também acarrete em um mau para o préprio homem. Seria a
arte de dancar a dose de oxigénio apta a colaborar com uma transformacdo de pensamento

socialmente imposto? Talvez para compreender um pouco melhor essas interconexdes aqui

31 Terminologia em desenvolvimento tedrico utilizada pelo professor Nilton Sousa da Silva (UFRRJ) para dialogar
sobre a necessidade de buscarmos a unificagdo humana, ou seja, no sentido do “ser pessoa” ou “pessoas” nio
passivamente aceitar a dicotomia homem ou mulher como, uma imposicdo do poder cultural ocidentalizado sem
considerar a condic¢do bio-psico-social do sujeito, principalmente, dentro de uma cultura que ainda hoje mata
mulheres e homossexuais. Neste sentido, a Liberdade de Género (LdeG) é um ato para refletir sobre novas
vertentes pluralista de género que vem crescendo a cada dia, e sem divida alguma com todo direito humano. No
entanto, essas vertentes acabam se afastando da proposi¢éo do uno, pois tendem a focar unicamente na diversidade
sob a opressdo de manipulacgdes politicas, que estdo frente a frente com questdes dos Direitos Humanos.

32 Androcentrismo: “Conceito que remete a centralidade das experiéncias dos homens como de toda a humanidade,
sem levar em consideracdo a experiéncia feminina. A linguagem, por exemplo, é expressdo desta centralidade ao
recorrer ao uso do masculino genérico para se referir a qualquer agrupamento no qual exista ao menos um homem,
como por exemplo, o uso de alunos para se referir a todo o corpo discente, ou professores, sala dos professores,
para todo o corpo docente” (SANTOS, 20153, p. 40).

33 A sigla LGBTQIA+ agrega pessoas que sdo léshicas, gays, bissexuais, transexuais, travestis, transgéneros,
queer, intersexuais, assexuais e mais.
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propostas, creio que seja preciso trazer a tona também registros de homens que dangaram no
percurso histdrico da cultura ocidental.

2.3 HISTORIAR HOMENS DANCANDO

Fluindo, fruindo e buscando folego para me recompor apos tal historicizacéo de vida e
essas reflexdes de temas muito importantes e necessarios nesta pesquisa, Sigo nesta criacdo
coreogréafica de escritas dancantes, apontando agora um breve percurso histérico de homens na
danca, segundo a cultura ocidental eurocéntrica, para que possamos compreender melhor os
pontos que nos ddo apoio sobre a préatica da arte de dancar pelos homens e os pontos de ruptura
que influenciam até hoje nossa sociedade.

Livros sobre a Histdria da Danca, como dos autores Paul Bourcier, Eliana Caminada,
Luis Ellmerich, Antonio Faro, Maribel Portinari, tendem a abordar um olhar eurocéntrico®,
peco-lhes entdo, cautela em pensarmos ndo como “a”, mas “uma” visdo da Histdria da(s)
Danca(s). Partindo do pressuposto que ainda se faz escassa a quantidade de obras em lingua
portuguesa que abordem as mais diversas possibilidades de historias sobre a arte de dancar,
vejo como de extrema importancia apontar estes registros.

Os primeiros indicios da dangca como pratica humana, ou seja, isso inclui o homem, é
vinculado aos povos originarios (em diversos livros descritos como primitivos) e da
antiguidade, entre eles estdo os povos hebreus, egipcios, gregos e romanos. A maioria deles
aparece em paredes, tamulos e jarros. Segundo Curl Sanchs, um autor com um olhar mais
universal da danca, nos povos originarios, a danca se fazia presente em todos 0s momentos
possiveis: “nascimento, circuncisdo, consagracao de meninas, casamentos, morte, semeadura e
colheita, festas de chefes, caga, guerra” (SANCHS, 1944, p.15) etc.

Sobre o periodo da antiguidade podemos observar registros imagéticos de
representacdes ancestrais de dangarinos, como na Gruta de Gabillou, no semicirculo de Saint-
Germain, na Gruta de Trois-Fréres (BOURCIER, 2001; CAMINADA, 1999). Com visao
ampliada para outras histérias, para além das contadas pela 6tica colonizadora, o autor Sanchs

aponta, no periodo paleolitico, a pratica de dangar em outros povos originarios:

Os pigmeus africanos foram verdadeiros mestres da danca. Em suas manifestacoes
iam desde as dangas do pé, puramente religiosa, até a selvagem, apaixonada e saltada,
passando pelas convulsivas, dancadas por jovens [...]. Para essa espécie, ndo havia
limitagdo de sexo; homens e mulheres dancavam tomados por um sentimento de

34 A interpretacdo do mundo de acordo com os valores da Europa Ocidental, colocando-os como protagonista.
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liberdade, felicidade e prazer, proporcionado pelo ato de dancar. Ao fazé-lo,
buscavam a expressdo ritmico-motora inerente aqueles que executam a danga animal
ou imitativa. J& entre os pigmeus asiaticos, s6 0s homens dangavam; uma danca
torturante, contraria a alegria; onde ndo entrava a busca do prazer e jamais havia
associacao com o jubilo; ndo conheciam a danca imitativa da danca animal e buscaram
nos movimentos apenas o estado extatico (SANCHS, 1944, apud CAMINADA, 1999,

p. 2).

Cada povo ou tribo tinha sua forma de dangar, seus motivadores, hora poderiam ser
parecidos e em outros momentos diferente. O que é possivel afirmar é que os homens
dancavam, hora com exclusividades e outrora junto das mulheres, mas dangavam. No periodo
mesolitico, por exemplo, “as dangas masculinas sdo muito mais numerosas que as femininas,
ja que as dancas de caca, as solares, as medicinais, as xamanicas, as guerreiras mimeéticas e as
de animais, entre outras, sdo executadas por homens e tdo somente por eles” (CAMINADA,
1999, p. 19). Nos povos neoliticos, egipcios, ha registros de “dangarinos e dangarinas,
aparentemente especializados, acompanhando cortejos funerais e guiando os defuntos até o
limiar de sua vida poés terrestre” (BOURCIER, 2001, p. 14) e nos povos hebreus, & possivel
encontrar mencgoes no livro da Biblia Sagrada Crista, como no caso do Rei Davi, o qual Vieira
(2011) descreve:

Na Biblia hebraica, além de atribui¢des relacionadas ao poder de bem expressar pelas
palavras, por musica, Davi € exemplo de dancarino, é também aquele que se expressa
por meio do corpo e executa sua danca, giros e saltos, em redor da arca da alianca, ao
voltar a Jerusalém. Ele danca com todas as suas forgas na presenca do Senhor, ao som
de trombetas e instrumentos de cordas (VIEIRA, 2011, p. 60).

Entre dancas de exaltacdo a Deus e deuses, outro ambiente possivel de se destacar
homens dancando nesses povos antigos, sdo nos treinamentos de guerreiros, como no caso dos
POVOS gregos antigos, que praticavam a danca pirrica®® (ver Figura 4), embateria®, geranos®’ e

em dangcas fnebres como a etruska®®.

% “As dangas pirricas eram dancas guerreiras, de origem ddrica (tribo antiga grega), que, junto com os exercicios
militares, faziam parte do espirito militar presente a época” (MORANDI, 2006, p. 97).

% Danga praticada por meninos. “Ginastica ritmica que lhes dava resisténcia e a agilidade necessaria a vida militar.
E na requintada Atenas s6 se considerava educado 0 homem que, além de politica e filosofia, soubesse também
tocar algum instrumento, cantar e dangar” (PORTINARI, 1989, p. 33 - 34).

37 “Uma danca em fileira de rapazes e mogas intercalados e que davam as mios [...] cujas ondulagdes evocavam o
entrelagado do labirinto” (BOURCIER, 2001, p. 35).

38 “As representagdes, a maioria encontradas em timulos, mostram gestos especifico de bracos e pernas e gestos
de quiromonia, ou seja, movimentos harménicos entre gestos e discursos, na mimica antiga,” (MAGALHAES,
2005, p. 4).
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pirrica em uma Base da estatua.

Figura 4 - "A Base Atarbos". Homens nus dancando a danca de

Fonte: https://www.theacropolismuseum.gr/en/statue-base-atarbos-base

Com o passar do tempo, no periodo classico grego, podemos observar praticas dancantes
se unindo aos teatros. Neste momento podemos perceber algumas rupturas questionaveis em
dias atuais, pois as mulheres séo afastadas das encenages, tendo o homem que figurar seus
papéis nas pecas (PORTINARI,1989, p. 29-30). A danca vai comecando a perder sua
universalidade dependendo do ambiente em que ela € inserida.

O homem neste contexto historico é tdo bem visto realizando essa pratica que até o
filosofo Platdo (428-347 a.C) ir& descrevé-la, na obra As Leis - Livro Il, junto a outras praticas
artisticas, como “imprescindiveis ao homem educado” (PORTINARI, 1989, p. 34). Na cultura
romana (200 a.C) ndo foi muito diferente, pois as familias viam como um requisito social
rapazes e mogas praticarem danca (CAMINADA, 1999, p. 62) e até reis valorizavam esta arte,
como no reinado de Numa Pompilio (715-673 a.C.) que foi criada a primeira instituicdo
dangante (PORTINARI, 1989, p. 36).

Na Idade Média, a palavra que mais refletiria a danga era “limitacdo”. Sim, pelo fato do
corpo ter sido imposto, moralmente, pela Igreja Catdlica como o consumador do pecado,
praticas que dessem visibilidade a ele, daria forcas ao pecado ou “negocio do Diabo”
(GARAUDY, 1980, p. 28). Com isso, “os dangarinos eram marginalizados, associados a
ladrdes. Apesar disso, e talvez por contar com o respaldo e a forca popular, ela sobreviveu, fato
este aliado a perseveranga de atores e dancgarinos que se apresentavam em feiras e pragas
publicas” (CALDEIRA, 2006, p. 24).

Mesmo com tantas imposi¢cdes pecaminosas sobre o ato de dancar, a ancestralidade
falava mais alto, é ha registros de homens em cargos eclesiasticos como aponta Bourcier (2001,
p. 50) e Portinari (1989, p. 52), desde que seguissem as normas da etiqueta, para que se evitasse
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falsos testemunhos. “Enquanto nio trouxesse ameaga aos dogmas do catolicismo, convinha a
igreja admitir a pratica da Danca” (GRANADO, 2018, p. 40).

Ja que a danca ndo podia ser disseminada, por ja estar nas profundezas do ser humano,
uma nova danca comega a ser bastante explorada pela igreja, a Danga Macabra® (ver Figura

5).
Figura 5 -Imagem representativa de Danse macabre dés hommes. Guy
Marchant.
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Fonte: ALMEIDA, 2013, p. 139.

Era o reflexo do desespero diante das dores fisicas e de doencas epidémicas, como a
peste negra, que ceifou milhares de vidas. Numa espécie de histeria, as pessoas
dangavam freneticamente expressando o pavor da morte. Essa tendéncia a danga ficou
conhecida com o nome de danca macabra (PEREIRA; OLIVEIRA, 2009, p. 806 -
807).

A énfase da igreja catdlica em tentar, de todas as formas, afastar o ser humano da
liberdade de dancar, ela apregoava que “a sociedade caminha para a sua perdigdo ao dangar,
sem mesmo precisar de satanas como mestre de baile” (LE GOFF, 2007, p. 231). A religido
fez com que o medo fosse a forca motriz na religido cristd naquele periodo e que se
observarmos, ainda ha resquicios nos dias atuais.

No periodo da Renascenca italiana, varios dogmas catélicos foram questionados e “uma
nova atitude em relacdo ao dualismo cristdo e os valores mundanos da vida e do corpo foram
novamente exaltados” (GARAUDY, 1980, p. 29). E neste marco histérico que a danga, que
sempre foi de todos, comega a ser esquecida/limitada dos registros e comega a ser implementada
as dancas de cortes, com dangas métricas e mestres que ensinavam a dancar, escritores e seus

tratados que comecgavam a codificar a danga.

39 Também conhecida em registros histéricos como Danga da Morte ou Danca de Cemitério.
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A partir dessa conjuntura, de dominagdo pratica e teorica da arte da Danca, agora nas
mé&os da nobreza, da-se inicio ao legado, ainda que esbogado por varias maos, do que hoje
conhecemos como Balé (Ballet).

Com os esforcos dos mestres de danca (PORTINARI, 1989, p. 59), de um século para
outro ela era domada e dominada pelas cortes. Cada vez mais passos codificados eram
elaborados e comegavam a ampliar os repertorios, abrindo espacos para novos didlogos com
outras linguagens. A espetacularizacdo da danca fazia reis e principes se aventurassem na
pratica.

E foi seguindo esse fluxo que o Rei Luis XIV (1638- 1715) — ver Figura 6 — se destaca
na histéria da danca contada na cultura ocidental por ser um adepto desta arte desde crianca e
por investir nela criando no ano de 1661 a L'Académie de Musique et de Danse (FARO, 2004,
p. 33).

Figura 6 - Rei Luis XIV em Apollo, Royal Ballet of the night.

Fonte: L Histoire par ['image. Disponivel em:
https://histoire-image.org/etudes/roi-danse-louis-xiv-mise-
scene-pouvoir-absolu
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Os anos se passavam e cada vez mais o balé tomava formas diferentes, visando agradar
os mais diferentes publicos das realezas. Mais codificagcGes, mais rigidez, o que antigamente
era uma pratica livre ao ser humano, naquele periodo se tornava cada dia mais uma forma de
entretenimento. Neste percurso da historia se destaca também ao lado do rei, Jean-Baptiste

Lully (1632 - 1687).

Em 1681, Lully compds ballets ainda dancados pelas principais personalidades da
corte e com a participacdo de bailarinos da academia fundada em 1661 por Luis XIV.
Exigia bailarinos profissionais ja acostumados com o desenvolvimento que a danca
académica alcancara ao longo dos vinte anos desde a fundacéo da Royal Academia de
Danga. O ballet Le Triomphe de L’Amour foi levado a cena no Teatro do Palais
Royale com a participacdo de La fontaine, lembrada como a primeira bailarina
profissional no principal papel feminino. Era a primeira vez que uma mulher pisava
no palco de um teatro publico. Por isso, a data marca tanto a profissionalizagao
definitiva dos bailarinos, como o0 comego da ascensdo do elemento feminino no ballet
(PUOLL, 2010, p. 23).

Esta citacdo traz evidéncias de que o homem era o maior praticante destas dancas de
corte, dado que somente em 1681 uma mulher teve participagdo com um papel principal na
Academia Real de Danca. Dentre as mudancas para entreter o publico, com o passar do tempo,
criou-se o comeédia ballet (PORTINARI, 1989, p. 67-68), mais a frente o opéra-ballet
(PORTINARI, 1989, p. 70), depois 0 ballet d’action (FARO, 2004, p. 37). Este ultimo idealizado

por Jean-Georges Noverre (1727-1810) — ver Figura 7 — que foi mais um ponto importante

Figura 7 - Retrato de Noverre.

Fonté:
https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8423221d.ite
m
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para as histdrias das dangas ocidentais, pois, sua concepcao de danga seria “a arte de transmitir
a alma dos espectadores nossos sentimentos e nossas paixdes por meio da expressdo viva dos
sentimentos, dos gestos e da fisionomia” (MONTEIRO, 1998, p. 297), ideais que serviria de
inspiracao futuramente.

Com todo esse aglomerado de ideias tedricas e praticas eram moldadas técnicas
académicas dos ballets. E, neste contexto de danca técnica destacava-se 0s Balés Russos
principalmente no século XI1X. Aprimorar tudo o que vinha sendo feito com o balé fazia parte
dos ideais russos.

A Revolucéo Industrial Francesa acabou cooperando para que bailarinos e coredgrafos
se migrassem e criassem novos polos de balé em outros paises e continentes. Tais mudancas de
publico levaria a novas transformacdes nesta danga. Sendo assim, no final do século XVIIl e o
inicio do século XIX, o movimento literario denominado Romantismo tomou conta da Europa
e influenciou todas as outras formas de arte, incluindo a Danga.

Idealiza-se entdo, o balé Romantico através da coreografia de Filippo Taglioni (1777-
1871), La Sylphide.

O mais importante, porém, é que a partir de La Sylphide se verifica o predominio da
figura feminina. [...] Mas, para oferecer essa visdo, elas sdo capazes de executar passos
e encadeamentos complicados, sobretudo saltos, que antes eram monopdlio masculino
(PORTINARI, 1989, p. 87 - 88).

Em reflexdo a explanacdo de Portinari (1989, p. 95) de que “colocar o0 homem como
figura secundaria no ballet [...] relegado a suporte da parceira” teria sido um fato negativo, eu
analisaria por outra perspectiva, pois para as mulheres isso foi positivo, por uma conquista de
espaco, mas para 0 homem, em sociedade, foi um afastamento de uma possibilidade de se conectar
consigo mesmo, com 0 Seu “eu” inconsciente através do universal da danca.

A prética da danca por homens comecou a ter uma decadéncia em Paris (ainda visto
como local central do balé) e mesmo com o empenho dos balés russos de trazer o homem ao
foco em alguns solos e a criacdo do ballet moderno (CAMINADA, 1999, p. 167 - 168), 0 amago
havia se tornado as bailarinas. Tal centralidade esta presente até os dias atuais. Tem duvida?
Entdo deixa eu te perguntar? Qual a primeira imagem vem a tona socialmente quando é
remetida a palavra “danga” no Brasil? Uma bailarina com roupinha rosa? E mesmo que a
resposta seja outra, analise a maioria dos festivais de danca no pais, observe as academias de
danca e suas redes sociais e midiaticas. Observe 0s logos e as publicagdes. N&o se trata de uma
generalizacdo, mas de uma consciéncia de que ainda temos muitas questbes a serem

desconstruidas.
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Facamos agora, uma pequena pausa neste emaranhado historico de dancas
ocidentalizadas, para refletirmos um pouco nossa contemporaneidade novamente e

percebermos que ainda se ratifica a imagem criada no balé romantico.

2.4 DANCAR PARA RESPIRAR

Hoje intuo, por experiéncia propria, que dancar, vai além do palco, além da coreografia,
pois assim como nossos ancestrais dangavam para festejar, agradecer etc, eu também consigo
sentir essa energia quando a cada aniversario nos reunimos para cantar parabéns, as palmas
sincronizadas, alegres e vibrantes evocam o poder da danca, livre de amarras, livres de
entretenimento. E essa danca que, também, almejo um retorno dos homens em nossa sociedade
ocidentalizada culturalmente. Assim como Roger Garaudy na obra ‘“Dangar a vida”, me
questiono: “Que aconteceria se, em vez de apenas construirmos nossa vida, tivéssemos a
loucura ou a sabedoria de dancéa-la? (GARAUDY, 1980, p. 7)

Creio que esta obra espetacular de palavras dangantes conseguira trazer possibilidades
de uma resposta ou inicio dela. Mas isso requer, a primeiro momento, apontar um arcabouco de
fontes que me possibilitem ter folego para continuar essa danca da vida, na vida e para vida.

Sendo assim, busco agora apontar relagdes com o que ja foi dancado até aqui. No campo
de estudo da Danga, podemos encontrar abordagens que reforcam essa problematica das

construcdes sociopsicologicas apreciadas anteriormente:

No caso da danca, considera-se que 0s arranjos de genero existentes custam mais aos
homens do que as mulheres por limitar aqueles das vivéncias que liberariam sua
expressividade emocional e de movimentos, bem como seus relacionamentos e
criatividade (KUNZ, 2003, p. 9).

Afirmagdes classicas em nossa sociedade comprovam a citagdo de Kunz: “menino ndo
brinca de roda!”, “homem nao chora!” ou ainda “homem nao danca!”, entre tantas outras. Essa
perpetuacdo acaba condizente com o favorecimento das expectativas engendradas por “pré-
conceitos”, refletidos no comportamento e exigéncias dos pais, dos vizinhos, de parentes ou
amigos:

[...] seriam, basicamente, padrfes ou regras arbitrarias que uma sociedade estabelece
para seus membros e que definem seus comportamentos, suas roupas, seus modos de
se relacionar ou de se portar... Através do aprendizado de papéis, cada um/a deveria
conhecer o que é considerado adequado (e inadequado) para um homem ou para uma
mulher numa determinada sociedade, e responder a essas expectativas (LOURO,
2003, p. 24).
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Vale recapitular que tais concepgdes de género, podem diferir no interior de uma dada
sociedade, ao se considerar os diversos grupos (étnicos, religiosos, de classe) que a constituem
(LOURO, 2003, p. 23).

Escrever e ler o que escrevo me faz perceber como todas estas questfes abarcadas até
aqui fizeram e fazem parte da minha vida como homem e professor-artista-pesquisador da
Danca. Inquieto com minhas vivéncias e experiéncias que muito se correlacionam de alguma
forma com esse emaranhado de preconceito, bullyng e restricdes, hoje consigo enxergar o
guanto a danga me encaminhou a buscar meios para colaborar com uma mudanca social menos
excludente e mais diversificada.

Trazendo a tona, novamente, minha trajetoria nesta arte que fruimos aqui, ressalto agora,
ndo mais as cisdes que experienciei na minha infancia e juventude. Abordo agora as
transformacdes oriundas da minha vida com a danca.

Ter criado um grupo de danca (Freedom Group Dance -RJ), 14 no ano de 2010, me fez
criar lagos, como uma familia (mesmo ndo sendo parentes), me fez querer cuidar, proteger,
ensinar e aprender. Estar juntos em um propoésito, dancar, nos tornava intimos, afetuosos,
empaticos, companheiros... Meu grupo ja chegou a ter mais de quinze dancarinos(as), que ndo
ganhavam nada para estar ali, mas acreditavam no meu sonho, na danca, e eu acreditava que
juntos poderiamos plantar boas sementes por onde passassemos.

E foi, durante e apds minha segunda graduacgdo, em Danca-Licenciatura na Universidade
Federal de Pelotas (UFPEL), apds leituras para a escrita de Trabalho de Conclusdo de Curso,
intitulado “O homem na Danga Ocidental: Ted Shawn como marco de um protagonismo”
(GRANADO, 2018), que comecei a compreender, singelamente, 0 que mencionei paragrafos
atrés, sobre géneros (+classes +sexualidades +ragas +religides +culturas) como construcao
sociopsicologica e comecei a observar o mundo e a mim mesmo com “outros olhos”. Neste
estudo que realizei, fiz um levantamento da presenca do homem na danca ocidental, segundo
os livros historicos de danca ocidental, desde 0 homem primitivo até o moderno. Em Granado
(2018), fica perceptivel que as diversas possibilidades de danca, fez parte do cotidiano do
homem até a Revolugdo Francesa e Industrial e assim como Mendonga (2015, p. 18): “Os
valores posteriormente prezados com a Revolucdo Industrial, focados na produgdo e no
raciocinio l6gico, na visdo do corpo como uma maquina, distanciando de seus atributos
sensiveis também apontam para a precursao do masculino reagente”.

O retorno do homem nesta arte comeca com o advento da danga moderna que tinha

como proposicao “uma forma de expressao criada na formacao pessoal de um fato, uma ideia,
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uma sensacao ou sentimento, o qual é transmitido pelo dangarino através do movimento”
(FAHLBUSCH, 1990, p. 11).

Durante esta segunda graduacéo participei de espetaculos de dancga onde fui bailarino,
diretor e, 0 mais importante de tudo, aprendi na préatica as diferencas construidas socialmente.
A danga, cada dia que se passava, me tornava alguém mais humano e ndo mais homem ou
mulher. Em 2016, criei e dancei um solo chamado “Entre” que abordava a bissexualidade
recriminada*® por heterossexuais e homossexuais. Em 2017, interpretei como bailarino
principal um espetaculo com tematica crista, “Renascer”, que abordava questdes religiosas
envolvendo a conversédo de um homem naquela crenga (cristd), e paralelamente, fui Assistente
de Direcdo e lluminador em um espetaculo com tema de matriz africana “Yia” que tinha o
enredo todo voltado para a mulher negra e sua fé. No ano seguinte (2018), tive a experiéncia de
dancar (Espetaculo Upgrading) um duo (dois homens) de trinta minutos sem sair de cena, que
desenvolvia a tematica do homem de povos originarios até o homem como inteligéncia
artificial. E concomitantemente, dirigi meu proprio espetaculo chamado “Samsara: o ciclo das
seis existéncias” que abordava a filosofia budista tibetana sobre a vida, através de criticas
sociais contemporaneas de nossa sociedade ocidentalizada (racismo, homofobia, intolerancia
religiosa, partidos politicos), através de cenas do dia-a-dia.

Minha forma de enxergar o mundo j& era outra, pois a da danc¢a havia ido além do corpo
saudavel, no profundo.

Ao sentir a danca e se pdr a dangar compomos uma coreografia que busca expressar
uma filosofia performativa do corpo e uma educacao por meio do olhar em seu sentido
cinestésico. Trata-se de uma educacdo sensivel que amplia a nog¢do tradicional de
estética como faculdade de julgamento do Belo posto que se afina com a estesiologia
do corpo e nos convida a dangar a nossa vida. Aqui, a carta do visivel se desdobra
sobre a carta de movimento, criando horizontes filos6ficos, coreograficos, educativos
(NOBREGA, 2015, p. 50).

Integralizar essa expressividade filoséfica performativa que a danga me proporcionou e

proporciona, me levaram a corroborar que

O corpo dancgante é hoje, entdo, visto, principalmente pelas praticas de danca nao
codificadas, como um retrato de inimeras influéncias, sejam elas culturais, sociais,
fisicas ou emocionais. O bailarino ndo € mais considerado um mero “objeto”, e sim
um sujeito, com historia e valores préprios, com um imaginario e emogdes peculiares.
[...] a partir do inicio do século XX, passou a ser uma ferramenta para a criagdo
coreografica. Isto €, os coredgrafos passaram a explorar a histéria e o imaginario
pessoal dos bailarinos, transformando esse material em arte, mais especificamente em
movimentos de danc¢a (TRAVIS, 2013, p. 2).

40 Utilizo este termo, pois, durante minha trajetéria até pouco tempo atras, se eu estivesse em meio a grupo de
amigos heterossexuais ou homossexuais ambos me criticavam dizendo que eu estava “em cima do muro”. O
primeiro grupo mencionado afirmava que eu era gay (sendo que eu ndo me visualizava, até entdo, encaixado nesta
denominacdo) e o segundo grupo afirmava que eu estava no armario (termo pejorativo para dizer que tem vergonha
da sexualidade homossexual e a esconde).
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Foi bem nesta perspectiva de Travis que no espetaculo de danga Samsara decidi trazer
a tona relatos individuais e compor dangas que exprimam um pouco de cada um no elenco e
assim chegar mais préximo dos espectadores. Creio que até aqui eu tenha conseguido Ihes fazer
respirar comigo estas interconexdes de conceitos e experiéncias. Ou ndo? Na davida, peco
permissdo para trazer mais minha vida dangada a tona.

Atualmente, me encontro finalizando o Mestrado em Danga da Universidade Federal do
Rio de Janeiro. Neste, fiz parte de uma turma que girava em torno de 20 discentes onde havia
somente um do sexo masculino, Eu. Dentre tantos outros fatores abordados aqui que me
inquietam, este também € um fato que me instiga a buscar estratégias para atrair “Eles” para a
danca e que me da respaldo em de estudar dancas que sejam capazes de romper com tais
construcdes sociais dos homens, e através desta arte deixar brechas para plantar sementes, assim
como aconteceu comigo e tantos outros artistas homens da danca.

No estudo de Mendonga (2015) ele questionou o que “o homem perde ao deixar de

dancgar?” e ao final de sua escrita observou que:

Né&o dangando o homem perde uma das oportunidades que lhe restaram para estar
neste fluxo continuo de transformacdao que constitui os ciclos de sua propria recriagdo
e ressignificacdo, ou seja, de seu desenvolvimento. O corpo pode tornar-se um
dispositivo para o rompimento com os entraves do masculino estereotipado e limitado,
decorrentes da visdo machista sobre si e sobre o outro (MENDONCA, 2015, p. 46).

Foi muito interessante ler este estudo de Mendonga (2015), pois as nossas problematicas
da trajetoria pessoal de homem na danca se assemelham (discriminacdo, opressao), assim como

a de Araudjo (2017) que observou pontos parecidos com o que direcionamos mais acima, que

0 homem comecou a se distanciar do Ballet classico quando surgiram as sapatilhas de
ponta, que entdo eram usadas somente pelas bailarinas. A partir desse momento, o
homem deixa de assumir os principais papéis nos ballets, para ser suporte das
bailarinas em seus saltos e giros. Outros fatos histéricos que contribuiram para tal
afastamento foram as revolugBes francesa e industrial, pois a partir delas, o papel
cultural do homem deve estar relacionado a forca de trabalho, producéo e a defesa da
familia, afastando-o do universo da arte (ARAUJO, 2017, p. 42).

A partir dessas vivéncias e experiéncias que tive até hoje, percebi a necessidade criar
essas conexdes das préaticas e teorias de perpassaram a minha trajetéria e que me fazem respirar
um “ar” menos carregado de impurezas ou menos toxico. Cabe também neste momento
enfatizar que foi uma escolha para este momento trazer estes recortes histéricos pensando no
publico alvo a qual eu pretendo atingir: homens que ndo romperam com padrfes hegemonicos.

Ap0s historicizar minha vida, trazer conceitos de diversas vertentes de pensadores para
entender sobre o “ser homem” como construcao sociopsicologica, descrever breves trajetorias
da presenca de homens nas histérias de danca Ocidental eurocéntrica e mostrar parte do que a

arte de dancar me fez para me encontrar como pessoa, como ser humano, 0 proXimo passo
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espetacular, é de buscar novas bases tedricas para posteriormente correlacionar com a trajetoria
e danca de Ted Shawn, que também serd abordada, e assim entender como sua arte conseguiu
atrair um grande publico de homens para esta pratica em um periodo e uma sociedade (norte
americana) tdo ou até mais preconceituosa do que a nossa sociedade brasileira.

Poderia, agora, pensar em desenvolver nos proximos capitulos uma biografia deste
precursor, mas estas ja vieram a tona nas obras de Walter Terry (1976) e Paul Scolieri (2019).
Poderia eu, discutir sobre género e sexualidade na Danca, mas, esta tematica ndo tocou meu
amago, assim como percebo que envolveu o autor Andreoli (2019) que em seu percurso
académico cientifico abordou com mérito essa tematica e os homens na danca, desenvolvendo
artigos e livro.

E mesmo que tais questdes sejam fundamentais para sanar parte de minhas inquietagdes,
assim como as abordei anteriormente, foi para além de reflexdes sociais que decidi
metamorfosear este espetaculo de palavras dancantes para uma atmosfera pouco “respiradas”
por nés da danga, o da Psicologia Analitica de Carl Gustav Jung.

Sendo assim, alumbrado nessa ideia, partiremos em busca de interlocucbes que
propiciem novos ares para conhecermos a danca de Ted Shawn (1891-1972). Nossa proxima
“sequéncia de passos” a serem dangadas, visa expandir sem por fim e impulsionar conexdes

coletivas.
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3 ATRAVES DOS ARQUETIPOS

3.1 APSICOLOGIA ANALITICA DE JUNG

Seguindo um fluxo de estudos e intui¢des, e disposto a percorrer novos horizontes em
busca de trazer a este palco autores para dancarem esta coreografia de palavras, em busca de
compreender mais sobre a danca de Ted Shawn, objetivo agora apontar alguns conceitos basicos
de Carl Gustav Jung (1875 - 1961) que muito tem a corroborar com nossa proposta espetacular.
Este suico, psiquiatra e psicologo, foi fundador da Psicologia Analitica (1913) — método de
compreensdo da psique —, tendo fundamentacGes em seus estudos de casos clinicos e sobre
sua propria vida.

Jung traz em sua esséncia, uma preocupacdo primordial do ser humano, o de entender a
mente humana, sendo que em uma concep¢ao mais profunda, a alma. Ele procurou romper com
a dicotomizacao e contradi¢cdes entre o conhecimento religioso e o cientifico, visava apresentar
a possibilidade de uma relacdo interacional entre esses dois saberes.

Segundo Sobrinho (2019) a fundamentacdo da Psicologia Analitica de Jung teve

influéncias de diversos pensadores e diversas teorias:

Em termos gerais e um tanto concisos, as bases da Psicologia Analitica elaborada por
Carl G. Jung sdo construidas por alicerces que podem ser encontrados nos
pensamentos de autores como Eugen Bleuler, Isaac Newton, Immanuel Kant,
Friedrich von Schiller, Friedrich Nietzsche; nos chamados —filésofos do
inconscientel Arthur Schopenhauer, Carl Gustav Carus, Eduard von Hartmann, entre
outros; nas teorias da Hermenéutica (simbologia, interpretacéo), da Fenomenologia
(—experiéncia pural, —maneira como o individuo experimenta a si mesmo e ao
mundo, anteriormente a qualquer teorial); no Gnosticismo (primado da experiéncia
sobre a fé); na Alquimia (—o mundo das imagens, o material empirico que coleciona
na pratica e as conclusdes que havia tirado); no conceito do Unus Mundus (—o
homem é um microcosmo, um espelho do macrocosmo que € o universol); na Escola
da Sabedoria de Richard Wilhelm, pela Alquimia Taoista (autoconhecimento,
transformagdo da personalidade — nascimento do novo homem dentro de cada
individuo); no Renascimento (séculos XIV-XV), via Humanismo, Antropocentrismo,
Alguimia Medieval; nas filosofias do Hinduismo, Budismo, Zen Budismo, Taoismo
(—caminho do meiol) etc (SOBRINHO, 2019, p. 21).

Tais experiéncias, vivéncias e dialogos, foram primordiais para as teorias de Jung sobre
a condicdo humana. Imaginemos agora, que Jung seria nossa huvem avistada no céu, daquelas
bem cinzentas, “carregadas” das dguas evaporadas dos “rios, mares e cachoeiras” de grandes
filésofos e pensadores, como mencionado, que foram se acumulando e apds serem condensadas,
em sua Psicologia Analitica, caem sobre nés em forma de chuva. Essa “chuva”, formada de

goticulas, que ao cairem, percorrem diversos caminhos no nosso corpo e no solo até se unirem
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aos grandes e profundos oceanos. Tais “oceanos”, que surgem aqui como uma imagem ao
lermos tais metaforas em nossa danca, seria 0 que Jung chamou de psique.

A psique na Psicologia Junguiana (Analitica) € a denominacdo para a personalidade
como um todo, a totalidade psiquica, podendo assim também, ser entendida como parte de um
todo, que engloba todos os pensamentos, sentimentos e comportamentos de maneira consciente
e inconsciente. “Nossa psique faz parte da natureza e o seu enigma ¢, igualmente, sem limites.
Assim, nao podemos definir nem a psique nem a natureza” (JUNG, 1964, p. 24). Mas, ¢ possivel
elencar, atraves da analise junguiana, trés niveis psiquicos para a personalidade.

O primeiro é a Consciéncia, que “¢ um fendmeno efémero, responsavel por todas as
adaptacOes e orientagdes de cada momento, e por isso seu desempenho pode ser comparado
muitissimo bem com a orientagdo no espago” (JUNG, 2014, §342). Este, seria o nivel ao qual
mais temos conhecimento, como o proprio termo ja designa, e é orientado por quatro fungdes*
basicas, duas racionais e duas irracionais: pensamento e sentimento (racionais) e sensagdo e
intuicdo (irracionais).

Nossa disposicdo*? de personalidade consciente (consciéncia), que segundo Jung, é
organizada segundo nosso Eu*3, quando relacionada ao objeto, pode ser analisada através de
dois tipos** psicolégicos: extrovertida e introvertida, que sdo energias psiquicas® opostas e
complementares e, de acordo com a sua proporcionalidade na utilizacdo daquelas funcdes
basicas, possibilita a ipseidade de um individuo para outro.

De acordo com Jung (1976), introversdo € uma energia psiquica que na relacdo entre
sujeito e objeto, de fora para dentro, ocorre um movimento centripeto para o sujeito, ha uma
introspecdo energética. Isto é: “Os individuos dotados de uma disposicao introvertida pensam,
sentem e agem de um modo que deixa claramente transparecer o fato de a motivacao partir do
sujeito, ao passo que ao objeto ¢ atribuido um valor secundario” (JUNG, 1976, p. 528-529).
Referindo-se a extroversao, € o fluir da energia psiquica de dentro para fora como uma relacao
centrifuga ao sujeito indo ao encontro do objeto. “Quem se encontra em estado de extrovers&o,

pensa, sente e atua em relacdo com o objeto, numa forma exteriormente clara e perceptivel, de

41 “Entendo por funcéo psicolégica uma atividade psiquica determinada que, em circunstancias distintas, conserva-
se, em principio, idéntica a si mesma” (JUNG, 1976, p. 507).

42«A disposigdo € estar a psique preparada para agir ou reagir numa determinada diregdao” (JUNG, 1976, p. 493).
43 Por “Eu” entendo o complexo de representagdes que constitui, para mim, o centro de meu campo consciente €
me parece da méaxima continuidade e identidade, a respeito de si prdprio. Por isso costumo falar também de um
Complexo do Eu. O complexo do Eu tanto é um conteido da consciéncia como uma condi¢do da Consciéncia,
porquanto, para mim, um elemento psiquico é consciente na medida em que estiver referido ao complexo do Eu
(JUNG, 1976. p. 497-498).

4 “Tipo é o exemplo ou modelo que reflete, de modo caracteristico, o carater de uma espécie” (JUNG, 1976,
p.551).

% “E a intensidade do processo psiquico, seu valor psicologico” (JUNG, 1976, p. 532).
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maneira que ndo cabe a menor duvida no que diz respeito a sua disposicao positiva” (JUNG,
1976, p. 498).
Os outros dois niveis da psique séo o Inconsciente Pessoal e, em seguida, o Inconsciente

Coletivo:

0 inconsciente pessoal que se compde, primeiramente, daqueles conteidos que se
tornam inconscientes, seja porque perderam sua intensidade e, por isto, cairam no
esquecimento, seja porque a consciéncia se retirou deles (é a chamada represséo) e,
depois, daqueles contelGdos, alguns dos quais percepgdes sensoriais, que nunca
atingiram a consciéncia, por causa de sua fraquissima intensidade, embora tenham
penetrado de algum modo na consciéncia e 3) o inconsciente coletivo, que, como
heranca imemorial de possibilidades de representacdo, ndo ¢ individual, mas comum
a todos os homens e mesmo a todos 0s animais, e constitui a verdadeira base do
psiquismo individual (JUNG, 2014, §321).

Podemos apontar entdo, que o consciente e inconsciente pessoal, representariam as
"parties supérieures das fungdes psiquicas” (JUNG, 2008, p. 33). Pensando na imagem do nosso
oceano da psique, na superficie estaria o consciente, onde podemos avistar nosso “Eu” (se
assemelha ao ego de Sigmund Freud) refletido no espelho d’agua, e logo em seguida, o
inconsciente pessoal, o qual precisamos mergulhar para comecar a discernir sobre e nas
profundezas; nas “parties inférieures" estaria o inconsciente coletivo que constitui a base da

historia da fauna, especialmente, da espécie humana.

A 4gua é o simbolo mais comum do inconsciente [...] que, de certo modo, fica abaixo
da consciéncia, razdo pela qual muitas vezes é chamado de "subconsciente”, ndo raro
com uma conotacdo pejorativa de uma consciéncia inferior. [...] Psicologicamente a
agua significa o espirito que se tornou inconsciente (JUNG, 2002, p. 29).

Em suma, o Inconsciente pessoal, abrange lembrancas (perdidas, reprimidas,
esquecidas, traumaticas e frustradas), “sd3o principalmente os complexos de tonalidade
emocional, que constituem a intimidade pessoal da vida animica” (JUNG, 2002, p. 16, italico
meu), interagindo com o consciente e que é adquirido e elaborado por cada individuo durante
sua existéncia. E, o Inconsciente coletivo que é conectado a vida psiquica e bioldgica, do qual
emerge 0 nosso horizonte*® individual, grupal e sociais, e é a parte essencial da psique com
miriades de fenbmenos que ndo podem “ser explicados como aquisigdes pessoais” (JUNG,
2014, §229), onde se encontram as “imagens primordiais” ou, como um termo mais “atual” que

foi denominado por Jung: 0s arquétipos.

3.2 ARQUETIPOS JUNGUIANOS

46 A ideia de horizonte aqui, seria bem como a imagem de quando nds, sentados numa praia, admiramos a natureza
que, a primeiro momento, temos um “entre” céu e mar, mas na realidade se focarmos mais a fundo perceberemos
que eles se unem num infinito e que a separacdo ndo passava de uma observacéo superficial.
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Todas as idéias e representacdes mais poderosas da humanidade remontam aos
arquétipos. Isto acontece especialmente com as idéias religiosas. Mas os conceitos
centrais da Ciéncia, da Filosofia e da Moral também ndo fogem a esta regra. Na sua
forma atual eles sdo variantes das idéias primordiais, geradas pela aplicacdo e
adaptacdo conscientes dessas idéias a realidade, pois a funcéo da consciéncia é ndo so
a de reconhecer e assumir o mundo exterior através da porta dos sentidos, mas traduzir
criativamente o mundo exterior para a realidade visivel (JUNG, 2014, 8342).

De acordo com Paolo Francesco Pieri na obra “Dicionario Junguiano” o verbete
arquétipo ¢ “uma das formas tipicas dos modos de pensar e agir do homem, e, portanto, uma
possibilidade inata de representacdo que enquanto tal preside a atividade imaginativa” (PIERI,
2002, p. 43 - 44). Para além, cabe ressaltar que eles, os arquétipos, persistem através dos
milénios e necessitam de novas interpretacdes. “Os arquétipos sdo os elementos inabalaveis do
inconsciente, mas mudam constantemente de forma” (PIERI, 2002, p. 47). Tais estudos, tiveram
seu desabrochar ao longo dos anos em diversas obras, o que demonstra uma busca pelo
entendimento integral e de um todo do mesmo.

Hoje, quando pensamos em arquétipos na historia, de forma mais visual, por exemplo,
podemos apontar representacGes dos povos primitivos expressos em pinturas rupestres e as
esculturas pré-historicas, que revelariam algumas imagens primordiais. Mas, para além, temos
a compreensdao que com o desenvolvimento intelectual do ser humano, as imagens arquetipicas
passaram, também, a serem transmitidas verbalmente, através dos mitos. Com isso, ap0s 0
dominio da linguagem escrita e das formas de arte ampliou-se a propagacao das diversidades
tematicas mitoldgicas que se perpetuam e vivem até os dias atuais, e contemporaneamente, as
reconhecemos também, através dos contos de fada, da literatura, das dancas, dos teatros, do
cinema, das musicas, entre outros.

Interconexos a essas imagens estamos aqui, agora. Seres sociais de raizes primitivas,
n&o apenas singulares e separados, mas sim coletivos e universais pelas redes da psique humana.

Pensar nesse inconsciente coletivo defendido por Jung, para compreender sutilmente
alguns modos de pensar e agir de Ted Shawn me fazem recordar uma passagem escrita por José
Gil em sua obra “Movimento Total”, que que traz a resolu¢do de um questionamento muito

comum: O que diferencia o gesto do bailarino para o gesto cotidiano ou comum?

No gesto comum, o braco entra em movimento no espago porque a acdo impde do
exterior uma deslocacdo ao corpo; pelo contrario, no gesto dancado, 0 movimento,
vindo do interior, leva consigo o braco. Movimento ritmado que “transporta’ o corpo,
esse mesmo corpo que é o seu suporte. Von Laban diz que o movimento é dangado
quando “a acdo exterior é subordinada ao sentimento interior” (GIL, 2001, p. 14).

Neste caso, no gesto dangado, o qual me direciono, ndo deveriamos pensar na existéncia

de separacdo (exterior/interior) e sim pensar que ha uma integracao interior-exterior a partir da
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energia vital, universal, que vibra de um determinado ponto da teia de conexdes, e este ponto é
um ser humano dangante, para outros ou com outros seres humanos. Seria este gesto dancado,
dancado por Shawn, na vida, que transborda a dimenséo do finito em busca do infinito, ambos
revelados pelo o inconsciente, no nosso caso, expressdes/manifestaces dos arquétipos, que
poderemos observar e compreender para além de agdes cotidianas comuns, nas revelacdes de
imagens arquetipicas? Pois, as trés, quatro, seis ou esférica “paredes do palco ndo constituem
um obstaculo, tudo se passa no espaco do corpo do bailarino” (GIL, 2001, p. 15), espaco esse,
que faz parte de um todo universal.

Partindo dessa concepcdo de inconsciente da Psicologia Analitica, Jung inicia seus
estudos cosmogonicos*’ dos seres humanos e seus simbolos, e reconhece que 0s arquétipos sio

“tendéncias” instintivas*®.

As imagens arquetipicas do homem séo tdo instintivas quanto a habilidade dos gansos
para emigrar (em formacéo); como a das formigas para se organizarem em sociedades;
como a danca das abelhas, que com um movimento traseiro comunicam a colmeia a
localizacdo exata de alimento (JUNG, 1964, p. 68).

