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PREFACIO

Essa Dissertacdo de Mestrado, em seu aspecto tedrico pretendeu propor o desenvolvimento
estético, varias vezes citado nas literaturas artisticas, como se sabe ndo deve ser separado de sua
capacidade criadora, pois ambos estdo vinculados ao processo da evolucdo dos artistas sob a
influéncia das varidveis culturais e sociais do meio em que estdo inseridos.

Os conhecimentos sobre a estética envolvem uma vasta gama de experiéncias na arte,
incluindo a producdo de formas artisticas, pois, algumas definicdes abrangem a observacdo e a
compreensdo nao s6 da arte, mas também dos aspectos da natureza rotulados de belos. Contudo,
num sentido mais limitado, a estética refere-se a percepcao e apreciacao da arte.

O desenvolvimento da consciéncia estética em seu desenvolvimento historico é visto na
literatura, geralmente, através de uma harmoniosa organizacao de partes, e essa organizacdo evolui
com o tempo, da mesma forma que outras mudancas sdo observadas durante o crescimento pessoal
dos artistas.

A estética ndo € um conjunto de sentimentos, por um lado, ou o acumulo dos
conhecimentos de fatos, por outro. O comentério efusivo de alguém que se considera entendido:
“Oh! Eu adoro danca moderna, e vocé?”, provavelmente tem tdo pouca consciéncia estética quanto
do avaliador que contempla a obra de arte do ponto de vista do seu valor atual mercadoldgico e/ou
cultural.

A estética € um processo ativo de percepcdo, a interacdo entre um individuo e um objeto,
cuja organizacao proporciona uma estimulante experiéncia harmoniosa. A atividade criadora sempre
se origina numa pessoa e, atraves da pessoa, 0 conjunto de percep¢des cognitivas e sensoriais
condiciona a forma.

No processo de criagdo de uma coreografia, por exemplo, o dangarino que cria, a partir de
seus conhecimentos conscientes e de suas motivagdes inconscientes ou pré-conscientes, seleciona as
formas e passos que compordo o aspecto final do trabalho. Nesse processo, entretanto, o artista
poderé deter-se e dizer para si mesmo: “Isto ndo esta bem”.

Neste trabalho denominado “RASTROS”, a interacdo entre a coreografia e o artista assumiu
um novo significado, pois foi formulado também um juizo tedrico sobre a organizacéo coreografica.

Os dancarinos concluiram que a maioria de suas idéias e composi¢des em danca anteriores, ndo



eram e nem estavam do seu agrado. Portanto, tornou-se mais facil sentir que a expresséo criadora e
a consciéncia estética estdo intimamente interligadas.

O desenvolvimento de uma consciéncia estética nos bailarinos foi verificado na parte
pratica; e foi fundamental para a atuagdo artistica. O crescimento artistico € um processo continuo,
em permanente variacao, e isto também € valido na area da estética, como citam alguns autores.

Por exemplo: “A organizacdo das nossas aptiddes mentais, o desenvolvimento da nossa
capacidade perceptiva e a estreita relacio com a nossa capacidade emocional podem ser
considerados decorrentes do desenvolvimento estético, ndo existem regras para esta evolugédo; a
educacdo estética ndo ocorre apenas através das criticas ou da orientacdo do professor, quando o
individuo apresenta sua producdo artistica. Ela € uma tarefa muito mais vasta e pode ter muito
pouca relacdo com o fato de tornar o estudante consciente dos principios ou das regras para a
organizacao da obra de arte” (Aristoteles, trad. 1974).

Principios como proporcao, equilibrio e ritmo sdo considerados, freqlientemente, parte dos
conhecimentos que o0 estudante deve desenvolver em rela¢do a sua prépria obra de arte ou as obras
de arte de outros artistas, sejam elas quais forem (pintura, escultura, literatura, danga, musica, teatro
e cinema). Contudo, mesmo com a existéncia de um conjunto de regras que possa ser facilmente
aplicado aos individuos, o amadurecimento estético ndo ocorre apenas gracas a obediéncia as regras
impostas externamente ao individuo, ocorre principalmente a partir das suas proprias vivéncias
pessoais.

O desenvolvimento da consciéncia estética pode, de alguma forma, significar e se
transformar num aumento da sensibilidade de uma pessoa para as experiéncias perceptivas,
intelectuais e emocionais, de modo que estas fiquem profundamente arraigadas, bem integradas,
num todo harmoniosamente organizado. VArios autores citados posteriormente no decorrer dos
capitulos, afirmam que ha, provavelmente, excessivo zelo acerca da importancia de se desenvolver a
consciéncia estética; e deve-se recordar que isto é algo que ndo vem de graca da natureza, é
apreendido.

Nesse processo foi proposto o estudo dos pensamentos filosoficos contidos nos: “Estudos da
Critica do Juizo” (Kant,1790), como um agente facilitador desse aprendizado. N&o existem muitas
provas de que a estética possa ser facilmente medida ou de que a assimilagdo do vocabulério da

estética seja suficiente para refinar o gosto das pessoas, fazendo delas pessoas melhores ou ajuda-las



numa escolha qualquer, mas no decorrer dos processos coreograficos dessa dissertacdo, concluiu-se

que esse espaco entre o pensar e o fazer artistico pdde pelo menos ser encurtado.
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INTRODUCAO

Partindo-se do pressuposto de que ndo ocorre a teoria separada da pratica, nos processos de
criacdo em danga, nem o seu inverso; passei a observar de forma teérico-pratica e também aleatdria,
desde 1996, algumas dificuldades e caracteristicas dos criadores em danca no que se refere a
associar os processos de formar idéias, construi-las e aplica-las nas composi¢cdes coreograficas e
artisticas, em relacdo a aproximacao entre o desejado e o realizado. Este é um problema constante
que varios alunos de danca tem que enfrentar quando do exercicio da sua arte.

Propos-se, desse modo, o estudo da “Critica do Juizo” (Kant, 1790) que em seus relatos
sobre a estética dividiu-a em duas partes: a “Critica do Juizo estético” e a “Critica do Juizo
teleologico”. Nessa obra, que é considerada um de seus trabalhos mais originais e instrutivos, ele
analisa, na primeira parte, uma teoria do belo, compreendendo a faculdade de julgar a finalidade
formal, que se chama também finalidade subjetiva, por meio do sentimento de prazer ou desprazer.
Na segunda parte, o autor analisa a aparéncia de finalidade na natureza, a faculdade de julgar a
finalidade real, objetiva, da natureza mediante o intelecto e a raz&o.

Ainda na primeira parte, apds uma introducdo em que discute a “finalidade logica”, Kant
(1790), analisa os juizos que atribuem beleza a alguma coisa. O juizo estético tem por objeto o
sentimento do belo e do sublime. Nos juizos estéticos, o objeto é relacionado com um fim subjetivo,
ou seja, com o sentimento de eficacia sentido pelo homem diante desse objeto. Ele define o belo
como agradavel e util, diz também que ele tem como condi¢do uma correspondéncia entre o objeto e
um interesse meramente individual e contingente, ou puramente racional.

No sentimento do belo, ndo ocorre esse condicionamento, pois 0 que importa no sentimento
do belo € apenas a forma da representacdo, em que se realiza a plena harmonia entre as funcGes
cognitiva, sensivel e intelectual. A explicacdo estd no fato de que, quando uma pessoa contempla
um objeto e o acha belo, ha uma certa harmonia entre sua imaginacdo e seu entendimento, da qual
ela fica consciente devido ao imediato deleite que tem ao entrar em contato com este objeto.

Segundo Immanuel Kant (1790), a harmonia entre as fungbes cognitiva, sensivel e
intelectual é inteiramente independente do conteldo empirico da representacdo e dos
condicionamentos individuais. Portanto, o sentimento do belo resultante é aprioristico (anterior) e,
como tal, fundamenta a validez universal e necessaria dos juizos estéticos; e foi essa a premissa para

o desenvolvimento desta pesquisa, pois tais juizos, de acordo com ele, diferentemente de mera
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expressdo de gosto, pretendem uma validade geral, mas ndo podem ser considerados cognitivos,
porque se fundamentam na sensibilidade, ndo em argumentos.

A imaginacdo se apodera do objeto e, no entanto, ndo esta restrita a nenhum conceito
definido; a0 mesmo tempo, a pessoa pode imputar o deleite que sente também aos outros, porque
ele surge do jogo livre de suas faculdades cognitivas, que sdo as mesmas em todos os homens. Por
isso Immanuel Kant (1790), estava particularmente preocupado com a exigéncia que as pessoas
fazem da universalidade do juizo do belo para explicar e sustentar o alto prestigio das artes. E uma
exigéncia comparavel a que é feita pela moralidade que, sem essa exigéncia de universalidade,
pareca estar ameacada de desintegracao.

Como sublime Immanuel Kant (1790), entende: “Um estado subjetivo determinado por um
objeto cuja infinidade se alcanca com o pensamento, mas ndo se pode captar pela intuicao sensivel”.
O sublime, tanto quanto o belo, € fonte de sentimento de prazer e é universal. Por fim, Immanuel
Kant, define os juizos teleoldgicos e neles, o objeto é considerado segundo as exigéncias da razao,
como correspondendo a uma finalidade objetiva (se serve para isto ou aquilo) e adaptando-se
aquelas exigéncias, suscita um sentimento de prazer.

Na segunda parte da sua “Critica do Juizo” (Kant, 1790), o autor voltou a considerar a
finalidade na natureza como ela € colocada pela existéncia nos corpos organicos de coisas, das quais
as partes sdo reciprocamente os meios e fins umas para as outras. Ao tratar com esses corpos,
alguém pode ndo se contentar meramente com principios mecanicos; no entanto, se 0 mecanismo é
abandonado e a nogdo de finalidade ou fim da natureza é tomado literalmente, isto parece implicar
em que as coisas, as quais se aplica, precisam ser o trabalho de um arquiteto sobrenatural, mas isto
significaria uma passagem do sensivel para o supra-sensivel, um passo que na sua primeira "critica"
ele considerou ser impossivel.

Immanuel Kant responde a essa objecdo, admitindo que a linguagem teleolégica ndo pode
ser evitada na descricdo dos fenbmenos naturais, mas ela precisa ser entendida como significando
apenas que 0s organismos precisam ser considerados “como se” tivessem sido o produto de um
projeto, de um designio, o que de modo algum & a mesma coisa que dizer que eles foram
deliberadamente produzidos. Por outro lado, tais relagcdes parecem possibilitar, uma facilitagdo, na
execucdo dos intérpretes e na comunicagdo do coredgrafo com esses e, por fim, com o publico em
geral, pois o estabelecimento de uma idéia e sua realizacdo ocorre dentro do universo da danca, que

busca a juncdo da idéia: (a priori) e de sua realizacdo pratica (a posteriori).
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Sendo assim, esse estudo tem por finalidade trabalhar o fendmeno da construcdo de
composi¢cdes em danca que levem em consideracdo no bojo dos seus processos essas possiveis
relacGes, mais detalhadas nos proximos capitulos, buscando-se para tal uma fundamentagdo teorica
na “Critica do Juizo” (Kant, 1790), e em alguns principios da danca contemporénea com seus
referidos autores, que sdo os de uma releitura constante, atual, sistematica e globalizante do
universo sécio-cultural da arte da danca.
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JUSTIFICATIVA E OBJETIVOS

Poderiamos dizer que talento ndo se ensina; porém aqui neste caso acredita-se que 0
conhecimento tedrico e as ferramentas do oficio da danca podem ser de grande valia para o
desenvolvimento integral do artista. Quica essa dissertacdo seja mais um passo para desmistificar a
velha e errbnea fala: “O bailarino s6 sabe dangar”, pois, varios autores e educadores ja debateram
esses aspectos como a relacdo entre Arte e Filosofia que sempre existiu desde os primordios da
humanidade, quando se verificava uma integridade do pensamento humano em que se constatava
uma idéia de filosofia, na qual se englobavam a estética e a ética entre outras. Alguns desses
aspectos serdo demonstrados no decorrer dos trabalhos tedricos-praticos. Sendo assim, acredita-se
que o interjogo entre as bases tedricas da “Critica do Juizo” (Kant, 1790) e 0s processos da
composicdo coreografica possibilitard tecer consideragdes acerca dessa questdo historica. Ao
mesmo tempo contribuiu para , de forma ténue, enriquecer a relagdo tedrico-pratica na area de
estudo da composi¢do coreografica, principalmente nos locais em que se exige conciliacdo deste
campo, como € o caso do artista que se encontra inserido no universo académico.

O objetivo geral se prop6s ao estudo de possiveis relagcdes entre teoria e pratica no processo de
composicdo em danga, a partir de estudos da “Critica do Juizo” (Kant, 1790), e das minhas
graduagdes em Licenciatura de Filosofia e Danga, em que dei 0s meus primeiros passos (monografia
de final de curso) no sentido de investigar o atual objeto de interesse da pesquisa no mestrado.

Os objetivos especificos sdo, o estudo da “Critica do Juizo” (Kant, 1790), no que tange ao belo
e o sublime, visando identificar conceitos basicos da estética em Immanuel Kant, que viessem a dar
suporte a reflexdo sobre o processo de composicdo coreografica, uma vez que seu autor carrega
nesse texto um tesouro pedagdgico (maiéutica: do grego maieutiké: a arte de parir idéias) e também
é, neste contexto, o de provocar nos bailarinos o desenvolvimento de seu pensamento, de modo que
estes venham a tentar superar suas dificuldades de pensar, ou pelo menos diminui-las e ainda
descobrir as coisas por si mesmos.

Este estudo tentara ser capaz de transformar e alicercar a educacdo nos moldes da reflexdo.
Aprendendo a filosofar, os bailarinos poderdo descobrir por si mesmos a relevancia, para sua vida,
dos ideais que norteiam a existéncia de todas as pessoas.

Um segundo objetivo € facilitar o aprendizado e o desenvolvimento das habilidades cognitivas.

O espirito aberto, critico e de rigor l6gico, que Kant fala em suas obras e que € caracteristico da

14



filosofia, tentara facilitar o aprendizado e o desenvolvimento das habilidades cognitivas que s&o:
habilidades de raciocinio, traducdo, formacdo de conceitos e investigacdo. Acredita-se, portanto,
que o cultivo dessas habilidades seja um ferramental importante, que pode ser usado na formagdo da
autonomia de pensar dos bailarinos.

O terceiro objetivo especifico desta dissertacdo se refere a proposta de que o objetivo do
ensino da filosofia para bailarinos é inicia-los no tema especifico da “Critica do Juizo” (Kant, 1790).

Em um quarto momento dar-lhes embasamento na forma criteriosa de uma discusséo
filosofica. Assim; o objetivo ndo é desnortear os estudantes levando-os ao relativismo, mas
encoraja-los a empregar as ferramentas e métodos de investigacdo para que possam, completamente,
avaliar evidéncias, detectar incoeréncias e incompatibilidades.

Por fim pretendemos com tudo isso tentar tirar conclusdes validas, construir hipéteses e
empregar critérios até que percebam as possibilidades de tecer discussdes acerca da importancia de
se pensar com objetividade em uma leitura Kantiana com relacdo a valores e fatos que possam ser

aplicados no processo de criagcdo em danca.
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MATERIAIS E METODOS

A metodologia consistiu-se de aulas expositivas sobre o tema Kantiano, buscando mostrar
que uma das principais objecdes ao ensino de filosofia refere-se a linguagens apuradas, densas e
inacessiveis as pessoas nao iniciadas no universo conceitual préprio da Filosofia. Busca-se assim,
uma referéncia a partir de uma situacdo concreta que foi o espetaculo “Rastros” a fim de tentar
facilitar a pessoas ndo habituadas, o transito para 0 mundo conceitual.

As aulas expositivas buscavam estimular o pensar dos envolvidos na investigacdo e nas
discussdes de questbes consideradas importantes e problematicas para os bailarinos. Isto era feito
sempre em discussOes teoricas e aplicacdo pratica das relagdes entre 0s interesses da composicao e

do embasamento filosofico especifico. Seguindo essa orientagdo, acredito que:

a) Estaremos préximos de um fazer pleno e reflexivo, capaz de tratar a disciplina de
composic¢do coreografica também como uma linguagem expressiva e do pensamento
filosofico fluente.

b) Acredita-se também em um desenvolvimento de um cultivado raciocinio, assim como
em tudo o mais, lembrando que o raciocinio filosofico é mais efetivamente elaborado no
contexto do pensar filosofico do que no seu contexto académico.

c) Sera possivel demonstrar habilidades ndo meramente como aquisi¢Ges de propriedades
intelectuais ou como acumulo de um capital espiritual, mas como uma apropria¢do

genuina que resulta no engrandecimento do ser.

Em sintese, uma proposta metodoldgica que desenvolva aspectos da formacéo integral do
ser, que priorize as habilidades do pensamento, procurando educar pessoas razoaveis, ou seja,
capazes de interpretar, refletir, julgar e decidir sobre temas e problemas ndo s6 do sugerido texto
mas de qualquer outro. Para isso, deverd haver uma interlocucdo entre os bailarinos e o coredgrafo
que deverd estimula-los a pensar de forma critica e criativa.
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POLICEMIA = CORPOS MULTIFACETADOS

“UM GRUPO COM INDIVIDUQS, CADA UM
DENTRO DE SI, E EM SI UM PARA O GRUPO.
A CADA MOMENTO UMA POSSIBILIDADE
DE PLURALIDADE PARA SE TER ASSIM
VARIAS FORMAS E VARIOS SENTIDOS
EM BUSCA DE UM ESPETACULO”.
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CAPITULO 1

DESCRICAO TEORICA DOS PROCESSOS CRIATIVOS

Esta dissertacdo trata de uma tentativa tedrico-pratica, que visa cultivar e desenvolver as
habilidades de pensamento dos bailarinos, mediante a investigacéo e discussdo de temas filosoficos
como o texto da “Critica do Juizo estético” (Kant, 1790), a fim de que eles possam melhorar o
pensar por si mesmos em seus processos de criagdo em composicao coreografica em Danca.

Esta temética suscitou o desejo de refletir sobre esta proposta com maior profundidade, o
que resultou nas reflexdes apresentadas aqui. Esta dissertacdo visa demonstrar 0S pressupostos
filosoficos presentes em uma proposta curricular para o ensino de filosofia na area de Danca. Aqui
se pretende fazer uma leitura analitica referente as dimensdes educacional, epistemoldgica e ética,
distinguindo-as entre si e passando pela reconstrucdo dos seus pressupostos, situando a minha
proposta no debate filos6fico, com a finalidade de refletir sobre a sua contribuicdo ao processo de
criacdo em Danca e suas “vias” de atuacao.

O pensamento aqui apresentado se respalda em Emmanuel Kant, para explicitar os seus
principios; que indica a sua preocupacdo com a definicdo dos conceitos que dificultam a
identificacdo de seu referencial filosofico. Na tentativa de solucionar esta dificuldade seguir-se-4
sua propria sugestdo para o processo de investigacao filosofica, que promove o questionamento a
partir do texto e ndo sobre 0 mesmo. Com a diferenca de que a indagagdo sera feita por mim
préprio, e ndo pelo grupo que investigou sua validade.

A partir destas constatacOes procura-se apontar alguns aspectos da filosofia proposta com a
intencdo de, por um lado, mostrar a base pedagogica, epistemoldgica e ética de uma proposta do
ensino de filosofia para bailarinos; e, por outro, apontar as questdes filoséficas especificas contidas
no texto da “Critica do Juizo estético” (Kant, 1790), e mais alguns autores relevantes citados
conjuntamente, no contexto de nosso tema de pesquisa.

Para tanto, esta reflexdo estrutura-se em trés momentos distintos. Em primeiro lugar foram
abordados os aspectos pedagdgicos, passando para a leitura dos aspectos epistemoldgicos e

finalizando com as consideragdes éticas.
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1. Pressupostos Pedagogicos

Insatisfeito com o sistema educacional atual e citando Lipman (1990): “paradigma padrdo
da préatica normal (transmisséo, pelo professor (a), de conhecimentos aos alunos, cabendo a estes
apenas as absor¢Oes de um conhecimento pronto, inflexivel e inequivoco por intermédio das
informagdes que Ihe s&o passadas)”, eu quis elaborar um programa de ensino de filosofia que possa
suprir principalmente as dificuldades dos bailarinos, relativas a capacidade de ler, interpretar,
inferir, construir sentencas, fazer julgamentos e se utilizar desses instrumentos no ato de criacéo
coreografica em Danca.

Estas dificuldades, para mim, refletem o modelo de educacdo ndo sé do passado como
também dos modelos vigentes. As deficiéncias constatadas poderiam ser sanadas pela educagéo
escolar desde que o curriculo contemplasse a racionalidade critica e criativa. O Programa para
bailarinos circunscrito a um modelo reflexivo da pratica educativa, denominada de paradigma
reflexivo da préatica critica, vem, por mim, se propor a uma reformulacdo e atualizacdo do
paradigma padréo da pratica normal. A explicitacdo das bases deste Programa € o assunto que sera
discutido a seguir.

O Programa tem dois objetivos gerais bem definidos: a iniciacdo filosofica, e o cultivo das
habilidades de pensamento dos bailarinos aplicados na disciplina de Composi¢do Coreogréafica. Para
entender tais objetivos torna-se necessario & compreensdo da insercdo da filosofia como uma parte
importante do curriculo. Nesse sentido, posso inferir, que a filosofia do referido autor , a meu ver,
carrega um tesouro pedagogico (maiéutica) capaz de transformar e alicercar a educacdo nos moldes
de uma outra reflex&o.