Tais instintos, ndo tém sua origem conhecida, s6 se sabe que elas se repetem de forma
atemporal em qualquer lugar do mundo sem a necessidade de transmissdo, como uma teia de

esquemas. Um exemplo classico, apontado por Ramos (2002):

é quando um individuo vivencia uma situacéo de perigo e age de forma inusitada (um
padrdo de comportamento ndo esperado) para se desvencilhar dela. N&do é raro
ouvirmos de pessoas que passaram por situacdes dessa natureza dizerem “Niao sei
como consegui fazer ‘aquilo’ para conseguir sair daquela situagdo!”. Se agisse de
forma refletida, consciente, através apenas dos mecanismos psicolégicos do eu, talvez
a pessoa ndo conseguiria ter saido de tal situacdo de perigo. O que ocorre € que um
arquétipo tomou conta da consciéncia (subjugando, eclipsando, o eu) e fez com que
0 sujeito agisse de forma inconsciente para desvencilhar-se do perigo. Nesse caso, tal
arquétipo traz em si as experiéncias da humanidade (desde sua origem) que guardam
um conhecimento sobre o “escapar de um perigo”. A situagdo de perigo fez com que
esse arquétipo fosse ativado, fazendo com que o individuo agisse inconscientemente
para escapar da situacdo (RAMOS, 2002, p. 120).

Adentrando mais reflexdes sobre o inconsciente coletivo, ao buscar possibilidades de
percepcdo e representacdo arquetipica no individuo, se faz necessario atentarmos para alguns
cuidados na utilizagdo do termo arquétipo, como aponta Pieri (2002): a) sentidos de uso; b)

caracteristicas que assume; c) funcdes atribuidas, e d) efeitos apds sua introducao.

47 De acordo com o dicionario Michaelis - Cosmogonia: Conjunto de teorias, principios ou doutrinas, com base
cientifica, religiosa ou meramente mitica, que procura explicar e descrever a origem e a formagao do universo.

48 «“Chamamos instinto aos impulsos fisiologicos percebidos pelos sentidos. Mas, a0 mesmo tempo, estes instintos
podem também manifestar-se como fantasias e revelar, muitas vezes, a sua presencga apenas através de imagens
simbdlicas. S0 a estas manifestagdes que chamo arquétipos” (JUNG, 1964, p. 69).
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a) Congruente aos sentidos de uso, seguindo 0 pensamento junguiano, dois
modelos séo elencados: os fenomenoldgicos (investigar algo/fatos) com qualidade de unir,
formando uma s pessoa e 0s mitologicos com qualidade hipotética que compete as relacoes.

b) Relacionado as -caracteristicas que o termo assume, € teorizado sete
possibilidades de carater: formal (fator formativo e estruturante das representacdes singulares),
impessoal e coletivo (relativo a um determinado grupo), uniforme (repete de forma natural),
congénito (esbogo psiquico pertencente ao ser humano), arcaico-mitoldgico (conhecimentos
relacionados ao mito e psicologia primitiva), numinoso (experiéncia que abarca e supera a
subjetividade) e possibilidade (aberta a transformagdes de significados).

C) Consecutivamente, devemos observar as funcbes atribuidas ao termo, que
estariam relacionadas ao equilibrio energético do psiquismo a consciéncia, gerando uma
reciprocidade. Essa compensacao seria a funcédo geral, sendo assim, aparecem ainda duas outras
especificas: a funcdo de cura e remédio do estado da consciéncia e a funcdo de circunscri¢do e
evidenciacdo do estado da consciéncia e do seu proprio funcionamento. Nesta primeira, é
estabelecido o lugar da alma que alicerca e enraiza a consciéncia, que por sua vez, em condicdes
gue se remeta tanto ao pessoal quanto ao coletivo, converte-se em cura para a alma. Ja na
segunda refere-se a manifestagéo na psique de imagens.

d) O dltimo cuidado, e ndo menos importante, estd no efeito do arquétipo que
ocorre nos ambitos da Psicologia, Epistemologia, Teoria do Psiquico, Teoria da Clinica
(Psicoterapia) e Psicopatologia. No ambito da psicologia, é possivel compreender que cada
conteddo da imaginacdo deve ser analisado de forma comparativa, levando em consideracao os
motivos coletivos repletos de significados e simbolos que aparecam difundidos com frequéncia.
Seguindo para o da epistemologia, entende-se que os “arquétipos tém uma natureza a respeito
da qual néo se pode dizer com certeza que seja puramente psiquica” (PIERI, 2002, p. 50), ou
seja, € aberta para outras possibilidades, como aparece na citacdo de Jung que a sua ciéncia
empirica, psicologia, “também requer conceitos auxiliares, hipoteses e modelos” (PIERI, 2002,
p. 50), que podem vir até a substituir um conceito que criou. O terceiro ambito mencionado,
Teoria do Psiquico, esta vinculado a intui¢éo do intelecto e na aceitacdo de imagens primordiais
pelo inconsciente. Na Psicoterapia a analise se direciona para o Ndo-Eu (confronto interior),
que ¢ aquilo “vivido pelo Eu como 0 seu oposto, e que com efeito é aquilo que é posto em
evidéncia nao pelo Eu e sim pelo processo imaginativo mediante o qual o proprio Eu subsiste”
(PIERI, 2002, p. 51). Além disso, outros pontos fundamentais deste &mbito sdo elencados, tais
como: o distinguir dos saberes instituidos dos pensamentos sobre si e sobre o mundo, o

reconhecimento do mito em busca de nucleos de significagdes simbdlicas inconscientes, o
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sujeito conseguir ter acesso ao seu interior psiquico e de se reconhece parte dele, transformacao
do sujeito que produz conhecimento para objeto de conhecimento e a busca por significados
simbolicos e arquétipos individuais de cada sujeito. Finalizando os ambitos, a Psicopatologia
estd relacionada com entendimentos fenomenoldgicos estruturantes da compreensdo dos
estados de Neurose que cessam “justamente a ativacdo de imagens coletivas precisas, que se
tornou necessaria diante de outras imagens igualmente particulares” (PIERI, 2002, p. 53).
Jung, durante sua trajetoria, apontou diversos arquétipos possiveis de serem analisados,
mas para esta proposicdo espetacular desta dissertacdo abordaremos quatro deles: Sombra,
Persona, Anima e Animus. Mesmo tendo essa escolha direcionada, ndo nos privaremos de citar
e analisar, brevemente, outros que se relacionem com estes quatro de alguma forma para tecer

o0 enredo Ted Shawn: de homem para homens.

3.2.1 Animus

Animus, assim como 0s outros arquétipos que serdo elucidados mais a frente, se
apresentam na personalidade, e estdo enraizados no inconsciente coletivo, criando uma
interrelacdo entre o consciente e o inconsciente.

Este arquétipo esta relacionado a personificagdo masculina no inconsciente da mulher e
tem seu aflorar por relacbes direta, por exemplo, com o seu pai. O animus ao emergir do
inconsciente, tende a se apresentar no ser humano através de a¢fes como: estar fechado para
excecdes, suas conviccdes sdo expostas incontestavelmente como veridicas e ndo abrem
margens para criticas. Neste sentido, na mulher, estas convic¢des ndo “tém nada a ver com a
pessoa real que ¢ aquela mulher” (JUNG, 1964, p. 189) e sim com a “imagem arquetipica” por

ela criada de seu pai. Neste sentido:

O animus condensa todas as experiéncias que a mulher vivenciou nos seus encontros
com o0 homem no curso dos milénios. E é a partir desse imenso material inconsciente
que é modelada a imagem do homem que a mulher procura. O primeiro receptaculo
do animus serd o pai. Transfere-se depois para 0 mestre, para o ator de cinema, o
campedo esportivo ou o lider politico. Projetado sobre 0 homem amado, faz dele uma
imagem ideal, impossivel de resistir a convivéncia cotidiana. Vém as decepgdes
inevitaveis. As relacdes entre 0 homem e a mulher ocorrem dentro do tecido
fantasmagorico produzido pela anima e pelo animus. Portanto, ndo é para surpreender
que surjam emaranhados problemas na vida dos casais (SILVEIRA, 1981, p. 89).

De acordo com os estudos de Jung, este arquétipo pode ter suas personificagdes
positivas e negativas.
O animus negativo pode se personificar, por exemplo, em “reflexdes semiconscientes,

frias e destruidoras, [...] tecendo uma espécie de rede de pensamentos calculistas, de malicia e
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intriga, que a leva até mesmo a desejar a morte de outras pessoas” (JUNG, 1964, p. 191). Indo
mais além, pode demonstrar “brutalidade, a indiferenca, a tendéncia a conversa vazia, as ideias
silenciosas, obstinadas € mas” (ibidem, p. 193), assim como também pode gerar “uma estranha
passividade, uma paralisacdo de todos os sentimentos ou uma profunda inseguranca que pode
levar a uma sensa¢do de nulidade e de vazio” (ibdem, p. 191). Para elucidar melhor este e os

proximos arquetipos que fruiremos brevemente aqui, é importante ressaltar que:

Infelizmente, cada vez que uma destas personificacfes do inconsciente se apodera de
nossa mente parece que somos nés mesmos que criamos aquele tipo de pensamentos
e sentimentos. O ego se identifica com eles a tal ponto que se torna incapaz de destaca-
los e de reconhecé-los exatamente como sdo. Fica-se de fato "possuido™ pelo
personagem do inconsciente. SO quando cessa este estado de dependéncia é que se
verifica, horrorizado, que se fez e disse coisas diametralmente opostas ao que, na
verdade, se pensa e sente — isto €, que se foi vitima de um fator de alienacdo psiquica
(JUNG, 1964, p. 193).

Seriam entdo estes pontos negativos do Animus, uma influéncia direta também nos
sujeitos o0s quais me inquietam em minha (nossa) sociedade, aqueles “homens que dizem para
outros homens que dangar ndo ¢é coisa de homem”? Seriam eles 0s pontos “negativos”
apresentados deste arquétipo que se afloraram até hoje, e ndés homens e mulheres que rompemos
padrdes sociais impostos, conseguiriamos enxergar como machismo? Aparentemente podemos
dizer que sim, pois mulheres ¢ homens apoderados de “problemas do Animus”, como aponta
Emma Jung (1991), problemas quando personificados, podem ter relagdes diretas com as
questBes de construcdes sociais ja abordadas anteriormente, dentre eles 0 machismo. Seguindo
esta linha de raciocinio, 0 Animus teria como caracteristica se apresentar “‘como uma voz que
comenta ou compartilha da repreensdo ao comportamento seja qual for a situacdo em que se
encontre” (JUNG, 1991, p. 33). Emma pode observar em seus estudos duas tonalidades para
essa ‘“voz”: a primeira soaria como uma critica negativa de emocdes e sentimentos de
inferioridade (a discriminagdo, o julgamento e o reconhecimento), € a segunda se movimentaria
como projecdes de leis e proibicdes (a abstracdo e o estabelecimento de leis gerais).

Sendo assim, se 0 Ego (eu) se identifica com o arquétipo Animus e este comeca a se
personificar conscientemente, autbnomo e negativamente, agira “de maneira destrutiva sobre o
proprio individuo bem como sobre suas relagdes com outras pessoas” (JUNG, 1991, p. 19).

Mas, 0 animus também pode se personificar positivamente, como nas questdes de uma
representacdo mais coletiva do que pessoal, através de “um espirito de iniciativa, coragem,
honestidade e, na sua forma mais elevada, de grande profundidade espiritual” (JUNG, 1964, p.
195).
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Segundo os estudos de Jung, existem quatro estagios de personificagdo do arquétipo

animus: o primeiro esta relacionado apenas a forca fisica, 0 segundo ao homem "romantico"

ou 0 "homem de a¢do0”, o terceiro, ao condutor do "verbo" e o quarto, ao sabio.

O animus, tal como a anima, apresenta quatro estagios de desenvolvimento: o
primeiro é uma simples personificacdo da forga fisica — por exemplo, um atleta ou
"homem musculoso”. No estagio seguinte, 0 animus possui iniciativa e capacidade de
planejamento; no terceiro torna-se "o verbo", aparecendo muitas vezes como
professor ou clérigo; finalmente, na sua quarta manifestacdo o animus é a encarnacao
do "pensamento”. Nesta fase superior torna-se (como a anima) o mediador de uma
experiéncia religiosa através da qual a vida adquire novo sentido (JUNG, 1964, p.
194).

Essa emersdo arquetipica nas mulheres, por exemplo, quando positiva, pode empondera-

las socialmente como aponta Jung (1964):

O animus, na sua forma mais altamente desenvolvida, relaciona a mente feminina com
a evolugdo espiritual da sua época, tornando-a assim mais receptiva a novas idéias
criadoras do que o homem. E por este motivo que antigamente, em muitos paises,
cabia as mulheres a tarefa de adivinhar o futuro ou a vontade dos deuses. A audécia
criadora do seu animus positivo expressa, por vezes, pensamentos e idéias que
estimulam os homens a novos empreendimentos (1964, p. 194-195).

Mais contemporaneamente, e ja até citado anteriormente, temos mulheres dos

movimentos feministas que muito representam essa personificacdo deste primeiro arquétipo

aqui explicitado.

Através do animus a mulher pode tornar-se consciente dos processos basicos de
desenvolvimento da sua posicao objetiva, tanto cultural quanto pessoal, e encontrar,
assim, o seu caminho para uma atitude intensamente espiritual em relacéo a vida. Isto
naturalmente pressupde que seu animus ja cessou de emitir opinides absolutas. A
mulher deve buscar a coragem e a largueza de espirito interior capazes de lhe
permitirem avaliar a inviolabilidade das suas convicgdes. SO entdo estara capacitada
a aceitar sugestdes do seu inconsciente, sobretudo as que contradizem as opinides do
seu animus (JUNG, 1964, p. 260).

Tais personificagdes apontadas aqui dardo os primeiros suportes para observarmos, mais

adiante, alguns elementos que compdem a danca (a criacdo) de Ted Shawn, ou seja, que

relacionam e conectam sua vida e obra através do seu corpo biopsicossocial.

3.2.2 Anima

Apesar de parecer ser uma definicdo praticamente dualista entre animus e anima, pois,

esta representa o elemento feminino na psique do homem, vamos perceber que estes arquétipos

sdo mais complementares que opostos — no sentido de contraditorios. Visto que, na obra

junguiana eles sdo a expressdo da oposicdo em busca de uma equagdo. Por exemplo, na

interacdo anima-animus podemos perceber que no mundo de alguns homens: “O que ndo € eu,

isto &, masculino, é provavelmente feminino; como o ndo-eu é sentido como ndo pertencente
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ao eu, e por isso estd fora do eu, a imagem da anima é geralmente projetada em mulheres”
(JUNG, 2002, p. 37).

Anima € a personificagdo de todas as tendéncias psicolégicas femininas na psique do
homem — os humores e sentimentos instaveis, as intuicdes proféticas, a receptividade
ao irracional, a capacidade de amar, a sensibilidade a natureza e, por fim, mas nem
por isso menos importante, o relacionamento com o inconsciente (JUNG, 1964, p.
177).

De acordo com Jung, a anima é de natureza sobre-humana, é a entrada para o reino dos
deuses, num lugar celestial, como das ideias platdnicas, do incondicional, do perigoso, do tabu
e do méagico e, assim “como a mulher, ¢ determinada preponderantemente por Eros, isto €, pelo
principio da ligacao, da relacé@o, enquanto o homem em geral deve mais ao principio do logos,
que diferencia e ordena, ou seja, a razdo” (JUNG.1991, p.71).

Assim, como no arquétipo animus as personificacbes masculinas na mulher podem ter
relacBes diretas com a figura do pai, no arquétipo anima, as manifestacbes também poderéo
estar relacionadas com uma figura parental, no caso a mae. Como descreve Jung “se 0 homem
sente que a mae teve sobre ele uma influéncia negativa, sua anima vai expressar-se, muitas

vezes, de maneira irritada, depressiva, incerta, insegura e susceptivel” (1964, p. 178).

“A anima encerra os atributos fascinantes do “eterno feminino”, noutras palavras, é o
arquétipo do feminino. O primeiro receptaculo da anima é a mée e isso faz com que
aos olhos do filho ela pare¢a dotada de algo mégico. Depois a anima seré transferida
para a estrela de cinema, a cantora de radio e, sobretudo, para a mulher com quem o
homem se relacione amorosamente, provocando os complicados enredamentos do
amor e as decepcOes causadas pela impossibilidade do objeto real corresponder
plenamente & imagem oriunda do inconsciente. A retirada da imagem da anima de seu
primeiro receptaculo, a mae, constitui uma etapa muito importante na evolucéo
psiquica do homem. Se ndo se realiza, a anima é transposta sob a forma da imagem
da mé&e, para a namorada, a esposa ou a amante. O homem esperara que a mulher
amada assuma o papel protetor de mée, o que o leva a modos de comportamento e a
exigéncias pueris gravemente perturbadoras das relagdes entre os dois (SILVEIRA,
1981. p. 86).

Novamente sera possivel observarmos personificacdes benévolas e maléficas também
neste arquétipo: anima. Negativamente, estes humores mencionados acima, “provocam uma
espécie de apatia, um medo a doencas, a impoténcia ou a acidentes. A vida adquire um aspecto
tristonho e opressivo. Este clima psicolégico sombrio pode, mesmo, levar um homem ao
suicidio, e a anima torna-se entdo o demonio da morte.” (JUNG, 1964, p. 178). No homem, a
anima, pode emergir em sua personalidade “no tipo de observagdo rancorosa, venenosa e
efeminada que ele emprega para desvalorizar todas as coisas” (JUNG, 1964, p. 179) e na
distorcao da verdade.

Anima e Animus tornam-se canais de comunicag&o entre a consciéncia e o inconsciente,

reverberando no ato criativo, “como se contribuissem para a formacdo de pequenas janelas nas
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paredes da consciéncia, facilitando a entrada de contetidos até entdo inconscientes”
(COLONNESE, 2018, p. 74). Neste movimento, de aberturas de “pequenas janelas” e em
reflexdo sobre estes dois arquétipos, apresentados até entdo, com o campo das artes, podemos
apontar de acordo com Colonnese duas caracteristicas possiveis de serem articuladas em nosso
olhar contemporéneo, no que tange as grandes conquistas dos estudos sobre género e
sexualidade obtidos: “o carater relacional e o reconhecimento de opostos e do outro em nos,

nao importa como este outro se configure” (COLONNESE, 2018, p. 78).

3.2.3 Persona

Persona é um arquétipo, ou seja, é de origem inconsciente, mas que € projetado pela
mente consciente ou inconscientemente, e, assim, o individuo se apresenta para 0 mundo, nao
como ele ¢é de fato, mas como ele e até outros individuos pensam que ele seja, é como se fosse
uma “mascara” ou “fachada” da personalidade de uma pessoa. Seu objetivo principal seria o de
buscar adaptar-se e relacionar-se com o meio ambiente e, principalmente, consigo mesmo. A
preocupacao se faz presente no individuo em que este arquétipo emerge. Sera que me aprovam
ou reprovam? O que preciso mudar para ser aceito e para me aceitar?

Nise da Silveira (1981) descreve que:

A esta aparéncia artificial, Jung chama persona, designacdo muito adequada, pois 0s
antigos empregavam esse nome para denominar a mascara que o ator usava segundo
o papel que ia representar. O professor, 0 médico, o militar, por exemplo, de ordinério
mantém uma fachada de acordo com as convengdes coletivas, quer no vestir, no falar
ou nos gestos. Os moldes da persona sdo recortes tirados da psique coletiva
(SILVEIRA, 1981, p. 82).

Um fator prejudicial ou negativo da persona, que temos que elucidar aqui, € o do
individuo que no percorrer deste convivio social acaba se identificando com sua “mascara” e
crendo fielmente que ele é o que aparenta ser aos “olhos do mundo”, e que essa mascara é sua
verdadeira natureza. Tal crenca levaria o sujeito a limitar seu desenvolvimento de
personalidade, sendo assim, diminuiria sua espontaneidade, o transformando numa espécie de
“robd humano”. E perceptivel, que dessa maneira, temos subjetivamente um dos fatores
responsaveis pela classica questdo da construgdo sociopsicologica, mencionada em reflexdes
anteriores nesta proposicao espetacular.

Essa “mascara” quando (saudavelmente) tomada a posse do todo individual do sujeito,
podemos imaginar que seria a complementacdo total de um personagem cénico, com seu
figurino completo, com o seu ser integrado em cena no palco. O repertério de comportamentos
e atitudes, neste caso, passam a ser regradas e a imagem arquetipica emergida do inconsciente

acaba tomando o controle e se manifestando no individuo como um todo. Sua consciéncia passa
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a ser regida por este arquétipo que deixa o seu papel representativo para se tornar a prépria
criatura.

Mas, é de suma importancia entendermos que este e outros arquétipos, na obra de Carl
Gustav Jung, se fazem fundamentais para a manutencdo de um convivio social e assim, haja
uma interagdo individuo-sociedade de forma harmoniosa.

De acordo com Laffitte (2002, p. 62) “quanto mais alguém desenvolve uma consciéncia
de sua Persona menos estara sujeito a ficar em extrema dependéncia do que pensa que 0 outro
pode estar pensando sobre si”.

Jung (2002) nos traz o entendimento de que, com o avanc¢o dos meios de comunicacao,
tornou-se mais féacil observar as personas, como por exemplo, nas profissdes, que em sua

maioria tem uma persona caracteristica.

O mundo exige um certo tipo de comportamento e os profissionais se esforcam por
corresponder a tal expectativa. O Unico perigo € identificar-se com a persona, como
por exemplo o professor com o seu manual, o tenor com sua voz; dai a desgraca. E
que, entdo, se vive apenas em sua propria biografia, ndo se é mais capaz de executar
uma atividade simples de modo natural. [...] Exagerando um pouco, poderiamos até
dizer que a persona é o que ndo se é realmente, mas sim aquilo que os outros e a
prépria pessoa acham que se é. Em todo caso a tentagdo de ser o que se aparenta é
grande, porque a persona frequentemente recebe seu pagamento a vista (JUNG, 2002,
p. 128).

Refletindo sobre, fica facil, na contemporaneidade, apontarmos “locais” que poderiam
ser vistos como “formadores” de personas, ¢ o caso do Facebook e Instagram (redes sociais na
internet), por exemplo. As fotos e videos planejados para mostrar realidades de vidas, muitas
das vezes utdpicas ou distantes da realidade cotidiana de cada um, vem fomentando dia-a-dia
este arquétipo. E, a criacdo de um avatar no mundo da internet é o apice do momento, para
manifestar uma persona “assim e assado”, isto, porque ainda nao temos hologramas humanoides
ambulantes!

Ao voltarmos os olhares para algumas dancas nesses ambientes virtuais, rotineiramente
nos depararemos com as “dancinhas virais”, onde alguém cria passos coreografados ¢ que se
for bem recebido pelos “seguidores” é disseminada como copias, réplicas e imitacdes. Podemos

até pensar numa espécie de a “persona digitalizada”, seu “avatar” estrelado, constelado!

3.2.4 Sombra

Outro arquétipo bastante exposto nas obras de Jung € o da Sombra, o qual contém os

aspectos da personalidade ocultos, reprimidos e desfavoraveis.
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A sombra estéa relacionada a personalidade do individuo que esta oculta no inconsciente,
diretamente conexa aos contelidos cognitivos e emocionais. Seria a nossa parte de um todo
pessoal e coletivo, a qual desconhecemos. Assim como 0S outros arquétipos, consiste em
qualidades que podem ser tidas como positivas e/ou negativas de acordo com a situacéao.

Sua emersdo comportamental ou atitudinal pode estar relacionada a reagdes defensivas
(inconscientes) diante de um fato. Tais qualidades desconhecidas ou negadas por nés, podem
ser expressas através de culpabilizacdo do outro, transformando-o em um receptaculo para
descarregar nossos anseios e culpas ocultas. Comumente, 0 que mais nos incomoda no outro é
0 que mais reflete nossa sombra, seria como se estivéssemos nos observando em um espelho e
nos negando.

Culpar fatos, circunstancias, pessoas € o escape para ocultar o que esta no individuo, ou
seja, em nos. Tais comportamentos, inconscientemente, podem nos levar a crer que temos plena
consciéncia do todo, nos colocando sempre na defensiva, criando uma espécie de mecanismo
para explicar todas nossas acdes, ha uma racionalizacdo do todo universal.

De acordo com Lafitte (2000, p. 71), “Sombra e Persona se complementam em sua
contradi¢do. Enquanto a Persona é o que aparece na relacdo com o mundo, a Sombra € o que se
esconde por debaixo da atuagdo da Persona”. Mas, assim como no arquétipo persona, quando
tomada a consciéncia de sua existéncia, ou seja, neste caso a “integragdo da Sombra”,
conseguimos identificar suas caracteristicas, observar seus efeitos e suas manifestacOes

comportamentais na vida.

Com habilidade, racionalidade e coragem, devemos nos acercar dos contelidos
sombrios de nossa personalidade e da maneira mais habil e harmoniosa possivel,
trazer cada um deles para emergir em nosso nivel consciente. A partir dai tentar
domesticé-los e ensiné-los, & medida que forem surgindo, sem lutas, sem pressa,
gradualmente. Apos os conteudos serem incorporados a consciéncia, deixam de ser,
uma ameaga a nossa integridade fisica e psicoldgica e de todos 0s que nos cercam
(ELIAN, 2012, p. 31).

Sendo assim, nds temos que aprender a confrontar nossa sombra, visando torna-la
consciente, reconhecendo quando ela emerge das profundezas do inconsciente, e somente assim
poderemos gerar mudancas e aprendizados sobre nossos defeitos e fraguezas. Porque na
Sombra também esta a solucdo de um problema pessoal e social. Uma vez reconhecida em um

comportamento, por exemplo, podemos torna-la uma forga construtiva de personalidade.
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3.3 CONEXOES JUNG E A DANCA

Jung buscou experiéncias de se comunicar com contetdos do seu inconsciente e

Em um determinado momento, ao se questionar sobre 0 que era aquilo que estava
fazendo, pareceu ouvir uma voz feminina que lhe dizia que era arte. Jung sentiu uma
resisténcia quanto ao que a voz dizia e, contrapondo-se a ela, afirmou ndo ser arte
aquele trabalho. Sentia que daquele dialogo poderia surgir um debate e resolveu dar
aquela voz a oportunidade de se manifestar em sua prépria linguagem (SILVEIRA,
2020, p. 32).

E foi a partir deste, confronto com seu inconsciente em busca de compreenséo,
autoconhecimento, neste caso com sua anima especificamente, que Jung desenvolve o conceito
de imaginacéo ativa. Tal conceituacdo seria uma possibilidade de interlocucéo de sua psicologia
(psicoterapia) e as artes, sendo esta, um meio de se comunicar e integracdo com os contetdos
do inconsciente. Esse caminhar para si que Jung fez, se conecta, por exemplo, diretamente com
0s arquétipos que apresentamos anteriormente: anima, animus, persona e sombra, pois “envolve
trazer a tona também aqueles aspectos ndo tdo agradaveis que normalmente tentamos esconder
a qualquer custo do outro e de nés mesmos” (SILVEIRA, p. 34). A imaginacéo ativa estaria
conexa a observacdo, andlise e conscientizacdo dos fluxos de imagens oriundas dos processos
psicoldgicos inconscientes que levam ao amadurecimento da personalidade do individuo.
Sendo assim, deve-se concentrar em uma imagem de natureza do sonho “que causa impacto,
mas é ininteligivel, ou em uma impressao visual, observando-se as mudancas que ocorrem na
imagem. Evidentemente, devemos suspender todo senso critico e o que ocorre deve ser
observado e anotado com absoluta objetividade” (JUNG, 1941, p. 192 apud SILVEIRA, 2020,
p. 36). Ao longo de sua trajetdria de estudos, antes de chegar a este termo a que mencionamos
acima, Jung nomeou essas experiéncias pela primeira vez como funcao transcendente, em 1916,
e no decorrer de seus estudos: “método da imagem, fantasia ativa, fantasiar ativo, transe, visdes,
exercicios, método dialético, técnica de diferenciagdo, técnica de introversdo, introspeccao,
técnica de descida” (SILVEIRA, 2020, p. 36).

Jung intuia, através da imaginacdo ativa, que assim como ele, seus pacientes se
tornassem ativos em processos analiticos, sendo capazes de entender significados dos seus
proprios simbolos arquetipicos. O primeiro passo seria de deixar vir a tona, impulsos
inconscientes que possam surgir através de lembrancas de um sonho, fantasias, vozes etc. Ou
seja, libertando “os processos inconscientes que irrompem a consciéncia sob a forma de
fantasias” (JUNG, 2008, p. 89). Em seguida, dar-se-a formas expressas a estas experiéncias,

confrontando os contedos inconscientes com o consciente, seja através de pinturas, desenhos,
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danca etc, de acordo com o0 que mais se conecte com 0s impulsos inconscientes de cada
individuo.

Jung ndo criou um método para analise através da imaginacdo ativa, mas outros
autores posteriormente se debrucaram em organizar suas intuicdes e experiéncias, como por
exemplo Barbara Hannah com a obra Encontros com a alma Imaginacéo ativa desenvolvida
por C.G. Jung e Marie Louise Von-Franz com A alquimia e a imaginagdo ativa. Essa
empreitada fez com que se tornasse, mais contemporaneamente, uma técnica terapéutica, como
por exemplo a arteterapia®®.

Sendo assim, na imaginacéo ativa sendo conexa com as artes, podemos refletir que os
artistas, de forma natural, encontram um canal diferenciado de expressdo, como uma linguagem
prépria das suas imagens, e transmitem os conteldos antes inconscientes, artisticamente,
simbolizando suas proprias experiéncias de elaboracGes psiquicas.

Esses esforgos em ampliar os estudos junguianos “permitiram a outros profissionais
realizarem pontes epistemoldgicas para seus trabalhos e dentre os quais inclui-se o recurso
terapéutico pela danga” (FARAH, 2016, p. 542).

Uma dessas propostas de conexdes e interlocucdes ja realizadas com a Arte da Danca,
€ 0 caso da possibilidade de intervencao terapéutica desenvolvida pela bailarina Mary Starks
Whitehouse (1911 — 1979), criada em meados de 1950, nos Estados Unidos, hoje conceituado
como Movimento Auténtico.

Whithehouse se formou como bailarina moderna na escola alema de danca de Mary
Wigman (1886 - 1973), uma das precursoras da Danca moderna, e também realizou estudos no
Carl Gustav Jung Institute, em Zurique, onde teve contato com a Psicologia Analitica.
Inicialmente, denominou suas préaticas dancantes de Movimento em Profundidade, e mesmo
que tal termo j& demonstrasse sua conexdao com o0s estudos junguianos, nao tinha foco
desenvolver um método terapéutico, pois temia que fosse remetido o entendimento de que seria
uma pratica para individuos com necessidades de atendimento clinico. Seus estudos abordavam
uma perspectiva de praticas corporais para qualquer pessoa que se interessasse em crescimento

pessoal, fosse artistico ou autoconhecimento.

49 “Na defini¢do da Associagio Brasileira de Arteterapia’, ¢ um modo de trabalhar utilizando a linguagem artistica
como base da comunicacédo cliente-profissional. Sua esséncia é a criagdo estética e a elaboracdo artistica em prol
da saude” (REIS, 2014, p. 143).
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O termo Movimento Auténtico foi cunhado por sua discipula Janet Adler %°(1941 — s/a).
Trata-se de uma proposta de experimentacdes de movimentos oriundos da escuta de si e parte
da premissa a pergunta: o que me leva a mover?

De acordo com Bayona (2017):

Para que essa exploracdo aconteca, a abordagem conta com uma estrutura que se da
na presenca de (pelo menos) duas pessoas: a primeira serda a movedora, que fechara
seus olhos e assim prosseguird na escuta de impulsos que a levam ao movimento. A
outra pessoa permanecera de olhos abertos, e ao ver o outro, observara o que acontece
consigo propria, e 0 modo como é tocada pela experiéncia daquilo que testemunha (p.
14).

Os movimentos que surgem nesse processo sao espontaneos e genuinos, evitando uma
direcdo pela consciéncia, exprimindo imagens e conteldos inconscientes a serem relacionados
entre ver e ser visto, colocando em cena um terceiro elemento o ver-se, a si mesmo (a), a
testemunha interna, livre de julgamentos. Como aponta Almeida (2005) para que o ser humano
“possa buscar a si mesmo, estar atento ao seu centro interior: ‘self’ ou ‘si mesmo’, € necessario
tornar-se “aquilo a que veio para ser no seu processo de individuag¢io®'”. O self, abarca a
totalidade da personalidade, que inclui também, o corpo.

Para além da pergunta focal, outras trés sdo realizadas para interconectar as relagoes
entre movedor, testemunha e testemunha interna: o que eu vejo? O que eu sinto? O que eu
imagino?

Precursora do Movimento Auténtico no Brasil, temos Soraya Jorge®?, que estudou com
Janet Adler durante dez anos, nos Estados Unidos, e se formou como facilitadora no Authentic
Movement Institute. E cofundadora do Centro Internacional do Movimento Auténtico (CIMA)

no Rio de Janeiro/RJ, em atividade desde 2010.

No trabalho de Movimento Auténtico que Soraya Jorge desenvolve no Brasil uma
quarta pergunta foi acrescentada ao processo de testemunhar: “o que isso tem a ver
comigo?” esta quarta pergunta ressalta a necessidade de ndo projetar no outro suas
ideias, sensac@es e imaginacdes, permitindo a expansdo da apropria¢do do julgamento
e mantendo a testemunha interna trabalhando sobre si (VICENTE, 2019. p. 67).

0 Ph.D. em Estudos Misticos, leciona a disciplina Movimento Auténtico nos Estados Unidos e na Europa e foi a
fundadora e diretora do The Mary Starks Whitehouse Institute, a primeira escola dedicada ao estudo e préatica da
disciplina.

51«0 processo de tornar-se uma personalidade unificada mas também Unica, um individuo, uma pessoa indivisa e
integrada” (STEIN, 2006, p. 156). “A experiéncia total de integridade ao longo de uma vida inteira - o surgimento
do si-mesmo na estrutura psicolégica e na consciéncia - é conceituada por Jung e denominada individuagdo”
(STEIN, 2006, p. 153).

52 Soraya Jorge trabalha com movimento auténtico ha 30 anos sendo introdutora desta abordagem no Brasil.
Atualmente coordena o CIMA (centro internacional de estudos do Movimento Auténtico) e nomeia sua abordagem
como “Uma pratica do testemunho” (VICENTE, 2019, p. 62). Endereco para acessar este CV:
http://lattes.cnpq.br/3479011508227124
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No final de cada pratica do Movimento Auténtico movedores e as testemunhas
registram (escrevendo, desenhando ou como queiram) o que observou da sua fisicalidade, das
suas sensacOes, 0 que imaginaram durante o processo de mover/testemunhar e o que relacionou

consigo mesmo. De acordo com Silva (2011):

O grande manancial da motivacdo humana estd na busca de ordenacdo e de
significados. O homem, ser consciente, busca compreender a vida, e, assim, cria.
Criando, sente necessidade de ordenar as formas criadas e busca comunicar-se com
os outros, atendendo a necessidades existenciais. O individuo precisa criar e s
consegue progredir, ordenando, formatando, criando. Os processos de criagéo,
embora integrem o lado racional, ocorrem no &mbito da Intui¢do. Desta forma, mesmo
que a elaboracdo criativa aconteca no nivel do Inconsciente, processos tornam-se
conscientes na medida em que sdo expressos. Infere-se que a consciéncia nao e algo
definitivo, acabado e pronto, mas vai se formando no exercicio de si mesma,
dinamicamente, em um movimento em que o individuo, procurando agir pela
sobrevivéncia, transforma o mundo em torno e se transforma igualmente. Neste
processo, 0 homem se percebe nas obras realizadas. A criatividade e relevante
principalmente porque conduz o ser a percepc¢do de si mesmo dentro do agir. O
potencial criador afeta 0 mundo fisico, a condigdo humana e os contextos culturais. A
percepc¢do consciente do agir humano e considerada uma condicdo basica do ato
criador, pois o individuo e capaz de resolver situagdes imediatas e ainda se antecipar
a elas mentalmente (p. 12).

Estreitando mais as relacdes entre a Psicologia Analitica de Jung e a Danca, em solo
brasileiro, podemos também apontar os nomes de Elisabeth Bauch Zimmermann® e Paulo José
Baeta Pereira®.

Zimmermann possui formagdo académica em Psicologia e Danga Moderna e
desenvolve pesquisas com énfase em Técnicas Expressivas da Psicologia Analitica, atuando
principalmente nos temas: psicologia analitica, linha junguiana, danca meditativa, criatividade,
processos de interiorizacdo. Seu entrelacamento fica evidente na técnica meditativa

denominada: Danga Meditativa.

Entendo por técnica meditativa aquela que focaliza um objeto (externo ou interno)
ou procedimento de maneira calma, continua e concentrada, evitando qualquer tipo
de disperséo. Seu objetivo é o rebaixamento do nivel de consciéncia mental [...] e 0
encontro com dimensdes mais profundas da Psique humana, possibilitando a
emergéncia de conteldos integradores de processos criadores no campo da
consciéncia (ZIMMERMANN, 1992, p. 8).

Nesta conexao, corpo e psique, em sua dissertacdo de mestrado, por exemplo, um dos
pontos importantes de suas analises arquetipicas nos movimentos corporais € a utilizacdo de
improvisacdo em danga, buscando desvendar campos de percepcOes integradoras individuais
e/ou em coletivo através da relagdo consciente de movimento e masica. Ela descreve que “o
corpo, em sua dimensdo simbdlica, nos coloca em contato com imagens, desde as mais

elementares até as abstratas e complexas. A psique e 0 corpo se expressam na linguagem das

53 Endereco para acessar este CV: http:/lattes.cnpg.br/7429351004096538
%4 Endereco para acessar este CV: http:/lattes.cnpg.br/2696266493475618
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imagens simbolicas” (ZIMMERMANN, 2012, p. 4). Em sua proposi¢do, busca-se uma
improvisacao livre através de impulsos inconscientes e emocionais, mas, para tal, Zimmermann

aponta que é necessario antes trabalhar com a Improvisacdo Estruturada que:

é considerada um método para a realizacdo de uma movimentacao corpérea criativa,
que procura conduzir a pessoa gradativamente a uma experiéncia e realidade do corpo,
as quais devem culminar com sua libertacdo das limitacdes e desconfiancas que a
educacdo, a convencao e as vivéncias pessoais inserem nele.

Audicbes de musica, exercicios de imaginacéo, realizacao de células de movimento a
partir de diversas estruturas visuais e musicais, de narrativas e poesias, propostas
espaco-temporais, estudos de formas elementares, enfim tudo que se preste ao
desenvolvimento da experiéncia da criacdo em danca sera apresentado ao estudante e
ao profissional de danga. Os passos para a improvisagdo livre aspiram,
primordialmente, a uma concentracdo e flexibilidade interior, que possibilite ir ao
encontro da musica numa relacdo substancial. Em seguida, sdo evocadas a
imaginacdo, a comunicacdo e a forga de expressdo. Passamos por um processo de
unido dos niveis fisico, emocional e mental e de uma ligacdo mais profunda da
consciéncia com dimensdes da experiéncia inconscientes do nosso ser. Damos forma
a nossos pensamentos, sentimentos e intui¢des, e podemaos, assim, nos dar conta deles
(ZIMMERMANN, 2012, p. 4).

Em sua analise clinica, na dissertacdo, ela desenvolve as relacdes a partir dos arquétipos
Persona, Sombra, Animus, Anima e Self, o que também me deu forgas a minha proposicéo que
também intencionei quatro destes arquétipos para analise. Em sua conclusdo de pesquisa
encontrei outra citacdo que cria conexdes com minhas intui¢cGes aqui nesta danca de palavras e
imagens:

Sem querer assumir ares missionarios, é possivel observar que, em nossos dias, a
ampliacdo do plano consciente deverd desempenhar um papel decisivo para a
continuidade do nosso mundo: o que o individuo conseguir resgatar da escuriddo do
inconsciente para a integracdo consciente, ele ndo o fara para si somente. A realizagdo
da personalidade individual efetua, simultaneamente, uma relagdo com a humanidade
em geral. Talvez essa unido interior, cuja rede invisivel consegue interligar mais
pessoas, represente a Unica possibilidade de solucionar os intrincados problemas da
atualidade, e de acreditar numa tdo necessaria modificacdo da esséncia humana.
Somente na realidade concreta, no intercdmbio real com os nossos semelhantes,
poderemos transpor para a vida as consequéncias éticas das nossas percepgdes, que
tivemos o privilégio de vivenciar num processo de reformulagdo psiquica
(ZIMMERMANN, 1992, p. 159-160).

Paulo Baeta segue praticamente 0s mesmo preceitos que sua orientadora Zimmermann,
sedo que suas vertentes estdo na Danca Contemporanea e a Psicologia Analitica para criancas,
adolescentes e adultos. Seu foco de trabalho de improvisacéo se direciona & Danga Espontanea
que sdo de “uma riqueza marcante de nosso processo interno e concreto” (PEREIRA, 2010, p.
101). Sua estrutura analitica da danga béasica tem base fundamentada em estudos de Rudolf
Laban: espaco, tempo e energia, e em Rolf Gelewisky (1930-1988)> os quais desenvolve

55 «Rolf Gelewski foi o introdutor e organizador das bases curriculares do primeiro curso superior de danca
do pais, na Universidade Federal da Bahia (UFBA), a partir de 1960, na qual, em 1962, ele fundou o
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relagcdes “com imagens, como inspiracdo e material concreto do meu trabalho de danga,
pedagogico e criativo” (PEREIRA, 2010, p. 102). O corpo em seus estudos é tido como uma
dimensdo cosmica, ou seja, que vai além do eu e é morada do coletivo, que vai além do ser
humano. Para tomar consciéncia dessa dimensdo, temos que passar por experiéncias de se sentir

expostos, e dai:

Esta qualidade do corpo de dar expressdo ao que somos significa uma porta aberta,
tanto para dentro quanto para fora. E exatamente esta experiéncia de estar exposto que
nos conecta, tanto com os aspectos divinos quanto com os nao divinos, com os lados
de luz e de sombra que coexistem em nés. Esta € uma experiéncia frequente e
indispensavel, sempre que nos aventuramos em um trabalho criativo com o corpo
(PEREIRA, 2010, p. 11).

Ele ainda vai destacar que “a psique humana é uma totalidade unificada que inclui o
corpo. Podemos mesmo dizer que nds somos corpo, e ndo apenas que vivemos nele ou com ele”
(PEREIRA, 2010, p. 12).

Estas sdo somente algumas breves conexdes que aponto e que de alguma formar me
observo seguido esse fluxo cosmico de reflexao entre danca e psique. Outras fontes que também
podem ser consultadas sdo: The Body: An Encyclopedia of Archetypal Symbolism de George R.
Elder (1942- ), Movement and Fantasy: A dance therapy model based on the psychology of
Carl G. Jung de Carolyn Grant Fay (1914-2016), Dance/movement as active imagination:
Origins, theory, practice de Joan Chodorow (1937- ), Acrobats of the gods - Dance and
transformation de Joan Dexter Blackmer (1931- ), Therapeutic Aspects of Creative Dance de
Blanche Evans (1909-1982), Corpo poético: O movimento expressivo em C. G. Jung e R. Laban
(Amor e Psique) de Vera Lucia Paes de Almeida (s/a), entre outro. Todas estas pesquisadoras
e pesquisadores fazem relacgdes, entrelacamentos e unides de Danca e Psicologia Analitica.

Apds estigar uma reconexdo com nosso inconsciente atraves de estudos junguianos e
corporais aqui apresentados, chega a hora de trazer a este palco de letras dancantes, a trajetéria
do precursor que me instigou a dialogar comigo mesmo e com vocés, sobre nds, neste momento,

homens de uma sociedade culturalmente ocidentalizada.

Grupo de Danca Contemporanea da UFBA, onde atuou como coredgrafo e diretor artistico até o final de 1971”.
(PEREIRA, 2016, p. 92)
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4 TED SHAWN, HOMENS E ANIMA

Cabe agora, explicitar alguns caminhos historicos da trajetoria deste precursor que me
inquietou e descrevé-la neste capitulo, relacionando-as com imagens arquetipicas, com o foco
na anima e animus. Neste sentido, podemos continuar este espetaculo escrito e imaginal de
relagdes, conexdes, unides e didlogos.

Os ventos, neste momento, nos direcionam para a virada do século XVIII e inicio do
século XIX. Neste periodo transformacGes comportamentais comegcam a surgir nos paises
“ocidentalizados™ culturalmente, um novo modelo de homem que, para afirmar seu
pertencimento, “precisou negar os modelos de masculinidades anteriores (o do aristocrata
europeu)” (KIMMEL, 1998, p. 113 apud ANDREOLLI, 2010, p. 4) e assim assumir uma postura
do que era imposto como tipico homem americano desse periodo, por exemplo: vigoroso e
masculo.

Assumiam-se, ou melhor dizendo, imp&em-se entdo, as novas posturas de conduta para
homens naquela sociedade, onde “a danga era considerada imprépria para qualquer garoto
americano” (THE NEW YORK TIMES, 1976, p. 248). Isso ocorria devido o modelo humano
social estar representado, naquele momento, com predominio da ideia de superioridade do
homem e inferioridade da mulher. E por incrivel que pareca, esse modelo americano, que por
volta dos anos de 1980 ficou conhecido como masculinidade hegemdnica®® foi e é disseminado
por parte da sociedade brasileira, na contemporaneidade, e eu pude sentir isso “na pele” e ainda
sinto, e € um dos fatores que fortificam pensar nesta proposicao espetacular reflexiva.

Como ja citado anteriormente, esta mudanga de “postura” para homens teve seu
desapontar na Revolugdo Francesa e Industrial e se proliferou pelos continentes.

Corpos humanos moldados, conduzidos, limitados, adestrados, comandados,
disciplinados. Sera que os estudiosos das praticas corporais aguentariam por muito tempo tal
rigidez?

No campo da Educacdo Fisica, por exemplo, tal molde conseguiu se manter e até
colaborou na perpetuagdo de tais imposi¢fes sobre os homens durante muitas décadas. Tais
fatos sdo faceis de serem comprovados ao ler, por exemplo, qualquer registro sobre a Histéria
da Educagdo Fisica no Brasil no final do século XIX até o seculo XX, que perpassa pelos ideais

higienistas, tecnicistas/militarista e competivista/esportivista.

% Para ler novas proposicdes sobre este tema consulte a obra - Masculinidade hegemaonica: repensando o conceito
de Robert W. Connell e James W. Messerschmidt. Disponivel em <
https://www.scielo.br/j/refla/cPBKdXV63LVw75GrVvH39NC > Acesso em 19 out 2021.



69

O objetivo era fazer de cada corpo individual o corpo de um soldado, e com isso forjar
o corpo da Nagéo. Essa era a contribuicdo fundamental que a educacéo fisica teria a
dar dentro da visdo do Exército como uma "escola da nacionalidade", da idéia de que
a organizagdo militar seria 0 modelo ideal para a organizacdo da sociedade. Aplicada
inicialmente no ambito da propria instituigdo, logo os militares projetaram a educacao
fisica sobre a Nagdo. Junto a outras iniciativas como o servigo militar obrigatério e a
educacdo moral e civica, a educacdo fisica visava a criar 0 homem brasileiro. N&o era,
portanto, algo ja existente que essas iniciativas se dirigiam: a Na¢&o brasileira deveria
estar, através delas, nascendo (CASTRO, 1997, p.22 - 23).

No campo das Artes, em especifico, as cénicas, no final do século XX estas imposi¢es
ndo se consolidaram por muito tempo, e € possivel ver o despertar de uma “revolugdo corporal”
advindo dos estudos de Francois Delsarte (1811 - 1871) que posteriormente influenciaria Ted

Shawn.

4.1 AS INFLUENCIAS: FRANCOIS DELSARTE

Francois Delsarte (Figura 8), nascido na Franca, foi um cantor, recitador, compositor,

professor de canto, de oratéria e de pantomima, que decidiu investigar a expressividade vocal
Figura 8 - Retrato de Frangois Delsarte.
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Fonte: SOUZA (2011, p. 140).
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e gestual humana. Quando jovem estudou canto na Escola Real de Musica e Declamacdo de
Paris, mas teve sua carreira como cantor frustrada por mau uso (ensino técnico inadequado) da
voz. Logo em seguida, se dedicou a teorizar suas reflexdes sobre a “expressividade do corpo,
revelada pela triade voz-palavra-gesto (emocao-pensamento-vontade)” (VIEIRA, 2012, p.
398).

Neste caminho entre convencer, comover e persuadir, elaborou possibilidades da
atuacdo na cena, embasado na teoria que edificou - a Estética Aplicada®’. Sua vida intelectual
e artistica se deu em Paris, mas atravessou as fronteiras continentais chegando aos Estados
Unidos da América. Foi considerado o “ponto de partida para o que hoje é conhecido como a
base das técnicas da danga moderna” (FAHLBUSCH, 1990, p. 31) americana e europeia.

Segundo Souza (2011, p. 30), Delsarte observou o ser humano (da sociedade francesa
europeia do século X1X) em diversas situacdes de convivio social (hospitais, na rua, em festas
populares, em brincadeiras de crianga, etc), visando compreender como o estimulo das emogdes
poderiam influenciar na movimentacdo corporal. Através de suas anotacfes e desenhos

oriundos de tais observacdes, ele:

Desejava combater as teorias estéticas que abordam a arte enquanto reflexo do
homem, de suas aspiracOes, paixdes e temores. Para ele, a arte ndo pode ser
considerada simplesmente enquanto obra criativa humana, pois ela é expressdo da
ordem divina materializada na natureza e no homem, e é regida por leis celestiais.
Toda arte vem de deus, e 0 homem é a obra-prima. Logo, para entender e revelar a
verdadeira natureza da arte decidiu estudar o homem, a expressividade contida na voz,
na palavra e no gesto (SOUZA, 2011, p. 33).

Creio que podemos pensar aqui como um inicio de tentativas de unir pedacos de
conhecimentos outrora separados pela dicotomia corpo/mente apregoada na cultura ocidental,
como ja mencionado anteriormente. E possivel perceber um empenho em comegcar a buscar
relagOes e conexdes na vida, no cotidiano. Delsarte, realizou estudos de anatomia e a relagéo

entre voz e gesto, “elaborou uma técnica de expressdo corporal com o objetivo de aprimorar o
rendimento de artistas cénicos” (PORTINARI, 1989, p. 134). As bases de estudo de Delsarte,

sdo fixadas em:

“Leis” estéticas criadas por ele. Estas leis indicariam o belo, o verdadeiro e o bom.
Delsarte acreditava que tais leis, de aplicabilidade universal, garantiriam ao artista a
exceléncia de sua arte sem deixar que seu gosto pessoal ou cultural se tornasse fator
decisivo na criagdo de uma obra. Suas leis, todas juntas, formariam a grande lei da
beleza pléstica. Para o artista, a Unica maneira possivel de ser coerente com essa
grande lei estética da expressdo artistica seria: utilizar conhecimentos cientificos
enquanto base para a criacdo da obra de arte (SOUZA, 2011, p. 36).

57«0 sistema de Delsarte, chamado Estética Aplicada, era um sistema que englobava a analise expressiva da voz,
da palavra e do gesto, e foi fruto de longos anos de estudos e experimentacdes. Suas bases sdo: a Estética, a
Semiotica e a Fisica” (SOUZA, 2011, p. 37).
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Delsarte tinha plena consciéncia da sociedade que estava inserido e articulava bem seus
ideais com o modo cientifico apregoado naquele momento histdrico. Seus principios seguiam
dois pressupostos, a Lei da Correspondéncia que “diz respeito a toda funcdo do espirito que

corresponde a uma funcédo do corpo e a toda grande funcéo do corpo que corresponde a um ato

espiritual” (VIEIRA, 2012, p. 406) e a Lei da Trindade:

A LEI DA TRINDADE estabelece o equilibrio entre as trés partes constitutivas do ser
humano criado a imagem de Deus: a VIDA, traduzida pela fisicalidade, pelas
sensacdes corporeas; o ESPIRITO, representado pela intelectualidade, pelo
pensamento, pelas ideias; e a ALMA, sintese da emocao, do psiquismo e da vontade
(de Deus). E a TRINDADE o principio regulador de cada coisa e do homem em
particular. O homem participa da triplice natureza divina: vida, alma e espirito. Uma
natureza que possui um triplo aparato organico: voz-palavra-gesto. A vida indica o
estado sensivel, as sensagdes corpdreas que podem ser expressas através da VOZ. O
espirito esta relacionado ao pensamento, expresso através da PALAVRA. A alma se
relaciona a condicdo moral, aos sentimentos, expressos pelo GESTO. Trés aparatos:
vida-espirito-alma; trés estados: belo-verdadeiro-bom; trés linguagens: voz-palavra-
gesto (MADUREIRA, 2002, p. 55).

Suas triades eram originadas da observacdo e analise do ser humano em todos 0s seus
aspectos, levando em consideracdo suas condigdes individuais e naturais. Instigado por essa
filosofia que criara, ele pdde descrever relagcdes existentes entre corpo e espirito, 0 pensamento
e gesto, e mesmo que as vezes pareca dicotdbmico ou bipartido suas ideias, podemos observar
que sempre ha conexdes e complementariedade, ou seja, ndo ha separa¢do e sim uma forma de
alocacdo para entendimento das ideias. Quando Vieira (2012, p. 404) descreve que “essa triade
respeita a uma triplice possibilidade”, se referindo a expressividade do gesto poder ser
“excéntrica, ligada a por¢do da vida e mais voltada para fora; normal, que faz ligagdo com a
alma, sendo a mais equilibrada, e concéntrica, que faz mencgdo a porcdo do espirito e é mais
voltada para dentro do ser” (ibdem, p.404).

Mesmo que se fale de interior e exterior, dentro e fora, etc temos que perceber que estes
“estdo contidos” em um Todo, de relagdes que se complementam, ou seja, o todo contém o
gesto concéntrico, excéntrico, normal, eu, vocé e nds. O todo é este vazio branco dessa
folha/palco que também contém estas palavras, palavras que estavam contidas em Granado,
Jung, Delsarte... e agora estd em vocé também. NGOs somos parte de um todo. Entdo o que
percebemos sdo somente formas de apontamento de partes de um todo e que precisamos a cada
dia mais continuar a apagar estas linhas fronteiricas.

Sendo assim, prosseguindo nossa danca, Delsarte criou uma precisa linguagem corporal
e toda uma nova ciéncia do movimento (FAHLBUSCH, 1990, p. 31). Logo:

Voltou suas reflexdes e experiéncias aos movimentos corporais que traduzem o0s
estados sensiveis interiores. Ele acreditava que toda arte performética deveria ser
composta ndo por gestos mecanicos, mas por um comportamento artistico, ou seja,
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por movimentos que expressassem verdadeiramente os mais profundos sentimentos
da alma humana (GONCALVES, 2009, p. 25).

Apregoava ndo haver nada mais feio do que um gesto sem significado. Dizia que em
“cem paginas talvez ndo possam dizer o que um sé gesto pode exprimir, porque, num simples
movimento, nosso ser total vem a tona” (GARAUDY, 1980, p. 81). Essas ideias despertavam
um fogo adormecido nos artistas cénicos e o classico teatral representativo do século XIX
comeca a ser questionado e inicia-se uma tradicdo expressiva nas artes da cena.

Delsarte ndo direcionou seus estudos para 0 campo da Danga, sendo assim coube a seus
discipulos relacionarem suas ideias e as disseminarem. De acordo com Madureira (2002, p. 36)

podemos observar alguns nomes dessa ramificagdo na imagem abaixo:

Figura 9 - Fluxograma das influéncias de Delsarte.na Dan¢a Moderna.

Figum 13 « Fluxsogmama.

Fonte: MADUREIRA, 2002, p.36
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Este fluxograma é um breve aflorar dos estudos delsartistas pelo mundo, no que tange a
Danca Moderna, mas que ndo se resume a estes somente. Podemos apontar outros nomes que
colaboraram para a difusdo de tais conhecimentos, como exemplo: Abade Delaumosne,
Henrietta Hovey, seus filhos Gustave Delsarte e Marie Delsarte-Géraldy, e para além, no balé
também teve influéncia com Vaslav Nijinsky, Michel Fokine (SOUZA, 2012), entre outros.
Pertinentes a essa pesquisa, apontaremos o recorte dessa disseminacdo até Ted Shawn, para

melhor elucidar essa proposicéo.

Figura 10 - Fluxograma de Influéncias de Frangois Delsarte para esta pesquisa.

Francois
Delsarte
Steele
Mackaye
|
Genevieve
Stebbins
Ted ShaV\I/n
<) Ruth St.
=/ Dennis

Fonte: autoria propria.

Os estudos delsartistas chegaram em solo americano através de seu aluno mais dedicado
e amigo, o ator James Steele Mackaye (1842 - 1894), que sistematizou 0s ensinamentos de
Delsarte para o teatro norte-americano através dos principios da analise da expressividade
gestual em formato de exercicios pantomimicos e ginasticos. E foi uma de suas alunas,
Genevieve Stebbins (1857 - 1934), que direcionou tais estudos para a Danca, atraves da
ginastica expressiva: exercicios de equilibrio, exercicios de respiracdo, exercicios de

relaxamento e exercicios energizantes. Segundo Stebbins:

A arte ndo poderia falar se ndo houvesse uma compreensdo instintiva da linguagem
da expressdo. Se a sobrancelha aberta, o olho honesto, a boca delicada nada
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significavam se o herdi fosse representado com olhar rebaixado, peito afundado e méo
agarradora; marmore e tela ndo teriam sentido (STEBBINS, 1913, p. 11, traducéo
nossa).

Seu mestre, Mackaye, tinha Delsarte com um pai, um mestre, um “messias da arte”
(MADUREIRA, 2012, p. 20) poderiamos entdo, observar que emergia na personalidade de
Delsarte o0 arquétipo do velho sébio.

O mago é sindnimo do velho sabio, que remonta diretamente a figura do xama na
sociedade primitiva. Como a anima, ele é um daimon imortal que penetra com a luz
do sentido a obscuridade caética da vida. Ele é o iluminador, o professor e mestre, um
psicopompo (guia das almas) de cuja personificacdo nem NIETZSCHE, o "destruidor
das tabuas da Lei", pode escapar (JUNG, 2002, p. 46).

Jung ainda descreve que “na vivéncia deste arquétipo, 0 homem moderno experimenta
a forma mais arcaica do pensar, como uma atividade autbnoma cujo objeto Somos n6s mesmos
(JUNG, 2002, p. 46). Na obra Os Arquétipos e o inconsciente coletivo Jung, de acordo com
Bandeira e Fortim (2018) ainda aponta que o velho sabio é como um:

vetor de bom conselho e ajuda, e que, por meio de suas perguntas, promove a reflexao
e autorreflexdo em um momento de dificuldade, que pode vir como um pensamento
personificado, que convoca o sujeito a meditar sobre a questdo. [...] O velho sabio,
que é simbolizado pelo espirito (Geist) e ¢ identificado com o sol, pode ver através da
nuvem escura que paira sob o her6i e traz a resolugdo magica inesperada, a qual
clarifica a questdo que ndo mais parece tdo desesperadora. O velho sabio conhece o
caminho, as dificuldades e os métodos para enfrenta-las e conta ao herdi
(BANDEIRA; FORTIM, 2018, p. 31).

Na Danca Moderna, podemos relacionar que Delsarte teve sua personalidade arquetipica
bastante expressa pela imagem do velho sabio para seus discipulos.

A reflex@o sobre o gesto, na danga por exemplo, foi um dos ensinamentos delsartiano
que se tornou magico, poético e interligado com o meio, “pois o bailarino-dangarino danca
consigo, danca com o outro, faz sua danca, incorpora gestualidades do cotidiano, de seu mundo
vivido, gestualidades que sdo incorporadas em suas vivéncias quando danca” (VIEIRA, 2012,
p. 400-401).

Inspirado, também por esses ensinamentos do Velho Sabio Delsarte, se encontra o
precursor americano, que ira dar novas possibilidades para a figura do homem nesta préatica

artistica, Edwin Myers Shawn (Ted Shawn).

4.2 A TRAJETORIA

Edwin Myers Shawn (ver Figura 11), nasceu em 21 de outubro de 1891 em Kansas City,

Missouri, e cresceu em Denver, Colorado. Descendente de aleméo pela genealogia do pai
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Figura 11 - Ted Shawn com 6 meses de idade.
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https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df
-8727-a3d9-e040-e00218064a99

Edwin Elmer Shawn (1861- s/a)*®, e dinamarqués pelas raizes familiares da mae Mary Lee
Booth %(s/a), Shawn tinha um irmé&o trés anos mais velho, chamado Arnold (em homenagem a
familia que adotou seu pai Edwin Elmer).

Ted Shawn nasceu em uma familia cristd de classe média alta, teve uma infancia
agradavel, onde seus pais apoiavam e incentivavam suas ambicdes teatrais de ser ator e estar
em palcos, e investiam em seus estudos artisticos, além de influenciarem também em seu desejo
em se tornar ministro desde os cinco anos de idade. Segundo Scolieri (2019, p. 33), Ted fez
aulas de “piano e canto, embora ele mostrasse pouco talento para ambos” ¢ ainda com seis anos

iniciou aulas de dancas de saldo (por exemplo, valsa) préximo a sua casa. Sua casa era seu local

%8 Descendente da familia alema von Schauns, estavam entre os milhares que fugiram da Alemanha em 1848,
reinstalando-se nos Estados Unidos para escapar do poder absoluto do regime de Otto von Bismarck. Os von
Schauns estabeleceram sua crescente familia em Carlisle, Indiana. O mais novo de seus treze filhos era EImer
Ellsworth, nascido em 1861. Quando Elmer completou cinco anos, seus pais haviam morrido de tuberculose, assim
como muitos de seus irmdos. Assim, ele foi deixado aos cuidados dos vizinhos da familia, os Arnolds, que o
adotaram legalmente (SCOLIERI, 2019, p. 31, traducdo nossa).

% De descendéncia dinamarquesa, nascida em Louisville, Kentucky, Mary era musicista talentosa e camped em
montaria a cavalo. Sua familia a descreveu como uma "Amazona" e uma "imperatriz* (SCOLIERI, 2019, p. 31,
traducgdo nossa).
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de ensaios e apresentacOes durante festas da familia. Também promissor nos estudos, “ele
entrou na escola primaria ja capaz de ler e escrever. Ele estimou que tinha lido mais de 5.000
livros quando tinha quinze anos” (SCOLIERI, 2019, p. 34, tradugdo nossa).

Mas, essa bela histéria de uma familia privilegiada socialmente ndo durou muito e ainda
crianga presenciou a ruina de seu lar envolto por doencas e mortes.

Aos 13 anos, em 1902, ele perdeu seu irm&o que foi diagnosticado com meningite,
passou por varias operacdes devido complicacdes, e morreu agonizando de dor. Ted tinha
Arnold como um idolo, um deus e afirmava que seu irméo era tudo o que ele ndo era, amoroso,
gentil, bonito em carater e em corpo (SCOLIERI, 2019). Arnold além de apoiar e incentivar as
expressdes artisticas em Ted, era também um herdi que o protegia de provocagdes de seus
companheiros de time de futebol na escola. Juntos tinham varios momentos de amor fraterno,
integridade e intimidade brincando nus, livres de preconceitos que a sociedade ja impunha
naquele periodo. Nem seu pai os proibia de tais formas de expressao de irmandade (SCOLIERI,
2019).

Essa seria a primeira relacdo de imagem arquetipica, de heréi, que podemos destacar na
trajetéria de Shawn, onde Arnold personificaria um “homem deus poderoso e possante que
vence o mal” (JUNG, 1964, p. 79) que protege, que salva. Além disso, o her6i também tem um
objetivo de “liberar a anima como o componente intimo da psique, necessario a qualquer
realizacdo criadora verdadeira” (JUNG, 1964, p. 125). Sera entdo essa camaradagem que tinha
com seu irmao um dos primeiros impulsos que levara posteriormente a buscar essas
experiéncias entre seus bailarinos?

Apo6s a morte dolorosa de seu irmédo, sua mée, Mary, ficou inconsolavel e nem Ted
conseguia anima-la. Ela estava devastada fisica e mentalmente. E ap6s oito meses (1903) da
perda de Arnold ela adquiriu uma infec¢do ndo especificada que a levou a o6bito. Entdo, em 8
meses, com 13 anos, ele perde sua projecdo de Herdi e da Anima.

Tentando afastar Ted das lembrancas, no verdo seguinte, seu pai 0 enviou para casa de
parentes em outra cidade (Bend).

No entanto, em vez de curar suas feridas emocionais, seu tempo la criou novas. Um
dia Shawn seguiu seus primos mais velhos até o rio Ohio para nadar. Na época, Shawn
ndo sabia nadar, entéo ele apenas mergulhou na parte rasa do rio. Ele viu um de seus
primos nas profundezas do rio comecar a se afogar e ser levado pela corrente. Dois
primos mais velhos entraram atras dele, mas eles também foram pegos pela forga do
rio. Chorando histericamente, Shawn e sua prima Lucy correram ao longo da margem
do rio, tentando manter o foco nos corpos rapidamente a deriva de seus primos. Shawn
e Lucy acabaram sendo resgatados por barcos cerca de uma milha de onde estavam.
Seus outros trés primos ndo tiveram a mesma sorte. Shawn observou as autoridades
retirarem um de seus corpos do rio. Dias depois, 0s outros dois corpos foram
encontrados. Shawn participou de trés funerais em uma semana (SCOLIERI, 2019, p.
37, traducdo nossa).
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Ap0s esses ocorridos Ted voltou a morar com seu pai, que pouco tempo depois se casou
novamente. Agora em sua fase pubere, Ted torna-se o aluno mais jovem a ser admitido no
ensino médio no Missouri. E neste momento que ele comegca a ser atraido tanto pela beleza
feminina quanto masculina, o que hoje entendemos como bissexualidade. Mas seus desejos por
corpos masculinos comecaram a agucar quando “ele desenvolveu uma obsessdo com um
anancio de revista que mostrava um atleta universitario em um suéter de gola alta e um boné
minusculo” (SCOLIERI, 2019, p. 38, tradugéo nossa).

Seu convivio com o pai e a madrasta era conturbado, no que tange afeto, tanto que a
trabalho, seu pai e a mulher tiveram de se mudar e Shawn ficou morando com vizinhos
conhecidos da familia durante um tempo. Apos terminar o ano letivo que estava, foi morar
novamente com seu pai, em 1907, que se encontrava com problemas de salde e afetaram as

questdes financeiras deles.

Shawn teve que contribuir para a renda familiar e, assim, assumiu uma variedade de
empregos durante o ensino médio e depois na faculdade que ndo apenas incutiu nele
uma ética de trabalho incompardvel, mas também o treinou em habilidades que
renderam dividendos profissionais quando ele se tornou um artista e empresario
(SCOLIERI, 2019, p. 40, traducéo nossa).

Entre seus diversificados trabalhos, exerceu a funcdo de assistente de loja em um
departamento de arte, onde ele varria o chéo e estocava prateleiras, além de aprender sobre artes
plasticas. Trabalhou também em uma serralheria longe de sua casa, que exigia que 0S
trabalhadores ficassem em um barracdo por varias semanas realizando trabalho pesado. Como

descreve Scolieri (2019. p. 41, tradug&o nossa):

Shawn prosperou em desafiar as expectativas das pessoas sobre ele, especialmente
quando sentiu que estava sendo tratado com condescendéncia. Ele estava determinado
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a ficar na serraria, mesmo que isso significasse voltar para casa em um caixdo ou
assim ele insistiu.

Agora, além de mais aproximacao com as artes, Ted também comecava a ter seu corpo
fortalecido muscularmente devido ao trabalho extenuante. Ap6s um periodo de tempo na
madeireira, Shawn retorna a casa de seu pai e madrasta, em Denver. Em 1908, gracas a ajuda
do reverendo Dr. Christian Fiethome Reisner (1872-1940), ministro da igreja que sua familia
frequentava, ele consegue uma bolsa de estudos na Universidade de Denver, para o curso de
Teologia. Durante seus primeiros trés anos na Universidade de Denver, Shawn (ver Figura 12)
estudou “inglés, grego, latim, histdria, matematica, teologia e fisica” (SCOLIERI, 2019, p. 42,
traducdo nossa). Foi nessa graduacdo que Shawn, durante estudos, obteve mais inspiracoes

sobre artistas que eram estudiosos e empreendedores.

Figura 12 - Ted Shawn na Faculdade.

Fonte:
https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df-872d-
a3d9-e040-e00a18064a99

Mesmo tendo sua vida se transformado em uma rotina diaria voltada a religido cristd,
ele ndo abandonava seu lado critico, sendo aberto para outras ciéncias. Fora da universidade
continuava trabalhando para ajudar em casa, neste periodo como entregador de jornais, € um
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dos locais de entrega era nos bastidores do Teatro Pantages, onde Ted aproveitava para assistir
alguns atos de espetaculos, fazendo com que se mantivesse acesa a chama pelos palcos que
carregava desde a infancia. Ao mesmo tempo que este emprego trouxe uma revitalizacdo da
paixdo que ele tinha pelo teatro, acarretou também em uma doenca adquirida em um dia de
rotina de entregas em dias de neve. E foi durante seu terceiro ano de estudo, aos 18 anos de
idade, que Ted contraiu uma difteria®, e por uma overdose de antitoxina ministrada pelo
médico, acabou ficando paralisado por alguns meses.

Enquanto estava paralisado teve o que chamou de despertar espiritual, o qual “de alguma
forma lhe permitiu distinguir entre suas proprias ideias e desejos auténticos e aqueles instilados
nele por outros” (SCOLIERI, 2019, p. 44). E foi desse encontro consigo mesmo (talvez um
pequeno lapso numinoso, mas distante da totalidade da psique - Self) que apds sair do hospital
decidiu que ndo queria prosseguir com sua formacao para ser ministro.

Ted Shawn, mesmo ap6s ser liberado do hospital ndo tinha voltado a andar
normalmente e muita das vezes tinha apoio de uma namorada que era sua vizinha. Disposto a
fazer o que ele achava interessante pra si, entrou para uma Escola Comercial, do ramo de
agéncia de seguros. Mesmo estando no ramo empresarial, ndo se afastou dos teatros e em 1910
assistiu coreografias do bailarino russo Michael Fokine %1(1880 - 1942) — ver Figura 13 — que,
assumidamente ou ndo, inspirou em seu fascinio pelo corpo masculino no palco.

Em 1911, comecou a atuar em palcos de teatro, fazendo pequenas pecas teatrais onde

foi bem sucedido, mesmo ainda estando em recuperacdo. Shawn (2005, p. 8) assistiu, também

80 Informagdes sobre a doenca acessar o link: <https://antigo.saude.gov.br/saude-de-a-z/difteria>.

61 Fokine desenvolveu uma "estética libertadora” que evitava "o imperativo do virtuosismo e as convengdes que o
sustentavam". temas, como Schéhérazade, balé de um ato inspirado em As Mil e Uma Noites, e o Cléopatre de
inspiracéo egipcia (1909). Fokine também reintroduziu o dangarino no publico da Europa Ocidental, especialmente
a estrela mais célebre dos Ballets Russes, Vaslav Nijinsky (1889-1950). Na época, ndo havia tradi¢do estabelecida
para bailarinos teatrais no palco americano fora do balé, nem havia um equivalente aos balés de Fokine. No entanto,
em 1909, dancarinos de Ballets Russes comecaram a aparecer em Nova York e logo depois em turné pelos Estados
Unidos (SCOLIERI, 2019, p. 46, traducdo nossa).
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Figura 13 - Michel Fokine no balé Cledpatra.

C—

Fonte:
https://digitalcollections.nypl.org/items/66f7d920-
eb32-a2ab-e040-e00a180623c0

nesse ano, a apresentacio da bailarina Ruth St Denis,% o qual deixou-o deslumbrado. Incluia
trés Dancas do Egipcias: The Palace Dance, The Veil of Isis e The Dance of Day e cinco do
leste indiano: Incense, The Cobras, Nautch, Yogi e Radha (SHAWN, 2005, p. 8).

Ainda em recuperacao, apés consulta médica, foi recomendado como uma possibilidade
de tratamento, a préatica da Danca, pois, colaboraria com o fortalecimento muscular (SHAWN,
2005, p. 8). A doenca em Shawn pode ser entendida, ndo como algo maléfico, mas sim como
uma faisca divina que guiou este discipulo de deus a caminhos que os proprios seguidores da

religido cristd ndo aceitavam naquele periodo historico.

62 «“Ruth St, Denis (1879-1968) dancarina-norte américa, concebeu sua Danga e ideias pedagdgicas sobre a mesma,
a partir de uma filosofia oriental por ela construida, sem nunca ter saido do ocidente” (CUNHA, 2012, p. 30). “Foi
uma importante precursora da Danga moderna americana, utilizava em suas dancas, 0s rituais greco-romanos
cléssicos, [...] as thnicas gregas. A dang¢a de Saint-Dennis buscava inspiragdo nos temas religiosos cristdos ou
orientais. Também utilizava angulagdes presentes nos movimentos, [...] fazia uso do tronco para originar a
mobilizagdo de todo o seu corpo” (SOUZA, 2013, p. 14).
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De acordo com Portinari (1989, p. 139) a paralisia, “levou-0 a aprender danga no curso
de Hazel Wallack” (1905 - 1977), sua primeira professora de ballet classico (ver Figura 14) e
Danca de Saldo (ver Figura 15), que alcancou um nivel de notoriedade como "dancarina
descalga em Nova York” (SCOLIERI, 2019, p. 49, traducdo nossa).

Figura 14 - Ted Shawn e Hazel Wallack em um Figura 15 - Ted Shawn e Hazel Wallack em A
ballet classico. French Love Waltz.

Fonte: Fonte:
https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df- https://digitalcollections.nypl.org/items/510d
868c-a3d9-e040-e00a18064a99 47df-868f-a3d9-e040-e00a18064a99

Ted, tendo primeiro frequentado aulas de ballet,

rapidamente percebeu que ele era muito alto e velho demais para se tornar um
dancarino cléssico, mas idealmente adequado como um parceiro de danca de saldo
Wallack comecgou a treinar Shawn em dancgas de saldo. Em questdo de semanas, ele
estava suficientemente preparado para estrear ao lado de Wallack em um evento de
canto organizado por estudantes da Universidade de Denver (SCOLIERI, 2019, p. 51,
tradugdo nossa).

Durante essa apresentacéo, a saia de Wallack rasgou, deixando em exposic¢éo acidental
de sua perna de meia. Este ocorrido foi suficiente para irritar o publico religioso da cidade,
especialmente os irmaos de uma fraternidade de homens que Shawn participava. Apos a danca,
Shawn foi indagado por um dos integrantes fraternos que disse: "Ted, mas os homens néo
dancam”(SCOLIERI, 2019, p. 52, traducdo nossa). O ocorrido tomou grandes proporcdes na
Universidade de Denver e Shawn acabou sendo expulso. Tendo visto seu nome vinculado a
posicionamentos negativos Shawn propés, impulsivamente, casamento a Wallack. O mesmo

néo foi para frente, ndo passando de um pedido, sem nem um anel para pér no dedo. Ela era
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dedicada ao balé classico, enquanto ele estava em busca "caminhos inexplorados da danga”
(SCOLIERI, 2019, p. 53, traducdo nossa).

Essa exposicdo e afirmacbes a que Shawn sofreu, possivelmente influenciara,
inconscientemente, em seus preconceitos sobre conduta de homens dancando e estara
diretamente relacionada arquétipo sombra. Como aponta Baron e Vicente y Serbena (2015, p.
43) “a sombra normalmente e formada a partir do sistema cultural de valores em que vivemos.
Em determinadas sociedades e tempos sdo permitidos certos comportamentos — como a
expressao da sexualidade, por exemplo - em outras ndo”. O que poderemos acompanhar em
grande parte da trajetoria de Shawn é uma repressdo de si em busca de um ego ideal. Sua
identificacdo com a personalidade de homem viril ir& reprimir tudo que va de oposicao a tal
modus operandi (modo de operacéo).

Neste mesmo periodo, sombroso, Ted trabalhou na Biblioteca de Denver, e la ele
encontrou uma colecdo especial de livros marcados como "emprestados apenas com
permissdo especial do bibliotecario”. Naturalmente, a "literatura trancada™ despertou
sua curiosidade, entdo, um por um, ele retirou furtivamente os volumes da prateleira
e os leu. Entre os sete volumes do revolucionario Studies in the Psychology of Sex,
do médico britanico Havelock Ellis, estava Sexual Inversion (1897), o primeiro livro
médico em inglés sobre “inversdo”, um termo do século XIX para
"homossexualidade"(SCOLIERI, 2019, p. 54, tradugdo nossa).

Scolieri (2019) ainda relata que nesta obra de Ellis, se buscava amenizar toda a opressao
sobre a inversdo. Apontava que os “invertidos” seriam propensos as exceléncias artisticas e cita
nomes como de Leonardo Da Vinci, Michelangelo entre outros. Ted, naquele momento
histérico, era um dos poucos homens fora do meio cientifico a ter contato com esses
conhecimentos.

Em meio a essas novas descobertas relacionadas com seu intimo, Ted ia se recuperando,
e no ano de 1912 escreveu e estreou, Female of the Species (Feminino das Espécies), dividida
em dois atos com solos de Dancas ocidentais.®® Esta obra abordava, de forma satirica, o sufragio
das mulheres. Mas quando sua consciéncia parecia espairecer apds tantas imposicoes, seu pai
comeca a apresentar problemas de salde e descobrem que se trata de um tumor no cérebro.
Entdo, nesse mesmo ano, Elmer Elsworth Shawn (pai de Ted) vem a falecer e meses ap0s, seu
avo (pai de sua mae).

Nesses 21 anos de idade de Ted Shawn, narrados até este momento, ele experimentou
ter uma familia feliz onde seu irmdo era seu maior idolo, frequentou ambientes de muitas

expressoes artisticas, sofreu preconceito por sua fragilidade fisica, atuou em pecas teatrais onde

83 Segundo o site da The New York Public Library (Biblioteca Ptblica de Nova lorque).
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foi bem sucedido, comecou a dangar e foi questionado sobre isso ndo ser coisa de homem
americano, quase se tornou ministro cristdo, namorou meninas, percebeu que tinha atracdo pela
beleza do corpo masculino, ficou meses sem andar, teve a perda de todos seus familiares mais
préximos e foi a dancga que Ihe trouxe novos ares para respirar sua liberdade fisica, espiritual e
sentimental.

Em uma breve analise arquetipica deste iniciar de trajetoria de Shawn, percebemos o
quanto o ambiente que o rodeia influencia diretamente em sua personalidade. Posso apontar,
por experiéncia e reflexdo prépria que, realmente, nossa psique, fonte dos arquétipos, é
andr6gino® quando nascemos e a cada interagdo com meio, consciente e inconscientemente,
nossa personalidade ¢ “moldada”.

Como citamos em escritas dancadas mais acima, € possivel apontar situacdes em que 0
meio, mesmo que atraves de registros historicos, revela, consciente e/ou inconscientemente,
imagens arquetipicas, como foi o caso do herdi em relagdo ao irmao de Shawn e o sombra em
relacdo a postura do homem dancando e sua sexualidade.

Ao ler sobre esse precursor e agora comegar a escrever neste palco branco de palavras
dancantes, momentos marcantes de sua trajetdria, consigo perceber o0 quanto nossas trajetorias
tem em comum., principalmente o fato da danca ser capaz de nos dar possibilidades de sermos
livres como um todo. E mesmo com toda a distancia temporal de quase um século entre ele e
eu, da para observar acontecimentos parecidos que marcam nossas vidas como homens que

dancam.

64 Relacionado ao ser que apresenta simultaneamente caracteristicas do masculino e feminino, e vice-versa.
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Continuando esse percurso que me encanta, ainda em 1912, Ted deixa Denver e se muda
para Los Angeles. La ele se deparou com o efervescer artistico de uma cidade em
desenvolvimento, onde as dancas de saldo estavam ganhando visibilidade. De acordo com
Scolieri (2019), Ted conseguiu um trabalho temporario que logo em seguida se efetivou.

Ao pesquisar sobre escolas de danca para que pudesse fazer aulas, percebeu que ele
sabia 0 mesmo que os professores. Foi dai que ele decidiu alugar um espaco e abrir seu proprio
estudio de dancga. Nesse percurso, conheceu e se associou a Norma Gould, ex - danc¢arina do
Ballet Opera Metropolitan, com quem assumiu um namoro e juntos se apresentaram em
grandes saldes de danca. E para minha surpresa, segundo registros fotograficos com suas
devidas legendas armazenados no site da Biblioteca Publica de Nova lorque, juntos eles
dancaram ritmos de origem latina, como: brasileiro (ver Figura 16) e argentino (ver figura 17).
Além disso, também realizaram danca inspirada na cultura oriental.

Figura 16 - Ted Shawn e Norman Gould no Figura 17 - Ted Shawn e Norman Gould no Tango
Maxixe brasileiro. argentino.

Fonte:
https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df Fonte:https://digitalcollections.nypl.org/items/510
-8694-a3d9-e040-e00a18064a99 d47df-8695-a3d9-e040-e00a18064a99

Ted comecou a ensinar e seguiu em pesquisa sobre técnicas, conceitos e formas de
Dancga, principalmente no que tange a contracdo muscular e relaxamento. Ampliou seu
horizonte cultural através de leituras, pesquisas sobre novas formas teatrais, convivio com

intelectuais (principalmente os que estudassem o homem e/ou sexualidade) e também se tornou
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um dos pioneiros da Danca filmada (FARO, 1989, p. 139 - 140). Criou coreografia para um
filme de efeitos especiais da Thomas Alva Edison Company de 1913, The Dances of the Ages®,
onde realizaram a Danca com filmagem em miniatura em uma mesa de banquete. Neste filme,
Shawn faz um compilado de cenas com pequenos momentos de Dancas de povos pré-histéricos

até as do inicio do século XX.

Na cena de abertura do filme, encontramos o mestre de danca do Velho Mundo,
Professor Ottoheim, vagando pelo seu apartamento abandonado. [...] Sua senhoria
bate a porta, exigindo que ele pague o aluguel e as contas atrasadas. Ele implora por
uma extensdo e mostra a ela um andncio de jornal que ele colocou para atrair novos
alunos. Depois de ameacar despeja-lo, ela sai. O Mestre da Danga se recompde
brevemente antes de ser surpreendido por outra batida na porta. Desta vez é "uma
jovem senhorita moderna™ que veio em resposta ao seu anuncio de aulas de danca.
Emocionado, o Mestre de Danca se langa em uma demonstragdo animada de balé port
de brés, fouettés e cabrioles. A jovem recusa sua exibicdo, preferindo estudar as
"dangas modernas" da época. Ela imediatamente sai, e 0 desanimado Mestre de Danca
se senta em sua mesa, fuma seu cachimbo e cochila em "um sonho distorcido”.

O filme corta para um saldo onde o professor Ottoheim e outros nove mestres de
danga, todos vestidos de smoking e segurando canecas de cerveja, reunidos em torno
de uma mesa de banquete. Embora eles tenham se reunido para "protestar contra 0s
métodos modernos de danca”, eles primeiro sdo brindados com uma apresentacdo da
trupe de "pequenos dangarinos" do Mestre de Danca que magicamente aparecem na
mesa do banquete diante deles. O Mestre da Danga anuncia: "Senhores, deixem-me
apresenta-los aos meus dois pequenos dancarinos que os levardo atraves dos tempos".
O que se segue é o conceito original de Shawn de um conjunto de dancas, com cada
danca introduzida por telas de titulo que a situam no tempo e no espaco (SCOLIERI,
2019, p. 59, traducdo nossa).

Ainda de acordo com Scolieri (2019), Ted Shawn roteirizou, neste filme, um breve
percurso histérico de dancas que perpassa a ldade da Pedra com adanca de povos pré-
historicos, o Egito 1200 a.C. com a Danca do Sacerdote de Ra (deus Sol egipcio), a Grécia 400
a.C. com a ideia de uma danca na bacanal (festa em honra ao deus Baco/Dionisio), o Oriente
200 d.C. com uma danca de corte chinesa, em seguida ha um salto temporal para a Inglaterra
de 1760 onde dancavam o Minueto (danca social para dancar em pares), depois na Franca de
1850 com dancas no Carnaval (festas populares de comemoracdo de eventos do cristianismo
ocidental), nos Estados Unidos da América de 1898 o Cakewalk (danca de origem afro-
americana) e em 1913 as dancas ao som de Ragtime (género de musica com ritmos vibrantes e

energéticos). “A industria do cinema mudo era outro ‘palco’ que Shawn esperava preencher

8 Parte do filme estd disponivel em um compilado de videos localizado no link:
<https://digitalcollections.nypl.org/items/d08ab170-f875-0130-dc17-3c075448cc4b>. Acesso em: 12 out. 2021.
Neste, encontram-se breves cenas da casa de Denishawn em Los Angeles, Ruth St. Denis dando aula; Ted Shawn
em uma audi¢cdo com pequena garota usando sapatilhas; filmagens informais de Ruth St. Denis e Ted Shawn. A
compilacdo termina com um filme de efeitos especiais de Thomas Alva Edison Company 1913, as Dangas das
Eras.
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com danga” (SCOLIERI, 2019, p. 57, traducdo nossa). O curta metragem termina com a cena

do Mestre de Danca furioso:

com o aparente deleite de seus colegas mestres no trapo, o que transforma seu sonho
em um pesadelo. Ele desperta. Desgostoso com a visdo da danca "moderna” (tanto
quanto o filme final enojaria Shawn), o Mestre da Danga sacode o punho, resolvido a
lutar contra a popularidade do ragtime, mas sua determinacdo é passageira. Sua
senhoria volta ao seu apartamento, desta vez para entregar um envelope que contém
uma carta do pai de seus dois alunos restantes, informando-o de que suas filhas
desejam aprender danca moderna e, como tal, encontrardo um novo mestre de danca.
O Mestre da Dancga desiste da luta: "Acho que devo acompanhar os tempos!"
(SCOLIERI 2019, p. 63, tradugdo nossa).

Esse filme reflete também sua propria peregrinacdo de passar pelo balé e apos conhecer
novas possibilidades de danca, se lancar em novos empreendimentos. Ao assistir o resultado
final no cinema, Ted ndo gostou de ter visto toda sua ideia grandiosa de levar a danca pelas
telonas foi reduzida a uma miniatura em uma mesa.

Entrelagado as conquistas e decepcbes que vinham ocorrendo, ele continuava investindo
em estudos de novas formas de danca e estudos que permitissem conhecer a si mesmo. Neste
periodo, pés Dance of the ages, Ted se inscreve em um curso de eucinética® na Escola Uni-
Triniana de Harmonizag&o Pessoal e Autodesenvolvimento em New Canaan, Connecticut. Essa
instituicdo ensinava sua propria versdo dos principios e exercicios de Delsarte, relacionado a
artes e o espirito.

Seguindo em busca de sua danca, Shawn e Gould criam em 1914 a "Shawn-Gould

Company of Interpretive Dancers".

Em 2 de janeiro de 1914, Shawn realizou sua "primeira noite™ e passou a se apresentar
em dezenove cidades diferentes em todo o pais, onde os passageiros foram brindados
com as interpretacdes da companhia de dancas gregas e orientais, dancas folcléricas
como czardas hingaras e jotas mexicanos, além de danc¢as "modernas" como o tango
e 0 maxixe (SCOLIERI, 2019, p. 70, tradugdo nossa).

Durante as varias apresentacdes ao lado de Gould e sua companhia de Danca, em 1914,
estando em Nova York, Ted, através de contatos, consegue agendar uma reunido com Ruth,
bailarina e coredgrafa que ele vira se apresentar em Denver (em 1911).

Ruth St. Denis ja era um nome reconhecido nos Estados Unidos da América, mas, desde
1912, quando seu principal financiador, o produtor da Broadway e dono de teatro Henry B.
Harris, morreu no naufragio do Titanic, ela se viu em busca de uma renovacdo em seus
repertorios. Ted, apds conversar sobre seus ideais e se apresentar dangando em uma audicéo,
foi contratado para uma turné da Cia de Dancga de St. Denis (FOULKES, 2002, p. 82), sendo

% Criada por Rudolf Laban, trata-se de investigacGes das qualidades expressivas e ritmicas dos movimentos
corporais, qualidades estas referenciadas em fung@es utilitarias da dindmica do corpo humano, e que eram
combinadas com seu estudo de esforca-tempo-espaco (SOUZA, 2011, p. 242 - 243).
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seu parceiro nas apresentacdes. Segundo Scolieri (2019) Denis nunca havia conhecido um
homem com tanta devoc¢édo a danga quanto ao divino.

Gould estava a espera de um pedido de casamento e Ted Ihe traz a noticia que sairia em
turné com Denis, e que ela também lhe havia convidado para dancar nas apresentacdes. Seria
uma unido incrivel naquele momento historico, ndo acha? Mas, apds uma crise de nervosismo,
ela vai para California, deixando para tras Shawn e a turné. Seu desfalque logo foi suprido por
outra bailarina.

Apds uma das apresentacfes da turné (em 1914), Ted e Ruth foram para um jantar
romantico onde ele a pediu, impulsivamente, em casamento, igual fez com Wallack e Gould.
Mas ela ndo aceitou de imediato, pois precisaria primeiro da aprovacédo de sua mae. Apds muito
didlogo, sua mée aceitou, e em agosto eles se casaram. Scolieri (2019) descreve como:
casamento estranho. “St. Denis ganhou um parceiro de danga com perspicacia empresarial.
Shawn beneficiou-se da proeminéncia, devogéo e sucesso de St. Denis na criacdo de uma nova
forma de dangar” (FOULKES, 2002, p. 81). Surgia, neste momento, uma das maiores aliangas

em prol da Danca (ver Figura 18).

Figura 18 - Retrato de Ruth St. Dennis e Ted Shawn.

A
Fonte: https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df-8667-a3d9-
e040-e00a18064a99
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Ted estava totalmente envolvido e entregue a Danca e mesmo assim, ndo tinha nogéo
de como sua carreira ainda tomaria proporcdes que romperiam fronteiras ndo sé de paises como

de culturas.

4.2.1 Denishawn: anima e animus

Ndo ha homem algum que seja, exclusivamente, masculino, ndo possuindo em si,
algum traco feminino. Nesse sentido, quando o homem escolhe uma mulher para um
relacionamento afetivo, essa escolha esta implicada na imagem que corresponda a sua
prépria feminilidade inconsciente, isto €, a mulher que corresponda a essa proje¢édo
(CABALINE, et al, 2018, p. 23 - 24).