Acredito, portanto, que o cultivo dessas habilidades seja essencial na formacéo da autonomia
de pensar dos bailarinos como visto por mim especificamente neste trabalho. Sendo assim, propus
que o objetivo da filosofia com bailarinos é o de inicia-los no tema especifico da “Critica do Juizo”

(Kant, 1790) numa forma criteriosa de uma discussao filosofica.
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2. Pressupostos epistemologicos

A epistemologia de Immanuel Kant esta presente em toda a sua obra, isto porqué o autor
considera que uma proposta educacional deve seguir os mesmos moldes da ciéncia para obter
conhecimento.

No processo de reconstrucdo da sua epistemologia levanta-se, aqui, a hipdtese de que para
Immanuel Kant a epistemologia € normativa, isto é, ao propor como ocorre o conhecimento ndo se
esta descrevendo como as pessoas conhecem, mas sim propondo uma forma de conhecer.

Para tanto, o processo de investigacdo em sala de aula para ser frutifero deve ser, segundo
Immanuel Kant possuidor de aspectos criticos e criativos. Segundo ele, o critico estaria ligado
principalmente a capacidade de inferir logicamente conseqliéncias das reflexdes ai elaboradas. J& o
criativo supde a elaboragdo de propostas de solugbes dos problemas levantados. Desta maneira, 0
pensar representa a capacidade de elaborar solugdes e de critica-las. A investigacdo coletiva é
fundamental no processo educativo, pois, segundo Immanuel Kant o conhecimento ocorre quando
as propostas sdo avaliadas melhor por meio do diadlogo em grupo.

Partindo desses pressupostos pergunta-se: 0 que leva as pessoas a buscar o conhecimento?
Para mim esta busca tem a sua origem em uma situacdo problemaética: € a qualidade sensivel da
situacdo problemética que nos estimula, independente de sermos pesquisadores cientificos ou
artistas, é a sensacao Unica e especifica do contexto enigmético no qual nos encontramos.

As situacBes problematicas do mundo, ao se apresentarem como verdadeiros mistérios, ou
ainda, como enigmas gque exigem uma solucéo, estimulam os seres humanos a buscar conhecimento.
A curiosidade de resolver estes mistérios é que, segundo o autor, estimula a mente dos bailarinos
fazendo-os buscar a investigacao.

Um dos resultados do conhecimento é o julgamento. Considerado necessario para a solugao
de problemas, o julgamento é a formacdo de opinides, avaliacbes ou conclusdes. Isto inclui,
portanto, coisas como solucdo de problemas, tomada de decisdes e aprendizagem de novos
conceitos, porém é mais inclusiva e mais genérica.

Da mesma forma que o julgamento, um dos objetivos do pensamento critico é a capacidade
de melhor solucionar problemas. A auto correcdo sO € possivel porqué nela esta contida a
preocupacdo com o método cientifico. O primeiro aspecto baseia-se numa concepcao democratica,

isto €, deve-se criar um ambiente onde todos possam participar ativamente; o segundo refere-se ao

20



papel do grupo; e o terceiro, a manutencdo dos procedimentos metodoldgicos. Este terceiro aspecto
demonstra que pensar o pensar significa tornar explicito os referenciais metodoldgicos do

paradigma do grupo em estudo.

3. Pressupostos Eticos

Um dos pontos centrais do Programa de Filosofia para Bailarinos é a reflexdo acerca dos
valores morais. Esta sempre foi, segundo seus autores, elaborada por meio da investigacao ética. A
ética é caracterizada por Immanuel Kant (1790), como a discussdo em torno dos valores morais,
que, segundo ele, ndo tem por objetivo doutrinar, mas sim ajudar as pessoas a entender, mais
claramente, quais s&o as suas op¢bes morais e como tais opgdes podem ser avaliadas criticamente.

Segundo Immanuel Kant (1790), o dever é uma categoria ética que trata da acdo norteadora
de uma pratica voltada para a vivéncia social, dentro dos padrfes estabelecidos pela sociedade. No
entanto, tais padrdes ndo sdo simplesmente regras rigidas e imutaveis, mas sim resultado do debate
presente na sociedade, o que gera nos individuos o exercicio constante da reflexdo a respeito da
conduta a ser desempenhada.

Dessa forma, pode-se aqui inferir que nesta visdo ética ndo h4 um principio normativo de
carater universal. O pressuposto valorativo constituinte da educacdo moral é a0 meu ver, uma
construcdo da comunidade de investigacéo, representando, portanto, a identidade dessa.

Partindo do exposto, € possivel indicar aqui uma relagdo de proximidade entre a teoria
pragmatica dos métodos ja existentes de se fazer pensar e a postura de Immanuel Kant (1790), sobre
a investigacdo filosofica da ética, na medida em que esta pretende ser uma investigacdo objetiva e
imparcial de problemas e situagdes morais.

Por fim, a partir do inicio do trabalho de TGI da turma de 1996-1999, propusemo-nos, eu € 0
Professor Doutor Eusebio Lobo tracar um paralelo entre a “Critica do Juizo” (Kant, 1790), e os
processos em danca, abordando especificamente 0 que tangia a composicdo coreografica na
contemporaneidade, desenvolvendo assim a capacidade de abstracdo estética.

Essa teoria Kantiana para a abstracdo estética significa: “Uma operacdo concreta e
consciente do individuo, que considera um elemento especifico incorporado a priori em sua

realidade, para a posteriori constituir um conceito, uma alegoria, uma anamnese, uma analogia, um
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critério, um dado, um argumento ou um discurso em geral composto de: (ludico, signos e
simbolos)”, de cada bailarino com as suas questdes culturais e familiares e sua aplicagdo em danca
contemporéanea, valendo-se tambeém de elementos de capoeira, de onde partiu o0 processo de criagéo.
A parte tedrica foi dada pelo aluno Vinicius Sampaio D Ottaviano enquanto que a pratica foi
ministrada pelo Prof. Dr. Eusébio Lobo.

Esta proposta, também remete a questdo de se saber como ocorre o conhecimento humano.
Desta forma, torna-se necessario evidenciar a proposta epistemoldgica baseando-se na “Critica do
Juizo” (Kant, 1790), para melhor fundamentacdo estética aplicada & danga, ndo s6 neste grupo, mas

para 0s proximos que estdo por vir.
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O MOVIMENTO = O PRAZER DE DANCAR

“EM PRIMEIRO LUGAR, HA DE SE DIZER QUE O PRAZER
NAO E PURA E SIMPLISMENTE PRAZER, E PONTO FINAL.
EXISTE UMA DIFERENCA FUNDAMENTAL ENTRE O
PRAZER “POR” ALGUMA COISA E O PRAZER “EM”
ALGUMA COISA; OU SEJA, ENTRE SENSACOES QUE
TEMOS QUANDO ALMEJAMOS ALGO E O QUE SENTIMOS
REALMENTE AO OBTE-LO. PENSEM BEM SEMPRE SE
VOCES REALMENTE QUEREM O QUE DESEJAM”.
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CAPITULO 2

DESCRICAO PRATICA DOS PROCESSOS DE CRIACAO COREOGRAFICA

O trabalho de criagdo coreogréafica, num primeiro momento, ocorreu com treinamentos que
se iniciaram com uma sequéncia de exercicios baseada nos elementos fundamentais da Capoeira;
(passos, ginga e jogo), distribuida num tempo de trés horas, com uma aula semanal.

Antes de se iniciar o trabalho era feito um aquecimento para “acordar o corpo”. Neste
aquecimento, buscou-se fazer alongamentos, trabalhando com as articulacdes e variacdes de peso e
ritmo no espaco, assim como oposi¢des do corpo, mediante os passos de capoeira apresentados pelo
professor Eusebio Lobo.

Esses exercicios consideravam, também, a necessidade de uma abertura do corpo a todo o
trabalho, no sentido de deixa-lo mais perceptivo. Seria ndo considerar 0 corpo como uma simples
massa, um simples instrumento de trabalho, que se aquece para ndo se machucar num treino, mas
sim, considerar o corpo como dotado de uma “alma e mente” propria, além da massa fisica.
Percebia-se isto, ao longo dos exercicios energéticos que eram executados, como dizia, Roberto
Freire em sua obra “Soma a Arma é o Corpo” (1991): “A capoeira provou ser o melhor e 0 mais
completo exercicio para a libertacdo bioenergetica, bem com a forma ideal e mais brasileira de levar
as pessoas ao necessario enfrentamento interpessoal que possibilite a sua libertagdo como ser social,
ndo crendo s6 no corpo que esta presente”. O ator-interprete-bailarino-criador ndo é s6 um corpo e
dai a necessidade do aquecimento ser mais do que uma seqliéncia para acordar 0 corpo.

Num segundo momento do trabalho foi-se em busca de raizes histdricas familiares para
criar um personagem: a partir de um processo organico, conseqiiéncia de dancas pessoais
estimuladas por estados de exaustdo, alcancados através de improvisacdes sucessivas, criaram-se
acbes memorizadas muscular e mentalmente. Esta memorizacdo foi facilitada por uma percepcao
muito agucgada que também foi dada pela exaustdo. Nada passava em branco, tudo era registrado,
mesmo que por um s6 momento, nada escapava ao COrpo, pois se estava inteiro e presente. Isto
facilitado pelo estudo do corpo na capoeira. As agdes vindas nestes dois momentos da percepgédo
sd0 muito interiores e pessoais, e muito vivas. Todas estas acOes, chamadas matrizes, s&o
interligadas em todo o corpo e o sentido deste corpo € composto por todos 0s membros. O corpo

realizava a acdo e a memorizava em seus musculos, a mente guiava a percepcdo de todos os

24



membros do corpo. Se havia inseguranca na realizacdo das matrizes ao comecar a fazé-las, o corpo
“entrava numa danca”, e a mente se sintonizava. Neste trabalho, especificamente, foram utilizadas
por mim discussdes das relagcBes corpo e mente que se deram em primeiro lugar pelas definicbes
Kantianas das mesmas.

Na “Critica da Razdo Pura” (1781), Kant considerou ser o significado do conceito de corpo
tdo imediatamente Obvio que o usou para ilustrar a distingdo entre juizos sintéticos e analiticos:
“Todos 0s corpos sdo extensos” € um juizo analitico porque o conceito de corpo contém o predicado
de extensdo, a par de “impenetrabilidade, figura etc.”; “Todos os corpos sdo pesados” é um juizo
sintético porque o conceito de peso ndo € intrinseco ao conceito de corpo (Antropologia, 1798).
Lamentavelmente, Kant ndo podia ter escolhido um exemplo menos simples e direto, uma vez que
mesmo em sua propria obra a natureza do corpo estava longe de ser Obvia e foi tema de
consideravel debate e até inquietacéo.

As discussdes de Kant sobre o corpo podem ser divididas, de uma forma algo artificial,
segundo enfatizem o aspecto fisico ou o fenomenoldgico do conceito. O primeiro aspecto
concentra-se na no¢do cientifica natural de corpo que inclui os objetos materiais, enquanto o
segundo se concentra no corpo humano. Mesmo o primeiro conceito de corpo esta longe de ser
linear em Kant; de maneira nenhuma € apenas a regra para a unidade do diverso servindo ao nosso
conhecimento de aparéncias externas, regra que é, superficialmente, apresentada num ponto da
“Critica da Raz&o Pratica” (Kant, 1788).