A uni&o de Denis (Ruth St.) e Shawn (Ted) fugiam dos padrdes sociais. Ocorreu de
forma sigilosa e manteve-se em segredo durante meses. Segundo Scolieri (2019) ela vestiu um
terno de sarja amarrotada e um chapéu de palha barato, e foi assim que ela seguiu até a prefeitura
com Ted para assinar 0s papeis do casorio. “O irmao St. Denis e sua esposa recém-casada Emily
serviram como testemunhas. St. Denis recusou um anel de casamento e insistiu em eliminar a
palavra "obedecer" de seus votos” (SCOLIERI, 2019, p. 81, traducdo nossa).

Ruth St, Denis, mesmo sendo 12 anos mais velha que Ted, teve uma criacdo bastante
diferente, moderna. De acordo com Scolieri (2019), sua mée era feminista e tornou-se a segunda
mulher a se formar em medicina na Universidade de Michigan e seu pai era um veterano da
Guerra Civil e maquinista. Sua infancia foi em uma fazenda, mas ainda jovem foi apresentada
aos estudos delsartistas por sua méde e comecou a praticar aulas de danca de saldo. Na
adolescéncia foi para Nova lorque e com 0 apoio e acompanhamento de sua mée comegou a se
apresentar em palcos do estado. Com aproximadamente 20 anos de idade, ap0s ser vista por um
empresario dono de teatro, ele impulsiona sua carreira, levando-a a se apresentar pelos Estados
Unidos e Europa. Aos 25 anos (em 1904) ela vé a imagem de uma deusa egipcia Isis em um

anuncio de cigarro e esse contato desperta sua criatividade para criar dancas de deusa. Em 1906:

ela apresentou um programa solo de dangas "orientais" de sua prépria criagdo no
Hudson Theatre em Nova York - o primeiro programa de dangas solo de um Unico
artista em um palco da Broadway. Seu sucesso gerou uma série de apresentacoes
esgotadas em palcos de concertos e apari¢Bes de alto nivel em eventos sociais. Suas
dancgas sensuais e misticas a catapultaram para o reconhecimento internacional,
permitindo que ela se apresentasse extensivamente nos Estados Unidos e no exterior,
e uma vez até para o rei Eduardo VII (SCOLIERI, 2019, p. 75 - 76, traduc&o nossa).

St. Denis, inconscientemente, desde nova, comecava a se relacionar com o arquétipo
animus. Seja através da projecdo em seu pai que era um ex-militar, que carrega uma imagem
heroica, ou também pelo exemplo de sua mée, que foi sua mentora e guia, que rompia padroes

sociais em busca de seu lugar como mulher na sociedade. Os arquetipos do Velho sébio e do
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heroi se personificam na personalidade de seus pais, dando liberdade para que Ruth experiencie
conexfes inconscientes de sua feminilidade arquetipica com seu arquétipo animus que
refletiriam em sua consciéncia, através de sua personalidade, posteriormente. No cotidiano, St.
Denis tinha sua personalidade forte, de convicgdes como vimos seu posicionamento no seu
casamento com Ted, o que denota que animus se tornou consciente para ela. Mesmo ela rodeada
de homens durante esses anos dancgando, e suas coreografias dialogarem com a anima deles, ela
ainda se encontrava virgem quando se casou. Scolieri (2019) aponta que ela tinha um medo de
engravidar e ser mée, pois poderia levar sua carreira ao fim. Sendo assim, ela se impediu de ter
intimidades com os homens.

Mas ela, aparentemente, conseguiu equilibrar sua feminilidade através de suas criaces
em danca. Quando Emma Jung trata da anima na psique do homem, em dado momento, ela

descreve:

No6s ouvimos de homens que a anima quase sempre surge com formas bastante
determinadas, acontecendo isso de forma mais ou menos semelhante com todos 0s
homens: como mée ou amada, irma ou filha, senhora ou escrava, sacerdotisa ou bruxa;
com 0s respectivos sinais contraditorios, de um ser claro e escuro, prestimoso e
pernicioso, elevado e baixo (JUNG, 1991, p. 40).

A anima, como jé citado, também pode aparecer nos sonhos na forma de fadas, bruxas,
serpentes, deusas etc. Aparentemente, Ruth era um canal fisico de expressividade (imaginacédo
ativa) feminina, ou seja, da anima através de suas coreografias, como por exemplo nas
coreografias que Ted assistiu ela dangar em 1911 e marcou sua vida: The Palace Dance, The
Veil of Isis, The Dance of Day, Incense, The Cobras, Nautch, Yogi e Radha (SHAWN, 2005, p.
8). Nessa reflexdo, suas dancas se tornam sonhos acordados com a anima para 0s homens e um
agucar, despertar, da feminilidade nas mulheres.

Esse casamento foi tdo exdtico que em vez de lua de mel, eles sairam em turné de
apresentacdes de danca. Para Ted, essa turné Ihe colocou em lugar de destaque, pois, a imprensa
que ainda ndo sabia do casorio, comegava a criar criticas positivas e “negativas”. Ele era
comparado a bons bailarinos, fato esse que ele jA ndo gostava, mas para deixa-lo mais
preocupado e ao mesmo tempo feliz, era quando o descreviam colocando-o entre “homens
bonitos do mundo”, sendo que ao mesmo tempo, satirizando os tragos de beleza a afeminacao.
Ele, mesmo que se sentisse lisonjeado com o “bonito” como definicdo, ndo queria que
desfocassem de sua danga e muito menos o relaciona-se com homens afeminados. E para acabar
com tais falacias St. Denis diz a imprensa sobre a unido: "Meu marido e eu estamos nauseados
com essa conversa no jornal de que ele ¢ um homem bonito” (SCOLIERI, 2019, p. 85, traducéo

nossa). E aponta novos olhares para a imprensa com Ted acrescentando em sua fala que ele era
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um homem viril, grande e musculoso. Mas, ao perceber que a beleza de Ted sempre chamaria
atencdo decidiu afirmar que “era casada com o homem mais bonito do mundo”. I1Sso teve um
preco a ser pago, pois, relacionaram esse casamento a uma possibilidade de “experimento
eugenista®” na danca, fato este que eles negaram, ja que entendiam essa unido se baseava em
termos de religido e ndo de ciéncia, “mas acabaram acolhendo a associacdo com a eugenia se
isso significasse ajudar o publico a entender melhor suas artes” (SCOLIERI, 2019, p. 88,
traducdo nossa). Percebendo que esse tema poderia ser um salto em suas carreiras, comegaram
a promover que a danca como um meio de alcancar a saude fisica, social e espiritual.

Em meio a esse emaranhado de acontecimentos que ditariam 0S novos rumos desses
“deuses” da danga moderna norte americana, para apaziguar essa estranheza de casamento, foi
também durante a turné que consumaram a unido no aniversario de Shawn. Em suma, perderam
a virgindade juntos, ela com 35 e ele com 24 anos (SCOLIERI, 2019).

Com os holofotes mirados nesse casal, ao retornarem da bem sucedida turné, em 1915,
decidiram ter um filho. Calma! N&o é um filho humano como os eugenistas esperavam. Era
nada menos que a Denishawn School, localizada no Parkinson Estate, acima do cruzamento

das ruas Sixth e St. Paul em Los Angeles, Califérnia.

A casa acomodava alguns estudantes residentes, mas o primeiro grupo de estudantes
de Denishawn eram mulheres jovens locais, na maioria ex-alunas de Shawn, que
pagavam a diaria de US$ 1, que cobria aulas, almogo e uma palestra. Todas as
atividades aconteceram dentro dos terrenos murados de gramados e eucaliptos. Uma
plataforma de danca de 40 x 80 com telhado de duas aguas foi erguida para servir de
estudio ao ar livre (SCOLIERI, 2019. p. 91, traducdo nossa).

La eles centralizariam o “treinamento” dos bailarinos norte-americanos para novas
possibilidades de danca, a Modern Dance (Danga Moderna - Norte Americana). Nela, Shawn
além de aulas préticas, derivadas de ensinamentos de Delsarte, Isadora Duncan e dancas
folcléricas, tinha grande participacdo na parte tedrica e trazia a tona todos seus aprendizados

oriundos de leituras e experiéncias de vida.

Ele reivindica a ruptura completa com a danga tradicional, recorrendo as dancas
orientais, assimilando apenas seu espirito e ndo a técnica exatamente; no plano mental,
considera que sdo liturgias que colocam o dancarino em contato com a divindade. Por
esse motivo, exige concentracdo fervorosa dos alunos. Tecnicamente, utiliza todo o
corpo, considerando o tronco, e ndo mais 0s membros inferiores, como ponto de
partida de qualquer movimento, buscando reforcar a impulsdo nervosa situada no
plexo solar, de modo que cada musculo esteja imediatamente disponivel para traduzir
o impulso interior (SILVA, 2008, p. 24).

67 Nos Estados Unidos, o movimento de eugenia ganhou forca na virada do século com o estabelecimento de
organizacGes académicas e institutos de pesquisa. (SCOLIERI, 2019, p. 87, traducdo nossa). A eugenia, um
neologismo do século XIX derivado do grego, que significa "bem nascido" ou "boa criacdo" - era uma
"pseudociéncia” ou "um epifendmeno de varias ciéncias, que se cruzavam com a afirmacdo de que era possivel
guiar conscientemente os seres humanos". evolugdo" em direcdo a um ideal fisico, intelectual e moral através da
reproducdo seletiva (SCOLIERI, 2019, p. 87, tradugéo nossa).
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Essa escola, segundo Fahlbusch (1990, p. 38) ensinava Dangas em geral e diferenciadas
técnicas, e mesmo que utilizasse de codificagdes do ballet, estes eram realizados com pés
descalcos. Visava, ndo somente a formacéo técnica do bailarino, mas também, sua preparacao
da personalidade artistica. Shawn e Denis acreditavam que a Danca se juntava a mente e ao
corpo em uma unido espiritual (FOULKES, 2002, p. 81). “A Denishawn foi uma escola que
ensinava varias disciplinas: anatomia, musica, cultura geral e treinamento corporal” (SILVA,
2008, p. 24), e desde “o seu primeiro ano como escola, estabeleceu-se como um lugar para
aspirantes a estrelas de cinema para estudar a arte da expressao fisica” (SCOLIERI, 2019, p.
95, traducdo nossa).

Outro grande diferencial dessa empreitada de Denis e Shawn, foram as diversificagdes
na educacdo de Danca, pois, além dos ballets classicos (métodos francés, italiano e russo),
executavam as gregas e orientais, estudavam histéria e filosofia e faziam uso da gestualidade
teatral. Para além, ambos carregavam imagens conscientes e inconscientes de suas trajetorias.

Ted defendia uma liturgia de danca:

temperando as dangas budistas e hindus de St. Denis com uma dose sobria de
cristianismo. Ele contextualizou o conceito de culto de danga explicando que a danca
fazia parte da liturgia cristd até o alvorecer do ascetismo na Idade Média ou Idade das
Trevas quando a beleza e o prazer eram condenados (SCOLIERI, 2019, p. 107,
traducdo nossa).

As ideias oriundas de crencas orientais, ancestrais e mitoldgicas tornaram-se grande
fonte de criacdo, ja que as oriundas de vertentes cristds eram um tabu sendo quebrado e nédo
eram aceitas com facilidades pelo clérigo protestante.

No ano de 1916, Shawn e St. Denis saem para uma breve turné com a primeira formacao
de Denishawn Dancers que contava com um seleto grupo de oito jovens mulheres.
Concomitantemente, os Ballets Russos do empresario Diaghilev®®, que comecavam a trazer
novas ideias de dancas que rompiam com o conservadorismo do ballet cléssico, atracam em
solo americano fugindo da guerra na Europa. A imprensa buscando reforcar o patriotismo
americano e fugir de comparacdes, alavanca mais ainda a Denishawn a nivel nacional. Nesse

contexto, Ted e Ruth s3o contratados para coreografar e aparecer no filme Intolerance®

8 Abriu espaco para a danga no século XX e criou o modernismo sem perder a postura e a classe do ballet, com
uma mistura perfeita. Em vinte anos, de 1909 a 1929, Diaghilev e sua companhia reuniram a forca e vitalidade do
ballet russo e trouxeram de volta a danca cléssica ao dpice da cultura europeia, a0 mesmo tempo em que forcaram
o ballet para fora do seu conforto imperial moldado nos séculos anteriores. Tudo isso ocorreu fora da Russia, dado
que a companhia russa nunca se apresentou no seu pais, apesar constantes retornos para pesquisar novos ballets
(SANTOS, 2011, p. 39).

% Filme disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=SyqDQnoXa70>. Acessado em: 11 out. 2021.
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(Intolerancia) onde a Danca acontecia nos degraus diante dos grandes portdes da cidade de
Babilonia. Com toda essa exaltagdo a Denishawn, conseguiu destaque saindo na capa da revista
National Geographic (1916) — ver Figura 19 — e uma reportagem na Vogue (1917).

Figura 19 - Ruth St. Denis e Ted Shawn posando para a National Geographic Magazine.

pL oo SePr vl Ll

Fonte: https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df-85cf-a3d9-e040-e00a18064a99

Com a notoriedade que a institui¢cdo vinha ganhando, Shawn comega a publicar artigos
sobre a defesa da prética de sua danga por homens “como uma ‘vida de trabalho e ciéncia’ em
oposigdo ao lazer e a arte” (SCOLIERI, 2019, p.98, tradugdo nossa) e ao balé. Ted era colocado

como exemplo quando o tema era homem americano na danga e também como um exemplo de


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&rurl=translate.google.com&sp=nmt4&tl=pt-BR&u=http://www.imdb.com/title/tt0006864%3Fref_%3Dnmbio_mbio&usg=ALkJrhhLYntVnKziHmSR2G36u_ra5hXtRg
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fisico (corpo) masculino. Tal fato foi publicado, por exemplo, na revista Physical Culture
Magazine em 1917.

Usufruindo desta repercussdo, Shawn escreve o artigo, Dancing for Men™ (ver Anexo
A), publicado na edicdo de julho da Physical Culture Magazine, onde ele abordava que uma
das grandes desvantagens da pratica da Danca pelo homem, naquele periodo, era o preconceito
e 0 antagonismo contra a Danga masculina por parte do publico americano, pois, era
considerada uma profissdo feminina e que qualquer homem que a praticasse, como carreira,
deveria ter uma sexualidade duvidosa.

Shawn, concordava que realmente haviam dancarinos que fortaleciam esta ideia por
suas condutas e comportamentos apresentados, mas ressaltava que sofriam preconceitos até
bailarinos de masculinidade inquestionavel — por conta dessa forma de pensamento, houve uma
certa qualidade de movimento feminino, que resultou em uma associagdo “negativa”.

Afirmava entdo, que faltava uma maneira de se ensinar Dang¢a aos homens, de modo que
também fosse valorizado o lado expressivo e ndo somente 0 movimento fisico. Argumentava
gue no ambito educacional, o curriculo ndo era formado com base no que o aluno gueria, mas
no que ele precisava, segundo a concepcdo de sociedade vigente. Shawn ensinava tanto através
das préprias apresentagdes quanto através do treinamento dos alunos homens, para estabelecer
0 que entendia como essencialmente masculino em postura e movimento, em contraste com o
que ele percebia como feminino. Acreditava que o instrumento de Danga, 0 corpo, masculino,
ndo deveria ser usado para a expressao da feminilidade, nem o corpo feminino deve ser usado
para a expressdo da masculinidade.

Mesmo com todo seu empenho em romper com questdes sociais impostas, ndo podemos

ignorar que Shawn ainda, neste inicio de empreitada, carregava pensamentos conservadores e:

Argumentava que o trabalho dos homens era totalmente diferente do trabalho das
mulheres e que ndo era natural para as mulheres fazer o trabalho masculino. Ainda de
forma preconceituosa, os esteredtipos culturais e raciais de seus trabalhos faziam parte
das ideologias nativistas e racistas do periodo, de tal forma que ndo havia dangarinos
negros na Denishawn e nem em sua companhia (BURT, 1995, s/a apud ASSIS, 2012,
p. 69).

Propugnava que além do exercicio fisico e do treinamento, o estudante de Danca do
sexo masculino deve estudar a anélise da diferenca entre o que é masculino e o que é feminino
na postura, qualidade do movimento, consciéncia espacial, relacionamento com a musica,

sujeito e sentimento e expressdo emocional. Apontava que poderiam algumas das vezes

0 Documento disponivel em: <
https://cdm16122.contentdm.oclc.org/digital/collection/p15370coll2/id/15872/rec/2 >. Acessado em: 12 out.
2021.
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adentrar o espago do outro, mas em sua maioria devem seguir o que Ihe cabe ao seu sexo
biologico.
Denishawn, com suas teorias e préaticas sobre dancas, se torna um ponto de referéncia

cultural dos Estados Unidos.

Denishawn via seu nimero de matriculas aumentar, exigindo que Shawn encontrasse
um novo lar para suas operagdes. Em 11 de junho de 1917, a segunda Escola
Denishawn abriu suas portas para seu terceiro programa de verdo, desta vez em uma
residéncia de trés prédios de varios andares conectados na Rua S. Alvarado, 616, de
frente para o Westlake Park (agora MacArthur Park) (SCOLIERI, 2019, p. 105,
traducéo nossa).

A nova residéncia atraiu olhares de publicos da alta classe, tanto pelo empreendimento
fisico, quanto pelos(as) professores(as) que ensinavam as teorias de Delsarte e Dalcroze e pelo
seu grande arquivo cinematografico de dancas de diversos povos e culturas que Ted comprava.

Com a entrada do Estados Unidos na Primeira Guerra Mundial, a escola interrompe as
aulas, pois Shawn (ver Figura 20), teve de sair a servico militar (FOULKES, 2002, p. 82) na
158th Ambulance Company em Camp Kearny perto de San Diego (EUA).

Figura 20 - Ted Shawn como solda no exeército.

Fonte: https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df-873a-a3d9-e040-e00a18064a99
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St. Denis decidiu se juntar ao esforco de guerra lancando uma turné para arrecadar
dinheiro e ajudar os americanos na guerra. Essa experiéncia militar vivida por Shawn sera

refletida em suas criagBes coreogréficas anos a frente.

Shawn e St. Denis mantiveram uma correspondéncia quase diaria durante seu tempo
em Kearny, essas cartas transmitem sua relativa facilidade de adaptacédo a vida militar,
muito da qual ele realmente gostava. Ele ficou orgulhoso ao perceber que era capaz
de igualar, se ndo exceder, muitos dos outros soldados em termos de forca fisica e
resisténcia ao realizar exercicios militares, despejar concreto ou carregar sacos de
batatas. Ele encontrou prazer mesmo em marchar em formacéo de fila por mais de
duas horas no calor opressivo e em uniforme completo. Shawn tomou isso como uma
licdo de coreografia: ‘O objetivo final deste treinamento ¢ um corpo que responde
imediatamente as ordens do cérebro e se comporta com o minimo de desperdicio e
choque em todas as circunstancias’ (SCOLIERI, 2019, p. 111, tradugdo nossa).

Apds sua dispensa do servico militar, no ano de 1919, Shawn fez uma breve aparicao
no filme Do not Change Your Husband’ em um personagem feito especificamente para ele,
de um fauno em uma cena de fantasia’?, onde seu corpo ficava exposto quase nu, exceto por
algumas videiras estrategicamente colocadas. O guido do filme foi pensado para mostrar o fisico
excepcional de Ted como exemplo de homem.

As inspiragdes de Ted entre as décadas de 1910 e 1920, foram as “imagens corporais de
heroicos mitos e guerreiros primitivos ndo-ocidentais, perfeitamente adequadas a ideia
americana do homem como desbravador” (MELO; LACERDA, 2009, p. 49), varias imagens
arquetipicas, além dos preceitos de Francois Delsarte, j& mencionados anteriormente.

O contato com muitos homens durante o servico militar, aparentemente, aflorou
(despertou) o desejo sexual invertido (homossexual) de Ted. Ele também percebeu que sua
trajetoria Ihe tornou forte e que seu corpo se diferenciava dos outros soldados, era viril e
masculo, que possuia as qualidades tradicionalmente associadas ao homem. De acordo com

Scolieri (2019) de 1918 a 1922 foram anos de sucesso critico e comercial para Shawn.

Ele também emergiu como protagonista em uma série de pecas, performances
beneficentes, concursos e exposi¢des que o aproximaram do tipo e qualidade da danca
artistica que ele ainda estava determinado a criar. Foi também um periodo de
exploragdo sexual de Shawn com homens. Durante a maior parte desse tempo, ele se
afastou de St. Denis, que ndo compartilharia mais seus holofotes com ele [...]
(SCOLIERI 2019, p. 119, traducao nossa).

A guerra ja havia trazido problemas financeiros nas questfes profissionais do casal,

fazendo com que parte da Denishawn tivesse que ser alugada, deixando somente um estudio

L Filme disponivel em <https://iwww.youtube.com/watch?v=G9xjy0_zA98>. Acessado em: 11 out. 2021.

2 Conforme informagdo do site da Internet Movie Database (IMDb), que é uma base de dados on-line de
informagdo sobre musica, cinema, filmes, programas e comerciais para televisdo e jogos de computador,
pertencente & Amazon.com. Disponivel em: <http://www.imdb.com/name/nm0790084/bio >. Acesso em: 12 out.
2021.


https://translate.googleusercontent.com/translate_c?depth=1&rurl=translate.google.com&sp=nmt4&tl=pt-BR&u=http://www.imdb.com/title/tt0010071%3Fref_%3Dnmbio_mbio&usg=ALkJrhgH3TGl0z56-u1rwhR6ggqvgftHQA
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para aulas. Ruth comegava a ndo enxergar mais sua vida pessoal e profissional com Ted.
Durante esse afastamento ele investiu em Martha Graham” (1894 - 1991) para que se tornasse
sua parceira de danca (ver Figura 21).

Figura 21 - Ted Shawn e Martha Graham em Malag

Fonte: https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df-8723-a3d9-e040-e00a18064a99

Mas, foi atraves de um convite irrecusavel para dancar e encenar em um espetaculo no
Teatro Grego da Universidade de Berkeley, para recontar a historia biblica (cristd) do éxodo
dos israelitas a partir do Egito, que eles voltaram aos palcos juntos. Apés, voltaram também a
morar jutos em um bangalé visando uma tentativa de vida mais calma. A investida ndo foi tdo
bem sucedida e ambos continuaram realizando trabalhos separados. Ted chegou a abrir seu

préprio estudio em 1920, o Ted Shawn Estudio na Grand Street em Los Angeles. “Embora a

3“Foi um dos grandes nomes da Danca Moderna americana. Bailarina, coredgrafa e professora, ela rompeu com
as rigidas convencdes do ballet e desenvolveu uma técnica que compreendia uma profunda relacdo entre respiracéo
e movimento — extensdo e relaxamento — forte contracdo da pélvis, gestos amplos e contato com o chéo,
abandonando, desta forma, alguns dos principios basicos da danga tradicional” (GONCALVES, 2009, p. 9).
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escola fosse um empreendimento independente, a placa pendurada entre as colunas do prédio e
0 novo papel timbrado da escola indicava que estava sob os cuidados da ‘Denishawn Dance
Productions’"(SCOLIERI, 2019, p. 123, traducdo nossa). E foi durante este distanciamento,
enquanto criava a obra coreografica Xochitl, que pode ser considerada como uma das obras
coreograficas mais “bem-sucedida da carreira de Shawn até aquele ponto e sem duvida além”
(SCOLIERI, 2019, p. 128, traducdo nossa), que ele comegou a se envolver em um
relacionamento romantico com um de seus bailarinos. Além de seus conflitos pessoais para
entender sua sexualidade e purificar-se da mesma, tais relacionamentos comecavam a trazer
descontento entre seus bailarinos que percebiam como distragdes no lado profissional.

Em meio a essa confusdo de vida, Ted, através de correspondéncias, tenta se
reaproximar de Ruth abrindo méo de seus desejos através de abstinéncia sexual. Mas somente
apos uma apresentacao juntos no Hoyt's em Long Beach que reacendeu seus vinculos afetivos
profissionais fazendo com que St. Denis concordasse “em voltar a ensinar em Denishawn e
admitiu a ter interesse, até prazer, na escola e apoiar Shawn em seu esfor¢o para torna-la bem-
sucedida” (SCOLIERI, 2019, p. 135, traducdo nossa). SO que ela estava em um relacionamento
com outro homem e ndo tinha intencdo de romper com seu prazer sexual. Resumindo, o retorno
da unido do casal Denishawn n&o ocorre neste momento.

Mesmo com esses impasses, 0 nome Denishawn School continuava a existir, em grande
parte, gracas a Shawn. Com todo seu poderio midiatico conquistado pelo casal e sua danca
americana em ascendéncia, além de atrair bailarinos formados, também apresentavam novos
renomes ao mundo da danca. Alguns dos nomes que passaram por esta escola foram Doris
Humphrey’® (1895 - 1958), Charles Weidman™ (1901 - 1975) e Jack Cole’® (1914 - 1958):

Foi Shawn quem primeiro reconheceu o potencial de Martha Graham e ele foi
fundamental na formacdo das primeiras carreiras de Charles Weidman, Doris
Humphrey e Jack Cole. Enquanto St. Denis forneceu a maioria das faiscas criativas
("Eu posso inspirar como o inferno" foi sua propria avaliagdo de seus talentos), Shawn

"4«A reflexdo tedrica de Doris Humphrey permitiu-lhe ndo somente elaborar uma teoria sistematica sobre a
composi¢do coreografica mas também realizar um sistema de notagdo mais claro que o de Von Laban; ela inscrevia
em uma fita de papel que desenrolava de um tambor, como uma tela mével, as trés “dimensdes” técnicas do
movimento: em um registro eram inscritas as formas espaciais; em um outro, 0s ritmos, em um terceiro, com tracos
representando as posi¢es dos bracos, pernas e tronco, a dinamica geral da Danga. Os bailarinos podiam assim
seguir sua “partitura” sem parar de dangar” (GARAUDY, 1980, p. 130).

5 «“Assim como Ted Shawn, foi considerado uma referéncia na Danca moderna americana. Weidman, no inicio
de sua carreira artistica, dava muito mais énfase ao teatro do que a Danca, embora ambas sejam duas formas de
arte que dialogam entre si. Isto é visivel nos trabalhos de Weidman os quais possuiam uma forte carga dramatica
e expressiva. Formado em pedagogia, ele lecionou na Columbia University” (SOUZA, 2013, p. 18).

76 “Considerado o pai da Danga Jazz, misturando os fundamentos da Danga Moderna com movimentos de Dangas
Orientais, desenvolvendo a técnica de isolamento das partes do corpo, conhecida por ‘isolation’ (GAGLIARDI,
2014, p. 13).



98

teve o sentido comercial de fazer de Denishawn um sucesso de costa a costa
(JACOB'S PILLOW DANCE, 2023, traducdo nossa).

Podemos encontrar entdo, nessa ramificacdo oriundas da Denishawn precursores da
Danca Moderna e também no Jazz Dance’’, ja que Jack Cole foi um dos pioneiros desse género.
Conforme Portinari (1989, p. 140) “cle proprio traduz em movimento corporal o ritmo do jazz
partilhando o palco com musicos negros de Nova Orléans. Uma ousadia sem duvida”.

Estes sdo sO alguns de varios nomes importantes para a danca nos Estados Unidos da
América naquele periodo. Varios deles acabaram se tornando “rivais” nos palcos apds sairem
da Denishawn pos-guerra. Mas ndo adentraremos nessas questdes aqui.

Voltando ao impasse entre Shawn e St. Denis, o retorno do casal (1922) s6 ocorre apos
muito apelo dele para que ela aceitasse um contrato de alto valor e longo prazo (mais de 3 anos),
que ele conseguira com um grande produtor de espetaculos, mas que o termo do contratante era
que o casal e seus bailarinos Denishawn estivessem nos palcos. De acordo com Scolieri (2019),
Shawn apelou primeiramente para o emocional de St. Denis, dizendo que ap0s essa trajetoria
de separacgdo ele se tornou um “novo homem” ¢ que estava matando aquele Ted (se referindo a
seus desejos sexuais homossexuais), dizia que estava sedento por sexo com ela, a qual ele
entregou sua virgindade. Apelou também para o ego dela, dizendo: "Acho que vocé é a maior
artista que a danca ja conheceu. Estou disposto a aparecer com vocé, mesmo que nao tenha sido
cobrado"(SCOLIERI, 2019, p. 143, traducdo nossa). E por fim, apontou que seria um retorno
lucrativo para ambos. Ap0s todas essas tentativas de afetar o psicoldgico através de telegramas
e cartas, enfim Denishawn volta a cena com o casal.

Agora com nova sede em Nova lorque o trabalho era maior, pois havia mais
apresentacdes para fazer, com direito a participacdo em novo empreendimento cinematografico
no “primeiro filme musical” (SCOLIERI, 2019, p. 145, traducdo nossa). Além disso, também
comecaram a realizar apresentacdes internacionais, como em Londres. La, apds Shawn fazer
amizade e conversar com estudiosos sobre inversdo sexual (homossexualidade), novamente ele
volta a se questionar, pois foi aconselhado a aceitar seu desejo homossexual, mas reprimi-lo

socialmente. Mesmo assim ele ndo queria se divorciar, mas

permanecer casado com St. Denis também significava que ele precisava encontrar
uma maneira alternativa de deixar um legado condizente com "o homem mais bonito
da América". Se ele ndo iria cumprir sua promessa eugénica como marido e pai, entdo
ele a cumpriria através de sua arte (SCOLIERI, 2019, p. 151, tradugdo nossa).

" Teve origem na populagdo de africanos escravizados nos Estados Unidos da América. Com a emancipagao dos
escravos, em 1863 0s seus cantos e dancas puderam sair das fazendas a que estavam restritos. "Foram os brancos,
no entanto, que levaram primeiramente essa danca aos palcos, tendo os negros que enfrentar um caminho mais
longo para chegar até 1a" (MUNDIM, 2005, p. 98).
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Shawn era um homem de convicgles e as utilizava em suas praticas, suas vivéncias,
experiéncias e estudos cientificos eram conexos em sua trajetoria artistica. Além disso, suas
acOes, em grande parte, eram meticulosamente pensadas. Podemos perceber também a

unificacdo de religides e danca, fé e arte para todos.

Religido e danca, colocando em seu contexto as crencas e préaticas relacionadas a elas,
sem favorecer o cristianismo ocidental, que tratou a danga tantas vezes como imoral
ou mesmo diabolico ao longo de sua histéria. Seu credo era Denishawn Universal: a
Danga é muito grande para ser blogueado em um Unico sistema. Ele inclui, pelo
contrario, todos os sistemas e todas as escolas. As muitas maneiras que os homens,
independentemente da sua raca ou nacionalidade, independentemente do tempo,
movido no ritmo para expressar, pertencem ao seu mundo. Eles esforcavam-se para
descobrir e integrar todas as contribui¢fes do passado no futuro, vamos continuar a
incluir todas as novas contribui¢cdes (SHAWN, 2005, p. 9 - 10, traducéo nossa).

Shawn queria romper com padrdes impostos socialmente na cultura norte americana e
um fato que comprova isso é quando ele praticamente “desnudou o corpo afim de que pudesse
transformar em verdadeiro instrumento de expressao.” (FAHLBUSH, 1990, p. 39). Tal feito foi
concebido na coreografia Death of Adonis (ver Figura 22), uma “danga como uma rotina de
‘estatua viva’ ao som de ‘Adagio Pathétique’ de Benjamin Godard. Shawn executou a danca
quase nu, exceto por uma folha de figueira, com o corpo coberto de maquiagem branca para dar

a ilusdo de que ele era feito de marmore” (SCOLIERI, 2019, p. 179, tradugdo nossa).
Figura 22 - Ted Shawn em A morte de Adonis.

Fonte: https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df-8807-a3d9-e040-e00a18064a99

Sobre essa exposicao corporal feita por Ted, Paul Scolieri ainda supGe que, “era como

se Shawn acreditasse que a exibicdo de sua perfeicdo fisica em A Morte de Adbnis pudesse
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oferecer reden¢do moral para sua homossexualidade” (SCOLIERI, 2019, p. 180, traducgéo
nossa).

Refletindo nessa tematica cultural abordada, Scolieri (2019) relata que Shawn, mesmo
que implicitamente, tinha a visdo de sua dan¢a como um experimento social que colaboraria de
alguma forma com a despatologizacao da homossexualidade, especialmente atraves da filosofia
e cultura grega antiga, para assim expressar ideias emergentes da sexualidade moderna.

Tais apresentacdes, fizeram seu reconhecimento em outras areas além da Danga, como
ja vimos anteriormente, Shawn tornou-se um simbolo de fitness e beleza masculinas, sendo
comparado com homens mais bonitos do mundo da danca.

Sendo assim, a exaltagdo do seu corpo era um dos subterfligios para sua inversdo sexual
(homossexualidade) que ndo poderia vir a tona socialmente.

Ted e Ruth eram ousados e sonhavam alto, queriam ser reconhecidos pelo mundo. Como
proximo passo, comegaram a propagar uma ideia de "Visualizacdo Musical™ que se tratava de
“uma abordagem coreografica que buscava correspondéncia entre movimento e estrutura
musical, melodia ¢ ritmo” (SCOLIERI, 2019, p. 158, traducdo nossa). Tal ideia ndo se
distanciava dos estudos de Emile Jacques Dalcroze de euritmia, 0 que pode ter colaborado para
a exaltacdo da Denishawn por criticos de musica e contribuindo para que fortificasse a posi¢cdo
de “Danga americana”com uma arte teatral (para os grandes teatros).

O Estados Unidos da América ja havia sido conquistado pelo casal e a Cia de Danca da
Denishawn School, precisavam agora, divulgar essa danga americana em outros paises. Para
isso, Shawn vai a campo pesquisar a cultura e praticas de danca de outros povos, visando trazer
luz a criacdo de novos repertérios. Neste momento, ele tem contato com: espanhdis, ciganos,
tribos do norte da Africa e italianos (SCOLIERI, 2019, p. 161). Além de registros em cartas a
St. Denis, Shawn fotografava desde dancarinas(os) até esculturas e comprava as vestimentas e
acessorios das dancas nas localidades que ele passava para posteriormente usar como figurino
em suas criacoes.

Foi nessa viagem, em especifico na passagem pela Italia que ele teve sua criatividade
revigorada. “No Museu do Vaticano, Shawn se deleitou com a beleza masculina [...]. Esses confrontos
com a beleza masculina o fizeram contemplar seu préprio fardo como artista da danca, ‘Meu trabalho é
expressar a perfeigdo viril em movimento, e isso é um trabalho’” (SCOLIERI, 2019, p. 177, tradugdo
nossa). E foi dessa experiéncia que Shawn se inspirou a criar o solo ‘Morte de Adonis’, ja
mencionado anteriormente.

Shawn ocupava sua mente criativa agregando tudo que via, vivia e experienciava em

novas ideias empreendedoras para seu reinado e de Ruth. Suas dangas estavam nos teatros,
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cinema, escolas, jornais, cartazes e revistas, mas a obsessdao em reconhecimento fizera eles

criarem até sua propria revista de danca: Denishawn Magazine (ver Figura 23).

Figura 23 — Uma das capas da Denishawn Magazine.

Ft: https:/digitalIIectis.npl.org/item589b862-730-
bef7-e040-e00a18066ddf

a revista trimestral era voltada para a crescente populacdo de alunos, professores e
publico da marca, especialmente ex-alunos e professores - e dedicada a arte da danca.
Antes mesmo da primeira edicdo chegar a imprensa, a revista tinha 800 assinantes
[...]- A edicdo de langcamento foi empacotada com o recente programa de souvenirs da
empresa, que Shawn comecgou a imprimir com a turné de 1923-24. As capas frontal e
traseira da revista apresentavam com destaque o logotipo Denishawn, criado pela
artista Rose O'Neill. O design orientalista yin-yang no centro da capa pretendia
capturar a harmonia ou equilibrio entre acéo e reacéo, os elementos basicos da mente
divina — uma referéncia bastante explicita a Ciéncia Cristd. O desenho embrionério,
invocando as figuras de um homem e uma mulher nus (talvez os proprios Shawn e St.
Denis) em posicédo fetal, também enfatiza o equilibrio e a perfeicdo eugénica (e o
imperativo sexual relacionado) no cerne da marca Denishawn. De fato, o logotipo era
a representacdo figurativa do credo Denishawn de que a empresa representava "o
embrido" de um verdadeiro balé americano (SCOLIERI, 2019, p. 185 - 186, traducédo
nossa).
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Shawn a cada ano que passava aprimorava seu perfil empresarial e educacional. Neste
periodo ele escreve o The American Ballet, um tratado “sobre a danca teatral e social americana
e um chamado para reformar as atitudes em relacdo aos dancgarinos americanos (SCOLIERI,
2019, p. 188, traducdo nossa). Uma obra que tende a ser analisada com cautela, pois envolve
teméticas que Shawn ainda acreditava naquele momento histérico, envolvendo eugenia para
uma danga americana, uma danca patriota. Nesta obra, era apontado a percepcdo de Shawn
sobre o “futuro da danca americana, os melhores métodos de treinamento em danca, o impacto
das dancas de saldo e nacionais em relacdo a danca de concerto e a ameaca do jazz, tudo em
tons pseudocientificos de eugenia” (SCOLIERI, 2019, p. 192, tradugdo nossa). Mas, cabe
ressaltar que, mesmo escrevendo suas influéncias eugénicas e preconceituosas com outras
dancas desse periodo da década de 1920, ele nunca chegou a concretizar uma danca que
abordasse tais enredos.

Entre teatros lotados para assistir o casal de profetas da danga norte americana, a revista,
o tratado e as dividas que vinham crescendo por causa de gastos com mega estruturas para 0s
espetaculos, Denishawn como escola, mesmo com uma rede de filiais, comeca a sair do foco e
a Cia de Danca da Denishawn School se torna o ponto forte dessa unido. No ano de 1925, surge
a oportunidade de um contrato para Denishawn (Companhia de Danga) se apresentar e visitar
0 Extremo Oriente (ver Figura 24). “Shawn imediatamente reconheceu a importancia do convite
a deles seria a primeira turné do ‘Oriente’ de uma companhia de danga moderna americana”
(SCOLIERI, 2019, p. 183, traducao nossa).

Na Denishawn Tour do Extremo Oriente, tiveram a oportunidade de observar e aprender
algumas das Dangas tradicionais do Japdo, China, Birméania, india, Ceildo, Malasia, Java e
Filipinas, ocasides onde adquiriram trajes auténticos e aderecos para seus espetaculos
(SHAWN, 2005, p. 9).
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Figura 24 - Cia de Danca Denishawn no Extremo Oriente Tour, 1925-1926.

Fonte: http://archives.jacobspillow.org/index.php/Detail/objects/20207.
Cortesia dos Arquivos do Jacob's Pillow Dance Festival.

Shawn além de se apresentar, continuava suas pesquisas cientificas/artisticas sobre as
Dangas do mundo, e, principalmente, durante as apresentacdes entre 1925 e 1926 na Asia,
preocupou-se em registra-las pessoalmente, via fotografias ou arquivos em videos, sempre que
possivel, buscava usar desse instrumental para aprender os passos. Possuia vasto conhecimento
sobre as Dangas do mundo.’® Foi neste curto passar de tempo conhecendo outras culturas que

Ted comecgou a romper com seu fascinio eugénico (SCOLIERI, 2019).

8 De acordo com o site da The New York Public Library, Treasure Hunting at the Library for Performing Arts.
Disponivel em: <https://www.nypl.org/blog/2016/05/04/treasure-hunting-lpa>. Acesso em: 12 out. 2021.
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Shawn e Denis foram recebidos nos niveis mais altos hierarquicos, pelos lugares em que
passaram. Exemplo disso ocorreu no Japdo, onde o proprio rei/imperador da Dinastia’ que
ainda imperava neste periodo os recebeu em seu palacio. E, apds mostrar respeito e demonstrar
0 quanto tinham para aprender com essa cultura, foi permitido que eles vissem um portfélio
pintado & méo, dois volumes de trajes de Dancas milenares, que revelou a coreografia junto
com o figurino®. Foi nesse primeiro pais do tour que St. Denis teve a “conviccdo de que a
danca e a espiritualidade asiaticas celebravam o feminino mais plenamente do que o Ocidente
jamais o fez” (SCOLIERI, 2019, p. 203, tradug¢do nossa).

Shawn conseguia os holofotes por onde passava, principalmente nos paises onde o
patriarcado imperialista tinha forga, como por exemplo na China. Tal fato aflorava seu ego, pois
como Scolieri (2019) aponta, era uma sensacao que Ted raramente sentia nos Estados Unidos.
Esse contato com a cultura oriental trazia uma renovacao profissional, espiritual e pessoal para
Shawn. Foi na india onde ele teve aprendizados espirituais que revelariam muito de si anos a
frente. Ted ja tinha lido sobre a Danga Cdsmica de Shiva em escritos de Havelock Ellis o qual
a descrevia como sendo de "suprema importancia religiosa"(SCOLIERI, 2019, p. 2011,
traducdo nossa) para aquela cultura. Entusiasmado, Shawn queria criar uma coreografia dessa
forca sagrada, Shiva Natajara (sua forma de Senhor da Danga) e ao perguntar a um guia, que
ele contratara para leva-lo para assistir essa danca em varios locais, 0 que ele achava? O guia
respondeu: "Faca de seu corpo um instrumento e remova seu eu mesquinho dele, e Shiva usara

seu corpo para dancar através dele... Shiva estara dancando através de vocé" (SCOLIERI, 2019,

% O imperador Taisho, que reinou quando Ted e Ruth visitaram o palécio, foi curioso das modas, habilidades e
gostos do Oeste. Disponivel em: <https://www.nypl.org/blog/2016/05/04/treasure-hunting-lpa>. Acesso em: 12
out. 2021.

8 De acordo com o site da The New York Public Library, Treasure Hunting at the Library for Performing Arts.
Disponivel em: <https://www.nypl.org/blog/2016/05/04/treasure-hunting-lpa>. Acesso em: 12 out. 2021.



105

p. 2011, tradugdo nossa). E assim o fez, criou a danga em um templo dedicado a Shiva Dancgante
na propria india (ver Figura 25) e a denominou The Cosmic Dance of Shiva (1926).

Figura 25 - Ted Shawn em um templo de Shiva Nataraja.

Fonte: https://archives.jacobspillow.org/Detail/objects/20225
Cortesia dos Arquivos do Jacob's Pillow Dance Festival.

Apds essa experiéncia sagrada e de cura pelo solo indiano a Cia Denishawn vai para
Cingapura, e é ali onde Shawn recebe um exemplar da obra The American Ballet que ele havia

escrito até o inicio do tour. O que ele encontrou ao reler o que escreveu?

Shawn admitiu que mal a reconheceu como sua, deixando-o preocupado se a dengue
que contraira causou alguma perda de memdria. O sentimento desconcertante que ele
tinha em relagdo a sua prépria escrita era mais provavelmente o estranhamento dos
tons xendfobos no livro depois de ter viajado por toda a Asia por nove meses
(SCOLIERI, 2019, p. 215, traducéo nossa).

Ted ja ndo era mais 0 mesmo, ap0Os ter contato com tanta diversidade cultural.

Percebemos isso em uma afirmagdo sua durante a passagem em Java: “Eu nédo estou preocupado
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com a imitacdo, mas com a surpreendente fonte secreta de seu encanto e beleza, para que eu
também possa tocar nessa fonte e deixar a esséncia divina fluir através de mim, talvez em novas
formas, para o mundo” (SCOLIERI, 2019, p. 216, tradu¢ao nossa).

Ao retornarem aos Estados Unidos da Ameérica, em 1926, com diversas criacles
coreograficas e uma visdo e expansdo do legado Denishawn, o casal logo levara aos palcos
norte-americanos um novo toque oriental de suas dangas. Foi um sucesso de critica imediato,
como aponta Scolieri (2019), e visto como 0 auge da empresa por St. Denis.

Durante essas turnés nos EUA, em 1927, conheceram um jovem chamado Fred
Beckman o qual Ted e St. Denis vieram a se apaixonar, e a partir dai comegaram a criar fissuras
maiores na relacéo do casal Denishawn. Na obra de Scolieri (2019) fica ao nosso entendimento
a possibilidade de um relacionamento entre eles trés, e explicito entre Shawn e Beckman. Para
agravar essa conturbacéo de sentimentos, no final deste mesmo ano, morre Isadora Duncan, no
dia 14 setembro e em 1 de janeiro de 1928 falece Loie Fuller®!, outras duas precursoras da
Modern Dance, e com isso deixando os holofotes ainda mais na Denishawn School e Cia.

Mesmo com todas as conquistas da Denishawn School e Cia, profissionalmente, a vida
pessoal comecou a afetar a trajetoria desses icones da Danca Moderna. A fama, por si s0,
comecava a fazer com que ambos trilhassem seus proprios caminhos, mas como Foulkes (2002,
p. 82) aponta, o casamento vinha tendo conturbagdes devido a ciimes que Denis tinha de Shawn
e por traicdes de ambas as partes. St. Denis tentou ser compreensiva quanto a sexualidade de
Shawn, ap6s ver uma evolugdo corporal e artistica positiva de Ted, tendo ele deixar fluir
sentimentos por um homem. Muito a frente de seu tempo, ela chegou a escrever em seu diario:
“Héa muita compreensdo no mundo de hoje. Ele ndo precisa sentir que sua vida sera dificultada
porque sua vida amorosa ndo € a vida bioldgica normal do mundo” (SCOLIERI, 2019, p. 235-
236, traducdo nossa). Essa era e ainda é uma visao de artista, de liberdade, mas no mundo extra-
arte, até hoje no ano de 2023, ndo ha tal compreensdo social. St. Denis deduzia que Shawn se
libertando e assumindo publicamente sua “homossexualidade ndo como uma transgressao
moral, mas de alguma forma, como um direito social, talvez na esperanga de que a "posi¢édo"
de Shawn a libertasse para estar com um de seus interesses amorosos” (SCOLIERI, 2019, p.
236, traducdo nossa). Até Ruth St. Denis se questionava também se ndo seria bissexual, mas

nao adentraremos neste foco dela.

81 Nasceu em Illinois, EUA em 1862 e morreu em Paris, em 1928. Bailarina e coredgrafa, foi se desdobrando de
sua experiéncia no teatro burlesco, no melodrama e no vaudeville. Foi nesse universo artistico e a partir de uma
danga “da moda”, a skirtdance (danca da saia), que ela realizava em diversas producdes, que se pode dizer que
comecava a germinar o embrido de sua danga com as diafanas sedas que viriam a ser sua marca registrada
(MESQUITA; FABRINI, 2016, p. 57).
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Segundo a autora Foulkes (2002), este foi o ponto culminante que levou ao término da
relagdo afetiva e profissional, pois St. Denis abandonou seus compromissos com a Denishawn
e foi para a California ficar com sua mée e Ted ficou com Beckman. Mais especificamente,
Shawn ficou sozinho, ja que sua paixao nao era monogamico e dormia com varios homens e
mulheres. Em 1929, de acordo com Scolieri (2019), Shawn fez sua tentativa de apresentacdes
sem St. Denis e conseguiu criticas positivas sobre ser bailarino modernista homem, e no final
deste mesmo ano, para pagar contas que tinham acumulado com a Denishawn, voltaram a fazer
apresentacdes juntos. Para piorar a situacdo, a economia americana comeca a colapsar e 0
empreendimento precisara de uma alianga, a qual Shawn direcionou suas energias na artista e
curadora moderna Katherine Sophie Dreier (1877 - 1952), da qual recebeu conselhos, algumas
doac0es financeiras e financiamento para apresentacoes solo na Alemanha. Para Shawn foi mais
uma oportunidade de conhecer outra cultura e também Ihe deu a oportunidade de conhecer a
escola de danca de Mary Wigman (precursora da Danca Moderna Europeia) e os discipulos
dela como Kurt Joos (1901 - 1979) e viajar com Beckman.

Esse encontro de dancas modernas se torna um ponto atrativo na obra de Scolieri (2019)
pois da pra perceber distin¢cdes nas abordagens criativas. Ted Shawn se inspirava nas culturas
e suas divindades, ja a danca Wigmaniana abordava profanacdes, formas grotescas,
movimentos insanos e eram sem significados. Além disso, ap0s assistir Wigman dangando solo,
Shawn repudiou a masculinidade na danca dela, assim como ele repudiava a afeminacgdo na
danca de homens (SCOLIERI, 2019). Mas, ao mesmo tempo, observou que mesmo nao tendo
uma base técnica nem teatral a qual ele estava acostumado, aquela danca era famosa, rendia
dinheiro e patrocinio invejavel. Indo além, era um exemplo de disciplina que ele ndo tinha visto
ainda nos bailarinos americanos. Supds a St. Denis que eles convidassem Rudolf Von Laban 8
para lecionar na Denishawn, mas Shawn desistiu ap6s descobrir ele ndo era um bom professor
na pratica (SCOLIERI, 2019).

Chateada com os passeios amorosos relatados por Shawn em cartas e por estar se
relacionando com outro homem, St. Denis escreve uma carta a Shawn pedindo divércio. Foi
entdo que, no ano de 1930, negociaram civilizadamente a separacdo (ndo oficialmente), levando
a dissolucdo de tdo grandioso empreendimento apds uma Gltima turné (1931).

Foram quinze anos de escola que ofereceram base para consolidar grande parte do curso
da Historia da Danca Ocidental. Ambos continuaram suas carreiras separadamente. Meses apos

retornar aos EUA, ainda em 1930, teve fim também o relacionamento de Shawn e Beckman.

8 precursor da Danga Moderna Alema. Apontaremos mais sobre ele no préximo capitulo.
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4.2.2 Homens do Shawn

Apols a dissolucdo da Denishawn, Shawn iniciou a compra de uma fazenda nas
montanhas de Berkshire, em Massachutsetts, que posteriormente denominou de Jacob’s Pillow,
onde ele organizou o segundo ato de sua carreira: a formacao da primeira empresa de danga
masculina, Ted Shawn e His Men Dancers.

Ap0s a separacdo do casal e depois de tudo que ele presenciou de danca na Danca
Moderna alemd, sua alma ndo era mais a mesma. Libertar-se de sua sombra e sua persona
comecava a ecoar em sua psique, mesmo sem ele ter essa no¢do. Sua anima vinha cada dia mais
a tona, e na coreografia The Divine Idiot (1930), que “foi inspirada na “Alegoria da Caverna”
de Platao, uma exploragao filoséfica das relagdes entre verdade e liberdade” (SCOLIERI, 2019,

p. 267, traducdo nossa), fica perceptivel sua mudanca criativa:

Pela primeira vez, Shawn aventurou-se a dramatizar o conflito interno em vez de
exibir exteriormente beleza, projetar coragem ou gesticular com alguma forca
invisivel. Interpretado sem camisa e de cal¢a, Shawn sinalizou uma nova direcéo até
no figurino escolhido. Sua dependéncia da pantomima era reservada a alguns gestos
significativos, como sua caminhada desajeitada no palco com os bracos atras das
costas como se estivesse algemado. Na Ultima secéo, ele repete um gesto selvagem do
braco em dire¢do as alas do palco, como se estivesse orientando seus escravos a
virarem a cabeca para a luz, para a vida além da caverna. A atencdo permanente de
Shawn a forma e a linha, seja 0 aspecto estatuario de suas poses ou seu uso deliberado
de caminhos no palco, deu lugar as tensdes expressivas internas, seja estremecendo,
tremendo ou jogando peso passivo. Mais incomum para um solo de Shawn, Divine
Idiot termina com uma saida para fora do palco em vez de uma pose dramética no
palco[...] (SCOLIERI, 2019, p. 268, traducéo nossa).

Neste momento, 0s olhares das criticas eram positivas e focavam em sua danca e nao
somente em seu corpo, reconhecendo assim a importancia da Danga Moderna de Shawn para a
consolidacdo de uma danca americana. Nesse emaranhado de instabilidades, parece que Ted
vinha encontrando seu caminho, seu chamado. E é nesse periodo também, que entra em cena
um jovem bailarino que ele conhecera a anos atras durante turnés da Denishawn, Barton
Mumaw (1912 - 2001) — ver Figura 26 —, que se tornou, secretamente, seu companheiro e um

dos melhores bailarinos de sua futura cia de danca de homens.
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Figura 26 - Barton Mumaw dancando em War and the Artist.

Mumaw, Boxfem 5

Fonte: https://digitalcollections.nypl.org/items/c5d86f10-da23-0136-c7a7-1585ffbbf28e

O passo seguinte de Ted, foi de transformar a fazenda, que ele comprara, em um lugar
habitavel e uma coldnia de artistas de danca, e assim o fez, com a ajuda de Mumaw e outros
bailarinos que o seguiram, reformaram a casa, construiram um estadio de danga no celeiro e
comegaram a ensaiar coreografias somente com eles (homens) no palco (SCOLIERI, 2019).

Shawn tinha nesse momento, quatro bailarinos que o seguiram para iniciar suas ideias
de Dancing for Men. Para divulgar seu empreendimento, suas experiéncias e ideais sobre o
homem na danca, ele elaborou uma apresentacdo demonstrativa, a qual estava na plateia o
presidente da Springfield College, Laurence Doggett que o convidou para levar uma palestra /
demonstracdo no campus da escola/universidade que se especializava na formagdo de

professores de Educacéo Fisica.
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Convencido de que as dancas revolucionarias de Shawn poderiam expandir
positivamente os curriculos de educagéo fisica da escola, ele convidou Shawn para
apresentar para os alunos e professores da escola. Com base na resposta positiva, ele
entdo convidou Shawn para se juntar ao corpo docente do Springfield College para
ensinar danca, auxiliado por quatro dangarinos. Shawn aproveitou a oportunidade, [...]
porque lhe permitiu desenvolver palestras focadas em danca na educacéo fisica que
formariam a base de um livro didatico que poderia ser usado por instrutores de
educacdo fisica em todo o pais. Antes de aceitar sua nomeacdo, Shawn insistiu em
conhecer todos os quatorze “homens duros” da faculdade de educacgdo fisica para
garantir sua promessa de apoiar o empreendimento experimental na dangca.
(SCOLIERI, 2019, p.278 - 279, traducdo nossa).

Em meio a criticas positivas e negativas sobre a Danca ser colocada ao lado dos esportes,
Ted elaborou um curso obrigatorio para que nenhum aluno homem que participasse dele
pudesse sofrer alguma repressdo por estar dancando. “Entdo Shawn tomou o cuidado de basear
as sequéncias coreograficas que ele ensinou em atividades tdo irrepreensivelmente masculinas
como remar um barco, empunhando uma foice, cortando madeira e semeando gréos” (THE
NEW YORK TIMES, 1986, s/n, traducéo nossa).

Empenhado em valorizar a danca masculina, Ted Shawn, apos lecionar algumas aulas
de danca para alunos da Springfield College (ver Figura 27), organizou um grupo sé de homens,
a experiéncia teve boa aceitagdo e serviu para combater o preconceito sobre a pratica desta arte

e modos comportamentais fora dos padrdes heteronormativos regentes.

Figura 27 - Turma de Ted Shawn no Springfield College, em 1933.

Fonte:
https://cdm16122.contentdm.oclc.org/digital/collection/p15370coll2/id/5970/rec/42
Cortesia de Springfield College, Archives and Special Collections.
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Em marco de 1933, Shawn reuniu uma apresentacdo de Danca masculina (Shawn and
dancers), o primeiro de seu tipo em todo o pais, em Boston, nos Estados Unidos, que levou a
formacéo do grupo historico Ted Shawn e His Men Dancers, composto por oito bailarinos.
Segundo o site do Springfield College®?, ha registros de que varios estudantes desta escola de
Educacéo Fisica fizeram uma turné com Shawn neste primeiro grupo de Danca de homens.
Sendo assim, “procurando incrementar o convivio entre alunos e mestres, Shawn inaugura uma
série de cursos de verdo. A sede ficava numa fazenda de sua propriedade, nos arredores de Lee,
Massachusetts, ¢ se tornou sede do famoso festival Jacob’s Pillow” (PORTINARI, 1989, p.
141).

De acordo com Fahlbush (1990, p. 39), em sua casa de Danga, Jacob'’s Pillow, Shawn
analisava as composicdes coreograficas, fragmentando-as e explicando a razdo dos movimentos
e sua origem. Além disso, estudava o suporte musical, provavelmente influenciado pelos

estudos de Dalcroze:

O programa e trabalho composto por Shawn compreendia um curso de treinamento
do dancarino, um estudo das relagdes entre a danga e a musica, e um curso de técnica
classica para demonstrar vantagens e desvantagens de sua pratica. Seus ensinamentos
eram completados por conferéncias sobre folclore, os diferentes tipos de danca: étnica,
primitivas, religiosas, regionais, nacionais, e por fim um curso sobre 0s movimentos
da danca moderna que expunha, em particular, temas especificamente americanos
(FAHLBUSH, 1990, p. 39).

Sua preocupagdo era demonstrar que os homens podiam dancar e continuar a ser
homens. Devido a isso, as suas coreografias eram compostas por movimentos fortes e enérgicos
visando enfatizar o esteredtipo masculino americano do periodo. Uma obra de onze minutos
que reflete bem este posicionamento de Shawn foi Kinetic Molpai® (ver Figura 28) estreada
em 1935, onde “podem reconhecer-se cenas de camaradagem entre os bailarinos, lutas entre

dois grupos e espagos de obediéncia a uma voz de comando” (MUNEVAR, 2013, p. 19).

83 Desde 1885, o Springfield College tem como foco singular em educar os alunos — em corpo, mente e espirito
— para a lideranc¢a no servigo aos outros. Disponivel em: < https://springfield.edu/about/philosophy>. Acesso em:
12 out. 2021.

84Video da coreografia disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=sqWjm7BHEKI >. Acesso em: 12 out.
2021.
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Figura 28 - Ted Shawn e His Men Dancers em Kinetic Molpai.

b S
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Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/wp-content/uploads/2015/03/ted-shawns-men-dancers.jpg
Cortesia dos Arquivos do Jacob's Pillow Dance Festival.

Esta criacdo tratava de uma celebracdo de luta, morte e renascimento inspirada em
cerimonias gregas antigas e embora algumas sequéncias fossem quase conscientemente
cansativas, os efeitos da coreografia foram impressionantes por causa do modo como Shawn
dividiu o elenco em grupos para expressar oposicao e harmonia (THE NEW YORK TIMES,
1991).

Seu trabalho tomou propor¢cdes midiaticas, da época, de grande porte e relatos
apareciam em diversos jornais, como The New York Times entre outros. A imprensa jornalistica
costumava trazer, em seus textos, os beneficios de se praticar a Danca, visando melhorar o
desempenho em outros esportes, aléem de ser uma forma de expressdo artistica também
masculina (ver ANEXO B e C). Havia criticos que apontavam que as dangas de Shawn e seus
homens bailarinos ttraziam um equilibrio as obras que eles ja haviam visto, pois tinha uma
masculinidade estravagante ndo encontrada na maioria das dangas (SCOLIERI, 2019). O
libertar-se de Shawn ecoava em suas coreografias a cada criacdo, como por exemplo também

em John Brown Sees the Glory: An American Epic.

John Brown, quando jovem, caminha sozinho pelas planicies. Ali o espirito de Deus
desce sobre ele. Em uma vis&o, ele v& uma procisséo de todos os escravos do mundo
e aceita seu destino como sendo designado por Deus para ser o instrumento para
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liberta-los. E-lhe revelado todo o drama que ainda esta por vir: a convocagio do
pequeno grupo de voluntarios; a Batalha de Harper's Ferry (até mesmo nos momentos
em que ele olha para os rostos de seus dois filhos mortos); sua derrota, priséo,
enforcamento e funeral. Entdo ele vé sua alma se levantar da sepultura para levar as
forgas da liberdade a vitoria - e sabe que, embora seu corpo esteja se decompondo na
sepultura, sua alma seguird marchando (SCOLIERI, 2019, p. 298, traducéo nossa).

Tal coreografia, mesmo que sutilmente, trazia a tona um olhar para a populacao negra e
a ira de racistas com criticas conservadoras. Os temas contemporaneos daquela época
comegavam a ecoar mais e mais nas obras de Shawn e ele comecava a interligar passado e
presente, e sem perceber estava ajudando no futuro da arte da Danca. Nessa perspectivava, uma
hora Ted fala do agora (dele), da sociedade americana, e depois volta aos seus primordios.

A coreografia solo Four Dances Based on American Folk Music (1933), também segue

pensamentos contemporaneos daquele periodo histérico:

A danca comecou com um jovial passeio de calcanhares pelo palco ao som de um
velho violinista “Sheep 'n Goat Walking to the Pasture”, seguido por uma suplica
sombria, mas apaixonada ao espiritual negro “Nobody Knows the Trouble I've Seen”.
O hino de renascimento metodista “Give Me That Old Time Religion” teve sua
sugestdo coreografica da liturgia de danca de Shawn, com seu giro euférico e olhar
para o céu. Ao som do “Hino de Batalha da Republica”, Shawn reuniu a ilusdo de um
exército de um homem fazendo uma marcha lenta, mas constante, para o campo de
batalha, mas havia mais hino do que batalha nessa danca final (SCOLIERI, 2019, p.
268, traducdo nossa).

Ainda nesse reinicio de empreitada, com seus homens dancarino, criou: Cutting the
Sugar Cane (1933), um estudo sobre a coreografia do trabalho agricola e Labor Symphony
(1934), uma danca de quatro partes que explorou a coreografia do trabalho fisico - nos campos,
floresta, mar e fabrica.

O sucesso levou a cia de homens para se apresentar em Londres (ANEXO D) em 1935
e ao retornar a Jacob s Pillow, Shawn percebe a repercussdo de suas dangas ao ler o artigo, The
dance: a man’s art (ver ANEXO B), do critico de danca John Martin, o qual descreve sobre 0
interesse que vinha crescendo no publico masculino em praticar a Danca e relatava a visdo de
educadores que, ha alguns anos atras, acreditavam que tal pratica primitiva sobrevivia por causa
das mulheres que ndo tiveram capacidade para abandona-la.

O texto aborda também que a Danca era uma arte praticada pelo ser humano durante os
tempos e que em determinados momentos, a mulher apareceu participando conjuntamente com
0s homens em ritos e festivais populares. Alem disso, foi a mulher, séculos a frente, que
conseguira alcancar o status de artista, fato verificado na Danga/ballet.

Segundo o critico de danga, foram os dancarinos modernos que provocaram mudangas
de pensar, onde o0 homem de negdcios ainda poderia encontrar um refresco para o seu cérebro

na sua versdo da Danca, ou seja, com “temas masculinos”, tipo de Danga apregoada por Ted
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Shawn. Além disso, descreve que os homens que queriam dancar tinham uma divida de gratiddo
as mulheres que lutaram para que esta arte permanecesse viva.

E possivel analisar o direcionamento que, de certo modo, a escrita conduz, expondo que
nunca houve uma carga séria de efeminacdo contra a Danca, preocupacao essa que se tinha na
sociedade da época (e ainda se tem hoje), e que as coisas que a tornaram ela impopular foram,
por exemplo: o0 acento no erotismo, o desrespeito emocional, a pretenséo sentimental a qualquer
preco, dentre outros.

A mateéria publicada com toda a intencdo de incentivar pratica da Danca por maior
namero de homens, em seu ultimo paragrafo aponta que qualquer um com um lapis e um pouco
de tempo poderia tirar facilmente de quarenta ou cinquenta nomes de dancgarinos masculinos,
excluindo membros de conjuntos e similares, que apareceram em Nova York entre 1934 e 1935.
Com isso, termina escrevendo que ha espago, com certeza, para um nimero muito maior do que
Isso, mas que naquele momento havia uma contradigéo efetiva na mente masculina em geral,
onde se nega ao homem o direito a sua propria arte particular. Enfim, estaria descrevendo que
todo homem também € possuidor da arte de dancar.

Correlacionadas a esses escritos estavam as composi¢des coreogréaficas feitas para sua
companhia, que costumavam fazer referéncias ao trabalho bracal e as qualidades de
movimentos masculinos, respaldados teoricamente em seus artigos publicados (MELO;
LACERDA, 2009, p. 49).

Para os Mens Dancers e aos amigos mais proximos, Shawn ndo escondia sua

sexualidade e aconselhava seus bailarinos a serem livres para falar desses temas:

Shawn encorajou seus dancarinos a falar francamente sobre sexualidade e a aceita-la
como um aspecto natural e ndo vergonhoso de suas vidas. Ele entendia que seus
dancarinos eram jovens viris “na cor rosa da condi¢do” [...], e assim estabeleceu uma
politica muito liberal em relagdo as suas vidas sexuais: “O que vocé faz atras das
portas do quarto ndo ¢ da minha conta e ndo vai ser indagado” (SCOLIERI, 2019, p.
323, tradugao nossa).

O “papai” Shawn ndo queria que as novas geragdes de bailarinos homens passassem
pelo fardo que ele carregou durante muitos anos, apontando para uma liberdade de seus corpos
sem amarras.

Segundo Scolieri (2019), ainda nesse periodo da Ted Shawn e His Mens Dancers, este
precursor da Danga Moderna americana se sentia relutante em se denominar como tal, devido
a sua ndo mencéo por grandes criticos de danga da época nos Estados Unidos da América. Tal
fato causou rancor e até raiva de Shawn sobre ex alunos(as) seu que corroboraram para que sua
importancia na histéria da danca americana fosse escondida, embaixo dos tapetes da nova

geracdo de modernistas.
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O legado da danca moderna no Pillow era um assunto complicado para Shawn, dado
seu proprio relacionamento complicado com a “danga moderna”. Embora ele cada vez
mais afirmasse ser o “pai da danca moderna”, ele nunca reconheceu totalmente o
modernismo na danga como um movimento artistico real nos Estados Unidos
(SCOLIERI, 2019, p. 423, traducéo nossa).

Shawn usou de todas as oportunidades que apareciam para se promover e mostrar
que sua danca, a Danga Americana como ele denominava em Varios escritos, era maior que as
“dancas modernas” das novas geragdes. Esse egocentrismo, também pode ter contribuido
negativamente para seu pouco reconhecimento por historiadores até os dias atuais.

Mas, Shawn, ao perceber que seus opositores ganhavam mais e mais os holofotes,
comegou a investir em coreografias com tematicas sociais, de forma sutil, para assim dizer que
também poderia ser “moderno” se ele quisesse (SCOLIERI, 2019).

Sendo assim criou: O, Libertad! (1937) composta de trés atos - passado, presente e

futuro - a danga abordou momentos da historia das Ameéricas, de Montezuma ao modernismo;

“The Present”, uma danca inspirada na Primeira Guerra Mundial — dangas da vitoria,
marchas universitarias, dancas de guerra. Uma danga chamada “Terra de Ninguém”
transmite o trauma da “guerra moderna” vivida pelo soldado. A “Marcha dos
Veteranos das Guerras Futuras”, pela qual uma Legido Americana local expressou sua
indignacdo, tem uma notavel semelhanca com a danca politica Green Table de Kurt
Jooss, uma danca que Shawn admirava (SCOLIERI 2019, p. 334, traducdo nossa).

Alguns anos a frente, inspirado pelo momento politico que o mundo vivia, as tensdes
de outra guerra mundial, Ted cria a obra Dance of the Ages: An Elemental Rhythmus in Four

Movements (1938), onde cada sessao

se refere a um dos elementos naturais (fogo, agua, terra, ar) e se correlaciona com um
“estagio de desenvolvimento social” diferente (tribal, cidade estado, estado
democrético e utopia pds-democratica) representado por diferentes tipos de lideres (0
xam@ primitivo, o poeta-filésofo, o estadista democrético e, finalmente, o artista
criativo como curador da pés-democracia utdpica) (SCOLIERI, 2019, p. 345,
tradugdo nossa).

Tal coreografia tinha bastante contato fisico entre os bailarinos, chocou o pablico por
onde passava, mas teve boas criticas. Apds Dance of the Ages, o maior e Gltimo trabalho da
companhia de homens foi The Dome, inspirada no verso de Adonais - uma elegia sobre a morte
de John Keats®, escrito por de Percy Bysshe Shelley: “A vida, como uma cupula de vidro
multicolorido. Mancha o brilho branco da Eternidade”.

Shawn, durante um passeio de descanso com Mumaw, em 1939, num momento de
siléncio admirando a paisagem, ouviu “uma ‘pequena voz’ dentro dele dizendo-lhe que o grande

experimento dos Homens Dangarinos havia terminado” (SCOLIERI, 2019, p. 356, tradugéo

8 Disponivel em: < https://www.poetryfoundation.org/poems/45112/adonais-an-elegy-on-the-death-of-john-
keats> Acesso em 04 out 2022,


https://www.poetryfoundation.org/poets/percy-bysshe-shelley
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nossa). Apos tal ocorrido, Ted foi conversar com seus bailarinos e concordou-se que se faria
uma ultima turné com seus melhores trabalhos, para finalizar o empreendimento de homens.

Entdo, no ano de 1940, o segundo grande empreendimento de Shawn chega ao fim,
restando-lhe a sua fazenda/escola Jacob’s Pillow, que ele teve, inicialmente, que alugar para
manter aberto. A ideia era que comprassem o empreendimento, mas 0 mesmo nao ocorreu. Para
salvar toda aquela estrutura que j& era marca registrada cultural do local, Shawn e amigos,
criaram uma organizacao de varios patrocinadores e colaboradores, denominada Jacob s Pillow
Dance Festival (que se mantem até os dias atuais), que investiram e arrecadaram fundos. Shawn
seguiu sendo administrador do local e professor de Danca. Os compradores continuaram com
as atividades/aulas e com o Festival, além de construirem o primeiro teatro do Estados Unidos
da América pensado para Danca, o qual nomearam de Ted Shawn Theatre. Além disso, 0
homenageado foi chamado para dirigir 0 novo espaco (DANCE HERITAGE COALITION 2012,
p. 2). Dai em diante:

Shawn consolidou o Pillow em um polo internacionalmente aclamado da danga em suas
muitas modalidades - balé, moderno, étnico e popular.

Durante esse periodo, como diretor, Shawn fez de tudo para manter o empreendimento
funcionando, e até levou para lecionar no Pillow, Joseph Hubertus Pilates (1883 - 1967), que
inventou o método Pilates de condicionamento fisico que permaneceu por 2 anos la. O segredo
para a sustentabilidade do Pillow foi a filosofia de programagao inclusiva, diversa ou “eclética”
de Shawn. Quase todos os shows que Shawn produziu no festival eram uma mistura de balé
classico, danga moderna e dancga “étnica” (SCOLIERI, 2019, p. 414, traducdo nossa).

Em 1946, seu relacionamento com Mumaw chega ao fim, causando um estresse mental,
a ponto de chegar a agredir seu amor. Tomado de ira, Shawn ainda queria impor a Mumaw que
apos comecar outro relacionamento se mantivesse discreto para que a sociedade nao acabasse

guestionando o passado a qual eles estavam juntos. Sobre isso, Mumaw escreve para Ted que:

a raiva e o aborrecimento que ele sentia estavam ligados ndo apenas a dissolucéo de
seu relacionamento, mas a opressdo vivida por todos os homossexuais: "“Ted, acredito
que muita inquietacéo e infelicidade em nossa consciéncia se deve a situagdo mundial
- ha coisas, coisas terriveis e pecaminosas que nos atingem noite e dia e acho que se
percebermos isso e pedirmos protecdo e conhecimento para ajudar a combaté-la, isso
nos ajudard” (SCOLIERI, 2019, p. 390, traducdo nossa).

Tempo depois, Shawn consegue conhecer pessoalmente 0 novo amor de Mumaw, John
Christian (s/a), e ambos acabam se afeicoam e tornaram-se amigos. Ted, logo em seguida, o
chama para trabalhar em Pillow e ele aceita. Apds Mumaw sair em turné de danca, Ted e
Christian comegam a ter um caso. Ao retornar, Mumaw descobre e termina com Christian que

acaba ficando com Shawn — ver Figura 29 - até sua morte (SCOLIERI, 2019).



117

Figura 29 - John Christian e Ted Shawn, 1957.

——

C— —

Fonte: https://digitalcollections.nypl.org/items/2a44e720-2d4b-0132-83de-58d385a7bbd0

Nos anos seguintes, com seu novo inicio de relacionamento, além de seu trabalho no

comando do Festival Jacob’s Pillow, “Shawn regularmente emprestava seu tempo e fama para
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apoiar companhias civicas locais, servindo como juiz em festivais regionais de balé”
(SCOLIERI, 2019, p. 420, traducdo nossa), continuou criando suas coreografias e espetaculo
para deixar sua marca registrada e também continuou dangando por um bom tempo (até 1962),
para mostrar que ainda estava apto fisicamente. Um bom exemplo dessa exaltacdo de si, de

Shawn, foi o espetaculo The Dreams of Jacob (1949):

baseada na historia do Livro do Génesis, apresentando “Papa” Shawn, o patriarca da
danca americana, no papel de Jaco, o patriarca dos israelitas. [...] Shawn criou uma
danca em cinco atos, cada um dedicado a uma passagem da Biblia relacionada a vida
de Jac6, concentrando-se no sonho de Jac, quando ele coloca a cabega em uma pedra
para dormir, depois sonha com anjos subindo e descendo uma escada para o céu. Na
danca essa cena foi realizada com uma escada real que levava as alas do teatro, que
0s anjos-dancarinos andou para cima e para baixo, abencoando Shawn, como Jacob,
que estava descansando em seu “travesseiro” (SCOLIERI, 2019, p. 406, tradugdo
nossa).

Shawn idealizava essa criacdo como uma metafora de sua histéria com a fazenda, agora
Festival Jacob’s Pillow. Sua pretensdo era sempre de ser visto como o maior homem da danca
norte americana. Tal fato ficava nitido nos temas de suas obras de arte, onde ele sempre se
coloca nos papéis arquetipicos principais: o lider (Kinetic Molpai-1935), o patriarca (The
Bajour-1955), o deus (The Cosmic Dance of Siva -1926 e Atomo, the of God Atomic Energy -
1950), o rei (Song of Songs -1951), 0 mais belo (Death of Adonis-1923) entre outros.

Ao refletirmos sobre sua trajetoria e criacdes coreogréficas, posso afirmar que Shawn,
guando estava dangando, ou atuando, ou dentro de sua residéncia, era 0 momento de ele ser ele
mesmo, Edwin Myers Shawn, onde suas conexfes, emocdes, sentimentos e relacdes eram
personificadas a partir da integracdo com o arquétipo anima, e fora dos palcos ele era tomado
pelo arquétipo persona, do homem empresario e coredgrafo viril em busca do sucesso, da fama,
da lideranga, da conquista territorial que era o ideal imposto ao homem norte americano.

Essa dissociacdo de Ted e sua anima, dependendo do local que ele estivesse, resulta em
alguns desequilibrios de acBes durante sua trajetoria. Ele, em seu periodo Denishawn, e até em
varias ocasides apés a dissolucao, projetava em St. Denis sua complementaridade feminina, sua
anima, seu eros materno. Mesmo sem ter nocdo sobre, anima tornou-se um guia na trajetéria de
Ted, sempre o instigando a buscar conhecimento espiritual para compreender mais de si, e iSso
fica mais perceptivel na trajetéria Jacob’s Pillow. A imagem autoproclamada de “Papa” Shawn,
que provia e protegia a casa dos homens dancarinos, se olharmos pela perspectiva da Psicologia
Analitica, perceberemos o cuidado maternal dele para com os bailarinos, seja pelos
“sentimentos de seguranca; ao instinto de protecédo e ao acolhimento afetivo” (GONCALVES,
LOPES, 2018, p. 14).
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Tais desequilibrios se refletem em varios momentos, pois, em certos percursos podemos
perceber que Shawn parece se relacionar bem com sua anima, na busca espiritual e sexual, ou
seja, sua cultura individual (STEIN, 2006), mas em contrapartida vemos que sua ndo
compreensdo sobre seu feminino acaba por mecanizar, politizar e militarizar (GONCALVES;
LOPES, 2018) vérias de suas criacGes coreogréficas, tornando-as engessadas, inflexiveis e
rigidas.

Podemos discernir também que, durante o percurso final de sua trajetdria, hd um
realizar-se consigo mesmo (si-mesmo), o que o direcionaria para 0 que Jung conceituou como
processo ou caminho de individuacdo®®. De certa forma, Shawn conseguiu uma integragdo com
sua anima, pois:

0 homem com a anima integrada é um individuo com uma sensibilidade agucada, mas
sem excessos. Trata-se de um individuo que canaliza sua sensibilidade para a sua
criatividade e para o lado artistico, ¢ um individuo que por entrar em contato com o
feminino consegue atuar de forma mais auténtica (GONCALVES; LOPES, 2018, p.
12).

E autenticidade era um marco em suas criacdes coreograficas e mesmo com esse
“confronto com o inconsciente” de Shawn, entre seu masculino, refletido pelo arquétipo
persona e seu feminino, que vinha a tona, inicialmente, pelo arquétipo sombra, é possivel
enxergarmos que Ted alcancou, a partir do arquétipo anima, estagios profundos de relacéo entre
consciente e inconsciente em seu processo de individuacao, dado que ele conseguiu, até o final
de sua vida, encontrar sua verdadeira natureza, unificando sua personalidade, que ia além do

feminino ou masculino (anima e animus).

A individuacdo, enquanto processo, tem como meta o desenvolvimento intimo e
profundo de cada individuo, proporcionando o acolhimento de aspectos fundamentais
da personalidade e a aceitacdo do ser em sua verdadeira natureza. Trata-se de um
movimento de transformacéo que cada individuo passa ao longo de sua vida para,
enfim, tornar-se aquilo que se é: um individuo Unico em sua prdpria esséncia e cuja
alma sai do casulo para voar em liberdade pela vida (GONCALVES; LOPES, 2018,
p. 23).

Para além dessa trajetoria que fala dele, e a0 mesmo tempo fala deste autor que vos
escreve e que muito pode falar de muitos homens que dangcam pelo mundo, cabe aqui também,
apontar alguns pontos importantes no ensino de Danga, tedrico e pratico que Shawn apregoava
por onde passava, desde igrejas a universidades e que corroboram também na elucidacao dessa

metamorfose de vida deste homem.

% Individuagdo significa tornar-se um ser Unico, na medida em que por “individualidade" entendermos nossa
singularidade mais intima, Gltima e incompardvel, significando também que nos tornamos o0 nosso proprio si-
mesmo. Podemos, pois, traduzir "individuagdo™ como "tornar-se si-mesmo" (Verselbstung) ou "o realizar-se do si-
mesmo" (Selbstverwirklichung) (JUNG, 2008, p. 60).
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De acordo com o documento Dancing for Men, (Anexo A), escrito por Shawn em 1917

no periodo da Denishawn School, podemos encontrar algumas observacdes sobre as diferencas

que ele apregoou durante grande parte de sua trajetoria na pratica da Danca em relacdo a

postura, a0s movimentos, a consciéncia de espago, & musica e aos temas.

Tabela 1 Observagdes de Shawn sobre as diferencas de género na Danga.

POSTURA

MOVIMENTOS

CONSCIENCIA DO ESPACO

MUSICA

A postura masculina deve ser
predominantemente reta. Ao ficar
de pé, as pernas geralmente se
afastam e se apoiam. O sentido de
direcdo, conforme indicado em
equilibrio dindmico, deve ser para
frente, para cima, para fora.

Movimento masculino derivado
de ocupacbes e esportes, utiliza
movimentos dos bragos como um
todo, do ombro, com muito pouco
uso do cotovelo e pulso. Na
maioria das vezes a perna é usada
como um todo do quadril, com
pouca flex&o, caso necessario para
pousar de saltos. A qualidade do
movimento é positiva, agressiva,
combativa, contundente,
definitiva e explicita.

Os homens sairam dos mares,

viajaram  grandes  distancias,
exploraram novos paises,
escalaram grandes picos das

montanhas e, portanto, na Danga o
movimento dos homens deve se
projetar além do corpo do
dancarino e criar na mente da
plateia um senso de espago e
grandes distancias.

A qualidade do tempo-batimento
ou estresse ritmico na mdsica, é a
qualidade masculina. A musica
que é lenta, pesada e marcada
como "forte" é mais adequada
para a expressdo masculina.

A postura feminina deve ser
predominantemente curvada. Em
pé, joelhos e pés ficam juntos.
Sentadas, com os joelhos juntos,
tornozelos cruzados e deitadas em
dectbito dorsal ou de lado. O
sentido de dire¢do indicando
movimento, para trés, para baixo,
para dentro.

O movimento feminino, também
derivado das ocupagdes
imemoriais e atividades de prazer
das mulheres, indica que no
movimento dos bragos, hd uma
predominancia de  pequenos
movimentos com muito uso do
cotovelo e pulso, e uma maior
flexibilidade de méo e dedos. No
movimento das pernas, ha mais
uso de joelho e tornozelo. A
qualidade do movimento é suave,
protetora, conservadora,
conciliadora, delicada e tentativa.

As mulheres viveram em grande
parte suas vidas dentro da casa.
Seu dominio foi delimitado por
quatro paredes e, portanto, na
Danga, 0 movimento puramente
feminino deve ser 0 que acaba
com o movimento em si, e sugere
a continuidade do movimento que
se completa no espaco do estidio
ou no palco.

A qualidade mel6dica é feminina,
quando a musica que é leve e
rapida, e 0 "piano" marcado é mais
adequado para a expressdo
feminina.
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TEMAS Guerra, Caca, movimentos de Romance, sensualidade, diversdo.
trabalho, rituais, esporte.

Fonte: Dancing for Men (Dancar para homens), de 1917, publicado na edic¢do de julho da Physical Culture
Magazine (ver ANEXO A), tradugdo nossa.

Como Shawn era adepto dos ensinamentos de Francois Delsarte, utilizava a
classificacdo dos movimentos citados por ele: oposicbes, paralelismos e sucessdes, para
fortalecer seus posicionamentos. Apontava que as oposic¢@es, aquelas que ocorrem quando duas
partes do corpo se movem ao mesmo tempo, em sentidos opostos, dando a0 movimento sua
expressividade méxima, eram mais usadas pelos homens devido a qualidade de movimento que
denotava forca, os paralelismos, por sua vez, que sdo agqueles onde se move duas partes do
corpo ao mesmo tempo e na mesma direcdo simetricamente, indicam um sentido de fraqueza,
como por exemplo o de sUplica, estes seriam mais executados pelas mulheres como qualidade
decorativa de movimento e, por ultimo, as sucessdes, que envolvem todo o corpo (mdsculo,
0ss0, articulacdo), sdo consideradas como “a grande ordem de movimento para a expressao da
emog¢do” (MADUREIRA, 2002, p. 69), estas poderiam ser usadas igualmente por ambos,
embora as sucessdes das mulheres sejam muitas vezes suaves e fluidas, e com os homens, mais
vigorosas e muitas vezes combinadas com oposicdes.

Autores como Burt (1995, p. 110 apud MELO; LACERDA, 2009, p. 49) afirmam que
“Shawn indubitavelmente fez muito pela danga masculina, mas, por manté-la cuidadosamente
dentro dos limites da convencéo social, infelizmente limitou o seu alcance a uma expressao
dura, agressiva”.

Para Foulkes (2002, p. 90, traducdo nossa) o ideal de Shawn era de que homens e
mulheres deveriam dancar em “seus respectivos impulsos de movimento anatomicamente,
funcionalmente, emocionalmente e herdados eternamente diferentes - opostos e ainda
complementares”. Sendo assim, apregoava que homens sé tivessem aulas com homens,
evitando o aprendizado de movimentos afeminados naquela época.

Mesmo com essas questdes, ndo podemos deixar de reconhecer sua importancia para o
rompimento de paradigmas na Danga em diferenciados aspectos. Foi Shawn um dos precursores

que enfatizou, por exemplo, a reduzida utilizacdo de roupa, que em sua concepcao:

[...] restringia o dancarino e, além disso, limitava o que [...] poderia comunicar:" Nao
ha maneira de representar a forma invisivel, a idéia do Homem, exceto pelo corpo
humano nu. N&o podemos associar 0 homem cdsmico a roupa, porque a roupa sugere
classificacdo - as roupas o colocariam como raga, nacionalidade, periodo de historia,
status social ou financeiro e o homem se tornaria homem (FOULKES, 2002, p. 92,
tradugéo nossa).
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Seus Fundamentos de Danga abordavam uma preocupacdo com os principios do

movimento e com a formulacdo de sequéncias atraves das quais estes poderiam ser estudados:

Esses principios centraram-se em isolamentos e coordenagdes corporais, padroes
espaciais, peso corporal, tanto na transferéncia de peso como no suporte de peso
(gravidade) em gestos e contrastes em uso de energia (dindmica) e em duracGes de
movimento (ritmos). Enquanto a "forma" fisica e espacial dos movimentos e as
"texturas" utilizadas eram importantes, Shawn nédo enfatizava o desempenho preciso,
particularmente ndo na colocacdo exata dos membros (GUEST, 1988, p. XIlI,
traducéo nossa).

Também podemos compreender um pouco mais das reflexdes de Shawn na obra
Dance We Must (1940) onde ele retne dezessete licGes que tratam de seus ideais de uma nova

Danca americana.
Tabela 2 Ligdes de Danga de Ted Shawn

12 LICAO Por que dancamos?

22 LICAO A Historia da Danga.

32 LICAO Danga como mégica.

42 LICAO Danca e religido.

52 LICAO O relacionamento da Danga com drama e Teatro.
62 LI(;AO O uso do corpo humano para expressdo emocional.
72 LICAO A relagéo de Msica com a Danga.

82 LICAO Danga como linguagem.

92 LICAO Danca na Educagéo.

102 LICAO A Pedagogia da Danga.

112 LICAO Danga Folclorica e Danca de Saléo.

122 LICAO Ballet, "Danca natural” e outros tipos de Danga.
132 LICAO Danga americana.

142 LICAO A Danga masculina.

152 LICAO Criac&o em Danca.

162 LICAO "Constantes": o que constitui uma obra de arte em Danca.
172 LICAO O futuro da Danca.

Fonte: SHAWN, 2008. tradugéo nossa.

Nesta obra de Shawn (2008), segundo os responsaveis pela traducdo em italiano
Alessio Fabbro e Stefano Tomassini, as licbes podem, idealmente, ser dividida em trés grupos
disciplinar: o primeiro se enquadraria em uma vertente historico-antropoldgico / religioso e
corresponderia da primeira a quinta licdo. Estas, estariam remetidas uma introducdo geral da
arte de dancar, direcionando o homem e a satisfagdo emocional de dangar, ndo deixando de lado
seu cunho sagrado, que dentro da narrativa historico de Shawn, espiritualmente, seria a
libertacdo do corpo dancante e a promocdo de um novo e melhor relacionamento com a musica,
implementado pela nova Danga dos americanos. Apregoava a Danga como uma arte superior e

sagrada, além de todo resto, devendo ser realizada como uma forma de culto.
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Sucessivamente, estariam direcionadas a questdes pedagogica / educacional que iria
da sexta a décima licdo. Nelas sdo descritas ideias de que o corpo humano € um instrumento de
expressao. E é aqui que comecam a emergir questdes de géneros que Shawn acreditava, como
ja apontamos anteriormente. Mas outro fator importante que surge € o fato da Danca que pode
ser entendida como uma linguagem que comunica/ expressa.

O terceiro agrupamento que agregaria da licdo onze até a dezessete estaria mais
voltado a seus pensamentos ideoldgicos / culturais. H4 uma idealizacdo de reconstrucao e
reinvencdo cultural, deixando em certos momentos o entendimento de que as outras formas de
Danca tanto classica, quanto aquelas que surgiam deveriam ser excluidas. A Dan¢a masculina
é baseada em uma separacdo espacial reconfortante das qualidades do movimento nos dois
sexos. Abordavas algumas nogGes de improvisacdo, mas com certos limites.

Essas licBes tinham como objetivo inicial ser direcionadas a professores de Danca
escolas publicas, médias e superiores (faculdades e universidade). Mas elas também alcancaram
dancarinos e professores profissionais (SHAWN, 2008, p. 29, tradugdo nossa).

Shawn faleceu no ano de 1972, aos 81 anos e deixou como legado tedrico ainda em fase
de analise, além de vérios artigos (que encontram — se, em sua maioria, em dominio da
Springfield College, Jacob’s Pillow Dance Festival e The New York Public Library), livros, por
ele produzidos, que trazem desde suas experiéncias na Danca até ensinamentos sobre a arte de
dancar.

Durante sua carreira na Danca, Shawn foi homenageado pelos seus feitos em prol desta
arte, como aponta o site The Springfield Studants ele recebeu o Capezio Award®’ (1957),
o Dance Magazine Award® (1970) e foi nomeado cavaleiro pelo Rei Frederik 1X da Dinamarca
por seus esforcos em nome do Royal Danish Ballet. Mais atualmente, ap6s a sua morte, também
foi reconhecido como um dos Tesouros de Danca da América (2000) pelo Dance Heritage
Coalition.®°

Em concepc¢do, Shawn, significou um marco para o retorno do homem a Danga nos

teatros, durante e apds sua trajetria. Apontamos isso a partir do reconhecimento de seu trabalho

87 A Capézio tem servido o campo de danca desde 1887, criou este prémio, que é concedido anualmente desde
1952, como condecoracdo a aqueles que trazem respeito e distingdo para danga e que exibem qualidades
inovadoras, criativas e imaginativas em seus trabalhos. Ted Shawn e outros renomes também receberam prémios
por seus feitos no passado. Disponivel em: < https://www.danceinforma.com/2015/11/18/capezio-dance-award-
presented-to-a-school-for-the-first-time/ />. Acesso em: 11 out. 2021.

8 Revista de Danga que premia celebridades da arte de dancar. Lista com todas as premiagdes disponivel em: <
http://www.dancemagazine.com/dance-magazine-awards-2306859301.html>. Acesso em: 12 out. 2021.

8 A DHC é uma alianca nacional, dos Estados Unidos da América, de instituicBes que possuem importantes
colecBes de materiais que documentam a histdria da Danca. Sua missao € preservar, tornar acessivel, aprimorar e
aumentar os materiais que documentam as realiza¢Ges artisticas na Danga do passado, presente e futuro. Disponivel
em: <http://www.danceheritage.org/>. Acesso em: 11 out. 2021.
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e da constatagdo que ap6s esta primeira fase Danca Moderna observa-se que o homem se fez
mais presente nesta arte, seja no palco, nas universidades ou nas escolas. Em 1996, disse a
Dance Magazine que "as sementes semeadas de 1933 a 1940 estdo agora dando frutos. Nesta
geracdo, somos quase dominados pelos homens - pense nas empresas de Glen Tetley, Alvin
Ailey, Paul Taylor, Merce Cunninghan (COLEMAN, 1995, p. 1007, tradug&o nossa).