A primeira obra publicada de Kant, “lIdéias para uma Verdadeira Avaliacdo das Forcas
Vivas” (1747), é uma investigacdo minuciosa da natureza dos corpos fisicos. Nela contesta o
conceito cartesiano de que o corpo é definido por extensdo e o conceito aristotélico de que ele
possui uma enteléquia ou principio de movimento. Defende a tese Leibniziana de que o corpo
contém uma forca essencial “anterior & sua extensdao” e chega a admitir que as trés dimensdes da
extensao espacial podem ser derivadas da acéo dessa forca. Distingue, assim, entre a constitui¢do do
corpo matematico, em termos de extensdo e a constituicdo de corpos naturais, em termos de uma
forca inerentemente expansiva. Essas discussdes sdo dedicadas, entre outras coisas, a mostrar que o
conceito de corpo deve ser distinguido daquele de substancia.

Embora Kant ndo sustente todos os detalhes dessa posicédo inicial ao longo de sua carreira,
ndo é o caso, em absoluto, de que tenha simplesmente aceito a visdo cartesiana de corpo que parece

estar subjacente nas discussdes da “Critica da Razdo Pratica” (1788). A relacdo entre corpo e espaco
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ndo cessou de intriga-lo: 0s corpos ocupam ou constituem espago, ou meramente denotam uma
regra para a sintese de intuices? Essas questdes continuam servindo de base para as defini¢oes
criticas de corpo aventadas em outra obra intitulada “Primeiros Principios Metafisicos da Ciéncia
Natural” (Kant 1786a), onde o corpo se apresenta como “Matéria entre limites determinados”
(idem).

Entretanto, Kant esté ciente de que mesmo a definicdo mecénica de corpo, que o0 vé somente
como uma “massa de determinada forma” pressupde a prévia ocupacdo qualitativa de um espaco
distinto. Essas analises dos aspectos quantitativos e qualitativos do corpo continuaram em outra
obra “Opus Postumus” (Kant traducdo de 1936) e, com sua morte, foram por ele deixadas sem
solucdo podem, sem exagero, ser descritas como uma das mais importantes e continuas
preocupacdes de sua autoria.

A par desta discussdo do corpo fisico da ciéncia natural, Kant desenvolveu também uma
analise do corpo humano no texto paralogismos, uma das partes que compde a obra da “Critica da
Razdo Prética” (1788), em que aborda o problema cartesiano de mente e corpo; mas o seu interesse
no significado da experiéncia do corpo humano para a filosofia era muito mais amplo. Na obra “Pré-
Critica” (1768), ele derivou o ordenamento espacial de acima-abaixo, esquerda-direita, adiante-
atrés, tdo cruciais para a sua explicacdo de intuicdo a partir da experiéncia espacial do corpo
humano (idem). Analogamente, na sua obra “A Falsa Sutileza das Quatro Figuras Silogisticas”
(1762), ele derivou o fenbmeno da impenetrabilidade de uma resisténcia do objeto ao toque do
corpo. Assim, a andlise da experiéncia do corpo humano esta implicita do comeco ao fim da analise
tedrica mais técnica na obra da “Critica da Razdo Pura “(1781).

A experiéncia do corpo também é central nas filosofias pratica e estética de Kant. Na
“Doutrina da virtude” ocupa-se amplamente da administragdo corporal, uma abordagem do regime
fisico que também desenvolveu em termos de medicina no seu ensaio sobre “Medicina do corpo dos
filésofos” (1786).

A questdo do prazer e dor corporais figura com destaque na obra “Antropologia de um Ponto
de Vista Pragmatico” (1798b), assim como na “Critica do Juizo” (1790a), onde faz parte de uma
agenda epicurista cada vez mais evidente. Assim, nesta, Kant analisa as diferentes experiéncias do
prazer corporal, desde o agradavel ao estético, e relaciona-as com a promocdo da vida para o
impedimento e favorecimento dos prazeres do corpo. Também na “Critica do Juizo” (1790), discute

o corpo ideal e sua representacdo artistica. A respeito das diferencas entre corpos, foi
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previsivelmente insensivel ao significado de diferenca sexual, e sua obra “Antropologia de um
Ponto de Vista Pragmatico” (1798b) além de alguns trabalhos mais curtos, contribuiu para um
debate entre seus contemporaneos no tocante as distin¢gdes raciais.

A ampla analise de Kant do corpo humano superou de longe os limites do debate mente-
corpo cartesiano, a. tal ponto que, com efeito, permaneceu negligenciado até o século XX. Muitos
de seus insights foram recuperados pelo movimento fenomenol6gico no decorrer de sua
desconstrucdo do dualismo cartesiano. Em sua obra “Ser e Tempo” (1927), Heidegger envolve-se
diretamente com a obra “Sobre o Primeiro Fundamento da Distingdo de Dire¢des no Espaco” (Kant,
1768) e sua influéncia também é evidente na “Fenomenologia do Corpo” (Merleau-Ponty, 1962). A
influente obra de Foucault sobre o corpo, ndo s6 foi inspirada na obra de Kant, como também
contribuiu para fazer do corpo um objeto apropriado de estudo e levou a uma reconsideracédo de
alguns textos e argumentos de Kant previamente esquecidos (ver Foucault, 1976, 1980, 1984,
1988).

Podemos, por outro lado, entender como definicdo de mente em Kant, a palavra alema
Gemiit que é um termo essencial em sua filosofia e, muitas vezes, tem sido traduzido como
“animo”, “mente”, “estado mental” e “alma”, se bem que essas traducbes ndo facam jus a
significacdo do termo. N&o quer dizer “mente” ou “alma” no sentido cartesiano de uma substancia
pensante, mas denota, em vez disso, uma consciéncia corporea de sensacao e de auto-afeccdo. Com
efeito, num ponto da “Critica da Razdo Pura” (Kant, 1781a), ele distingue explicitamente Gemit e
Seele (idem), uma diferenciacdo explicada na obra “Sobre o0 Orgdo da Alma” (1796) em termos da
“capacidade para efetuar a unidade da apercepgdo empirica (animus), mas ndo de sua substancia
(anima)” (idem). Gemit ndo designa uma substancia (material ou ideal), mas a posic¢éo ou lugar das
Gemitskréfte (as forcas ou faculdades do Gemut) de sensibilidade, imaginacdo, entendimento e
razao.

O uso de Gemdit por Kant permanece proximo do significado que o termo possuia na
filosofia medieval e no misticismo, quando se referia a “disposicao estvel da alma que condiciona
0 exercicio de todas as suas faculdades” (Gilson, 1955). Isso contrasta com a restricdo que Leibniz
faz ao termo, atribuindo-lhe o significado de “sentimento” em oposi¢do a entendimento (Leibniz,
1976). No texto da “Critica do Juizo” (1790), para Kant, “Gemit é a vida toda (o préprio principio
vital), e sua obstrucdo ou favorecimento tém de ser procurados fora dele, mas, ainda assim, no

préprio homem, por conseguinte em conexao com 0 Seu corpo”.
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Com esta nocdo de Gemiit, Kant procurou evitar muito dos problemas das relacbes mente-
corpo legados pelo dualismo cartesiano, uma estratégia explicitamente enunciada de novo em
“Sobre o Orgdo da Alma” (Kant, 1796), mas insuficientemente apreciada por muitos de seus
criticos ulteriores. Essa nogdo de Gemut fornece também um elo de ligagdo entre as trés seces:
tedrica, pratica e estética/teleoldgica da filosofia critica, como foi uma vez mais explicitamente
afirmado por Kant, porém agora numa variante da obra Antropologia mas, desta vez, sob um ponto
de vista pragmatico (Kant, 1798b) onde é descrita como a “esséncia” de todas as representagdes
que, no mesmo lugar, ocupam uma esfera que inclui as trés faculdades basicas de conhecimento, 0s
sentimentos de prazer e desprazer, e a faculdade de apeténcia.

Em sua obra da Critica da Razdo Pura, Kant localiza a origem do conhecimento em “duas
fontes bésicas do Gemut”: a primeira é a de “recebimento de representacfes (a receptividade de
impressdes)”; a segunda € a de “conhecimento de um objeto através dessas representacdes e
espontaneidade de conceitos” (Kant, 1781). Assim, Gemit pode manifestar-se passiva, ou
ativamente, ou seja, no primeiro modo recebendo representacées, no segundo criando conceitos. A
forma como os aspectos passivos e ativos do Gemut se afetam mutuamente pode ser vista com toda
a clareza no tratamento dado por Kant a intuicdo, quando no paragrafo inicial da “Critica da Razao
Pura” (idem), diz que os objetos s6 nos podem ser dados “na medida em que afetam o animo
(Gemiit) de uma certa maneira” (idem). Neste ponto, Gemdt estd em seu modo sensivel, receptivo,
de “sentido externo”, através do qual representamos objetos como exteriores a nds e no espaco.
Afora o fato de ser passivamente afetado através da sensibilidade externa, 0 animo também pode,
entretanto, ser ativamente afetado através da sensibilidade interna. Neste caso, “0 Gemdt intui-se ou
intui sua condicdo interna”, dando origem a “forma determinada” de tempo (idem).

A afeccdo passiva do animo por objetos externos e sua auto-afeccdo ativa também sdo
cruciais para a tese da “Critica do Juizo” (Kant, 1790), onde essa propriedade é descrita como o
préprio “principio vital” e a origem ndo sé das faculdades de conhecimento e voli¢cdo, mas tambem
de prazer e dor. Na “Critica do Juizo” (idem), Kant distingue entre perceber um *“edificio regular e
adequado a um fim” e estar consciente dessa representacdo com uma sensagdo de satisfacdo. Neste
caso, o prazer envolvido surge da atividade receptiva e espontanea do Gemidit.

A percepcdo do edificio € recebida e depois “totalmente vinculada ao sujeito, mais do que
iSs0, a0 seu proprio sentimento de vida”. A satisfacdo resulta de o Gemut adquirir, através dessa

representacdo, consciéncia de sua condicdo ou “capacidade total de representacdo”; em outras
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palavras, converte-se num objeto de reflexdo e encontra, pois, satisfacdo em suas proprias
faculdades. Kant descreve essa reflexdo em termos de uma harmonia entre as Gemdtskrafte do
entendimento e da imaginacdo, harmonia essa, diz ele, que ocasiona satisfacdo ao “estimular” ou
“facilitar o jogo de ambas as faculdades do &nimo, a imaginacéo e o entendimento, animadas por
uma harmonia reciproca” (idem).