Mesmo com nosso estudo apontando a histérica presenca do homem na Histéria da
Danca, ainda hoje, percebemos que a sociedade demonstra preconceito quanto a sua presenca
ao praticar certos géneros/estilos/modalidades desta linguagem artistica, salvo dancas de
casais(saldo) ou ramificacGes de dangas de rua. Talvez o que nos falte é maior divulgacao dos
precursores, como Ted Shawn, da nossa Histdria de Danca Ocidental ndo contada, que hoje

ainda se encontra dispersa em registros.
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5 SABERES E CONEXOES EM DANCA

Ao perpassar essas trajetorias, conceituaces e analises psicologicas analiticas,
percebemos que a arte de dancar ocidental, a qual estou inserido, é possivel apontar que houve

um romper de fronteiras culturais com o advento da Danca Moderna.

As primeiras décadas do século XX foram de enorme efervescéncia social, filosofica,
cientifica e artistica. Foi quando surgiu a psicandlise, a teoria da relatividade; foi o
momento da revolucdo russa e de duas grandes guerras; foi quando a arte, tanto na
escultura, quanto na pintura, no teatro e na danca abandonaram o academicismo.
(VIEYRA; MEYER; SA EARP, 2019, p. 135).

Como vimos no inicio do capitulo anterior, essa possibilidade de novas dancas se
difundiu, inicialmente na Europa, a partir dos estudos de Francois Delsarte, ja mencionado no
capitulo anterior, e anos a frente com Emile Jacques Dalcroze (1865 - 1950) e Rudolf Jean
Baptiste Attila Laban de Varalja (1879 - 1958), seguidos de seus discipulos e sucessores.

Dalcroze, musico, compositor, pedagogo, autor e pesquisador musical, nascido no ano
de 1865, em Viena, desenvolveu estudos e ensinamentos que se tornaram inspiragdo para
coreografos, pois “formulou entdo um sistema de ensino segundo o qual a educacgdo auditiva
deveria comecar pelo senso ritmico que é basicamente muscular. Estipulou assim que o corpo
era instrumento primordial para a assimilacdo da muasica (PORTINARI, 1989, p. 135).

Tal sistema ficou conhecido, dependendo da localidade, Le Rythmique, Le Rythme,
Dalcroze-Rhythmics, Eurhythmics ou Eurritmia (SOUZA, 2011, p. 139). Segundo Bourcier
(2001) ele criou uma educacao psicomotora que consistia em:

Repeticdo de ritmos, criadora de reflexos, na progressdo da complexidade e da
sobreposicao de ritmos, na decifragdo corporal, na sucessdo de movimento: a masica
suscita no cérebro uma imagem que, por sua vez, impulsiona 0 movimento, que se
torna expressivo caso a musica tenha sido captada corretamente (BOURCIER, 2001,
p. 291 - 292).

Souza (2011, p. 140) descreve que 0 método é apresentado como um agrupamento de
trés divisbes: Movimentos Ritmicos - corporais que trabalham o ritmo; Solfejo - exercicios
ritmicos focados na producdo de som por meio da voz e a Improvisacdo - capacidade dos alunos
de criar e de interagir com dindmicas musicais e composic¢des. Portinari (1989) nos informa que
tal sistema se assentava sobre trés principios: 1.°) O desenvolvimento do sentido passa pelo
corpo inteiro. 2.°) O despertar do instinto motor conscientiza as no¢6es de ordem e equilibrio.
3.9 A ampliacdo da faculdade imaginativa se faz por livre troca e intima unido entre o

pensamento e o movimento corporal (PORTINARI, 1989, p. 135).
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A percepcdo era de que todo exercicio aplicado comega com um simples registro,
utilizando as faculdades receptoras do olho e do ouvido, que irdo somente desenvolver uma
atividade estética quando o sentido muscular estiver suficientemente desenvolvido para
converter sensacOes registradas em movimento.

Pouco mais a frente, mas contemporaneo de Dalcroze, temos o protagonismo de Rudolf
Laban, que de acordo com Mota (2006, p. 318), era hungaro, nascido em 1879 na cidade de
Bratislava e representante da vertente alemd da Danca Moderna. Laban estudou na Escola de
Belas Artes de Paris e 14 teve contato com o sistema de gestos de Francois Delsarte e comecou,
ainda na primeira década do século XX, a experienciar formas de movimento, especialmente
improvisagdo de grupo. Anos depois, em Munique, passa a se dedicar ao Expressionismo.
Estudou velhos sistemas de notacdo e a obra de Jean-Georges Noverre e conheceu Jacques

Dalcroze e seu método de Eurritmia.

Imbuido dos principios de Delsarte e Dalcroze, mas acima de tudo disposto a impor
uma férmula pessoal, Laban, em 1910, abriu uma escola em Ascona, na Suiga. [...] O
objetivo era desenvolver um método provando que o movimento corporal determina
todas as formas de arte, pois encerra a energia basica para qualquer modo de expressao
(PORTINARI, 1989, p. 142).

Praticamente a trajetoria de Laban é paralela a de Shawn. Em 1921 torna-se maitre de
ballet do National Theater, de Mannheim. Suas vertentes sdo influenciadas tanto pelo aspecto
artistico, quanto pedagdgico e cientifico. Entre 1926 e 1927, funda o Instituo Coreografico
Laban, em Wirzburg. Além disso, ajudou a organizar o Primeiro Congresso de Dangarinos, em
Magdeburg (MOTA, 2006).

No ano de 1928 “esbogou um método de registro grafico dos movimentos que se tornaria
depois o labanotation” (PORTINARI, 1989, p. 142).

Para ele, os movimentos do corpo no espaco constituem a arte de dancar, cada gesto ou
movimento, de qualquer parte do corpo, traz a tona um aspecto do estado interior do dancgarino.
O Labanotation, € sistema de registro grafico do método para analisar o movimento humano.

Tem como principais parametros espaco, tempo, peso e energia:

Desenvolveu também uma metodologia para o ensino da danga cujo objetivo principal
era preparar o corpo do bailarino para que ele pudesse responder a diferentes
exigéncias e solicitagdes relativas a expressao de sentimentos, sensagdes e emogdes.
Por isso seu método era também chamado de danca livre, pois a partir da assimilacdo
de seus principios, as pessoas poderiam movimentar-se livremente, criando suas
préprias sequéncias gestuais, isto €, partituras corporais. 1sso nos permite falar em
texto corporal e, por extensdo, a danga em conjunto passa a ser considerada como um
didlogo de textos corporais (CALDEIRA, 2006, p. 32 - 33).

Laban, apontava que era possivel definir e descrever qualquer movimento partindo de

quatro questdes: qual a parte do corpo que se move? Em que diregdo do espago vai 0
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movimento? Qual é a velocidade de sua execucdo? Qual € o grau de intensidade da energia
muscular desprendida Laban pode ser considerado um arauto da p6s modernidade na danca,
por ter rompido a “logica do passo” e ter situado a danca como pesquisa do Que? Onde?

Quando? e Por Qué? do movimento.

O trabalho de Laban pode ser considerado um divisor historico na danca ocidental sob
vérios aspectos, principalmente no que diz respeito a uma nova rede de
comportamentos, relaces e concepcoes de arte e sociedade no hemisfério norte. A
Arte do Movimento de Rudolf Laban quebrou paradigmas, expandiu fronteiras e
propds novos olhares e praticas ndo s6 para danca cénica, mas para 0 movimento
humano de modo geral. Em 1950, Laban langa seu mais conhecido livro no Brasil,
“Dominio do Movimento”, aqui publicado em 1978, com apresentacdo de Maria
Duschenes.®® (MARQUES, 2020, p.160).

Estes sdo, alguns principios teoricos e praticos de Laban, segundo Mota (2006, p. 35-
36): O movimento é universal; O movimento esta em todas as coisas; A intencdo, a variedade
e a complexidade séo caracteristicas do movimento que fornecem as informagdes sobre a
qualidade geral da vida; O corpo humano é uma trindade composta por corpo, mente e espirito;
O movimento é sempre usado para finalidades distintas, tal como: o alcance (ou realizacédo) de
valores tangiveis ou intangiveis; O ser humano move-se para satisfazer um desejo, uma
necessidade, que tanto pode ser uma necessidade basica, uma necessidade maior ou uma
necessidade sutil; O movimento pode ser também motivado por necessidades sociais, ou seja,
0 desejo de integrar-se com outros individuos, de maneira a desenvolver um senso de
comunidade e comunhdo; O movimento tanto € consciente quanto inconsciente.

Ao observarmos brevemente estes precursores e todas as transgressdes que passavam a
ser consideradas como inerentes a Danga, temos que ter consciéncia de que as rupturas
realizadas para que estas mudancas pudessem ter acontecido na arte de dancar, esbarraram em
limites e paradigmas sociais e religiosos ocidentais que se perpetuam até os dias atuais. Sendo
assim, temos que ter cautela e pensar que o que hoje vemos como uma pequena brecha cdsmica,
naquele periodo foi uma cratera, entdo, cabe a nds da contemporaneidade pds anos 2000,
continuar rompendo o que ainda for necessario e expandir as possibilidades de relages.

Ao olharmos essas transgressdes no novo continente (americano), local de terras “ex-
colonizadas”, mais especificamente no norte da América, nos Estados Unidos, podemos apontar
Steele Mackaye (1842 - 1894) e Genevieve Stebbins (1857- 1934), j& mencionados no capitulo
anterior, Loie Fuller (1862 - 1928), Angela Isadora Duncan (1877 - 1927), Ruth St. Denis (1879

% Maria Duschenes (1922-2014) foi aluna de Rudolf Laban quando estudou danca na "Dartington Hall School”
no sul da Inglaterra entre 1937 & 1939. Em 1940 veio com a familia para o Brasil. Pioneira da dangca moderna, foi
uma das principais responsaveis pela difusdo do Sistema Laban no pais.
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- 1968) e Ted Shawn (1891 - 1972) como importantes protagonistas dessa nova visao de danga
e de dancar.

Em uma linha cronolodgica, Loie Fuller faz parte de uma geracdo que sucedeu a de,
Stebbins, uma das primeiras precursoras da Danca Moderna norte-americana. Fuller sempre

focou

sua atencdo na luz, sem narrativas explanatérias e deixando a magica com 0s
dancarinos transfigurados em cor, luz e sombras. Reverteu temas do ballet Romantico
com homens negros e nus em cena. Feminista mesmo sem afirmar-se como tal
(estamos ainda na primeira onda do feminismo), Loie Fuller, [era] declaradamente
homossexual (MESQUITA; FABRINI, 2016, p. 64).

Muito a frente de seu tempo, tanto na sua vida, quanto sua arte nao havia fronteiras nem
barreiras que a parassem. O mesmo podemos relatar sobre o protagonismo de Isadora Duncan
como mulher, revolucionaria e feminista. Dancarina, nascida em S&o Francisco da California,
se tornou uma artista de personalidade marcante do século XX. Tinha aversdo as técnicas do
balé classico com seus codigos e convencdes, e preferia dancar a partir de movimentos proprios.
Sua arte foi de extrema importancia para romper com fronteiras sobre o que era convencionado
ser danca em seu periodo historico. Seu carater pioneiro, revolucionario e sua postura de vida
foi o ponto de mutagdo para que varias mudancas passassem a ocorrer na danca nas primeiras
décadas do século XX. Duncan, em suas dancas, trazia referencias da cultura grega antiga
dionisiaca, preconizava o retorno as origens humanas e seu encontro com o divino que habita
em todos nos e nos integra com a natureza.

Concomitantemente a Duncan surge outra precursora de novas possibilidades para a
Danca Moderna, Ruth St, Denis e Ted Shawn que ja vos apresentei anteriormente.

Seguindo essa linha de raciocinio de rompimento com os limites paradigmaticos aqui
mencionados desta primeira geracao de dancarinos modernos, ao sul da América, no Brasil, as
novas possibilidades de Danga tomam forma com um atraso temporal e dentre as possibilidades
de nomes de bailarinos(as) e coredgrafos(as), elenco duas protagonistas importantes, ao meu
ponto de vista, o de Frieda [Chinita] Ullman (1904 - 1977) e Maria Helena Pabst de [Helenita]
Sa Earp (1919 - 2014).

Chinita Ullman, segundo Campos (1995, p. 58), nasceu em Porto Alegre, por influéncia
de seu pai que era alemé&o, ainda na adolescéncia, foi estudar piano na Alemanha. L4, ao
conhecer a Danga Moderna Expressionista decidiu ingressar na escola de danga, de uma

discipula de Laban, Mary Wigman (1886 - 1973).

Para CHINITA ULLMAN a Danca Classica era "aprender”, enquanto a Danca
Expressionista era "criar". A arte do ballet estaria sempre em busca da alegria, da
leveza e do divertimento, enquanto a Danca Expressionista representava os "estados
da alma", era uma forma de arte expressiva. Ritmos que se fazem gestos e gestos que
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se espiritualizam em poemas plasticos, assim era para ela a Danca Expressionista,
tradutora da vida em movimentos estilizados que transbordavam lirismo (CAMPOS,
1995, p. 60).

Tais intercambios, conexdes e relacdes criadas, vividas e experienciadas por Ullman, a
direcionava a novas reflexdes, de que “os artistas devem fazer a arte correspondente ao século
em que vivem e nao ao passado” (CAMPOS, 1995, p. 60). Neste caso, a ideia seria de ndo ficar
presos a histdrias e sim fazer e contar novas a partir das existentes.

Um pouco mais nova que Ullman, mas contemporanea a ela, se destaca Helenita Sa
Earp. Tendo nascido na cidade de S&o Paulo, veio com sua familia fixar residéncia no Rio de
Janeiro nos anos 20 e teve seu primeiro contato com a danga em aulas de Ginéstica Ritmica
com a Prof.2 Pollywethel quando fazia seu ensino médio no Colégio Bennet do Rio de Janeiro.
Sua carreira foi envolta de pesquisas do movimento, onde se tornou intérprete e coredgrafa.
Introdutora da danca no ensino das universidades brasileiras em 1939.°! Enquanto Sucena
(2008) apud Melina (2015) apontam que no Brasil, a cidade de Sdo Paulo acolheu os primeiros
artistas em solo brasileiro, como Chinita Ullman em 1932, Maria Duschenes em 1940, Yanka
Rudzka em 1953, Renee Gumiel em 1957 e na cidade de Salvador com a vinda Rolf Gelewski
em 1960; que introduziram e fortaleceram a praxis Laban no Brasil, em contraste com a cidade
0 Rio de Janeiro que estaria mais vocacionada para o balé classico; cabe registrar que Helenita
Sa Earp, ja estava desde 1939 desenvolvendo e divulgando seus estudos em danga em Vvarios
locais da cidade do Rio de Janeiro, ap6s assumir a Catedra de Ginastica Ritmica na entdo
Universidade do Brasil, hoje denominada Universidade Federal do Rio de Janeiro. A partir de
1943 passou a oferecer os Cursos de Especializagdo em Danca que foram influenciados pelos
estudos labanianos a partir do contato que Helenita teve através da leitura de livros sobre a
tradicdo da danca expressionista alema.

A danca contemporanea deve a sua existéncia a uma nova concep¢do do corpo e do
movimento (corpo em movimento) que sera retomada por todos os seus tedricos, a comegar por
Laban (LOUPPE, 2012). Helenita Sa Earp se insere nesta tradi¢do, quando postulou a criacdo
de uma teoria de principios e conexfes abertas em danca que permitissem a fruicdo de
disponibilidades multiplas das diferengas dos corpos e suas possiveis aplicacdes numa livre-

relacdo para com a técnica. (MEYER, 2002)

%1 No periodo entre 1943 a 1981, estudaram com Helenita diferentes geragGes de artistas, intérpretes e professores
como Tdnia Carrero, Gléria Futuro Marcos Dias (que se tornou sua principal colaborada),Margarida Menezes,
Myda Sala Pacheco, Odete Franco, Yara Vaz, Consuelo Rios, itala Martins Moreira (pianista), Dora Pinto e Ely
Airam (percussionistas), Heide Johnson de Assis, Simey Billio, Lourdes Bastos, Eni Corréa, Vera Soares, Celina
Batalha, Lenir Miguel de Lima, Maria Zita Ferreira, Carlos Dimitre, Eleonora Gabriel, Ana Célia de Sa Earp, Elid
Bittencourt e Sylvio Dufrayer, por exemplo. Para maiores informagdes ver a pagina da internet: <
https://www.helenitasaearp.com.br> Acesso em: 10 mar.2023.
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No artigo “Aproximagdes entre o Sistema Laban e os Fundamentos da Danga de
Helenita S& Earp” sdo elencados alguns pontos de aproximacao entre o Sistema Laban e 0s
Fundamentos da Danca, onde foram apontadas as influéncias que Laban teve no pensamento

de Earp, expresso nas seguintes palavras:

Helenita S& Earp nasceu no Rio de Janeiro® em 1919. Neste periodo Laban ja era
considerado um dos grandes nomes da Danca na Europa e liderava os programas de
verdo no Monte Verita. (...) Laban e Earp eram de diferentes geracdes e possivelmente
partes dos estudos de Laban influenciaram a pesquisa de Earp. (...) Indiscutivelmente
Laban e Helenita eram pessoas muito a frente de seus tempos, capazes de liderar
movimentos de profundo desenvolvimento e expanséo da Danca. Tiveram a liberdade
como pratica em suas propostas, era o diverso que os interessava. Venceram muitas
adversidades de suas épocas, guerras e regimes de governos totalitarios. (...) Ambos
viveram em periodos nada propicios para a estruturacdo de saberes sobre o corpo
somatico, sensivel e relacional. O trabalho de Helenita vinha de uma vontade de
inovacdo e de desenvolvimento de um pensamento estruturado (néo estrutural) sobre
o0 corpo. Podemos dizer o mesmo sobre Laban. encontramos algumas evidéncias de
uma aproximacao entre suas pesquisas, quando lancamos um olhar cuidadoso para
suas produces tedricas e praticas. Certamente Helenita estudou e foi apresentada a
temas e contetido do campo labaniano. Sua teoria foi atravessada pelo didlogo com a
Anatomia, a Educagdo Somatica, a Filosofia, a Matematica e pelo seu contato com
Mary Wigman. Earp chegou a estudar com Wigman fora do Brasil.*®* Podemos elencar
alguns pontos de aproximacéo estrutural entre o Sistema Laban e os Fundamentos da
Danga. Séo eles: Laban e Helenita eram artistas da Danca e sempre desenvolviam o
pensamento sobre o corpo e analise do movimento. Criaram um fazer-pensar-danca
bastante autbnomo. Existe uma disposi¢do comum aos dois pesquisadores de integrar
Arte e Ciéncia. (...) Em se tratando de Andlise de Movimento Laban, indaga-se sobre
qual a questdo central naquele movimento. Nos Fundamentos da Danga, indaga-se
sobre o que é foco e o que é fundo como principios da acdo. S& Earp desenvolveu sua
abordagem com base nos pardmetros de andlise e criacdo do corpo: Movimento,
Espaco-forma, Dindmica e Tempo. A anélise de Movimento de Laban pauta-se nas
categorias CORPO, ESPACO, ESFORCO e FORMA (TOURINHO; SOUZA, 2018,
p. 2-4).

Todas estas matrizes de pensamento citadas anteriormente vao de certo modo estar
presentes na vida de Helenita S& Earp e em suas concepg¢des sobre a danca. Earp rompeu
barreiras culturais e criou uma rede de relagdes que pudessem corroborar por uma danca
imanente e cosmica suscetivel a todos os corpos. Tal visdo a levou a um criar um conjunto de
estudos que hoje conhecemos como Fundamentos da Danca de Helenita Sa ou Teoria
Fundamentos da Danca (TFD) onde podemos observar diversas ramificagdes de pensamentos
que se conectam e dialogam em busca de novas possiblidades do ser, se lancando no aberto e

plural de uma danga que ¢ infinita. Neste sentido, no artigo “O Eterno Deus Mu Danga,

92 Helenita Sa Earp nasceu em 1919 na cidade de Sdo Paulo, onde residiam seus pais. Em meados dos anos 1920
a familia se mudou para o Rio de Janeiro.

% Em 1955, Helenita foi indicada para participar de um encontro internacional de danga em Zurich na Suica, onde
fez aulas com Mary Wigman, discipula de Rudolf Laban. Este encontro também contou com a participacdo de
Sigurd Leeder, Harald Kreutzberg, Ana Sokolov e Rosalia Cladek.
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Fractalidade ¢ a Visdo Integradora Helenita Sa Earp”, Lopez Moreno ¢ Meyer (2022),

comentam sobre a pesquisa de Earp:

E de grande interesse o desenvolvimento e a compreensio de como 0s mecanismos
da danca ressoam, em uma escala multipla de movimentos, cadticos ou ordenados, em
diferentes camadas, do corporeo ao psiquismo individual e coletivo. Esse trabalho foi
desenvolvido intuitivamente, sem a linguagem cientifica atual, ha mais de 50 anos
pela professora Helenita Sa Earp. (p. 4).

Esta visdo de Helenita nos permite entrever a danca como um pensar-fazer-sentir-
imaginar 0 movimento em uma abordagem sistémica aberta e evolutiva, onde o corpo é um
sistema aberto dissipativo que transforma a energia do meio ambiente numa rede-fluxo de a¢des

entre movimento e cultura em diversos niveis de rela¢fes intrinsecas.

Na visdo da profa. Helenita, a vivéncia da danca est construida na experiéncia plena
em todas as dire¢des, todos os estados de espirito, todas as dindmicas, todos os ritmos.
Ela ndo via a danca como um processo isolado, mas se resvalavam em diferentes
camadas, dentro e fora do palco. Por seu pressuposto, compreendia que a danga é uma
particularizacdo do infinito, onde todos os madltiplos flutuam, aparecem e
desaparecem, tal qual a visdo heraclitiana comentada na introducéo deste artigo (idem,
2022, p. 4).

Em outras palavras, estamos lancados e sempre imersos em um vortex movente neste
hiper complexo aberto Sistema Danga. O corpo é uma temporalidade espaco-temporal de
dindmicas em constantes intercAmbios com 0 meio hum processo continuo de estruturacées e
significacbes, cuja organizacdo permite galgar patamares mais altos de complexidade. Este se
se encontra num jogo de interacdes, numa danca de trocas de matéria e de energias.

Na concepgdo de Earp, 0 movimento se cria e se diferencia, a partir da energia, da
matéria e das informac@es iniciais, a medida que avanca. Nele atuam o principio cosmogénico
e da autopoieses, em uma dinamica como sistemas abertos cada vez mais ordenados e criativos.
A prépria desordem — caos é um indicio de uma nova ordem que vai emergir. A esséncia da
realidade é uma totalidade que resulta do conjunto de relacfes, por isso se chama holismo
relacional. Esta perspectiva implica em pensar holisticamente. Ver que a totalidade n&o resulta
da soma de partes, aqui, mas sim da interdependéncia organica de todos os elementos. Com
isso se ultrapassa o dualismo e concep¢fes mecanicistas do corpo e do movimento.

Assim a proposta de Earp pode ser compreendida qualitativamente do corpo dentro do

paradigma da ciéncia do Caos que permite ser instaurada.

Trata-se, por exceléncia de um sistema cadtico transiente, tendo como fator agregador
de coeréncia e acdo criadora - poiese - a percepgdo de estruturas invariantes que
ressoam em mdltiplos, jogos em n agregados relacionais combinatorios ndo
deterministicos. Os conceitos fractais podem ser aplicados na danga pelo uso de
padrdes de aleatoriedade e repeticéo, entretanto o seu calculo ndo pode ser reduzido
apenas ao isso. O corpo e 0 seu movimento é um sistema que compreende varias
camadas, que se movem simultaneamente em vérias dimensdes do espaco, do tempo
e da consciéncia. Por exemplo, focando apenas em um corpo do dancarino, ele possui



132

uma estrutura primaria de acdo que é comandada pelo seu eixo central, responsavel
pela direcdo principal do movimento, como em um fluxo horizontal de um rio. Este
padrdo de movimento por sua vez se resvala em submovimentos secundarios — em
seus membros e suas extensbes - em mdltiplas diregBes, que possuem
autossemelhanga com o primario. Assim, a coluna dialoga com os bracos e pernas,
que por sua vez ressoam - ou ndo! — nas méos, nos dedos, nas roupas. Cada gesto e
movimento se unem para formar um todo, coerente, transiente e dissipativo (LOPEZ
MORENO, MEYER, 2022, p. 2).

Haveria, por assim dizer, uma ressonancia multidimensional deste holismo relacional
na propria estrutura da fisicalidade do corpo humano, com as dimensdes afetivas e mentais da
pessoa que danca, €, em maior escala, na cultura humana. Compreendendo, assim, a nossa
existéncia biologica, cultural e espiritual dentro do entendimento da Epistemologia da
Complexidade. A ideia trazida por Morin (1996), se funda no pensamento de que tudo esta em
tudo reciprocamente. Assim como ele exemplifica como o macro estd no micro, Helenita Sa
Earp também concebe sua prdxis em danca. Esta concepcao se coaduna com as reflexdes que
Martins (1999) faz sobre o pensar-fazer-sentir-imaginar a danga numa abordagem sistémica
evolutiva, onde o corpo é um sistema aberto dissipativo que transforma a energia do meio
ambiente, numa rede-fluxo de acdes entre movimento e cultura em relagoes intrinsecas e entre
cada um destes subsistemas. Neste sentido, o Subsistema Movimento ¢ entendido num
continuum matéria-energia enquanto espago, forma e tempo, como faces da corporeidade das
coisas e no intercambio interdependente entre corpo e cultura em seus varios niveis de relagoes.

E instigante percebermos, nds, seres dancantes, seja através de leituras ou praticas
corporais, 0 quanto interligado estamos com o fluxo universal que nos move: a energia. E
“quanto maior for a integracdo e a criatividade na acdo, mais energia e mais vitalidade sao
conscientizadas” (MEYER; EARP, 2019, p. 232).

A estrutura de cada forma tem uma intensidade propria, uma “dinamogenia”, todos os
seus parametros sdo intrinsecos a estrutura da corporeidade. Os movimentos do corpo
fisico se interconectam com a mente e as emocgdes, afetando-se mutuamente e
definindo a personalidade humana —que nada mais € que instantes na duracéo da
corporeidade. Desta maneira, a qualidade com que realizamos 0s movimentos
depende do grau de energia conscientizada na agdo, dentro do paradigma multiescalar
préprio da fractalidade. A energia é dinamizada pela relacéo entre atitude interior e
exterior, pelo nivel de conscientizacdo e integracdo em cada ato. A visdo sistémica da
danca proposta nos estudos da profa. Helenita sdo sempre pensamentos processuais.
Eles vinculam o movimento a fluxos de matéria e de energia que se coaduna com a
filosofia que pressupde o mundo como uma rede de processos interdependentes da
qual fazemos parte (e.g. WHITEHEAD, 1979), e todas as nossas escolhas e nossas
acOes estdo imbricadas, em suas multiplas faces, a uma mesma realidade motriz. Na
danca, essas escolhas s@o postas em jogo a cada experimentacdo de modo que sejam
estabelecidas e estimuladas na pessoa que danca a criar novas redes e expansoes. Isto
significa compreender a estrutura fisica do nosso corpo ndo sé intelectualmente ou
morfologicamente, mas sensivelmente. Perceber e sentir a materializac&o nos 0ssos,
nos masculos, nos tenddes, nos vasos, nos 6rgaos. Compreender a beleza da relacdo
harménica de cada sistema orgéanico. E assim h& sempre estimulos de originacdo a
novas possibilidade organizada pela profa. Helenita S& Earp em diferentes
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metodologias e processos de ensino e cria¢cdo em danca (LOPEZ MORENO, MEYER,
2022, p. 6).

Todos estes precursores que analisamos anteriormente conseguiram expandir seus
horizontes energéticos para trazer a tona aquilo que ja sentiamos em nos, em nossa danca, mas
ndo tinhamos parado para dialogar, interagir, relacionar ou até historicizar.

Os discernimentos sobre energia ecoam desde civilizagGes antigas, como aponta Sabetti
(1991), e podemos perceber que em diversas culturas o que mais claramente observamos sdo
conexdes através da compreensdo de unicidade com a natureza, seja através do sol, da lua, das
estacdes do ano, dos elementos da natureza (ar, terra, fogo, agua, madeira) etc.

E inegavel que grande parte desta visdo de existéncia energética procede de povos do
oriente: chineses, hindus, egipcios dentre outros. Este fato é comprovado ao analisarmos que
nossos precursores, desta danca escrita aqui, conseguiram compreender sobre si e sobre 0 nés
ao ter contato com essas culturas. A energia vital que segue seu fluxo continuo e livre no corpo,
por exemplo, em povos chineses, segundo a crenca taoista, pode ser melhorada, ou seja,
equilibrada e harmonizada através de praticas corporais.

Ao dancar essas palavras até aqui, me sinto mais leve, um homem mais humano do que
“homem”, mais natural que a natureza, mais infinito que o universo, me libertando assim, de
caixinhas que separam as ciéncias das artes. Para alguns, ao ler até aqui, pode parecer que este
autor € alienado e quis dissertar muito ao tentar falar do social, do pessoal, do histérico, do
psicolégico, do filoséfico que a arte da danca engendra como area de conhecimento etc. Talvez
seja essa mesma indagacdo que Helenita S& Earp tenha passado no inicio da teorizacdo de que
a danca é universal. Universal aqui é concebido no sentido da disposicdo sempre existente entre
Unidade e a Multiplicidade. Portanto, afasta-se da visdo de universal como hegemonia, que
seria 0 oposto do que Helenita propde. A hegemonia propde que um modelo particular (parte)
seja imposto como norma para as pessoas como padrdo a seguir, como se este fosse a totalidade
(Todo). Neste sentido, suas propostas sdo contra hegemdnicas na medida em que implicam
também compreender principios e como estes se diversificam nas expressdes do ser humano.

Esses principios reinem sempre em um Todo - 0 Um e o Multiplo- em uma sé realidade.

Como nesta perspectiva ndo valorizamos a habilidade motora, mas sim um trabalho
das formas conforme as formas que cada corpo pode fazer. Como néo se tem nenhum
padréo a seguir, importante é trabalhar os movimentos globais das articulagbes em
diferentes poéticas que trazem também um trabalho de promocédo da salde naquele
corpo de maneira diferenciada (EARP, 1977-1981)%.

9 Reminiscéncias de didlogos Helenita S4 Earp e Ana Célia de Sa Earp entre os anos de 1977 ¢ 1981. Todas a
citacdes e notas subsequentes (EARP, 1977-1981) referem-se a esta mesma fonte documental.
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Penso que essa tentativa seja mais que necessario em tempos em que vemos mais
bandeiras que nos separam do que nos unem. Eu viso, futuramente, adentrar o territorio de
homens (que acham que danca nédo é coisa para homens) e com a arte de dancar, a Psicologia
Analitica e a historia ao meu lado, fazer meu papel de transformar vidas de outros homens,
assim como aconteceu comigo. Nessa tentativa, me apoio agora nos Fundamentos da Danca de
Helenita S& Earp para colaborar com meu acalento de inquietagdes e fortificar os estudos sobre
a danca para homens de Ted Shawn. Mas, cabe ressaltar, que sdo s6 0s primeiros passos de

infinitas possibilidades de analises possiveis.

5.1 FUNDAMENTOS DA DANCA DE HELENITA SA EARP

Earp ao teorizar a danca parece captar as energias criativas que vinham sendo difundidas
pelo mundo, consciente e inconscientemente. Seu sistema aberto de danca néo tende a buscar
sentidos e finalidades fixas aos movimentos. Os parametros e seus agentes de variacdo séo
vortices de originacdo, que nos permitem abrir novas possibilidades de criacdes co-evolutivas
na corporeidade. Ao mesmo tempo que 0s parametros e seus agentes de variacdo estabelecem
delimitacBes que nos permitem estabelecer analises detalhadas do movimento. Assim, devemos

ter a clareza da inseparabilidade relacional entre eles, estdo sempre em dialogo e conexao.

Neste contexto, pode-se dizer que sua pesquisa em torno de principios e referenciais,
visam estabelecer um conjunto de conhecimentos que fornecessem suportes para a
criagdo de uma teoria aberta em danca; isto é, que permitisse a fruicdo de
disponibilidades multiplas das diferencas dos corpos e suas possiveis aplicagdes numa
livre relacéo para com a técnica na danca (MEYER; EARP, A.C. 2019, p. 137).

Entdo essa visdo originaria da técnica com desvelamento é fundamental, pois para 0s
Fundamentos significam visitar ela um fundo sem fim de gerador de possibilidades do corpo,
onde os parametros e seus agentes de variacdo permitem conhecer a danga como acontecimento
no aberto. Helenita Sa Earp tinha uma preocupagdo muito grande de deixar bem expresso que
a danca era uma capacidade e um direito inerente a todos os corpos, biotipos, racas e classes

sociais.

A danga e uma capacidade de integracdo na acdo, isto e uma presenca. 1sso podia
acontecer em um simples gesto de méo, de bracos e do olhar. Com esta visdo de danca,
a danca imanente a todos os corpos, inclusive para as pessoas com deficiéncias. Pois
aqui se descobre em uma minima parte a infinitude de possibilidades que podem se
tornar presentes (EARP, 1977-1981).

Uma outra coisa ¢ a preocupacao da formacao do intérprete-criador. Para isto, ela se

lancou a pesquisar profundamente a anatomia, cinesiologia, geometria, entre outras para
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possibilitar o desenvolvimento de estudos sobre organizacdo de aulas e progressdes do
movimento que poderiam permitir com que sua abordagem criativa da técnica em danga
pudesse preparar nao soO fisicamente, mas também artisticamente e criadoramente, os intérpretes
em danca. Sua pesquisa sobre processos de ensino e criagdo abertos e plurais foram feito por
mais de quarenta anos. E uma das mais fortes questdes que sempre estava presente em suas
buscas era: como as companhias de danga poderiam realizar uma formagao corporal plural e
diversa sem a exigéncia do bale classico? O bale cléssico, para Earp tem principios muito bons
de progressao, mas o aspecto padronizado e restrito com as hierarquias de movimento prejudica
a inclusdo de uma preparagao fisica para todos os corpos. Principalmente quando falamos sobre
a danga atual, que envolve todas as partes do corpo, dinamicas e bases etc. Assim, em sua visao
o balé se mostra incompleto e ndo ¢ capaz de atender a diversidade dos corpos. A forma de
valorizacdo de certos movimentos faz com que sua ideologia descrimine os corpos que se
adaptam aquele receituario, daqueles que nao podem atender aos padrdes de movimento e forma
exigidos. Entdo as pessoas ndo eram selecionadas para as companhias de danga se ndo

atendessem aqueles pré-requisitos inerentes a sua ideologia de corpo e movimento.

E importante que o professor-coredgrafo ministre aulas de técnica criativa baseadas
na pesquisa de movimento que esteja relacionada com sua obra coreogréfica em
andamento. Uma coreografia que utiliza mudancas de base e ou varia¢fes dindmicas
e ou que exigi uma expressividade facial e uso da voz induzem com que se tenha
conhecimentos de como organizar uma aula de técnica criativa correlacionada com a
preparacdo fisica abrangente, mas com estes focos relacionadas aos temas de
movimento com seus processos coreograficos. Com isto se pode criar uma diversidade
de aulas em metodologias abertas voltadas para varios tipos de cursos de danca. Os
processos de ensino na danca ndo ficam subordinados a alguns modelos advindos ou
da escola de balé ou de outras modalidades de ensino de danca pré codificadas. A
danca pertence ou e sindnima de uma entrada numa espécie de infinitude de
possibilidades conforme a criagdo da técnica feita em uma preparagdo fisica aberta
que implique no conhecimento de progressdo do movimento segmentar, de estruturas
de aula, de temas advindos da relagdo foco-fundo por principios abertos e seus agentes
de variacdo em diferentes estilisticas voltada para atender a diversidade dos todos os
corpos. Uma técnica criativa diversificada que se permeia no didlogo entre diferentes
culturas e entre diferentes corpos (EARP, 1977-1981).

Os estudos em danca de Helenita S& Earp foram influenciados pelas pesquisas sobre
mistica em religides comparadas através do contato que esta pesquisadora teve com Huberto
Rodhen, que também empreendeu viagens a India para aprofundar relagdes do Yoga e Vedanta

com a mistica crista.

Baseada na filosofia oriental, Earp relaciona o corpo que danca com as forgas do
Universo através da energia chamada de Poténcia do Uno, forca mistica que confere
a existéncia a todas as coisas, porque ¢ a forca geradora do Verso ou das facticidades.
No homem, esta Poténcia do Universo esta presente enquanto Una no centro do Eu e
como verso na periferia das suas a¢fes. Assim Earp, pensa a danca através do aspecto
da Unidade e da diversidade. Uno, porque h4 uma energia geradora constante ou uma
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poténcia criativa que é a propria esséncia do universo e dos seres: a energia da
existéncia. Esta energia ¢ pulsante, sutil e plena. E diverso, porque esta energia
geradora se manifesta nas diversas formas de existéncia, que engloba dizer, no préprio
homem e nas suas a¢des. A integracdo do Uno e do Verso resulta na singularidade, na
genialidade e na manifestacdo criativa das a¢fes. Assim, na multiplicidade de gestos,
cada qual ¢ construcdo Unica e singular de uma existéncia. O instante da agdo dangante
¢ criativo e de sintese. Esta sintese criativa deve ser a mais pura e profunda
convergéncia das forcas mentais, afetivas e fisicas que, assim, estabelecem um estado
de poténcia. Esta poténcia criadora integra 0s processos intuitivos, perceptivos e
expressivos tensionando as fronteiras entre o consciente e inconsciente e criando
novos e criativos modos de perceber e agir. Segundo Rohden, o artista é aquele que
tem a genialidade para ver e o talento para exprimir, assim, o ato artistico criador, é
aquele que também reflete um ato integrado entre as competéncias da visao e da agdo.
Para Earp, 0 gesto nunca se repete, nunca ¢é igual ao anterior, ¢ sempre uma nova
possibilidade de relacdo porque esta sempre buscando refletir a Poténcia Geradora
que ¢ e esta no proprio Ser. A manifestacdo do gesto enquanto manifestagdo do Verso
¢ a sintese da relacéo entre forca e movimento. Entéo, nesses moldes do jogo entre a
imanéncia e a infinitude de uma forg¢a e a discriminagéo e a finitude das formas, Earp
pensa a danga como a relacdo qualitativa entre polaridades complementares: a
poténcia do siléncio e a fluidez da mobilidade, a constancia e a inconstancia, o eterno
e temporario, 0 "Vazio" e a forma, que se apresentam como principios do préprio Ser
e, por conseguinte, séo desvelados nos elementos operacionais da agao humana, como
por exemplo, no rapido-lento, suave-forte, estatico-mével (SEIDLER, 2012, p. 46 e
47).

Rodhen nos diz que da “Poténcia Original Inderivada”, da-se uma condensagdo de

forgas que instaura as potencialidades do formar. Nesse sentido, Earp expressou as seguintes

reflexdes:

A danca pode ser concebida como uma emanacdo desta Poténcia que é infinita como
uma pura forca geradora que se manifesta em potencialidades até o eclodir das
energias nas formas em diferentes estados e campos vibratorios. Toda é manifestacdo
é uma existéncializacio. E uma concretizagio do indeterminado dessa Poténcia. No
infinito ndo existe forma, espaco, tempo e movimento. E o Vazio, o Nada-Pleno, o
Siléncio-Presenga. Germinar € a liberacdo das energias introvertidas e latentes na
semente - onde ha uma aglutinacéo de forcas em uma convergéncia potente - e dessa
forca latente se da o brotar das formas (EARP, 1980) %.

A partir desse entendimento, conscientemente, ela aponta alguns pardmetros como

possibilidades de organizacdo sintético-analitica dos movimentos do corpo: movimento,

espaco, forma, dindmica, tempo. A seguir descreveremos em termos operacionais como estes

parametros e seus agentes de variacdo sdo organizados e aplicados em sua praxis didatica e

criativa.

5.1.1 Movimento

% Reminiscéncias de pensamentos de Helenita S Earp rememorados por Ana Célia de Sa Earp durante os
processos de montagem da coreografia “Natura” de 1980.
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Segundo Helenita Sa Earp, todos os parametros expressam em sua estrutura € em seus

agentes de variacao a totalidade da corporeidade.

Esta totalidade se manifesta em uma rela¢do de foco e de fundo em torno de um
enfoque tematico que se deseja realizar a pesquisa corporal. Entdo dentro deste
enfoque perceptivo a totalidade da corporeidade esta sempre presente em varias
camadas proprias em suas multidimensionalidades existenciais. Assim percebemos
que os parametros nao estdo separados. Estes nos permitem estabelecer um enfoque
na linguagem que nos ajuda a ampliar a percep¢ao do que acontece na acdo corporal.
Esta por sua vez e sempre inteira e plena. E abrangente e multidimensional (EARP,
1977-1981).

Esta multidimensionalidade se expressa em camadas em tramas relacionais, como nos

ensina Boff quando diz:

Sem querer definir a natureza humana, ela emerge como um no de relac@es voltada
para todas as direcdes: para baixo, para cima, para dentro e para fora (...) O ser humano
se ativa na medida em que ativa esse complexo de relagdes totais (2019, p. 29).

O movimento humano ¢ percebido, tanto em relagdo ao individuo com ele mesmo

(Corpo Individual), quanto em relagdo com o outro (Corpo Grupal), como na relacdo com o

meio ambiente (Corpo Ambiental).

Na sua individualidade, e cabe aqui reiterar que nada esta separado, esta dimenséo do
Corpo Individual permite que um foco seja realizado. O corpo visto de forma
individual, ele possui uma forma que permite relacbes no espago. AsSim
estabelecemos relagdes no espaco que acolhe e, permite por sua vez, que 0S
movimentos transitem e circuitem em trajetorias tangiveis e ndo tangiveis que
envolvem e mesclam a fisicalidade, pensamento, emog&o e a intuicdo (EARP, 1977-
1981).

Neste sentido, os estudos em Earp apontam que o movimento pode ser “parado”, pode

ser potencial. Com este conceito, o de Movimento Potencial, ela amplia a concep¢do de

movimento para todos os seres e para todo universo. Entdo ha danga mesmo que ndo haja

mudanca visivel.

Podemos estar sem mudanca no espago externo e estd em movimento, pois que
movimento entéo passa a ser Presenca como um dinamismo que transcende as nogoes
de fora e dentro, estatico e mével. Entdo e muito importante evidenciar este conceito
aqui e fazé-lo de fato vivido em nossas experiencias dancantes onde quer que elas se
deem. Sobretudo para o desenvolvimento de aulas em técnica criativa voltada para a
formacdo de intérpretes, quanto nas aulas de laboratério de pesquisa de movimento
como nas praticas diversas de montagem e composi¢do coreografica (EARP, 1977-
1981).

Uma pessoa pode dancar e estar parada em cena durante toda a duracdo de um

espetaculo coreografico, o que pode gerar um forte impacto através desta potencializacdo. Sua

energia € a sua vibracdo tonalizam aquela cena com um forte viés de interioridade dos

movimentos da sua psique dancante, expressa na dramaturgia corporal que encarna no palco. O

Movimento Liberado por sua vez vai irradiar a energia de uma outra forma, através de

transigdes sequenciais no espago. Esta exteriorizagdo aparente no sentido de criagdo de
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desenhos das formas das partes do corpo e do corpo como um todo em diferentes situagdes no
espaco ndo se da apenas no espaco fisico e pode se entrelagar com diferentes forcas centripetas

e centrifugas do movimento mental.

Tanto o momento potencial como o liberado ndo acontecem apenas no nivel fisico,
mas também em niveis mentais e emocionais da corporeidade. Entdo vocé pode estar
em movimento potencial mental-emocional-fisico ou em movimento liberado mental-
emocional-fisico, mas pode também estabelecer nuances do potencial e do liberado
em relacdo aos triceps aspectos da corporeidade. Vocé pode ter movimento em
convergéncia ao potencial mental-emocional e movimento liberado fisico, o que se
chama de Atencao Plena, onde vocé diminui os movimentos mentais e suas inerentes
dispersdes e se concentra fortemente em uma acdo na sua fisicalidade. Também
podemos refletir que um movimento potencial fisico possa estar simultaneamente em
e movimento liberado mental-emocional. Estes entrelacamentos ndo lineares entre
movimento potencial e liberado e as dimensBes da corporeidade estabelecem
situagdes diferentes porque as possibilidades da corporeidade neste imbricamento tém
a suas especificidades nos campos mental-emocional-fisico (EARP, 1977-1981).

E importante a gente ter consciéncia que esse momento potencial e liberado em todos
os niveis € em conexoes de relagdes podem ser feitos didaticamente tanto na constru¢ao de um
espetaculo quanto em nossa danga cotidiana. Outra coisa importante no trabalho da Profa.
Helenita ¢ a questdo do movimento centripeto (que se dirige para o centro, que procura
aproximar-se do centro) e do movimento centrifugo (que tem a tendéncia de se afastar do
centro). Esse tema esta presente nos estudos de Delsarte e Laban. Helenita coloca que esse
movimento centripeto ¢ um movimento em direcdo a nossa origem, a0 NOSSO €iX0, a0 NOSSO
coracdo. Por coragdo aqui, ela seguindo a tradi¢do do Yoga, ndo mencionava especificar o 6rgao
responsavel pelo bombeamento do sangue no corpo fisico, mas sim um lugar indeterminado,
um fundo sem fim, uma abertura ilimitada e infinita que jaz no mais intimo do intimo em nos.
Esse aqui se chama de movimento para dentro como uma subida ao fundo do coragio.’® Este
coragdo seria como uma espécie de dinamo de um dentro que ndo tem fora e um fora que nao
tem dentro, tal como um vortex com movimento duplo - no centro e nas bordas - proprio da
forma arquetipica espiral.

Aqui o pensamento sobre o movimento em Helenita Sa Earp se relaciona com vérias
tradicdes contemplativas orientais, onde se destaca a importincia da meditagdo e da

concentragdo como meio de acesso a esse movimento do profundo em nos.

Dependendo como esté a sua mente e as suas emogdes em relacdo a estes movimentos
centrifugos e centripetos, ndo adianta fazer movimentos para fora ou para dentro
externamente a nivel da trajetoria espacial fisica, se a contrapartida em niveis mais
profundos de conversdo e extroversdo ndo estiverem presentes e ndo forem
acompanhados pela conectividade dada pela integracéo de suas ressonéncias mentais-
emocionais. O movimento centripeto é uma relagdo de convergéncia da mente das
emocdes e da fisicalidade para o ponto para origem para a pessoa voltar ao seu ser

% Sugiro a leitura do capitulo “A subida ao fundo do coragio do movimento” que integra o livro “Helenita Sa
Earp: Vida e Obra. Ver bibliografia.
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germinal no estado de presenca no aqui e agora. Ndo é necessariamente aquele
movimento que se que se exterioriza que é tem a ver com a liberacdo da energia.
Podemos estar em movimento liberado extrovertendo a energia para fora
externamente na minha fisicalidade e na interioridade se voltar para dentro com
movimentos centripetos mentais. Portanto os campos da corporeidade nao sdo iguais,
ndo sdo homogéneos. Formam uma unidade complexa. Eles se assemelham,
conversam, se entrelagam, estdo imbricados uns nos outros tal como nos de relagdes
em infinitas direc6es. Dependendo do enfoque que se de as dimensfes do pensamento,
da emocdo e da fisicalidade do movimento, elas se diferenciam e permitem com que
poéticas possam ser instauradas na diversidade das movimentag@es. Isto também se
aplica ao corpo na sua fisicalidade no espaco. Esta visdo permite a estruturacdo (néo
fixa) de multiplos enfoques e trabalhos de improvisacdo e de criacdo de exercicios
para fins de formacdo de um intérprete-criador em danca. Assim, o movimento
potencial e liberado se for analisado a nivel externo também permite uma grande
poténcia a criatividade na danca. Pois este funciona de forma analoga a pausa e 0 som
na musica. Tal concepcdo permite a eclosdo de uma diversidade de possibilidades
criativas e de execucdo do movimento em potencialidades pelo uso inerente de
geracgdo de anélises e sinteses que existe na linguagem anatdmica (EARP, 1977-1981).

Relacionado a tudo que foi exposto anteriormente, os movimentos podem ser sucessivos
simultaneos. Na fisicalidade existem diferentes possibilidades de combinagdes sucessivas e
simultaneas, isoladas e combinadas em diferentes partes do corpo ¢ do corpo como um todo
em, mantendo e variando diferentes as bases de sustentagdo. Como vimos anteriormente em
relacdo ao movimento centrifugo e centripeto, podemos refletir que esta forma de compreender
o movimento de modo multidimensional, permite arranjos entre pensamentos, emocgdes € agdoes
fisicas em diferentes combinacdes sucessivas ¢ simultaneas.

Assim posso me mover sucessivo a um pensamento ou simultdneo a um pensamento.
Eu posso pensar sobre uma coisa e depois fazer um movimento. Posso estar pensando-
imaginando o movimento enquanto fago, mas posso também o mentalizar
imaginariamente antes ou depois de sua realizagdo tangivel. Entdo essas
sucessividades e simultaneidades entre pensamento, emogao e agdo significam como
atribuir diferentes tonalidades imagéticas antes, durante e depois da execucdo do
movimento na sua fisicalidade. Isto nos permite ampliar a atengdo nos movimentos

mentais ¢ suas interconectividades com a fisicalidade. Tudo isso também pode
enfatizar simbolismos (EARP, 1977-1981).

Nos estudos em danca da Profa. Helenita Sa Earp, a linguagem relacionada com a prdxis
didatica € muito aberta. Assim como possui um amplo didlogo com a linguagem anatémica e
da geometria, acolhendo de modo amplo o uso das metaforas. Por exemplo: “Abra sua mao
como uma semente que desabrocha”. Neste momento que a mao vai se abrir, o artista-docente-
pesquisador em danca pode usar a linguagem simbodlica. Uma linguagem importante para o
movimento porque permite uma maior adesdo as questdes cotidianas da natureza e da nossa
vida no dia a dia. A questdo emocional neste caso e importante. Vejamos outro exemplo:
“Vamos sentir 0 movimento como se uma agua escorresse pelo seu corpo e ai nesta sensacao

realizamos movimentos do deslizar da mao sobre o rosto. Agora vamos sentir que esta agua €
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uma agua geladinha que vem das altas montanhas que escorre, escorre e refresca”. Esta
linguagem vai permitir a criagdo de movimentos através de uma linguagem simbolica
metaforica e relacional com as forgas teluricas do universo. Entdo, sempre se v€ um jogo entre
a linguagem abstrata e figurada do movimento como caminho para a abstrag¢do e a figuragao

em relacdo ao movimento bem ampla e diversificada no trabalho da Profa. Helenita.

Com isto podemos relacionar o movimento corporal e entendé-lo como pertencente a
corporeidade de todas as coisas, o que facilita o uso de imagens e simbolos, em estreita
vinculagdo com o conhecimento detalhado da diversificagdo do movimento. Deste
modo, tanto a linguagem anatomica (objetiva e cientifica) quanto a linguagem
metaforica (simbdlica e artistica) podem interagir mais, sem dicotomias (MEYER,
EARP, A.C. 2019, p. 176).

Na fisicalidade, o estudo do movimento é amplamente apoiado a partir dos movimentos

basicos do corpo humano.

Um dos pilares desta pesquisa parte do estudo dos movimentos basicos do corpo como
um eixo central de conhecimento na danga. Um conhecimento que compreende o
movimento a partir do simples, investigando em suas particularidades anatémicas e
cinesioldgicas. Neste sentido, a forma do corpo humano oferece certas possibilidades
de movimentos basicos. Estes se apresentam como situacdes de originacdo (EARP,
A.C. 2010, p.2).

O estudo dos movimentos nas partes e segmentos do corpo € encaminhado pelas noc¢des
de translacéo e rotacdo em suas diferentes articulacdes®’, onde podemos listar: flexdo, extensao,
aducdo, abducdo, propulsdo, retropulsdo, lateralidade, circundugéo, elevacdo e depresséo,
supinacdo e pronacdo, anteversao e retroversao, inversdo e eversao, oposicdo. Para além,

também devemos nos atentar para a diferenciagdo do tronco na movimentacdo segmentar:

a coluna se movimenta a nivel lombar, estabelecendo os movimentos do quadril e da
coluna dorso-lombar, modificando a regido superior do tronco. Ja na porcédo torécica
existe mais liberdade nos movimentos, devido a sua maior mobilidade articular,
podendo ocorrer desde micro movimentos até grandes movimentos. Na regido da
coluna cervical e da cabega, tem-se diferentes graus de possibilidades de movimentos
da coluna cervical e da cabega, variando de acordo com as limitac@es e possibilidades
destas partes (MEYER; EARP, A.C. 2019, p. 223).

Ao seguir nos apontamentos sobre estudo do movimento, Motta (2006), Earp, A. C. e
Meyer (2019) apontam as caracteristicas semelhancas dos movimentos do corpo global, nesta,
temos possibilidade de agrupamentos em familias da danca: transferéncia (movimentos de
mudanca na distribuicdo do peso do corpo como um todo, de uma parte a outra); locomocéo
(movimentos com deslocamento do corpo como um todo, no espago); volta (movimentos com
rotagOes do corpo como um todo, no espaco; salto (movimentos de perda do contato do corpo

como um todo, em relacdo ao solo); queda (movimentos com mudanca na base de apoio do

%7 Para mais detalhes sobre cada um deles, consultar Motta (2006, p. 143) e Earp, A.C. e Meyer (2019, p. 195).
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corpo como um todo, a favor da forga gravitacional); elevacdo (movimentos de mudanga na

base de apoio do corpo como um todo, em oposigéo a forga gravitacional).

5.1.2 Espaco

O espacgo ¢ uma relagdo constante entre Vazio e forma em ilimitadas interagdes de

estados de ser.

O Vazio pleno ¢ um campo de extrema intensidade energética. Uma Poténcia que
permite ilimitadas interacdes. No mundo existencial, o espaco e proporcionado pelas
diferencas. Diferencas entre as matérias, entre o ocupar e desocupar, entre o possuir e
despossuir, entre o pensar ¢ o ndo pensar, por exemplo. Sdo estas ambivaléncias
complementares que desvelam ilimitadas manifestacdes da diversidade. Tudo que
permite interagdes sdo condensados ou nichos borbulhantes do formar. As diferengas
entre os estados solidos, liquidos e gasosos da matéria, permite uma experiéncia
sensorial inimaginavel a arte da danca, sensivel, poética na abertura da linguagem e
desta a totalidade criadora. Se nossos corpos ndo fossem feitos nesta mistura dos
estados da matéria, como partes moles e duras, ndo haveria os contrates proprios do
corpo humano. Outros corpos apresentam outras caracteristicas em fungdo destas
relagdes entre o solido, liquido e gasoso, como a ameba e a pedra, por exemplo. Estas
interagcdes demonstram que o denso e o sutil estdo sempre em interagdo. Enfim, a
formacdo de nosso corpo com seus variados sistemas organicos, menos ou mais
densificados, estabelecem arranjos de espaco e forma, como consequéncia da
distribuigdo entre Vazio e forma em complexas redes de estrutura e fungdo que estdo
em transformagdo constante e sempre adaptaveis a novas conformacdes. As relagdes
de Vazio e forma podem ser analisadas a luz do pensar ¢ do sentir em relagdo ao
movimento na fisicalidade. Assim, nosso corpo possui diferentes estados e
distribuigdes da matéria fisica e da corporeidade como um todo. As diversas formas
na expressdao grupal dependem das distribui¢cdes entre a receptividade do acolher,
moldar e transformar a constru¢do e¢ desconstru¢cdo dos desenhos da forma e das
trajetorias grupais realizados entre os intérpretes envolvidos. Da poética da sala de
aula, aos palcos estes principios atingem os espacos socais. A interatividade, o
respeito as diferencas, a inclusdo e participagdo de todos; potencializa territorios
tornando-os resistentes e atuantes na autodeterminagao dos coletivos (EARP, 1977-
1981).

As relagdes geométricas de espago e forma numa perspectiva inovadora, potencializam
também a instauragdo de estilisticas diversificadas do movimento corporal. “Todas as acdes,
todos os fendmenos existem por causa do espaco” (MEYER, EARP, 2019, p. 197). Onde ha

possibilidade de interacdo e relagdo (convergéncia e divergéncia) seria um bom direcionamento

para entendermos esse parametro.

O estudo do parametro Espaco abrange, portanto, a analise dimensional com o ponto
de partida com o objetivo de ampliar, para o dangarino, tais nogoes, mas também para
— partindo da concretude dimensional —, penetrar a imaginagao, promover a sintese
intuitiva, conscientizar a presenca do corpo (do eu) como espago vivido e relativo,
num processo mediador entre nossa experiéncia espacial subjetiva e seu fluxo
abundante com o espaco que se revela no outro e como ambiéncia delimitadora do
gesto (MOTTA, 2006, p. 108).
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A partir desse pressuposto, ainda segundo Motta (2006, p. 147), em relagcdo ao espacgo
fisico, sdo apontadas as seguintes variagdes de analise de espaco nos TFD: localizacgao espacial
(do corpo), direcdo (do movimento), sentido (do movimento), nivel (do corpo e das partes em
movimento), trajetdria (do corpo e das partes em movimento) e eixo (do corpo).

Correspondente a localizagdo espacial podemos observar os seguintes planos®: Plano
Frontal: secciona o corpo, segmento ou ambiente nas por¢des anterior (frente) e posterior (tras);
Plano Sagital: secciona o corpo, segmento ou ambiente nas porc¢des esquerda e direita; Plano
Horizontal: secciona o corpo, segmento ou ambiente nas porcdes superior e inferior; e Plano
Intermediario: combinacao dos planos anteriores.

No que tange as dire¢cfes do movimento observamos as possibilidades: Latero-lateral
(ocorre no plano frontal - largura); Antero-posterior (ocorre no plano sagital - profundidade);
Longitudinal ou craniocaudal (ocorre na verticalidade - altura); Intermediaria (ocorre nos
planos intermediérios).

Quanto o sentido espacial do movimento, ou seja, 0 percurso entre inicio e fim do
movimento em uma direcdo, temos: da esquerda para a direita ou vice-versa; do anterior para o
posterior e vice-versa; e de cima para baixo ou vice-versa.

Correspondente ao nivel, orienta-se pela elevacdo (direcdo superior) ou abaixamento
(direcéo inferior) do corpo/movimento na relagédo horizontalidade e verticalidade (altura), ou
seja, alto, médio, baixo e intermediario. Se tomado como referéncia a Unidade Anatémica
Extensional, a analise dos niveis dos segmentos, se caracteriza da seguinte forma: a) baixo; b)
intermediario baixo; ¢) baixa diagonal; d) linha média; e) intermediario acima; f) alta diagonal;
e e) vertical. (MEYER; EARP, 2019, p. 198). Conexo aos niveis, também temos que apontar
as bases de sustentacdo da rela¢do corpo e o ambiente (apoio em superficies solidas): “bases de
pé, sentada, ajoelhada, deitada (decubito ventral, dorsal e lateral), combinada (que relaciona
situagdes do apoio, como por exemplo, joelhos e maos) e invertida” (MEYER, EARP, 2019, p.
216).

Outra proposicdo da TFD correspondente ao parametro espaco € a trajetoria que pode

ser distinguida em:

definida, quando possuem um tragado visual bastante demarcado, como no caso das
trajetorias retas curvas, sinuosas e angulares de um segmento/corpo; ou indefinidas,
quando sdo trajetdrias pouco demarcadas em sua visualidade, como nos movimentos
vibratérios e nas deformacfes (MOTTA, 2006, p. 149).

% Referenciais da realidade tridimensional do corpo e do ambiente (MOTTA, p. 147).
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Para finalizar as variancias do pardmetro espaco, temos o eixo, que aqui é tido como

uma linha longitudinal de atravessa o corpo/segmento durante o movimento.

5.1.3 Forma

Em suma, pode ser, inicialmente, compreendida como um estado de finalizagdo de um
processo artistico, mas que, para chegar a tal representacdo passa-se por diversas

transformagdes, ou como aponta Motta (2006, p. 102) se “trans-forma”:

trans-forma, pois a0 mesmo tempo em que sua concretude é composta de uma
inteireza de sentido justificada em expressdo e comunicagdo criadoras de contextos,
carrega consigo a potencialidade de afetar outras formas tanto quanto de afetar a si
mesma, instigando sua constante modificacdo (MOTTA, 2006, p. 102).

Ela em si ja é significado e significante e auto suficiente em sua multiplicidade. Quando
relacionadas ao corpo de quem danga, ela delimita “desenhos e contornos relacionados as
diferentes fases dos movimentos” (MOTTA, 2006, p. 101), seja por principios geométricos ou
por relagbes simbdlicas. O corpo humano em si ja é forma, e aqui refletimos também como
formador, transformador. Este corpo-forma que se “trans-forma”, para si e para o outro, e abre
possibilidades de afetar de diversas formas outros seres, em um ciclo infinito de
“transformagdes de transformagdes” (MOTTA, 2006, p. 100). Transformagdes estas que podem
gerar deformacBes intencionais ou ndo, mas que também sdo formas, que geram
desestabilizacbes e fazem eclodir novos desdobramentos corporais criativos, transcendendo
condicionamentos fixos.

O parametro Forma e o Espac¢o sé@o interligados em sua operacionalidade. A Forma
possibilita meios de organizagdo e individualizacdo da ocupacao do espacgo e o Espaco “surge
como o dominio que possibilita a interacdo entre as formas distintas, possibilitando as relaces
e os atravessamentos” (MOTTA. 2006. p. 100).

Para analise deste parametro, temos as seguintes delimitagdes da forma: posicdes,
linhas, angulagdes, amplitudes.

Nos movimentos dos membros inferiores, o detalhamento das relacdes de
aproximagdo e afastamento em relagdo aos planos anatdmicos definem as posicdes.
Assim, as posi¢des sdo determinadas de acordo com a relagdo de aproximagao e
afastamento das articulagdes coxofemorais em relagdo aos planos frontal, sagital e
intermediario e pela caracteristica total da forma (se ¢ uma forma unida ou se ¢ uma
forma cruzada) e em rela¢do ao apoio dos membros inferiores no chio. Estas sdo as
caracteristicas basicas para se identificar as posigdes em suas variantes (MEYER,
EARP, A.C,, 2019, p. 224).
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As posicOes sdo descritas a partir da base dos pés, em sua relacdo de aproximacéo e
afastamento dos membros inferiores, conexos aos planos anatdmicos. As posi¢des podem ser:

A primeira posi¢&o, consiste na unido dos membros inferiores unidos, os calcanhares
aproximados e 0s pés dirigidos a um plano intermediario, como unidade referencial
das posices. A segunda posicdo é o afastamento no plano frontal, a terceira posi¢éo,
uma aproximacao e cruzamento com contato no plano sagital, a quarta posicdo um
afastamento no plano sagital, a quinta posi¢do ¢ uma aproximacao no plano sagital, a
sexta posicdo é um cruzamento no plano frontal, a sétima posicdo é um afastamento
no plano intermediario e a oitava posi¢do um cruzamento no plano intermediario
(MEYER, EARP, A.C., 2019, p. 224).

Além dessas caracteristicas das Posi¢des, também podem ser diferenciadas por Posi¢Ges
Basicas (aquelas onde o apoio € bilateral com eixo equilibrado) e Posi¢des Iniciais (apoio

unilateral e eixo instavel).

A aplicagdo de referénciais da geometria - euclidiana e da Topologia, juntamente com
estudos da forma e seus elementos basicos visuais aplicados ao movimento corporal,
amplia esta investigacao a partir dos conceitos de ponto, linha, superficie e volumee
seus posicionamentos, tais como: paralelismos, perpendicularismos, simetrias,
assimetrias e homotetias (MEYER, EARP, A.C, 2019, p. 222).

Neste sentido, o estudo da forma envolve a nocdo de Linhas da Forma, que se
distinguem em euclidianas (geométricas) - curvas, retas, angulares e mistas - e topoldgicas —
deformacdes. Correspondente as deformacbes, movimentos ndo usuais, estas podem ser
desestabilizadoras quando compreendem “um modo de reconformacdo que afasta o ser que
danga de configuragdes estaveis para valorizar as instabilidades” (MEYER; EARP, 2019, p.
226) ou por mutagdes quando “surge as possibilidades da deformagdo de dentro mesmo de um
movimento ja deformado” (MEYER; EARP, 2019, p. 227).

Amplitudes (tamanhos) também sdo partes relacionais da forma com outros parametros,
nela temos as nocOes entre expansdo e recolhimento, longe e perto, pequenas e grandes.
Também temos a nocao de Angulacdes aplicados a segmentos do corpo: obtuso (abertura maior
gue 90° e menor que 180), reto (abertura exata de 90°) e agudo (abertura em grau é maior do

que 0° e menor que 90°).

5.1.4 Dinamica

Como aponta Motta (2006, p. 108) “é a propria configuracdo da energia vital” no ser
humano, que envolve processos fisioldgicos, afetivos e mentais em suas gradacbes de
intensidade (sensagdo, pensamento, sentimento e vontade). N&o somente estd atrelada a
poténcia muscular, mas o que esse ato de vontade, consciente do bailarino, ira transbordar de
movimento poético (MOTTA, 2006).
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A imersdo no siléncio, a convergéncia dos pensamentos, a experiéncia do Vazio
confere a0 movimento sua poténcia e forga. Nestes estados de consciéncia
potencializamos nossas energias e nos sentimos mais coesos, latentes e germinais.
Nossos movimentos se tornam plenos, fluentes, inteiros, criadores, abrangentes,
singulares ¢ conectados (EARP, 1977-1981).

A dinamica significa compreender os diversos processos, os diversos estados que a

corporeidade se dispde a expressar as suas forgas.

Esta compreensdo se da na experiéncia dos diversos campos da corporeidade como
forcas. Assim podemos apontar que os campos mental-emocional e fisico do
individuo sdo forgas que se expressam em formas de movimento corponectivos.
Campos estes que se entrelagam em alternancias entre convergéncias e divergéncias
em suas especificidades. Toda forga expressa um formar numa delimitacéo propria no
movimento que engendra uma sonoridade cromatica de energia manifesta. Os estudos
dos posicionamentos se fundam no fluxo criador da existéncia. Quanto maior for a
intensidade vivida da energia mais forca criadora se potencializa na agéo. Portanto
viver a dindmica é uma experiéncia de um posicionar-se em constante criagdo que
pressup@e transformacdes continuas (EARP, 1977-1981).

“Movimento ¢ vibragao e toda vibrag¢ao produz som, cor e forma” (EARP, 2013). Sendo
assim, “quanto maior for a integracao e a criatividade na a¢do, mais energia e mais vitalidade
sao conscientizadas” (MEYER; EARP, 2019, p. 232).

A capacidade do ser humano para sentir e expressar essa energia depende do grau de
sua intuicdo e de sua integracdo criadora nas a¢des que este corporifica em seu agir
no mundo. Esta tomada de consciéncia da energia através do corpo e seus canais de
expressdo € o que define a abrangéncia e o foco do estudo do Pardmetro Dindmica ha
danca segundo Helenita Sa Earp (MEYER; EARP, 2019, p. 233).

Direcionados a essa forca energética da Dindmica podemos ter as nog¢oes das Passagens
da Forga, das Intensidades (do Forte ao Fraco), da Ligacdo do movimento, das Entradas da
Forca, dos Impulsos e dos Acentos.

Correspondente a intensidade, Motta (2006) descreve que “é a gradagdo da aplicagdo da
energia convertida em for¢a”, ou seja, forte e fraco. As entradas da forca estdo relacionadas a
buscar a origem (raiz) segmentar do movimento, mental ou fisica. Esta “energia pode ser
conscientizada de modo com que esta percorra o corpo, tanto de modo centrifugo como
centripeto, isto ¢, indo das extremidades para o centro e do centro para as extremidades”
(MEYER; EARP, 2019, p. 235).

A passagem da forca da a nogdo do percurso da aplicacdo da forca de um segmento a
outro, podem ocorrer continua ou descontinuamente, podendo ocorrer a manutencdo ou a
variagdo do tonus muscular (contragdo ou relaxamento). Os acentos, por sua vez, “sdo relevos
pontuados das entradas e passagens da for¢a” (MOTTA, 2006, p. 155).

Os impulsos “séo variagcOes repentinas da intensidade aplicada no percurso/origem dos
movimentos” (MOTTA, 2006, p. 156), até seu esgotamento. Podem ser divididos em pequenos

impulsos, que atuam, normalmente, nos pequenos segmentos, e grandes impulsos, que atuam
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comumente nos grandes segmentos, mas podendo ter suas variagdes. O peso esti conexo a
relagdo entre massa corporal e a lei da gravidade, entre ceder e resistir a gravidade.

Em relacdo mais aberta com outros parametros temos os modos de execucdo do
movimento que sao trés grupos basicos: os conduzidos (conduzidos, ondulantes e pendulares),

os impulsionados (balanceados, lancados e os percutidos) e os vibratérios.

O movimento conduzido estd vinculado a uma maneira continua e controlada,
preponderando a ligacdo do movimento. O movimento ondulante é um movimento
conduzido que produz uma linha sinuosa no corpo e nas partes movimentadas, de tal
sorte que alternam curvas ascendentes e descendentes ou cdncavas e convexas de
modo constante. J& o percutido é aquele definido por uma contragdo rapida que vai
levar a uma forca explosiva e contida. O movimento langado inicia-se por uma forca
explosiva e seu término é feito sem que haja retencdo da forca. O retorno do langado,
pode ser feito através de sua propria energia cinética, pela recuperacéo da gravidade,
ou através dos outros modos de execucdo. O movimento vibratério consiste numa
contragdo isométrica tdo intensa, que as partes que estdo realizando a a¢do vibram em
consequéncia da intensidade interna causada pela forte tonalizagdo. O movimento
balanceado ¢é gerado por um Impulso inicial que desloca a parte do corpo ou o corpo
como um todo no espago (MEYER; EARP, 2019, p. 239).

Neste parametro conseguimos perceber teoricamente a unidade na multiplicidade, e

vice-versa, das relagdes entre os outros parametros.

5.1.5 Tempo

O parametro tempo esta relacionado a uma viabilizagdo de “abertura para a consciéncia
sensivel em seu encontro com a realidade referencial e transformadora da criacdo artistica”
(MOTTA, 2006, p. 116). Nele temos a diversificagdo das possibilidades de expressdes e
significados para cada individuo, em acdo ou em fruicdo, gerando experiéncias singulares e/ou

coletivas infinitas a partir de efemeridade da danca.

Duracéo ¢ a relagdo entre permanéncia e impermanéncia, entre a Imobilidade e o
devir, entre 0 Vazio e a forma. Esta relacdo de permanéncia e impermanéncia é que
origina o ritmo - a distribuicdo dos aspectos e atributos das coisas e seres (MEYER,
EARP, 2019, p. 242).

Nesta pesquisa, esse parametro é entendido como o impulsionador motor para o
movimento, o intervalo existente entre 0 momento em que a forca comeca a agir (fase de
contracdo), e aquele em que cessa a acao da forca (fase do relaxamento) (EARP, 1947 apud
MOTTA, 2006).

O estudo das duragdes do Movimento Liberado e Potencial ¢ fundamental para a
expressdo artistica na danca. Também fornece elementos essenciais para o
desenvolvimento das Progressfes do Movimento Segmentar e das Familias da Danga,
pois permite com que sejam organizados diferentes esquemas do ritmo-temporal na
preparacdo corporal (MEYER, EARP, 2019, p. 247).
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Este parametro além de se entrelagar nos outros j& mencionados, também se relaciona
com a linguagem artistica da muisica quando teorizamos sobre o ritmo na danca. “Devido a
precisdo na definicdo da experiéncia temporalizada, as noc¢Ges de ritmo musical auxiliam a
compreensdo do dancarino na utilizacdo consciente dos elementos temporais como variantes do
movimento” (MOTTA, 2006, p. 161). Sendo assim, ao estudarmos esse parametro temos as
nogdes de: pulso, métrica, andamento, duracao, ritmo, figuras de ritmo, compasso.

De acordo com Meyer e Earp (2019), o pulso € a marcacéo ritmica (ponto de referéncia)

em um espaco-tempo definido pela duracdo do som e do siléncio.

O ciclo de um pulso é composto de trés momentos distintos: o de maxima tensao, de
onde irrompe um marco (que pode ser representado, por exemplo, por uma batida
qualquer), o de propagac&o deste marco no fluxo temporal e um encaminhamento para
um novo ponto de tensdo méxima (MOTTA, 2006, p. 161).

Em seguida, temos a nocdo da métrica que é o agrupamento de uma determinada
quantidade de pulsos(marcac6es) que daréo os direcionamentos para o tamanho da sequéncia
de movimentos em relacéo ao ritmo. Andamento condiz com a percepc¢édo do quanto um pulso
ocorre depois do outro, o intervalo. J& a Duracéo, visa quantificar o tempo de um fenémeno,
tem relacdo na danca com o inicio, meio e fim de movimentagdo ou do movimento, podendo
ser curtas, médias e longas. O Ritmo é notado na exposic¢éo sonora e/ou corpdrea que agrupa o
pulso, 0 andamento e 0 compasso em sua estrutura.

Motta (2006, p. 165) descreve as Figuras do Ritmo como ‘“simbolos utilizados para

representar a duragdo de um movimento dentro de um fraseado corporal” (ver Figura 30).

Figura 30 - Figuras de Ritmo na Teoria Fundamentos da Danca.

< (semibreve) = duragio de quatro ciclos (4 vezes a seminima)

< (minima) = duracio de dois ciclos (2 vezes a seminima)

# (seminima) = duracdo de um ciclo ( umdade referencial basica)
® (colcheia) = duracido de meio ciclo (seminima dividida por 2)

® (semicolcheia) = duracio de Y4 de ciclo (seminima dividida por 4)

Fonte: MOTTA (2006, p.165).

Outra possibilidade de estudo nesse parametro tempo € o Compasso que é o conjunto

de pulsos diferenciados entre um pulso mais forte e outro, dividindo trechos. Podem ser, em
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relacdo ao pulso: simples ou compostos; em relacdo a quantidade: binarios (2 tempos), ternarios
(3 tempos) ou quaternarios (4 tempos).

Este parametro requer um estudo mais aprofundado sobre conceitos da arte da masica,
a qual ndo abordaremos aqui. Mas fica como indicagdo a obra “Musica: leitura, conceitos e
exercicios®® de Antonio Adolfo.

Destes parametros e agentes de variacdo presentes nos Fundamentos da Danca de
Helenita Sa Earp, podem surgir possibilidades infinitas, dado que, cada um deles possuem suas
variantes e a interacdo deles geram possibilidades universais de movimentos do/no corpo.

A seguir, adentraremos uma andlise de trechos, gravados em videos, de duas criagdes
coreograficas de Ted Shawn, neste momento, observando o corpo individual e suas acGes
fisicas, ndo intencionando um reducionismo, mas trazendo o0s primeiros passos para futuras

ampliacdo dessas analises.

5.2 ANALISE DE DANCA 1: THE COSMIC DANCE OF SHIVA

Shawn, como apontado no capitulo anterior, se fascinou com a representacdo da
manifestacdo da danca cosmica de Shiva em obras literarias, mais especificamente na forma de
Shiva Nataraja, “Nata” significa danga, "raja” significa rei, comumente descrito como 0 Senhor
da Danca, aquele que danca a criagao.

Além da propria imagem, de deus da danca, j& reverberar em seu consciente que visava
uma exaltacdo para si nos EUA, esta representacdo divina traz consigo outras questdes que,
inconscientemente, podem ter atraido mais ainda a Shawn em querer conhecer de perto (na
india) essa danca e experenciar essa energia cdsmica. Uma dessas questdes talvez seja o fato
de Shiva ter varias manifestacfes arquetipicas, como a de revelar a ideia de que a realidade
universal é androgina, em sua forma de Shiva Ardhanareeshvara, esta entdo, simboliza a unido

(unidade absoluta) que supera os opostos e da fim a dualidade®.

% Disponivel em: < https://rlcordas.files.wordpress.com/2017/06/antonioadolfo-
musica_leitura_conceitos_exercicios.pdf> Acesso em 19 nov 2022.

100 Essa representacdo arquetipica também pode ser observada nas matrizes afro-brasileiras do candomblé através
do orixa Oxumaré que “representa a aspiracdo da ultrapassagem dos limites imposta pela vida para homens e
mulheres, abolindo a divisdo masculino/feminino e tendendo a um ideal andrégino, portanto temos em sua

construcdo simbolica a faléncia de uma identidade sexual tnica e fixa em sua representagdo” (CASTRO, 2012, p.
4).
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Figura 31 - Representacdo em arte digital de Shiva Ardhanareeshvara.

8

Fonte: https://detechter.com/lord-shiva-greatest-liberal-hindu-world/

Segundo Raveesh, Ardhanareeshvara significa:

(-..) “metade”, “mulher” e “senhor”, respectivamente, que quando combinadas
significam o senhor cuja metade ¢ uma mulher. Acredita-se que o Deus ¢ o Senhor
Shiva e a parte da mulher ¢ sua consorte Deusa Parvati ou Shakti. O
Ardhanareeshvara representa um poder construtivo ¢ generativo. Ardhanareeshvara
simboliza os principios masculino e feminino que nd o podem ser separados. Ele
transmite a unidade dos opostos no universo. A metade masculina representa Purusha
e a metade feminina é Prakriti. (...) Shiva e Shakti sio um e o mesmo. Um ser humano
ndo ¢ um organismo unissexual puro. Cada organismo humano carrega a
potencialidade do sexo masculino e feminino. Verificou-se que os mecanismos neuro-
hormonais influenciam fortemente o comportamento sexual. O mundo moderno
passou a entender o conceito de “Ardhanareeshwara”, pois aspira resolver o paradoxo
dos opostos em uma unidade, ndo por negagdo, mas por meio de experiéncias positivas
da vida. A correspondéncia dos opostos produz o verdadeiro ritmo da vida (2013, p.
263, tradugd@o nossa).

Na religido hinduista'®?, Deus é formado por uma triade (trimdrti) divina: Brahma -
conhecido como “o Criador”, Vishnu, ¢ crido como “o Preservador”, e Shiva designado como

“o destruidor/regenerador”.

101 E considerada a terceira maior religido em nimero de fiéis, tendo mais adeptos na india. Sua origem e datada
aproximadamente em 3.000 a.C., na antiga cultura Védica.
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Na crenga Hindu a danga cdsmica de Shiva expressa/representa um ciclo continuo
eterno de criacdo (Srishti), preservacao (Sthithi) e destruicdo (Samhara) universal, seguida de
recriacdo. Em sua representacdo mais conhecida (ver Figura 32) é possivel observar o senhor
da danca, Shiva, que possui quatro bragos (sendo dois de cada lado do corpo, um atras do outro)
e esta rodeado por um mandala (circulo) de fogo, prabhavali, simbolo da renovag¢éo. Em sua
mao, do brago posterior direito, ele carrega um tambor em forma de ampulheta (damaru), onde

acredita-se que este, emite o ritmo cosmico e 0 som da origem da criacdo. Na outra de suas

Figura 32 - Representagéo em arte digital de Shiva Nataraja

Fonte: https://www.astroved.com/articles/nataraja-lord-shiva-
cosmic-dancer

maos, no bracgo posterior esquerdo, segura uma chama/fogo (Agni), que simboliza a destruicao.
Essas duas maos sdo representadas em simetria, como se fosse uma balanca equilibrando a
criacdo e destruicdo. Em suas outras duas maos, anteriormente, visivel de frente, observa-se
gestos especificos: na mao direita do bragco anterior, vemos que a palma fica a mostra (para
frente) representando um gesto de protecdo, béncdos, Abhayamudra (ndo tenha medo) ja na
mé&o do brago esquerdo anterior, seria a representacdo da tromba de um elefante (Gajamudra),
considerado aquele que destréi os obstaculos, a libertacdo. Sua perna esquerda erguida
(elevacéo frontal), dobrada (flexionada) para o lado direito, intenciona a busca pela libertagéo
e sob seu pé direito estd a representacdo de um ando (deménio Apasmara) de costas
(representacdo da ignorancia humana em relacdo a vida - ego) com a cabeca para o lado direito.

Além desses simbolos, acima da sua cabega, seu cabelo se molda em forma de um jarro d’agua,
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seguido de longos emaranhados de cabelos que representam 0 movimento universal. No topo
de cabelo, na parte esquerda, esta a deusa Ganga, que € personificada no Rio Ganges (na india)
que jorra dele e flui pelos seus longos cabelos até a terra. Ha também uma lua crescente em seu
cabelo, no lado direito de sua cabeca, que expressa a renovacgdo constante da natureza e em sua
cintura ha um tecido esvoacante que encosta no mandala de fogo e exprime a representacéo do
vento. A serpente, por fim, simboliza a imortalidade.

Segundo Andrade (2007) essa danca cdsmica quando realizada tem

um movimento duplo, desdobramento do ir e do vir. Esse aspecto esta intimamente
ligado a cosmovisdo hindu, segundo a qual o "Todo" se desintegra em "Muitos", que
por sua vez desenvolvem um movimento de reintegracdo com o Todo. Esse
movimento de desintegracdo-reintegracdo também se manifesta no terreno da danca
pela adogdo dos simbolos conhecidos na india como "mudrés” (gestos, dotados de
significado, feitos com as méos e os dedos) (ANDRADE, 2007, p. 36 - 37).

E nessa perspectiva que Shawn idealiza sua criacdo coreografica para os teatros de
Cosmic Dance of Siva (Figura 33).

Figura 33 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Siva.

Fonte: https://digitalcollections.nypl.org/items/510d47df-86d7-
a3d9-e040-e00a18064a99
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De acordo com Scolieri (2019, p. 212, tradugdo nossa):

A coreografia comega com Shawn em pé dentro do prabhamandala na icénica pose
de Shiva de uma perna dobrada, levantada e cruzando a perna em pé. Seu braco
esquerdo faz o gesto de gaja hasta (ou "tromba de elefante™); seu braco direito forma
0 abhaya mudra que significa "ndo temas". Ele sacode o tambor damaru para
representar o ritmo césmico que criou a vida. Dentro da segunda segdo, ele desce da
plataforma e realiza uma sequéncia de posturas e gestos de mudanca de forma
associados a Shiva na iconografia visual, demonstrando o ideal de preservagéo. A
secdo final, uma demonstracao de destruicdo, € uma danca ritmicamente vibrante que
Shawn tenta realizar com os pés, provavelmente inspirado pelo tatkaar ou movimentos
com os pés ritmico da danca kathak, mas de forma alguma reconhecivel como tal.
Para efeito, ele acendeu incenso no chdo da plataforma para criar fumagca, invocando
o local de danca favorito de Shiva, os ghats em chamas do Ganges, o local para
cremacgdes cerimoniais.

Cabe aqui ressaltar que, ao pesquisar na internet o video desta danca de Ted Shawn,
percebemos que ha dois videos nominados como Cosmic Dance of Shiva, um video esta
disponivel no site You Tube'®? e outro video disponivel no site da Jacob’s Pillow'®. Ambos
tém Shawn dancando a frente de sua prabhamandala de Shiva Natajara, mas nenhum dos dois
videos inicia como aponta Scolieri (2019), na posicao da figura 33. Deduzimos assim, que se
trata de recortes de um video maior, ndo divulgado por completo na internet.

Para ndo cometermos equivocos, analisaremos o video disponivel no site da Jacob's
Pillow, que segundo a propria fonte deste repositorio, descreve que na secdo final da
coreografia, Shawn acende incenso para criar efeitos de fumaca, fato este que percebemos
no video escolhido, ha incensos acesos.

Sendo assim, estaremos analisando, conforme cruzamentos de dados, a terceira e
ultima secdo da coreografia Cosmic Dance of Shiva de Ted Shawn (1926) com um total de
1:45min. (um minuto e quarenta e cinco segundos) de duracao.

Neste video, ja em primeira andlise, foi constatado que a imagem da gravacao esta
invertida (espelho) na publicagdo no site. Tal fato ficou comprovado em comparagdo com a
fotografia de Shawn em sua prabhamandala e com os descritos das posi¢des tradicionais.
Entdo, com auxilio de programas de edicdo de video, conseguimos inverter (espelhar) a
filmagem para a posi¢io possivelmente “original”.1%

Neste recorte que decidimos analisar, Shawn inicia o video com seu corpo no espago na

verticalidade, com base de apoio de pé e sua porcao anterior do plano frontal de frente para a

102 pisponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=M1jyDOQiTsQ

103 Disponivel em
https://player.vimeo.com/external/286439229.sd.mp4?s=04b0de2445dcad250a2e216108610236f0fb4f38&pr
ofile_id=165

104 vers3o Espelhada disponivel em: https://youtu.be/idvVtSNHzAA
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camera que o filma. H& uma leve flexdo do troco e pescoco quando inicia o video, mas que logo
(aos 3 segundos) assume a postura ereta anatdmica.

E possivel observar (ver Figura 34) que durante os 24 segundos iniciais seus pés mantém
a forma da 42 posicédo pura, com seu pé direito mais a frente do eixo do seu corpo, na direcao
antero — posterior. Durante esse tempo coreogréfico seus pés encontram-se em flexdo plantar e
seus joelhos se mantém levemente flexionados, criando pequenos angulos. As musculaturas dos
membros inferiores, dinamicamente, ficam com uma passagem da forca de contracdo
constantemente. Shawn realiza transferéncias de peso de um pé para outro, simetricamente
pequenos, mas com andamento rapido, permitindo que seu corpo se locomova pelo espago
limitado da base de sua prabhamandala. Podemos apontar que é um movimento repetido de

longa duracéo.

Figura 34 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Analise 1.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/themes-essays/men-in-
dance/ted-shawn-defense-male-dancer/

Concomitantemente, os bracos ja iniciam na imagem em elevacdo frontal, com
cotovelos flexionados e os dedos da mao esquerda sobre os da mao direita. Nessa unido dos
membros superiores, cria-se uma linha reta imaginaria abaixo do queixo de Shawn. Estes
parametros, nesses segmentos, se mantém em estado potencial isométrico durante 17 segundos
iniciais.

Sua cabeca realiza, acima dessa linha reta criada pelos bragos, movimentos conduzidos,
pequenos, de lateralidade (direcdo latero-lateral), alternados por retroversao, anteversao, flexao
e extensdo, com trajetdrias definidas e graduacOes de intensidades fracos para evitar lesdes.

Este segmento sessa tais movimentos com 17 segundos iniciais.
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Seu corpo durante a execugdo destes movimentos segmentados se desloca pelo espago
cénico lateralmente e com giros.

Dos 18 segundos até os 24 segundos seus bracos outrora formando uma linha reta se
afastam e retornam nos sentidos de cima para baixo, repetidamente, dando foco a face de Shawn
que fica enquadrada entre os segmentos (ver Figura 35).

Figura 35 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Analise 2.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/themes-essays/men-in-
dance/ted-shawn-defense-male-dancer/

Em seguida, Ted modifica sua forma no espago. Seu corpo sai da forma
ereta(verticalizada) e segue em uma trajetdria definida para uma base de 3 apoios (2 pés e 1
joelho), no sentido lateral esquerdo. Para tal, seu pé direito avanca para o lado esquerdo (direcao
segundo o corpo do bailarino) da base do prabhamandala, ficando seu pé e joelho esquerdo
para tras de seu corpo apoiados no chdo, formando linhas angulares. Concomitantemente, seus
bracos tomam uma forma ampliada de linhas retas, partindo de movimentados com a
lateralidade de membros em oposi¢do aos membros inferiores. Criam, visualmente, uma linha
reta no plano horizontal. A unido destes segmentos amplia a expansao da forma do corpo no
espaco que neste momento sua frente esta no plano sagital no nivel intermediario (médio/baixo).

Logo apos, executando um giro para elevar seu corpo, ele retorna a forma dancada antes
dos 24 segundos e realiza a mesma movimentacao que fez para o lado esquerdo agora para o
lado direito, como se fosse um espelho (ver figura 36) e retorna novamente a forma dancada

antes dos 24 segundos através de movimentos de giro.
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Figura 36 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Analise 3.

i

Fonte: https://danceinteractive.jacobspiIlow.og/themes—essays/men-in—
dance/ted-shawn-defense-male-dancer/

Nos 32 a 34 segundos de video, seu corpo esta ha mesma forma da figura 34, a partir
desta, ele realiza 3 trocas na base dos pés na quarta posicdo pura, alternando-os. Em
continuacgéo, seus bracos, ainda com os dedos sobrepostos, se estendem para baixo (abaixo da
regido pélvica) juntamente com uma leve flexdo de joelhos, para em seguida executar um
movimento rapido e de gradacdo de intensidade forte no sentido para cima, fazendo com que
alcance um nivel alto no espa¢o. Quando isso ocorre, nos da uma ideia de pequeno salto, muito
veloz. Seu corpo fica com Unica base de sustentacdo, o pé direito, em um curto periodo de
tempo. Sua perna esquerda esta levemente erguida e esticada para sua lateral esquerda e seus
bracos estdo esticados acima de sua cabeca.

Essa nova unido de movimentos da uma percepcado, para quem assiste, como se ele, em
seguida, realizasse uma queda, pela velocidade em que seu corpo desce do nivel de altura, mas
ndo é o caso, pois seu pé direito j& esta com base fixa no solo na descida. Shawn, agora (Figura
37) assume uma base de 3 apoios (pé direito, joelho esquerdo e pé esquerdo), ajoelhado, com
nivel intermediario (médio/baixo) com a frente do corpo no plano frontal. Seu tronco e cabeca
encontram-se levemente flexionados e seus bracos estendidos ao lado de seu corpo em dire¢éo
ao solo (para baixo) e suas maos tensionadas em uma leve extensdo. Neste momento,
intenciona-se uma finalizacdo coreogréfica, pois hd uma finalizacdo de movimento visivel e da

mausica instrumental, mas néo é o que ocorre.
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Figura 37 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Anélise 4.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/themes-essays/men-in-
dance/ted-shawn-defense-male-dancer/

H&, neste momento coreografico, uma troca ritmica dos sons de piano, que abandonam
a velocidade rapida para sonoridades um pouco mais calmas (lentas) que geram uma sensacao
de crescimento. Provavelmente, por tratar-se da Ultima secéo da coreografia como um todo,
tende a transmitir a ideia ciclica de destruicao e renovacio. E essa energia que Shawn transmite
em seus movimentos.