Embora o estudo de Kant sobre o Gemut seja central para o seu entendimento da topografia
mental e claramente significativo para as suas teorias do conhecimento, da acéo e da estética, ele
nunca foi objeto de uma apurada e erudita investigacdo. A significacdo do conceito ainda era
apreciada por Mellin em sua “Enciclopédia da Filosofia”, (1797), mas depois desapareceu de vista.
SO viria a reaparecer com a obra de Heidegger e Derrida no contexto de reflexdes sobre as nocbes
de espirito e alma; que figura na obra “Ser e Tempo” (Heidegger, 1927), como aquilo que néo foi
corretamente entendido pela metafisica subjetiva cartesiana; também foi investigado e recebeu uma
genealogia historica com “Os topos do espirito” por Derrida, em “Do Espirito” (ver Derrida, 1987).
Mas esses novos insights ainda terdo de ser sistematicamente empregados na interpretacdo do uso
do termo por Kant.

Em um outro momento, essas agBes chamadas matrizes representavam aspectos da
personalidade dos bailarinos ainda cadticas, inseguras e desprovidas de controle. Vendo as
dindmicas envolvidas em seus processos de criacdo notou-se no dia a dia esse fendmeno que é
perceptivel em matrizes ou atitudes que lhes sdo comuns em grupo e em trabalhos fora do
treinamento. E uma briga da pessoa com ela mesma no sentido de relacionar-se consigo mesma. As
vezes, uma briga que se revela no olhar, que quer atengdo, na prisdo que cria a matriz em que a
pessoa se coloca, na transicdo, na simplicidade, no otimismo, ou até mesmo no sofrimento.

Neste trabalho houve uma preocupacéo e cooperacgéo tdo grande entre a coluna vertebral e o
abdbmen, que as imagens pareciam mostrar que a coluna trazia a organicidade das agdes e o
abddmen sustentava esta organicidade. As vezes, durante o processo, ocorreram impedimentos para
que a movimentacao criativa se manifestasse, 0s corpos pareciam nao querer se render. Percebeu-se
que nos momentos de exaustdo era mais facil ultrapassar esse limite, pois o trabalho j& ndo era
guiado pela mente, j& que o exercicio consistia em deixar o corpo falar, sendo este corpo
compreendido como um todo em todas as suas execugdes: corpo, mente e espirito. Entretanto, no

caso da retomada das matrizes, de certa forma, por mais que haja a memoria muscular, num
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processo de stress pessoal, é mais dificil ir a fundo nessas retomadas, pois ai, por mais inteireza que
haja neste corpo, ha um uso mais rigoroso da mente em varios momentos do e no processo.

Observou-se a intensidade do processo anterior do grupo de dancarinos, 0 quanto as pessoas
conseguiam soltar sua criatividade, como se entregavam a ele e desenvolviam uma ldgica de um
imaginario interior, diferente do que € real, de acordo com a realidade do mundo em que vivemos.
Neste trabalho de exaustéo, perder o controle do corpo e principalmente o da mente sobre o corpo, é
um grande mérito, pois isto prepara 0s sujeitos para entrar no universo proposto, e 0 demonstrar
com clareza, libertando ndo s6 a imaginacdo, mas também do corpo. Neste sentido, pode-se falar em
dilatacdo tanto do corpo quanto da mente, apresentando a percepcao dos sujeitos que estava a flor da
pele, pois nada passava despercebido, seja um som, que era apresentado por um musico, uma voz,
uma batida, uma pisada, etc...

Esta percepcéo, esta abertura, este canal € a alma dos sujeitos, que traz a tona suas vivéncias,
suas experiéncias da vida, o que eles sdo, traz a esséncia de cada um. E ao falar de suas “almas
pessoais”, nos vém idéias presentes, utilizadas neste processo de composi¢do coreografica em
danga:

a) A idéia que Artaud (2000) tem da alma: “N&o gosto de poemas ou linguagens de
superficie que falam de momentos felizes de lazer ou de sucessos intelectuais apoiando-se nas
nédegas, mas sem envolver a alma e o coracdo. As nadegas sdo sempre terror e eu ndo aceito que
alguém perca um pedago de excremento sem dilacerar-se por estar perdendo também a alma(...)
Tudo o que ndo for do tétano da alma, como os poemas de Baudelaire e de Edgar Poe, ndo é
verdadeiro e ndo pode ser aceito como poesia”.

Mas ndo nos enganemos, o que Artaud (idem) chama de alma é ainda corpo: “o que
chamamos alma € a emanacdo de nossa forca nervosa coagulada em torno dos objetos”. Assim, ele
nos d& uma idéia de alma corporeizada, uma alma organica, uma alma visceral. A energia acaba por
excluir dos sujeitos seus medos, insegurancas, vergonhas; como se aprofundassem e dilatassem tudo

isso, de forma que as forgas dessas coisas fossem desaparecendo com o decorrer do trabalho.

b) Este trabalho utilizou também, o aprimoramento técnico, atualizacdo e aumento da
abrangéncia da pesquisa sobre alguns passos de Capoeira e da “Andlise de Movimento” (Laban,
1950). Este trabalho, desenvolvido na disciplina de Capoeira aplicada a Composic¢do Coreografica

ministrada pelo Prof. Dr. Eusébio Lobo, teve um novo enfoque nesta fase: abordou a producéo
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artistica produzida a partir dos principios da capoeira em todo o pais, ndo necessariamente
vinculado a instituicbes, permitindo aos alunos o acesso a informacBes variadas, inclusive a
conhecida “Labanalise” (idem).

Mas, lembremos que essas duas idéias citadas acima ndo foram utilizadas como regra por
todos os intérpretes deste trabalho, nem impostas pelo professor, foram apenas utilizadas na

composi¢do do meu personagem e em algumas outras.

c) Observagfes durante a criacdo coreografica mostraram-nos que é verdade que o treino
para realizar uma composicdo € bem pesado; ha necessidade de se fazer muita forca e dispor de
bastante energia para o trabalho. A partir disso, o0 caminho pode ser aquele em que o interprete se
engana e ndo se entrega tanto ao trabalho como deveria, por isso, a partir dos passos de capoeira,
pode-se ver que a cada dia era ampliada a quantidade de novos movimentos.

Algo também muito curioso foi a importancia que davamos ao rel6gio, mas isso num certo
momento se tornou secundario. O interessante € que quando o professor conduz, treinamos e é
incrivel como ndo percebemos o quanto um trabalho rende sem nos prendermos ao relégio. Outro
desafio interessante foi o de que, quando retomdvamos as atividades memorizadas ap6s um
intervalo, na verdade as vezes ndo conseguiamos retoma-las. Ter a percep¢do de ampliacdo dos
limites era muito positivo e a0 mesmo tempo incentivava a continuidade do trabalho.

Quanto as préticas, tivemos sensacdes bem interessantes, assim como agdes inesperadas que
respondiam ao que vinha das outras pessoas. Foi um momento de improvisagcdes em que acdes se
repetiam. E era tudo muito forte e significativo.

O aluno pode refletir, desta forma, no porque € preciso se encontrar. A capoeira nos trouxe
iSso, descobrir-se, estar em contato com nossas esséncias e irmos em busca dos nossos objetivos.
Particularmente para mim foi uma forma de canalizar o contato comigo mesmo, de descobrir a
minha expressdo. Que espécie de homem eu sou? A capoeira me ajudou a encontrar algumas dessas
chaves, 0 que eu sou também, poréem, enxergando o outro e se identificando com ele. Por fim,
naquele instante, ndo me importava o resultado final, uma célula, uma composicao coreografica, um
espetaculo, talvez!

Em certo momento pensava na técnica. Sim, quero um dominio sobre 0 meu corpo, quero
pelo menos estar sempre a caminho deste dominio. Este processo foi sendo uma oportunidade de

descobrir verdades e esséncias e ter contato com o meu material humano para saber bem o que fazer
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e como me doar. Por outro lado, € muito estranho falar sobre tudo isto, aparenta mais uma outra
coisa. Parece soar no ouvido como se eu fosse alguém que pensa saber mais, alguém que ja
descobriu suas verdades. Parece prepoténcia, ainda mais falando em doacdo. Foi estranho e
intrigante.

Ao ver os trabalhos de outras pessoas, que nao sdo do grupo de treinamento, seja em sala de
aula, seja em ensaios ou outros trabalhos que acompanho fora da universidade, foi possivel também
fazer uma ponte, ndo s6 com a capoeira, mas também com todos os autores citados e estudados no
processo, principalmente Immanuel Kant, no sentido de perceber como facilitaria se fossem
aplicados, nesses trabalhos, os principios estudados por nés. E este principio fundamental e
enriquecedor é o de ir até o fim do movimento, percorrer todo ele, a passagem toda, de ponta a
ponta e, realmente, envolver-se nele inteiramente, e, na repeticdo simples e continua, “vestirmos” 0s
movimentos, buscando assim a sua real esséncia, ou seja, a esséncia da vida, nada mais do que a
nossa propria esséncia.

E em cada idéia trabalhada nos ensaios de sala de aula, nos trabalhos fora da universidade e
até mesmo em espetaculos, percebo atualmente que falta em vérios deles ir até o fim dessas idéias,
dilatd-las a0 maximo, esmiuca-las e conhecé-las bem, para entdo poder domina-las. Esse
aprendizado tedrico-pratico com a utilizacdo dos conceitos Kantianos foi e € ainda, para mim, uma
grande chave para o trabalho artistico atual e futuro, pois 0 que ndo devemos fazer com nossas

improvisagdes, cenas e pesquisas de campo, se ndo isso tudo? Claro, também pensa-las.
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SIGNIFICADO = E TUDO AQUILO QUE JA EXISTE (A
NATUREZA), TUDO AQUILO O QUE E REAL E QUE JA

POSSUI UM NOME, UMA UTILIDADE E UMA DETERNINACAO.

SIGNIFICANTE = E AQUELE QUE TRANSMITE ALGO (0OS
DANCARINOS) DO IRREAL PARA O REAL OU SEJA, SOMOS
NOS QUE PROPORCIONAMOS OS SENTIDOS AS COISAS.
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CAPITULO 3

INTRODUCAO AOS CONCEITOS KANTIANOS COMO UM AGENTE FACILITADOR

FILOSOFIA RACIONALISTA DE KANT

Dentro do quadro do racionalismo apontamos Immanuel Kant (1724-1804) como principal
lider desta escola. Houve kantianos que seguiram 0 mesmo, e que por isso passaram a ser tratados
linearmente, apds Kant, como representantes do kantismo originario. Destacam-se, todavia muito
mais aqueles que tomaram o kantismo como ponto de partida para novas derivacdes filosoficas.
Como classifica-las, pois surgiram muitas? Fundadas no mesmo Kant, passaram uns a acentuar o
idealismo, outros o realismo; ambas derivacGes negam algo de Kant, e destacam o seu respectivo
aspecto, ou idealista, ou realista; outros detalhes graduam internamente idealistas e realistas.

Geralmente os idealistas tendem a ser dialéticos, mas ndo necessariamente; os realistas
tendem ao apelo a algum recurso alégico, mas também ndo necessariamente, pois também o0s
idealistas podem oferecer elementos aldgicos, como os realistas elementos dialéticos. Diante do
exposto, temos as trés sequéncias didaticas, ou paragrafos; mas, o criticismo kantiano ndo é o unico
racionalismo do século XIX. Outros racionalismos ocorreram, entre 0s quais se destaca o
espiritualismo eclético, que vigorou principalmente na Franca, e a escolastica tentando sua

renovacao, todos esses de vital importancia para uma revitalizacdo e modernizagdo do pensar as artes.