A coreografia segue, a partir dos 39 segundos de video, com Shawn se levantando de
sua base de 3 apoios e, concomitantemente, realizando movimentos conduzidos ondulatérios
com seus dois bracos (Figura 38), em abducdo em seus respectivos lados, com um acento na

ultima ondulagéo, até que os mesmos se encontrem esticados acima de sua cabega no nivel alto.
Figura 38 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Anélise 5.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/themes-essays/men-in-
dance/ted-shawn-defense-male-dancer/
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E interessante aqui apontar uma tentativa, intencional ou ndo, de Shawn de realizar
ideias de mudras, deixando seu dedo polegar (que simboliza o elemento fogo na crenca hindu)
em abducdo durante as ondulacgdes, e ao finalizar elas ele flexiona os cotovelos e as palmas das
méos ficam uma de frente para outra acima de sua cabeca.

Sucedendo tal movimento, seus bragos descem, esticados, como um péndulo da direita
para a esquerda, parando de sentido de sua cinesfera na direcdo diagonal esquerda superior
lateral (Figura 39). Ao mesmo tempo, hd uma transferéncia de peso corporal, onde seu pé
esquerdo avanca mais lateralmente para a esquerda, respeitando o limite do espaco do
prabhamandala e, logo em seguida, seu pé direito também avanca lateralmente para a esquerda,
para tras do pé esquerdo, formando novamente uma 42 posi¢do pura, seguida de uma pausa nas
movimentacoes.

Figura 39 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Analise 6.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/themes-essays/men-in-
dance/ted-shawn-defense-male-dancer/
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Shawn sai desta forma, executando um giro com avanco do pé direito que impulsiona
(movimento impulsionado balanceado) seu corpo lateralmente para o lado direito, mantendo os
bracos esticados para cima em nivel alto. Essa transicdo serve para que ele se posicione
novamente ao centro de seu cenario para assumir a base sentado (Figura 40). Nesta base, com
a perna direita sobreposta da esquerda, observamos a perna esquerda flexionada para a diregéo
cinesférica diagonal baixa trés e a perna direita flexionada para a dire¢do diagonal baixa frente.
Seu tronco e cabeca estdo levemente flexionados e seus bracos estendidos para cima descem a
frente de seu tronco e se esticam para suas respectivas laterais no plano frontal. Percebemos

entdo que, os bragos, novamente formam uma linha reta horizontal.

Figura 40 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Analise 7.

\
\H

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/themes-
essays/men-in-dance/ted-shawn-defense-male-dancer/

Sucessivamente, seus bracos se flexionam indo em sentido para frente (do plano frontal)
com suas maos supinadas, como se estivesse segurando &gua, enquanto seu corpo vai se
elevando e desfazendo a sobreposicdo das pernas e até que estas se estabilizem em 3 apoios
novamente (pé direito, joelho esquerdo e pé esquerdo). Neste percurso, seus bragos se afastam,
agora com as médos voltadas para frente como se fossem abracar algo, retornam a frente, com
as médos rotacionando para a supinacdo novamente e da a impressao de que esta pegando agua
no ar para em seguida se deleitar. Ele leva as méos ainda supinadas, uma ao lado da outra, até
seu pescogo e sua cabeca faz uma extensdo, dando alusdo a um derramar de agua sobre seu
corpo, enquanto Shaw eleva seu corpo a posi¢do bipede. Proximo de manter-se de pé
completamente suas maos saem de seu pescoco € o “derramar de aguas” vai para cima de sua
cabeca com as palmas das maos uma de frente para outra (Figura 41). Neste momento sua face

volta-se para a lateral direita baixa.



159

Figura 41 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Analise 8.

e <
Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/themes-essays/men-
in-dance/ted-shawn-defense-male-dancer/

Consciente ou inconscientemente, Shawn faz alusdo a representacdo da deusa hindu
Ganga que, segundo os mitos, fica no topo de seus cabelos e flui por eles até que se
personifique no rio Ganges.

Ao0s 1:19 minutos (um minuto e dezenove segundos) da coreografia em video Ted ainda
com as mdos acima da cabeca comeca a dar passos, com pisadas de intensidade fortes e
compasso binario, em direcdo a lateral direita do segundo degrau da prabhamandala. Ao
colocar o primeiro pé no degrau seus bracos comecam a descer em formas angulares (Figura
42). O foco de tensdo nos movimentos de Shawn fica bem explicito em suas maos em extensao.

Ao alcancar o terceiro e Gltimo degrau, acima da imagem do ando (demdnio) realiza um giro,

Figura 42 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Analise 9.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/themes-
essays/men-in-dance/ted-shawn-defense-male-dancer/
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ainda com as passadas binarias. Como preparacao para a pose final, ele primeiro demonstra
equilibrio, com movimento potencial, ficando somente em um apoio (pé direito) durante um
curto periodo de tempo. Sua perna esquerda fica estendida lateralmente para esquerda a 45° de
altura e seus bracos estendidos, formando ilusoriamente um angulo de 140° (Ver figura 43). E
por fim, ele encerra a coreografia, o ciclo de sua danca, na forma inicial (Figura 33) apontada
por Scolieri (2019), representando a imagem mais conhecida de Shiva Nataraja. Para tal,
executa movimentos com amplitude de recolhimento conduzidos e forma assimétrica, tendo

uma passagem de forca de muita contracgéo.

Figura 43 - Ted Shawn em Cosmic Dance of Shiva. Analise 10.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/themes-
essays/men-in-dance/ted-shawn-defense-male-dancer/

Mesmo ndo tendo acesso a composi¢do completa, podemos perceber que Shawn, para
seu periodo historico, além de bom bailarino, foi um pesquisador exemplar e que seguiu 0s
conselhos de seu guia turistico na india: "Faca de seu corpo um instrumento e remova Sseu eu
mesquinho dele, e Shiva usarad seu corpo para dancar atraves dele... Shiva estard dancando
através de vocé" (SCOLIERI, 2019, p. 2011, traducdo nossa). E foi isso que ocorreu!

Mesmo o video ndo tendo qualidade suficiente para analisarmos 0s movimentos dos
dedos/méos de Shawn claramente, consciente e/ou inconsciente, ele, durante quase toda a danga
analisada em video, manteve suas maos no gesto de abhaya mudra (ndo temas).

Se, eu hoje, em um mundo globalizado, nunca tinha parado para conhecer essas crencas
e divindades, imagina ele ter visto, vivido, experienciado toda essa cultura de perto em um
momento em que a informag&o ainda eram restritas. Tal pensamento me causa até movimentos

vibratérios em estado potencial.
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5.3 ANALISE DE DANCA 2: NOBODY KNOWS THE TROUBLE I'VE SEEN

Agora daremos um salto histérico temporal na trajetéria dancante de Shawn para
analisar uma coreografia criada cinco anos apés essa experiéncia divina que ele teve, pois, “um
ser que danca carrega em si, no instante da performance, uma compleigéo de signos, simbolos,
historias pessoais, devires e relagdes infinitas veiculadas em sua finitude material através do
movimento literal e metaférico de desvelar a vida”. (MOTTA, 2006, p. 114)

Esta coreografia, Nobody Knows the Trouble I've Seen (Ninguém Sabe o Problema que
Eu Vi) é uma de quatro se¢des de dangas que compdem o conjunto coreografico Four Dances
Based on American Folk Music, que, de acordo com o site da Jacob’s Pillow, expressava um
aspecto diferente da cultura americana imposta pela colonizacdo branca naquele periodo
histérico, o Espiritual Afro-Americano. Shawn intuia, nessa composicdo, representar o
espiritual afro-americano e a escraviddo, na medida do possivel naquele momento histérico, ja
que era um homem branco dangando.

A secdo que nos propomos a analisar foi criada em 1931, mas a gravacao a qual tivemos
acesso, feita por Shawn, é datada do ano de 1938 e a versdo instrumental da musica Nobody
Knows the Trouble I've Seen **(Traditional African-American Spiritual) foi adicionada ao
video em 1986.

Para esta analise, tivemos acesso a um video depositado no site da Jacob’s Pillow 1%
gue tem a duracdo coreografica de 1 minuto e 10 segundos. Em busca de fontes que me
confirmassem se este era uma filmagem completa da secdo para que ndo gerasse conflito de
informagdes, descobri, no mesmo site, que o bailarino e coredgrafo Adam Weinert 1%, trouxe
a coreografia “de volta a vida” nos palcos, no ano de 2015, com uma verossimilhanga que
oportunizou a fruicdo contemporanea sobre essa obra de um precursor da Modern Dance

ndo tdo divulgando quanto outros de sua época. Na ressuscitacao desta obra aqui analisada,

105 De acordo com o site Jacob s Pillow: “A mUsica que emprestou o titulo a danca, "Nobody Knows the Trouble
I've Seen”, é um espiritual afro-americano impresso pela primeira vez em meados do século 19 que encontrou
popularidade no mercado de massa no século 20. (Marian Anderson gravou uma versdo em 1924, uma
gravagdo exuberante da qual esta disponivel online na Biblioteca do Congresso, e Louis Armstrong gravou
uma versdo em 1931, o mesmo ano em que a danca de Shawn estreou em Rhode Island)”.

106 Disponivel em: <https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-shawn/nobody-knows-the-trouble-ive-
seen/?_ga=2.80859294.841475813.1610199047-1312668995.1610199047>

107 Segundo o site da Jacob’s Pillow Adam Weinert é um coredgrafo, pesquisador e jardineiro. Em 2020, foi
homenageado nos Prémios de Danga e Performance de Nova York em por seu trabalho reconstruindo e
interrogando o legado coreografico do pioneiro da danga moderna Ted Shawn: Monuments: Echoes in the Dance
Archive.
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Weinert decidiu que o dancarino'® deveria ser profissional de danca e negro, ja que a
tematica da mesma era sobre a cultura afro-americana. Tal fato, muito significante na
contemporaneidade, traz novas percep¢fes sobre a obra, mas que ndo € meu intuito de
analise neste momento. Sendo assim, foquei em observar se a origem (inicio) da
movimentacdo coreogréfica era 0 mesmo e o tempo de duracdo. Foi constatado, que o video
de Ted Shawn dancando Nobody Knows the Trouble I've Seen é um recorte e ndo esté
completo, assim como foi o caso da Cosmic Dance of Shiva. O video da obra revivida
contemporaneamente na Jacob’s Pillow, tem 1 minuto e 32 segundo de duracdo
coreogréafica. Sendo assim, percebi, sem muito esforco, que o inicio das dancgas em video
sdo diferentes, dado que Shawn inicia com seu corpo no nivel baixo e o bailarino
contemporaneo no nivel alto. Confirmando entdo esse primeiro adendo, na recriacdo, 0
bailarino inicia a mesma movimentacao do video de Shawn somente aos 22 segundos de
danca. Dado estes fatores, estaremos analisando um trecho quase completo da obra Nobody
Knows the Trouble I've Seen, em video (1938), dancada e coreografada por Ted Shawn.
Ao iniciar o video podemos ver Shawn com a frente de seu corpo voltado para seu
lado direito em nivel baixo, com as bases de joelho (sendo que sua perna direita esta mais
a frente que a esquerda), seu tronco em flexdo e sua face em direcdo ao solo. Nesta imagem
(Figura 44) inicial as maos e os pés chamam a atencdo, pois, as maos fazem dao a impresséao
de estarem amarradas a correntes. Seus bracos, em movimento potencial, isométricos,
sustentam suas maos unidas na lateral de sua perna esquerda. Seus pés deitados (em flexdo

plantar) ao solo d&do a ideia de que este corpo estd cansado (rastejando). Tais movimentos

108 Disponivel em: <https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-shawn/nobody-knows-the-trouble-ive-
seen/?_ga=2.80859294.841475813.1610199047-1312668995.1610199047>
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Figura 44 - Ted Shawn em Nobody knows the trouble i’ve seen.
Andlise 1.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-shawn/nobody-
knows-the-trouble-ive-seen/

segmentados criam linhas deformadas, uma variante ndo observada na danca cosmica 5 anos
atras.

Em seguida, ainda nessa deformacéo, ele realiza dois movimentos ondulatérios de
média duracdo, onde a energia de impulso inicia no tronco e finaliza na cabeca. Suas maos,
“ainda com amarras”, sao movimentadas para frente de seu peito através de flexdao dos
cotovelos, neste momento podemos perceber uma alusdo a chibatadas nas costas ou um
simples desequilibrar durante a execucdo. A hipétese de desequilibrio surge, pois, ha uma
rapida transferéncia de peso para a perna esquerda, dando tempo para a mudanca de base
na direita, que deixa de ser perna e agora € exercida pela meia ponta (flexdo plantar do pé
com extensdo dos dedos) do pé direito (Figura 45). Seu tronco “deita” (flexiona) sobre a
parte medial da coxa direita com uma amplitude de recolhimento, continuando a dar uma
expressividade de cansaco.

Novamente, agora s6é uma vez, ele realiza movimento ondulatdrio de media duracéo,
onde a energia de impulso inicia no tronco e finaliza na cabega. Aqui temos um detalhe em

seu pe direito, que estava em meia ponta, e que durante a finalizagdo da ondulacdo,
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Figura 45 - Ted Shawn em Nobody knows the trouble i’ve
seen. Analise 2.

| R~
Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-shawn/nobody-
knows-the-trouble-ive-seen/

retornando ao encosto em sua coxa, ele € movimentado para frente, firmando sua base por
completo no solo.

Seu pé esquerdo que se encontrava estendido no chdo, fazendo a forma de linha reta
com sua perna, assume agora a meia ponta e com uma transferéncia de peso corporal para
a perna direita, Shawn estica seu joelho (esquerdo — Figura 46) firmando todo solado do pé

no chdo. Dando sequéncia, ha uma extensao da coluna que deixa seu corpo ereto (em pé) e

Figura 46 - Ted Shawn em Nobody knows the trouble i've
seen. Andlise 3.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-shawn/nobody-
knows-the-trouble-ive-seen/
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suas maos ainda em “amarras”, ao lado da lateral esquerda de seu quadril. Ele realiza cada
movimentagdo articular dando pausas que deixam a ideia de que seu personagem esta
cansado e que cada parte que vai se erguendo do chdo parece que pesa contra a gravidade.
A partir de agora, enquanto seu corpo se encontra de pé, seus movimentos tendem a
transmitir posicdes de questionamentos ao divino, talvez do, porque esta passando por
aquilo. A mencéo da possibilidade dessa oracao ao divino é tida pelo fato da sua cabeca se
manter com o olhar para o alto (dos 18 aos 29 segundos) para a lateral direita superior. Seus
bragos iniciam abducdes laterais (Figura 47) para cima e para baixo no nivel médio,
querendo expandir. Durante todo esse tempo Shawn intenciona levemente a frente de seu

corpo para a diagonal frente do lado direito.

Figura 47 - Ted Shawn em Nobody knows the trouble i ’ve
seen. Anélise 4.
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Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-
shawn/nobody-knows-the-trouble-ive-seen/

Ele resolve entdo se aproximar desse ser que ele olha para cima, dando trés passos
em sua direcdo (direita), ao chegar mais proximo, tenta questionar novamente abduzindo
seus bracos que ndo conseguem subir além do nivel médio, pelo cansaco, e retrocedem as
laterais de seu corpo. Ele entdo, decide questionar (realizando 0os mesmos movimentos
segmentares) virando de costas.

Parece que o didlogo espiritual ndo da muito certo e ele retorna seu corpo para frente
da cAmera e executa uma movimentacdo com dinamica bem incomum em seus repertorios:

movimentos impulsionados balanceados com seu tronco e bragos (Figura 48).
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Figura 48 - Ted Shawn em Nobody knows the trouble i ’'ve
seen. Analise 5.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-
shawn/nobody-knows-the-trouble-ive-seen/

Seu olhar agora se direciona a lateral esquerda superior, dando a entender que ele
cansou de tentar conversar com aquele primeiro ser nas alturas e agora vai de encontro a
questionar outro.

Shawn entdo, da passos nessa direcdo a qual ele olha agora. Dessa vez, seus bracos
ao questionar (em abducdo) conseguem ir acima do nivel médio, alcangcando o alto. Ele
esperava receber algo, seus bragos avancam para frente de seu corpo como se fossem pegar
algo. Mas ao perceber que nada lhe foi dado, seu corpo vai se recolhendo em amplitude,
com flexdo de cotovelos, tronco e joelhos. Mesmo cansado, ele retrocede alguns passos
(andando para tras e se mantendo em pé), com seu corpo voltado a frente para a lateral
esquerda e sua méao esquerda segura, levemente, o pulso da méo direita que se encontra na
méaxima tensdo e contracdo (Figura 49). Seu olhar se direciona para frente (na camera), para
o lado esquerdo e para tras, como se ainda estivesse procurando por alguém, alguma ajuda,
mas ndo encontra.



167

Figura 49 - Ted Shawn em Nobody knows the
trouble i’ve seen. Analise 6.

Fonte:
https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-
shawn/nobody-knows-the-trouble-ive-seen/

Agora podemos perceber uma biparticdo complementar no corpo de Shawn, seu lado
esquerdo parece querer acalmar o lado direito executando movimentos conduzidos lentos e
fracos. A mao esquerda que estava no pulso direito sobe acalmando/acariciando o brago
esquerdo, ao passar pelo cotovelo a méo para e o antebraco direto realiza dois movimentos
rapidos e de impulso pequeno, como espasmos, com a mao fechada socando a sua perna
direita.

Concomitantemente, sua cabeca que olhava para o fundo da cena, retrocede para a
direcdo frente de seu corpo suavemente até que para olhando para baixo (o chdo — Figura
50). Em seguida, seu cotovelo direito estende e seu braco inicia uma elevacdo frontal
enquanto seu troco comeca a flexionar, como se seu corpo estivesse comec¢ando a ceder ao
cansacgo. Quando a elevacdo do brago direito alcan¢a um angulo reto com o ombro, ocorre
flexdo dos cotovelos fazendo com que seus antebragos fiqguem na lateral superior de sua

cabeca e suas maos segurem em seu cabelo na parte posterior sugerindo um desespero.
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Figura 50 - Ted Shawn em Nobody knows the
trouble i’ve seen. Analise 7.

Fonte:

https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-
shawn/nobody-knows-the-trouble-ive-seen/

Seu corpo retorna a posicao de frente para a camera e se recolhe em flexd@o de tronco
para baixo até assumir posicao base de trés apoios (pé direito, joelho e pé esquerdo). Ainda
nessa posicdo de “desespero”, seu troco estende duas vezes tentando se reerguer. Na
segunda vez, seu tronco fica ereto (ainda em 3 apoios) e suas mados que estavam segurando
seus cabelos deslizam para seu pescog¢o dando alusdo ao seu medo (Figura 50).

Shawn reune entdo as Gltimas forcas para questionar os céus, ergue sua face para
cima é abduz seus bracos, rapidamente, com intensidade de forca para cima (nas dire¢Ges
lateral superior), colocando assim, suas maos voltadas para cima também. Ele toma, entéo,
a base totalmente ajoelhado e seus bracos abduzem mais até que as palmas das maos fiquem

frente a frente uma da outra acima da cabeca.
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Figura 51 - Ted Shawn em Nobody knows the
trouble i’ve seen. Analise 8.
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Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-
shawn/nobody-knows-the-trouble-ive-seen/

Ele termina esse recorte de se¢do de Nobody Knows the Trouble I've Seen com seus
troncos flexionando até que seus bracos e méos deitem no chéo (Figura 52).

Figura 52 - Ted Shawn em Nobody knows the trouble i 've
seen. Andlise 9.

Fonte: https://danceinteractive.jacobspillow.org/ted-
shawn/nobody-knows-the-trouble-ive-seen/
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Um detalhe que muito me chamou atencdo, apesar da resolugdo da imagem ndo ser
das melhores, foi a posicdo das méos, durante quase todo o video, que me relembraram a
ideia dos mudras, como o que ele usou em Cosmic Dance of Shiva, deixando seus dedos
polegares (que simbolizam o elemento fogo na crenca hindu) em destaque. Intencional/racional
ou ndo o corpo de Shawn reverberou a mesma energia simbdlica espiritual nas méos nos dois
recortes coreograficos.

As bases em 3 apoios com flexao de tronco e a face voltada para o chdo também é vista
em ambas, seja 0 deus da Danga Cosmica ou um humano sofredor e para finalizar, relembro a
posicdo de Shawn como Shiva derramando as aguas da deusa Ganga na terra que é a mesma

imposicdo de méos que ele executa na finalizacdo dessa segunda analise.

5.4 HOMENS SE CONECTANDO NA DANCA BRASILEIRA

Em solo brasileiro, na contemporaneidade, podemos encontrar homens que
desenvolveram e desenvolvem de alguma forma proposic¢oes que se assemelham a de Ted
Shawn e/ou que vao além e ddo espaco para todas as diversidades de homens.

Um grande exemplo foi o diretor, coredgrafo e bailarino Jair Moraes (1946-2016).
Segundo o documentario Figuras da Danca'® ele teve seu primeiro contato com a danca,
como observado, quando tinha 10 anos e ali foi seu despertar de que queria fazer aquilo,
dancar. Oriundo de uma familia com trés filhos, duas meninas e ele menino. Seu pai morreu
guando tinha 12 anos de idade (em 1958), o que fez com que eles fossem morar com um tio
que era militar. Como ja podemos imaginar, danca estava fora de cogitacdo e foi dai que
com 15 anos ele decide sair de casa para viver seu sonho. Anos a frente:

iniciou seus estudos em danga no Rio de Janeiro, sendo aluno de Tatiana Leskova e
Eugénia Feodorova. Foi bailarino do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, no final
da década de 1960 e dangou no corpo de baile do Teatro Guaira de 1970-72. Foi solista
do corpo de baile do Corpo de Baile Municipal de Sdo Paulo, entre 1972-73 e no
Ballet Gulbenkian-Lisboa, 1973 e 1979 (SANTOS; WOSNIAK, 2015, p. 11).

Indo além, foi diretor artistico do Grupo Raizes, de Caxias do Sul-RS de 1980 a 1989
desenvolvendo obras coreograficas com base no Balé Moderno (balé que utilizava tematicas
daquela contemporaneidade). “As questdes que inspiravam as obras identificavam-se com
temas brasileiros e sem abdicar de suas convicgdes ideologicas” (SANTOS; WOSNIAK, 2015,
p. 13).

Em seu trabalho como maitre de ballet e ensaiador assistente e posteriormente diretor,

do Balé Teatro Guaira, desenvolvia Cursos de Formacdo Acelerada para Rapazes o que

109 Documentario Figuras da Danca — Jair Moraes: https://www.youtube.com/watch?v=iH15M1Q4-8g&t=1518s
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culminou em 2003 na criagdo da Companhia Danc¢a Masculina Jair Moraes e oficializa¢do da
mesma em 2007.

Seu objetivo principal sempre foi o de “resgatar corpos masculinos para danca;
meninos e rapazes, que quisessem aprender o balé, a danca, no intuito de ensinar e
inserir o corpo masculino na arte da danca, incentivando em suas fungdes como
bailarino, professores, coredgrafos, produtores e artistas” (MORAES, 2012 apud
SANTOS; WOSNIAK, 2015, p. 15).

Mas essa idealizacdo passou pelas mesmas conturbacdes as que Shawn e eu fomos
acometidos, onde o homem (n&o generalizadamente), se mantem distante desta arte devido
ao preconceito machista, e ele relata que: “perde-se muitos artistas potenciais, por sentirem
vergonha e medo de se assumirem enquanto bailarinos: preconceito social, familiar, etc...”
(MORAES, 2012 apud SANTOS; WOSNIAK, 2015, p. 15), e neste quesito ndo é s6 bailarino
do balé, mas de qualquer vertente que fuja dos padrdes impostos de comportamento. Além dos
espetaculos criados e apresentados pela Cia Masculina Jair Moraes em diversos lugares do

Brasil e fora dele eram realizadas

oficinas dirigidas a jovens do sexo masculino e professores, objetivando a orientacéo
pratica de como incentivar o aparecimento de novos nlcleos de danga, nos mais
diversos lugares; ruas, pracas, fabricas, escolas, universidades, shoppings e outros
(MORAES, 2012 apud SANTOS; WOSNIAK, 2015, p. 17).

Esses trechos citados de Moraes foram de uma entrevista dada para a pesquisa em apud
e durante um trecho do artigo os autores salientam a importancia de trazer a tona nomes de
homens que fizeram parte da Historia Ocidentalizada da Danca, mas qual nome néo € citado?
Ted Shawn. O que me causa estranheza, pela semelhanca nos objetivos, e a0 mesmo tempo
fortifica minha pesquisa sobre Shawn e sobre nossas conexdes arquetipicas enraizadas no ser
humano.

Contemporaneamente, também temos o bailarino e pesquisador Luciano Correa
Tavares!? que desenvolve estudos sobre a Masculinidade Negra na Danca brasileira. Iniciou
na pratica de danca com 14 anos (em 1992), fazendo balé. Dancou na Cia H, na Anima Cia. de
Danca, no Ballet Classico de Madri, na Companhia Portuguesa de Bailado Contemporaneo em
Lisboa e atualmente encontra-se na Eduardo Severino Cia. de Danga, todas companhias de
danca independentes.

A partir de reflexdes e andlises de sua prépria trajetdria, em meio a uma sociedade
estruturalmente racista e machista, este autor busca romper com padrdes normativos de

masculinidade, com foco no corpo negro masculino que danca.

110 Endereco para acessar este CV: http://lattes.cnpg.br/9127242678571317.
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Tavares traz apontamentos importantes de se refletir sobre a necessidade de buscar
nossas referéncias, para além da cultura eurocéntrica a qual fomos ensinados. Sendo assim,
além dos paradigmas de género ele aborda outra questdo importante, a da raca, que somada ao
género carrega um fardo maior, devido a estrutura racista enraizada em nossa cultura.

Seu olhar artistico se faz muito necessario em meio a tantos retrocessos na evolugao
humana sobre a diversidade. Em dado momento de sua pesquisa de dissertagéo, refletindo sobre

suas dangas, performances sociais, ele descreve que

é possivel dizer que tanto os gestos como as relagdes humanas, regidas por concepgdes
normativas de sexo, género e sexualidade, sdo provisorios: assumem a carga viva e
fugaz das artes cénicas em diferentes &mbitos e propostas no tempo e no espago.
Podem, entretanto, ser vislumbrados numa dimenséao dindmica, arejada, maltipla, em
contraponto aos binarismos excludentes, tais como: feminino/masculino,
mulher/homem, homossexual/heterossexual, preto/branco, gordo/magro, etc
(TAVARES, 2017, p. 125).

Ao ter contato com seus estudos, consigo observar muita relagdo do que foi abordado
aqui no subcapitulo 2.1 em nosso “Ar Poluido”, produzido por “ELES — homens que dizem
para outros homens que dangar nao ¢ coisa de homem”. Podemos observar isso quando ele

descreve que

Geralmente, quando um homem comeca a dancar, aprofundar-se em seus estudos no
campo da danga e tornar a danca profissdo, isso gera um estranhamento no meio
social, tanto nos meios em que ele circula como na familia. Dentro de uma visdo
ultrapassada, porém atual no Brasil, a danca ndo é considerada uma profissdo, é
entretenimento e é "coisa de mulher, uma vez que ela ndo da um retorno financeiro
efetivo e tampouco status de homem (TAVARES; SILVA, 2021, p. 2979).

E quando o tocante € masculinidade remetida ao “ser homem” em nossa sociedade

sugere uma certa imposigdo criada para conter outras categorias de homem. Nesse
sentido, o homem negro, o indio, o mulato, 0 homossexual, no ponto de vista
desses sujeitos dominantes, ndo sdo homens e tampouco sdo considerados como
humanos, mas sim apenas coisas (TAVARES; SILVA, 2021, p. 2976).

Ou seja, essas masculinidades estdo interligadas a relacdo de poder na sociedade.
Tavares encontra nas Artes, em especifico na Danca, um local aberto para falar, seja por
palavras ou com seu corpo.

Dado que, meu intuito, nesta proposicdo escrita dancante, foi de abarcar o maximo
de conexdes que eu conseguisse neste momento de minha trajetéria (mestrado) para revelar
minhas inquietacOes, creio que, agora vocé consiga ter percebido, mesmo que sutilmente, a
necessidade de pensarmos mais e mais estratégias que busquem modificar esse cenario

social ao qual ainda nos encontramos, de cisdes.



173

6 CONCLUSAO

Ler, escrever, ver e analisar Ted Shawn, mesmo que em registros, € como se eu estivesse
me observando, em diversos momentos, num espelho d’agua. Um reflexo consciente que revela
muito dele, de mim (Eu) e de nds (N6s) - Homens. Para alguns, pode parecer um simples
emaranhado de registros e analises, mas para aqueles que se abrirem, em empatia com “Eles”
(homens que dizem para outros homens que dancar ndo é coisa de homem), ou até mesmo trazer
a tona o seu passado, verdo que em nossa trajetéria passamos por experiéncias em comum e
ndo ¢ através da critica ou embate que conseguiremos fazer “Eles” enxergarem a necessidade
de se tornarem humanos, completos, sem tantas cisoes.

A danga de Shawn néo deve ser vista como um retrocesso em meio a evolugéo da arte
de dancar e das lutas sociopsicologicas. Ela deve ser refletida e, dai sim, ser pensada como uma
estratégia de movimentacGes e tematicas arquetipicas que instiguem e atraiam todas as
possibilidades de homens a querer realizar essa préatica.

Quando nos aprofundamos em relembrar trajetorias, seja ela a nossa propria ou de outro
ser humano, nos deparamos com fatos que se analisarmos a luz da Psicologia Analitica, por
exemplo, como aqui fizemos, veremos que a superficialidade dos registros, se olhadas s6 do
campo social talvez ndo fosse tdo cativante, e eu diria: nem muito correto também. Realmente
trata-se de uma rede de conexdes singulares e plurais que se comunicam entre nds, entre
presente, passado e futuro. E muito dessas energias, se tratadas como meras acgoes atitudinais,
acabam se perdendo no esquecimento, como por um bom tempo foi a historia e a danca de Ted
Shawn em solo brasileiro.

Shawn durante sua trajetéria viveu varios personagens dancados e encenados no palco,
mas foi fora dele onde ele mais teve que vestir uma “mascara” através do Arquétipo Persona,
para encenar ser o homem heterossexual. Nos palcos e dentro de casa ele era Edwin Myers
Shawn e fora desses ambientes era Ted Shawn. Neste Persona ele utilizava a exaltacdo do seu
corpo como um dos subterflgios para sua inversao sexual (homossexualidade) que ndo poderia
vir a tona socialmente.

Assim como ele, eu, e vocé também, ja deve ter se privado de muitos sentimentos bons
e experiéncias novas devido a opressdo sociopsicoldgica sobre o “ser homem”. Talvez apds
amadurecer, inconscientemente, tenha conseguido dialogar com sua anima, assim como Shawn
fez, e conseguido equilibrar os pontos positivos e negativos dos arquétipos. Mas nem todos
tiveram essa possibilidade de reconhecer suas personalidades oriundas do inconsciente pessoal

e coletivo e ter contato com sua verdadeira natureza.
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Os arquétipos, aos quais apontamos na trajetéria de Shawn estdo presentes em todos
nos.

A afeminacdo, por exemplo, foi o Arquétipo Sombra que ele mais lutou contra,
chegando a criar fundamentos de danca para que homens se afastassem dela. E como descrito
no capitulo 4, comumente, o que mais nos incomoda no outro é o que mais reflete nossa sombra,
seria como se estiveéssemos nos observando em um espelho e nos negando. Shawn tinha medo
de acabar afeminado e n&o ser aceito socialmente.

E vocé? Como vai sua sombra?

Como Jung ensina, as imagens arquetipicas sdo instintivas no ser humano, entdo temos
que nos atentar para nos conhecermos mais afundo e até entrar em conflito com nés mesmos,
com nosso “Eu” para assim tentarmos alcancar o Self.

A luta entre Ted Shawn e Edwin Shawn refletiram em suas criacGes. Enquanto estava
influenciado pelos padrdes impostos, suas coreografias eram muito angulares, com linhas retas,
com a base de pé ereta, mas apds sua anima vir a tona, ndo mais em projec6es nas mulheres que
passavam por sua vida, mas em si mesmo, é perceptivel uma metamorfose nos movimentos,
indo até em oposicao aos proprios fundamentos que criara sobre como homem deveria dancar.
Sua danga entdo, ganha formas que antes ele colocava como “femininas”, com movimentos de
intensidade balanceados, deformacfes, com muitos momentos em nivel baixo e demonstracdo
de fraqueza dependendo do tema coreogréfico.

Com meus sentidos mais agucados a partir dos estudos de Jung, percebi que a principal
inspiracdo de Shawn versava sobre conhecer o ser humano em sua imagem masculina, em suas
mais diversas crencas, mitologias e culturas, para assim conhecer a si mesmo. Sendo assim,
mesmo que em dado momento sua danca tenha sido “exclusiva” para o publico masculino, ndo
enxergo como uma tentativa de exclusdo das mulheres, mas sim uma missao divina em querer
ajudar aqueles (homens) que foram afastados desta arte dos deuses, independentes de religido,
sexualidade, classe ou raca a se libertarem da projecdo de animus imposta pela sociedade.
Conexo a todos seus aprendizados numinosos obtido em toda sua trajetdria, ele tentou, da
maneira que podia naguele momento, levar toda sua bagagem de ensinamentos para outros
homens.

Para conseguir compreender, minimamente, como eu daria o inicio a essa empreitada
de analisar registros do passado, primeiramente, decidi me colocar na pesquisa e relatar minhas
vivéncias pessoais de homem na danca, visando trazer as raizes das minhas inquietacdes e servir
de exemplo, de escrita de si, para que vocé leitor, se tiver a oportunidade de fazer o mesmo,

também se conheca e reconheca em sua trajetoria.
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Apos, intencionei aqui, com minha escrita humana, evitar seguir padrdes cientificos de
caixinhas do conhecimento. Busquei passear/interligar pelos campos do conhecimento, a
medida do possivel, para assim mostrar que precisamos romper mais fronteiras do passado para
dai entendermos os homens e danca de hoje.

Conseguimos entdo, realizar a analise dos possiveis principios, processos, temas e
estratégias de ensino e criacdo que compdem a danca de Ted Shawn, com base nos arquétipos
e da Teoria Fundamentos da Danca. E para além, consegui apontar, breve e sutilmente, como
essa rede de conexdes, inconscientes coletivas, tem reverberado aqui em solo brasileiro, seja
pela experiéncia do autor que vos escreve ou de Jair Moraes ou de Luciano Tavares, dentre
tantos outros nédo citados aqui.

Através dessa pesquisa, intentei trazer a possibilidade de uma fruicdo contemporanea
sobre a vida e obras deste precursor da Modern Dance, que até entdo poderia ser descartada
por ser anacronica, a partir de perspectivas menos singulares de estudos. Creio que a partir
das analises realizadas, tanto no campo da Psicologia quanto da episteme da Danca, possam
servir de subsidio para a instigar a criagdo de novos projetos/experimentos praticos em danca
capazes de atrair o publico masculino o qual me inquieta, os: “homens que dizem para outros
homens que dangar ndo ¢ coisa de homem”.

Esta conexdo de conhecimentos escritos nessa pesquisa, colaborara, com a imagética de
que “homem de verdade danga”, independente do género/estilo/modalidade.

Somos livres para viver, quando deixamos de ser partes (homem, mulher, etc) e nos

entendemos como um todo, seres humanos. Vamos Dancar a vida?
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Anexo A — Carta Dancing for Men, escrita por Ted Shawn. Cortesia de Springfield
College, Archives and Special Collections.
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necessity be of that types Unfortunately there were cnough examples
of the wrong kind of men dencers to strengthen this false idea. Even
in the cnse of men dancers whose personality went unquestioned, §har-
was a certain quality of feminine movement which wes the result of too
elose essoclation with women teachers and women pupils during the
formative student deyss Consequently, due to this §:tuv1ug prajudin
and to the laeck of the use of the right materiel for men, there is
almost no dencing of any valuo offered to men students in our educational
systemnse

Bxcept for a.little uninteresting folk daneing, men students are
given only tap dencing or cloggings ?hiu form of deneing has little or
no expressive value, snd the value of dance training is primerily ite
release through expressions Furthermore, tap dancing is very limited
in its physical benefits inasmuch es it uses only the feet and legs, and
thus does not coeordinete the entire body, nor give exercise to the
muscles of the torso end arms. In eddition to this, tap deneing gnd
clogging come from & source which is at the bottom of our sociel scales
It has been said thet this type of dancing is popular with the men
students, but that is largely due to the famet that 9othing better hes
been offered them. ‘xn‘cthor departments of education, the curriculum
is not formed om the besis of what the pupil wants, but what he needs,
No ert department would teach exclusively how to drew comie strips
because of their populerity, mor the music department oonrt&’ its
sotivities to jassz boosuse there was a demand for it. |

Travel and study has proved to me conclusively thet even today
in all primitive tribes throughout the enkirety of Lsia and in a lerge
proportion of paa;t@t Europe, daneing is almost exelusively a male
activity, and the only great artists of the dence, end great teachers

of dencing are men, Historic research reveals that in ell countries,
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races, netions and civilizations doﬁa to about two or three hundred years
ago, deneing has beon considered not only & mesculine professiom, but a
mole perogative. The explanation of this is as follows: 4in past times
the dence itself wes considered of a vital importance, it was used as
the chiof means of religlous expression, it was used as powerful mapioe,
it was used mas the finest form of training soldiers, end because of lta‘
importencge,it wes under male control and performed by men. In certain
tribes, women were not allowed to dence, and if the instruments used to
lcwompany the dance were touched by female hands, they lost their
virtue and hed to be replaced with new oness The chenge in attitude
toward the dence was & result of the ascetit development within the
Christian Churchs. When the poisonous influences which produced the Dark
Ages, began to work, the human body wes looked upon es shemeful. The
flesh was mortified, the gaze was fixed upon & disembodied, spiritual
1ife hercafter, and our present bodily existemee was something to be
borne amd suffered throughe A1l of the srts suffered to some degree
from this attitude of the ehureh, for only those phases of art which
could be bent to the immediate service of ecolesiustical themes were
protocted end encouraged, énd others were looked down upon and erushed
outs The art of the dence is the only ert which of necessity must
express itself through the hupen bodys In the primitive Christisn
chureh daneing wes &n importent part of the chureh ritual (the mass of
the Catholle Churoh today is a survival of the religious ballet of the
first few hundred years of Christianity) but grnduaiiy the dsnce was
pushed out of the chureh and eventually, bsaned completely.

The dance was kept alive by itrolilns players and during the
Reneigsance came into vogue agein, However, it was intg@ducod in the
service of the courts as & sociael sccomplishment and inm;;unoatiun with

pagoeants, roatavnli, and balls in the court, Because of the environment
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in which the dance emerged agein inte popular favor, its themes wore
suya}riclu;‘ romantic and decorative, and not themes of vital significance,
as when the dence was the chief means of religious expression end the most
spontaneous outﬁuuring of man's compelling, profound and cogent impulses.

Ehe first faculty of the Academy of Musie end Dence founded by
Louis XIV was composed,; except for one woman, ontirqu of men, aend the
first ballets were made up entirely of mele performerss ¥t wes, however
no longer considered an important field of artistic endeavor, sueh as
soculpture, painting end the composition of musics Those greet men who
might have found release through the dance chose other forms of srt
expression, ulno«;:hl dance, onme was limited %o tﬁc trivial, the pretty
end the pleasinge

Gradually women ecrept into the bellet and ultimately almost supm
plcnfed the men as performers, The history of the ballet shows that the
large proportion of cro;tivn work was done by men choreographers and the
greatest teachers in the history of the classic ballet heve been ballet
masters.

A% the beginning of our era,; the whole art of the dance had
reached e very low ebb, end it wes not en ert to hold forth the hopes
of a great career to any men of high calibres Success and great scelainm
vor; still possible for women, and thpa it wes thet in this renaissance
of the dence it was first through ﬁwn_wonsn pioneers that the fresh
impulses made themselves felt through the world, Basically, tie qualities
necessary for success in daneing, are more masculine than femininee--
strength, endurance, accuraey, precission, and joyous vitality.

The only men dencers, aside from veudeville and revue performers
who were performing at the bcglnn;ag of this present period were the men
in the classic bellet. These had a technigque which has become erystallized

and limited, and because of the predominance of women £mm for the last
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The dircotion sense ms indicetoed The diroction sense indicsting movement,

in dynamic poise, should be for- bagkward, downward, inward

ward, upwerd, outwerd,

MOVEMENT

Male movement deriving from occupations
and sports, indicate the male arm moves
ment is always e movement of the arm as
e whole, from the shoulder, with very
little use of the elbow end wrist, oxe
cept as & flexibility in the’'movement

of the arm as a wholes '

The same is true of the leg, more often
than not the leg is used as & whole from
the hip, with very little bending of the
Knee except such bending as is necessary
for lending from leaps, etos

The hips are most of the time locked

and streight,

The movement quelity is positive, age
gressive, combative, foreceful, definite,
and expliecit. G2

SPACE CONBCIOUSNESS

The 1ife of men has been out of doors
largelys Mon have snied the seas,
heve trevelled vast distences, ex-
plored new countries, climbed grout
mountain pesks, and so in the dance,
the movenent of mer should grujoat
itself beyond the body of the dancer,
and ereate in the mind of the audience
a sense of speciousness and grest dise
tances.

MUszie

The quality of the time-beat or
rhythmiec stress in musie, is the
male qualitys

Within the verlous times & rhythms,
four«four time and two«four is more
masculine.

The large time units are more masculine.
Music whieh is slow and heavy and
marked Yforte" is more suitable for
male expression, ‘
The major keys are more often male,
The expression makkings Ybarberot,-:
*martiale', "misesposo', tallegro?
ere on the mesculine side. r
Phrasing which is abrupt end rough
is masculines

Merking 'largo' is masculine.

Femele movement also deriving from
the immemorial ocoupations & please
ure aetivities of women, indicate
thet in the movement of the arms,
there is a predominance of small
movements, with much use of the
elbow and wrist, end a greaster flex:
ibility ofhand and fingers,

In the movements of the legs, there
is more uso of knee and ankle.

The moveneunts of the hips are flexe
ible and swayings

The movement quality is tender, pros
teetive, conservative, conciliatory,
delicate,; and tentatives

Women heve largely lived their
lives within the house, Their
domain hag been bounded by four
walls, and so in the dance, the
purely feminine movement should

be thet which finishes with the
movement itself, end sugrests no |
continuance of movement inte space,
or et most, movement which completes
itself within the spece of the
studio, or the steges

The melodic quality 1s feminine,

Three-four, three-eipght, and sixe
eight times are more feminine,

Small time units, more feminine.
Musio which is light and fest, and
marked 'piano' is more suiteble for
female expression. !

The minor keys more often fomale
in feelings rig L _
tallepgretto?, 'andante',end ‘schorwm

. are on the feminine sides

Phrasing whiech is ;o;;tc & smooth
is feminine. it
Marking 'lento! is feminine.
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ANEXO B: Artigo de jornal publicado em 3 de fevereiro de 1935, escrito por John

Martin. The Dance: a man’s art (A Danga: arte de um homem).
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ANEXO C — Um artigo de jornal intitulado "Ted Shawn e seus dancarinos masculinos: Auspi
ces Associated Students, CSCE - Dancing Good Training for Football Players”. O artigo publi
cado no Eaton Herald (Colorado) em 1935. Cortesia de Springfield College, Archives and Spe

cial Collections.

Auspices Associated Students, C. S. C.E.

DANCING GOOD TRAINING
FOR FOOTBALL PLAYERS

Dancing and football would seem at
first glance farther apart than the
proverbial poles but the titular saint
of modern football, Knute Rockne,
found a common factor, used dancing
in all seriousness and with success in
training his men,

Ted Shawn, who with his group of
men dancers, appears at Gunter Hall
in Greeley on March 4, at 8 p. m,, says

that rhythm is as necessary in sport;

as in dancing. Athletes, too, fre-
quently make good damm-s and one
member of his present group was on
the wrestling team of the Internation-
al Y. M. C. A. college at Springfield,
Mass., where in 1933 Shawn gave a
course in dancing which was compul-
gory for freshmen and sophomores and
taken by many upper classmen,
among them them the captain of the
wrestling team, a swimmer with an
interco’legiate record and a number
of football players.

“Many sport movements are used
in dancing and many dance move-
‘ments are directly helpful to an ath-

lete,” Shawn says. “During the eonrse,

swimming. I worked with all the

‘catxon, the value of dancing in a col-
lege is that it gives the men some-

‘ing you are working for a totally dif-

at Sprmgﬁeld one of the football
coaches talked to me about the em-l
phasis on kicking and so I gave his
ma«;ln kicking of the kinds used in foot-
b ”

“Basketball, too, has a number 011
movements used in dancing as has

coaches and most of them felt the

dancing was of value to their men.
“In addition to the fact that it is

definitely tied in with physical edu-

thing outside and above what they
get in sport. It is the great bridge
between their bodily activities and
their mental education. It uses the
body as sport uses it, vigorously and
athletically, but thru it they learn
something of music, painting, racial
¢ustoms, history and religion.

“In sport you are out to win some-
t’hmg', or to break a record. In danec-

ferent purpose. You are trying to
expﬂess something, perhaps to m-
ate.

In his work with men Shawn has
{mmded the ideal art-form for ath-
etes

:i.:(’/&w W
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ANEXO D — Folheto de uma performance de Shawn e seu conjunto de Men Dancers
em Londres. Cortesia de Springfield College, Archives and Special Collections.
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