SOBRE KANT EM PARTICULAR.

Immanuel Kant (1724-1804), filésofo de expressdo alema, nascido na entdo Koenigsberg
(Kaliningrad), da antiga Prassia Oriental, do tempo em que esta despontou como poténcia
progressista e expansionista. As edicOes criticas de sua obra dizem Immanuel, e ndo Emmanuel.
Modesto quanto a origem, todavia dotado de disciplina pessoal suficiente para tornar-se o filésofo
decisivo dos tempos modernos, num periodo em que o iluminismo tomava conta da Alemanha e a

filosofia alema se tornava definitivamente prestigiada..
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A familia de Immanuel Kant era pietista, tendo freqiientado, neste quadro religioso e
moralista, a escola de seu tempo, em Koenigsberg, representada pelo Colégio Fredericianum, a partir
de 1732, garantindo-lhe sdlidos conhecimentos de linguas. Aos 16 anos, em 1740, ingressou na
Universidade de Koenigsberg, cursando filosofia e teologia, matemaética e fisica. Esteve sob a
influéncia pietista de Franz Albert Schulz, amigo da familia, além de ser reitor do mencionado
colégio e professor de teologia da universidade.

Igualmente se aponta para a influéncia do professor Martin Knutzen, também pietista, que lhe
transferiu o racionalismo de Wolff e a fisica de Newton, além de dar-lhe acesso a sua biblioteca
particular. Ao perder seu pai em 1746, Immanuel Kant, j& com 42 anos, mas solteiro, para subsistir,
foi ser preceptor particular. Durante 0s oito anos que exerceu essa fungdo, preparou sua tese de
doutorado; alcancou este titulo em 1755. Foi assim que, aos 51 anos, passou a exercer, na
Universidade de Koenigsberg, a funcdo de professor auxiliar (Privat Dozent), de 1755 a 1770, e a de
titular, ou catedréatico, de 1770 a 1796. Aposentado aos 72 anos, prosseguiu ainda na elaboracéo dos
Seus escritos.

De compleicdo fraca, todavia austero, alcangou a avancada idade de 80 anos; nos ultimos anos
foi apenas um ancido decrépito, mas o kantismo era um grande sucesso. Quando de seu falecimento,
Koenigsberg conscientisou-se de que tinha sido o berco de um grande homem. Lecionara quase a
totalidade das disciplinas filoséficas, aléem da geografia, antropologia, pedagogia e matematica,
sempre metodico e com brilho. Herder, que fora seu aluno, o descreveu como espirito extraordinario,

superior e universal.

DUAS FASES DO PENSAMENTO DE KANT

Numa primeira fase, Kant dedicou-se ao pensamento racionalista de Leibniz e Wolf, e a fisica
de Newton; mais tarde descobriu Kant os empiristas ingleses, principalmente Hume, a partir de onde
criou uma nova sintese, que se fez conhecer como segunda fase do seu pensamento. O sistema
kantiano principia com uma forte énfase na interpretacdo da natureza gnosioldgica do conhecimento.

Diferentemente de Descartes, que passava do fenbémeno do objeto real exterior ao
conhecimento, Kant considera ilegitima esta passagem. Inicialmente fora um racionalista do tipo

cartesiano, através de Leibniz, Wolff, Baumgarten, destacando a fonte interna da razdo; enquanto
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assim se manteve, Kant pertenceu a fase final do primeiro periodo da filosofia moderna. Depois,
influenciado também pelo fenomenologismo de Hume, fez todo o conhecimento principiar pela
experiéncia (ou seja, pelo fendmeno sensivel). Todavia, analisando vastamente os meandros do
conhecimento, procurou revelar toda a intrincada estrutura aprioristica do processo cognoscitivo, que,
no seu entender, constitui a "realidade™ da mente humana: (uma das bases para as composi¢des em
arte).

O conhecimento sensivel externo (dos cinco sentidos) consiste, portanto, de dois elementos, o
dado sensivel, matéria que surge simplesmente como dado meramente fenomenoldgico, e a forma a
priori de espaco. Em vista do caréter a priori da forma do espaco, este é inerente aos sentidos e ndo
aos fenbmenos em si mesmos. Por sua vez, os sentidos internos da imaginacdo e da memodria,
imprimem aos objetos ja espacializados a sequencialidade do tempo, que, portanto, também néo é
inerente as coisas em si, sendo que todos esses elementos serdo utilizados pelo corpo dos dangarinos
no momento de criagéo.

Quanto a divisdo da razdo, em pura e pratica, ndo € em Kant uma nova distin¢cdo de
faculdades, mas apenas diversidade de fungBes, ora especulativa (razdo pura), ora pratica (razéo
pratica). A faculdade do entendimento do alemdo: (Urteilskraft), que se limita a dizer o que as coisas
sdo, formando pois os conceitos, opera com 12 formas aprioristicas, distribuidas em quatro grupos de
trés. As 12 formas aprioristicas sdo conceitos fundamentais, e se denominam categorias
(denominacéo por imitacdo as 10 categorias de Aristoteles). Agora o apriorismo de Kant assume o
carater amplo de idealismo, porque as categorias ja ndo se atribuem as coisas como determinagdes
delas mesmas, e sim como projec¢des espontaneas criadas pela mente.

Eis o primeiro grupo de categorias, referentes a quantidade dos juizos: unidade, pluralidade e
totalidade. Tais determinacfes ndo passam de formas a priori, ou seja, de conceitos do entendimento,
sem correspondente pelo lado de forma dessa mesma mente.

As categorias da qualidade dos juizos impdem as coisas as formas a priori de realidade,
negacao e limitacdo; portanto, ndo podemos pensar as coisas sendo como se fossem reais, ainda que
em si mesmas nao o sejam. Sob o ponto de vista da qualidade, sempre ocorre alguma negacéo, como
também alguma limitacdo. Prosseguindo a analise, encontra-se ainda as categorias de rela¢do entre
sujeito e predicado, acidente e substancia, causalidade e efeito e acdo reciproca. Finalmente, as
categorias de modalidade, que revestem os fendbmenos com os conceitos aprioristicos de possibilidade

e impossibilidade, existéncia e ndo existéncia, necessidade e contingéncia.
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A razdo é uma faculdade distinta da do entendimento; esta distin¢cdo ndo é feita na filosofia
tradicional, porque o mesmo ser € o objeto de ambas, distinguindo-se apenas como sucessivas
operacOes. Kant sub-distingue a faculdade da razdo em razdo pura e razdo pratica, ambas
peculiarizadas pelo exercicio do raciocinio; mas a pergunta que interessa a Kant incide em decidir se
a razdo também esta condicionada a formas a priori.

Kant ndo apresenta formas aprioristicas a faculdade no seu instante de razdo pura,
quando opera raciocinios apenas especulativos, para concluir sobre o que a coisa é, ou de que se
constitui. Adverte, entretanto,que 0s raciocinios da razdo pura operam com conceitos e juizos
provenientes da faculdade do entendimento, cujos objetos ndo contém dados reais, e assim todos 0s
seus resultados sdo de validade apenas ideal; por isso, ideal é a idéia de Deus, porque resulta de um
raciocinio mediante conceitos a priori; ideal é a idéia da alma, como também ideal € a idéia do
mundo, porque depende de raciocinios mediante conceitos.

Portanto, sempre que se raciocina, validamente se prova a existéncia de Deus, da alma, do
mundo, mas, em funcdo destes raciocinios Deus ainda ndo existe realmente, nem a alma, nem o
mundo que temos diante de nds; mas a faculdade da razdo préatica contém forma aprioristica e opera
raciocinios de ordem moral. Encontra-se a razdo pratica predeterminada pelo juizo enunciador do
dever moral: Eu devo (Ich soll). Uma vez que este juizo pratico € um a priori, a moral ndo decorre de
um parametro geral do ser (subordinado a um dever ser), conforme quer a moral heterbnoma (ou
finalistica) das filosofias anteriores; mas ¢ uma moral autbnoma, dependente da boa vontade a que a
faculdade do querer esta aprioristicamente determinada.

A faculdade do sentimento tem como objeto, entre outros, o belo, a que se enuncia como um
juizo de avaliacdo. Nas filosofias do passado a faculdade do sentimento, ndo era considerada
especifica, porque o sentimento era considerado apenas um estado psiquico da vontade, depois de
realizada em seu objeto. Tetens e Kant (1750), acreditam que h& uma faculdade especifica apenas
para o0 sentimento; com uma acep¢ao inteiramente técnica e muito especial Kant afirmou constituir-se
0 belo em algo “sem interesse”. A expressdo tem um significado sutil, pois ao afirmar que o belo ¢é
sem interesse, queria dizer que este ndo tem a constituicdo dos objetos estruturados pelas categorias a
priori do entendimento; o belo nao se definiria, por exemplo, como o0 homem, que se diz composto de
animalidade e racionalidade.

Posto o objeto como constitutivamente acabado, dele apenas afirma algo em funcéo de sua

“finalidade formal”, isto é, em funcdo da espécie a realizar. Como dali se depreende, a afirmacéo
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kantiana de que o belo é sem interesse esta num contexto no qual o belo € visto como efetivamente de
interesse da mente, como seu bem preferido. Por fim Kant estabeleceu a especificidade da faculdade
do sentimento, distinguindo-a da vontade. A divisdo destas duas faculdades ja vinha de Tetens,

recebendo agora sua consagracdo no sistema kantiano.

“A CRITICA DA RAZAO”.

Kant estabelece a ligagdo do sentimento de prazer com a finalidade da natureza.
Independente do meio => harmonia e bem estar; atraves do racional e o sensivel “O homem pode
ser um transformador da natureza”; “O que o individuo pensa sobre a natureza é dispensavel para o
conhecimento da mesma”; “A natureza existe por si SO e ndo para ser apreciada e ou desprezada”;
“A antropologia estruturalista: julga o outro conforme nosso prisma” (Kant, 1768). E o homem que
determina as coisas; a comparagao da natureza é que gera o prazer a priori, pois em seguida torna-se
inatil, e ndo se pode mudar; conhecer, estar na natureza é a primeira estancia para a comparacao.

Citemos alguns pontos fundamentais do pensamento Kantiano aplicado nas aulas:

1) FILOSOFIA: Durante o periodo de sua carreira académica, de 1747 a 1781, Kant, como

professor, seguiu a filosofia entdo prevalecente na Alemanha, que era a forma modificada do
racionalismo dogmatico de Wolff com fundamento em Leibniz. Porém, as aparentes contradi¢es
que ele descobriu nas ciéncias fisicas, e as conclusdes a que Hume havia chegado na sua analise do
principio de causa, dizendo que a relacdo de causa e efeito é uma questdo de habito e ndo uma
"verdade de raz&o" como supunha Leibniz, acordaram-no para a necessidade de revisdo ou
criticismo de toda experiéncia humana do conhecimento, com o proposito de permitir um grau de
certeza para as ciéncias fisicas, e também para o proposito de colocar sobre uma fundacgéo sélida as
verdades metafisicas que o ceticismo fenomenologista de Hume tinha destruido.

Kant achou que o velho racionalismo dogméatico havia dado muita énfase aos elementos a
priori do conhecimento e que, por outro lado, a filosofia empirica de Hume tinha ido muito longe
quando reduziu todo conhecimento a elementos empiricos ou a posteriori. Portanto, ele se propde a
passar 0 conhecimento em revista, em ordem a determinar quanto dele deve ser consignado aos

fatores a priori ou estritamente racionais, e quanto aos fatores a posteriori resultantes da experiéncia.
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Ele mesmo afirmava que o negdcio da filosofia é responder a trés questfes: O que eu sei? O
que devo fazer? O que devo esperar? No entanto, as respostas para a segunda e terceira pergunta
dependem da resposta a primeira: nosso dever e nosso destino podem ser determinados somente
depois de um profundo estudo do conhecimento humano e s6 assim realmente sera possivel, talvez,
contribuir para o processo de composi¢do coreografica em danca.

2) PROPOSICOES OU JUIZOS: Toda proposicéo ou juizo consiste num sujeito ldgico do

qual se diz algo, e um predicado, que é aquilo que se diz desse sujeito. Kant, como os fil6sofos

aristotélicos, diferenciava modos de pensar, ou seja, as proposi¢des ou juizos, em analiticos e
sintéticos. Os juizos analiticos sdo o resultado de se tomar parte do sujeito como predicado sem
referéncia imediata a experiéncia. Leibniz os chamou “Verdades de razdo”; todos 0s juizos
analiticos s&o a priori, porque a ligag&o, 0 nexo, neles é percebida sem apelo a experiéncia.

Os juizos analiticos sdo sempre verdadeiros, como predicado, visto que ndo dizem mais do
que aquilo que ja esta no sujeito mesmo, de tal forma que os juizos em questdo consistem apenas
num processo de andlise; ou seja, dentro do conceito do sujeito tém que estar 0os seus proprios
predicados.

Uma proposicdo analitica € aquela na qual o predicado estd contido no sujeito como na
afirmacdo: “A danca contemporénea € danga”. Sao universais, porque o0 que dizem é independente
de tempo e lugar, e sdo necessarias porque ndo podem ser de outro modo; distinguem-se do
conhecimento empirico pela universalidade e necessidade. Sdo, pois, a priori, “sem apelo a
experiéncia”, razdo pura, que ndo tem sua origem na experiéncia. Conforme o exemplo, uma danga
€ uma danca, mesmo que ndo exista nenhuma danca no mundo.

Kant usa indiferentemente o termo “a priori” e o termo “puro”. Razdo pura € razao a priori;
intuicdo pura é intuicdo a priori. Puro e a priori ou independente da experiéncia sdo expressdes que
ele utiliza como sindnimos. A verdade, neste tipo de proposicdo, é evidente, porque afirmar o
inverso seria fazer a proposicdo contraditoria. Tais proposi¢Ges sdo chamadas analiticas porque a
verdade é descoberta pela anélise do proprio conceito.

A filosofia de Leibniz, que Kant conhece através de Christian Wolff, estava baseada no
principio supremo da nao-contradicdo. Qualquer conceito que contenha uma contradicdo ndo
expressa a possibilidade, e por isso ndo pode expressar a realidade. Por isso a proposicao analitica é

a verdadeira, porque diz algo necessario, inescapavel, a qual ndo se pode deixar de admitir,
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conclusdo obrigatdria, contra 0 que nao se pode levantar uma contradi¢cdo. Mas torna-se um juizo

6bvio, tautoldgico.

3) JUIZO ANALITICO: A distingdo entre juizos analiticos e sintéticos a priori é central

para a filosofia tedrica de Kant e desenvolveu-se a partir de suas primeiras criticas a filosofia
“racionalista” da escola wolffiana. No decorrer de sua exposi¢do das deficiéncias dessa filosofia,
Kant elaborou uma distin¢do entre juizos analiticos e sintéticos.

Os fil6sofos wolffianos trataram todos os juizos como se fossem analiticos. Kant, no entanto,
sustentou que eram somente uma classe especifica de juizo que ele contrastou com a classe distinta
de juizos sintéticos. Observou mais tarde, que: “tenham os juizos a origem que tiverem ou
apresentem-se em sua forma logica como quiserem, existe uma diferenca entre eles pelo seu
conteudo, o que faz com que sejam simplesmente explicativos e nada acrescentem ao conteudo do
conhecimento, ou extensivos e ampliem o conhecimento dado. Os primeiros podem ser
denominados juizos analiticos e os segundos, sintéticos” (Prolegbmenos, 1783a).

A principal caracteristica dos juizos analiticos é que os seus predicados “pertencem ao
sujeito, como algo que esté contido (implicitamente) nesse conceito” (Kant, 1788). Os sujeitos de
juizos analiticos "contém" seus predicados, embora de um modo implicito ou “confuso”. Entende-se
nessa caracteristica basica que no ato de formular um juizo analitico “o predicado nada acrescenta
ao conceito do sujeito e apenas pela analise 0 decompde nos conceitos parciais, que nele ja estavam
pensados (embora confusamente)” (idem). Tal pensamento “serve apenas para representar e afirmar
com maior clareza o que ja esta pensado e contido no conceito dado” texto este da obra “Sobre uma
Descoberta” (Kant, 1790). Em todo esse trabalho de “decompor”, “representar” e “afirmar” o
contetdo virtual de um dado conceito, o juizo analitico é governado pelo principio de contradigdo:
“Pois tendo o predicado de um juizo analitico afirmativo ja& sido expresso no conceito do sujeito,
n&o pode por ele ser negado sem que haja uma contradi¢do” (Prolegdbmenos, 1783a).

A explicacdo de Kant para a distin¢cdo entre juizos analiticos e sintéticos baseia-se na
diferenca entre seus respectivos conteudos. O predicado do juizo sintético acrescenta algo ao
sujeito, ao passo que o predicado do juizo analitico simplesmente extrai 0 que ja esta presente no
sujeito. Durante o século XIX, surgiram varios candidatos a fonte dos juizos sintéticos, incluindo-se
fatores psicoldgicos, fisioldgicos e socioldgicos, assim como as consideragcfes abstratas de valor e

validade, tdo caras aos neokantianos. Frege, em “Os fundamentos da aritmética”, revolucionou a
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questdo do juizo e abalou a distin¢do de Kant ao afastar-se do problema do conteudo e concentrar-se
na “justificacdo de assercdes” (Frege, 1950). Esse desenvolvimento desviou a atencdo do conteudo
de juizos e provocou a rejeicdo da logica transcendental de Kant.

Esse lance radical contra a distingdo de Kant entre juizos analiticos e sintéticos foi previsto
pelos mais antigos criticos do filésofo, a comegar com Eberhard e Maimon (1790), que assumiram a
postura de que a filosofia critica manter-se-ia ou cairia com essa distin¢do. Entretanto, a distingdo
emergiu da critica da filosofia wolffiana e ndo pretendia ser outra coisa sendo a critica dessa

filosofia; era um resultado da filosofia critica e ndo o seu pressuposto fundamental.

“A RAZAO PRATICA”.

4) JUIZO SINTETICO A PRIORI: Um dos temas centrais dos escritos pré-criticos ¢ a

distincdo entre fundamentos logicos e reais de juizo. Kant criticou repetidamente Wolff por reduzir

todos os juizos aos seus fundamentos Idgicos governados pelo principio de contradigdo, ignorando
assim o fato de que alguns juizos tinham “fundamentos reais” adicionais, regidos por outros
principios. Essa posicdo critica inicial redundou mais tarde na oposi¢do critica de juizos analiticos e
sintéticos, sendo aqueles governados pelo principio de contradicdo (ver Critica da Razdo Pratica,
1788) e estes pelo principio de que “todo objeto estd submetido as condigdes necessérias da unidade
sintética do mudltiplo da intuicio numa experiéncia possivel” (idem). Um juizo analitico €
explicativo: nada acrescenta ao sujeito através do predicado do juizo, uma vez que o predicado
“esteve 0 tempo todo pensado nele, embora confusamente” (idem, ver também Prolegbmenos,
1783). Um juizo sintético, pelo contrario, é “ampliativo” e “acrescenta ao conceito de sujeito um
predicado que nele ndo estava pensado e dele ndo podia ser extraido por qualquer analise” (idem).
Kant afirma também, existirem duas formas de juizo sintético, sintético a posteriori e
sintético a priori, mas a maior parte de sua atencédo estd dedicada ao segundo. Em “Critica da Raz&o
Prética” (Kant, 1788), “o problema geral da filosofia transcendental” € descrito na pergunta “como
s80 possiveis 0s juizos sintéticos a priori?” (idem, ver também Critica do Juizo, 1790). Esse
problema é mais tarde descrito como “o inevitavel escolho no qual devem fatalmente sogobrar todos
os dogmaticos metafisicos” (idem). Nos juizos sintéticos a priori estdo compreendidos dois
elementos, a saber: “As intui¢fes a priori puras” e “Os conceitos a priori puros”. SO se consideram

tais juizos possiveis no caso de se poder demonstrar que os dois elementos a priori podem ser
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sintetizados num juizo. Para mostrar que tais juizos sdo possiveis, Kant deve estabelecer primeiro
que existem conceitos e intuicbes apriori e que estes sdo suscetiveis de sintese. As duas tarefas
abrangem grande parte da analise na “Doutrina Transcendental dos Elementos” (idem 1790).

As formas a priori puras de intuicdo, tempo e espaco sdao “duas fontes de conhecimento das
quais se podem extrair a priori diversos conhecimentos sintéticos” (Critica da Razdo Pratica, 1788).
Por si mesmas, ndo podem propiciar as condi¢Bes de possibilidade para juizos sintéticos a priori;
isso s6 pode acontecer quando eles estdo alinhados com conceitos a priori. Tampouco 0s conceitos
ou categorias a priori puros fornecem por si mesmos as condi¢des necessarias para a possibilidade
de juizos sintéticos apriori, uma vez que “nenhuma proposicdo sintética pode ser feita a partir de
meras categorias” (idem). Por essa razdo, € impossivel ter “conhecimento sintético a priori das
coisas em geral”, como pretendido pela antologia (idem). Os juizos sintéticos a priori devem, por
consequiéncia, reunir elementos intuitivos e conceituais, com as intui¢cbes aprioristicas contendo
“aquilo que pode ser descoberto apriori, ndo no conceito, mas certamente na intuicao
correspondente, e que pode estar ligado sinteticamente a esse conceito” (idem).

O modo como Kant realiza isso € mostrando ndo s6 que tais juizos sdo permitidos
unicamente em relacdo a objetos de experiéncia possivel “mas que, além disso, sdo efetivamente
principios da possibilidade dessa experiéncia” (idem). O que isso significa é que as condicbes da
possibilidade de juizos sintéticos a priori compreendem principios que unem elementos conceituais
e intuitivos, e que sdo pressupostos por distintos atos de juizo sintético a priori. Nas proprias
palavras de Kant, “deste modo sdo possiveis 0s juizos sintéticos apriori, quando referimos as
condi¢des formais da intuicdo aprioristica, a sintese da imaginacdo e a sua unidade necessaria numa
apercepc¢do transcendental, a um conhecimento da experiéncia possivel em geral” (idem). Essa
relacdo entre intuicdes, conceitos e a apresentacao de conceitos a intuicdo através da imaginacdo € a
resposta a questdo de como s@o possiveis 0s juizos sintéticos apriori, uma resposta que forma o
nicleo da filosofia critica e estd resumida na formula: “As condi¢des da possibilidade da
experiéncia em geral sdo, ao mesmo tempo, condi¢Ges da possibilidade dos objetos da experiéncia”
(idem).

Kant, professor de Metafisica, estava diante de um problema. Era evidente que as verdades
da experiéncia ndao eram menos verdade s6 porque derivavam da experiéncia. Elas eram a posteriori
a primeira vez, mas de algum modo se tornavam a priori no sentido de que, independentemente de

novas experiéncias, a razao ja lhes dava um tratamento a priori como verdades. Apesar de sintéticas,
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eram a priori, como se houvessem se transformado, de sintéticas, em analiticas. Por isso era

necessario achar um modo para que tais proposi¢cdes pudessem ser parte da metafisica.

5) A PRAXIS: Apesar de fenomenologista, o sistema apriorista de Kant ndo exclui

diretamente a existéncia da realidade externa; ela apenas nao é alcangada pelos resultados da razdo
pura, enquanto opera com 0s conceitos do entendimento e os dados sensiveis (que sdo apenas
fendmenos sem realidade), sucessivamente revestido pelas formas a priori. N&o exclui este
procedimento a existéncia de um outro caminho, através da razdo préatica, por onde Kant admite o
acesso a realidade exterior; esta outra via se procede pelos postulados da razdo pratica: a liberdade,

a imortalidade, a existéncia de Deus.

“A FACULDADE DO JUizO”.

6) JUIZO ESTETICO: “A Critica da Faculdade do Juizo” publicada em 1790, constitui a

terceira obra da trilogia critica, aguela com que Kant afirmou ter “concluido toda a sua tarefa

critica”. O que ele quis dizer, precisamente com essa afirmacdo, € um tema de controvérsia. A
terceira critica pode ser considerada o texto que reine os dominios, sob outros aspectos opostos, da
natureza e da liberdade, tal como foram discutidos na filosofia tedrica da primeira critica e na
filosofia pratica da segunda. Ou pode ser o texto que arremata a discussdo da faculdade do
entendimento na primeira critica e da razdo na segunda com uma analise da faculdade do juizo ou,
alternativamente, a faculdade de prazer e desprazer. Pode até ser que a terceira critica dé por
encerrado o empreendimento critico, adicionando simplesmente uma discussao do juizo estético do
gosto as dos juizos tedrico e pratico expostos nas primeiras duas criticas.

Como é caracteristico em Kant, as duas introducbes a “Critica do Juizo” (1790), pois a
primeira foi, inicialmente, descartada por ser demasiado longa e publicada, mais tarde,
separadamente; podem ser citadas para autorizar todas essas interpretaces do significado do texto
na trilogia critica. Entretanto, elas também apontam para uma interpretacdo mais abrangente que
inclui todos os temas acima e outros mais.

Cumpre lembrar que a “Critica do Juizo” (idem), de fato, compreende duas criticas, cada
uma completa com sua prépria analitica e dialética. A primeira € uma “Critica do Juizo” estético do

gosto, a segunda uma “Critica do Juizo” teleolégico. Assim, antes que qualquer decisdo possa ser
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tomada sobre o lugar ocupado pela terceira critica na trilogia, é necessario estabelecer o que esta em
jogo na organizacdo interna desse texto. A pista para resolver ambos os problemas é dada no titulo:
trata-se de uma critica da faculdade de julgar (Urteilskraft), ou uma critica a nossa capacidade de
formular juizos. A esse respeito, 0 texto aborda o que nas duas criticas anteriores era tido por ponto
pacifico. Elas admitiram, como seus pressupostos basicos, ser possivel formular juizos tedricos e
praticos, e se dispuseram a justificar as condi¢Bes para essa possibilidade. A terceira critica, porém,
investiga as condi¢des que informam a possibilidade ndo de diferentes juizos tedricos ou praticos,
mas do proprio juizo. Isso é feito mediante uma analise de duas formas particularmente
problematicas de juizo: o juizo estético do gosto e o juizo teleoldgico.

Essas formas de juizo sdo probleméaticas na medida em que ndo supdem uma lei como
premissa ou a condicdo para a sintese do multiplo. Assim, parecem apontar para uma operacgao da
faculdade de julgar distinta das analisadas nas primeiras duas criticas e anteriores a estas. Kant
(idem), enuncia formalmente essa distin¢gdo em termos da diferenca entre juizo determinante e juizo
reflexivo: o primeiro subordina um mdltiplo de intuicdo a um conceito de lei, dado pelo
entendimento; o segundo descobre sua lei no decorrer da reflexdo sobre o mdltiplo que lhe é
apresentado. Poder-se-ia considerar que esse processo de reflexdo, como sugere Kant, esta na
origem das proprias categorias; ou seja, 0 juizo determinante poderia ser uma espécie de juizo
reflexivo genérico. Mas, esse processo de juizo reflexivo é inseparavel da experiéncia de prazer, que
estd evidentemente presente no juizo reflexivo e ate, insinua Kant, em dado momento acompanha o
juizo determinante, que ja se tornou habitual e ndo merece destaque a “Critica do Juizo” (idem).

O relacionamento aqui sugerido entre juizo e prazer contém muitas implicacGes
extraordinarias e instigantes. Em primeiro lugar, sugere uma nocéao ou idéia dilatada de imaginacéo,
que ndo serve mais como intermediaria entre intuicdo e entendimento e apenas facilita a sintese
como na primeira critica, mas esta na raiz de ambas as faculdades. Em segundo lugar, a introducéo
de prazer na equacgdo aponta para uma nova relacdo entre o0 sujeito cognoscente e 0s objetos de seu
saber e juizos. Esse sujeito ndo é mais 0 “eu” aperceptivo abstrato, mas corporificou-se, é parte viva
da natureza.

Do comeco ao fim da “Critica da faculdade de julgar estética” (idem), o autor refere-se
repetidas vezes ao “sentimento de vida” que é aumentado pelo prazer e diminuido pelo desprazer,
um sentimento que € parte integrante da natureza humana. A andlise do prazer e desprazer de

corporificacdo na natureza, descrita na “Critica da Faculdade de Julgar Estética” (idem), pode ser
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complementada pela andlise da propria natureza, da qual os seres humanos fazem parte,
empreendida na “Critica da faculdade de julgar teleologica” (idem). As duas partes da “Critica do
Juizo” (idem), podem ser lidas como oferecendo acesso a experiéncia originaria de julgar, uma vez
que um sujeito vivo, corporificado, se envolve com o seu mundo. E um sujeito finito, corporificado,
que através da imaginacdo habita o passado, presente e futuro, e que experimenta o prazer e 0
desprazer de seus juizos.

Na “Critica do Juizo” (idem), a estética ja ndo compreende simplesmente a sensibilidade
discutida na estética da “Critica da Razdo Pratica” (Kant, 1788), nem esté restrita a analise da nossa
experiéncia com obras de arte, mas trata de explorar, ademais, o lugar do corpo na natureza e seus
prazeres e desprazeres resultantes. A “Critica da faculdade de julgar estética” (Kant, 1790a), leva
em consideracdo esse relacionamento com a natureza por meio de uma andlise dos juizos de gosto
que sublinha o papel da experiéncia “subjetiva” da imaginacdo e do juizo reflexivo no prazer,
enquanto a “Critica da faculdade de julgar teleoldgica” (1790b), considera o papel da experiéncia
“objetiva” da imaginacao e do juizo reflexivo em conformidade com um fim (Zweckmassigkeit) que
imputamos a natureza. Juntas, as duas apresentam uma descricdo da natureza e do lugar dos seres
humanos na natureza, que excede em muito a estrutura opositiva que informa algumas partes da
primeira e a totalidade da segunda.

A “Critica da faculdade de julgar estética” (Kant, 1790a), acompanha, de um modo geral, a
estrutura das criticas anteriores contendo uma doutrina dos elementos e uma doutrina do método. A
doutrina dos elementos estd também dividida numa analitica e outra dialética. Entretanto, a
exposicdo do argumento desenvolve-se mediante uma oposi¢do “nem ... nem” que contrasta uma
tese baseada na teoria britanica do gosto (Burke, Hutcheson, Hume e Kames, 1739) e uma extraida
da teoria alema da estética (Baumgarten, 1714). Seguindo o esquema da tabua das categorias, Kant
sustenta que a qualidade do juizo de gosto é desinteressada, ao contrario dos argumentos
apresentados pelas tradi¢cGes concorrentes.

A quantidade do juizo é universal, o que o distingue da teoria do gosto, pela falta de
universalidade desta e da universalidade racional proposta pela tradicdo estética. A relagdo de um
juizo de gosto €, diferentemente do que ocorre na teoria do gosto, “final” mas, agora de forma
diversa do proposto na teoria da estética, € uma conformidade com um fim sem um fim. De maneira

analoga, a modalidade de um juizo de gosto € necessaria, 0 que a distingue da teoria do gosto, mas
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ndo € a necessidade racional de uma perfeicdo obscuramente percebida, conforme é sustentado pela
teoria da estética.

A segunda parte da doutrina analitica dedica-se a um estudo do sublime, dividido de acordo
com o sublime matemaético e o dindmico. Enquanto o belo suscita prazer diretamente, no sublime o
prazer surge da superacdo de uma experiéncia inicial de desprazer. Segue-se-lhe, uma deducdo do
juizo estético do gosto, que cita varias fontes possiveis de justificacdo da peculiar universalidade e
necessidade desses juizos, em particular 0 senso comum (Sensus communis), a “voz universal” e um
fundamento supersensivel. A “Dialética do juizo estético” (idem, 1790b), compreende um exame da
antinomia do principio do gosto, no qual a tese afirma que o juizo ndo se fundamenta em conceitos
e a antitese declara que sim (idem).

A antinomia € “resolvida” com base nos resultados da doutrina analitica, ao assegurar que o
juizo estético do gosto repousa num conceito indeterminado. Por fim, apds alguns comentarios
fascinantes sobre a beleza como simbolo para a moralidade, Kant apresenta alguns pensamentos
sobre o0 ensino do gosto através de uma doutrina do método. Baseado na evidéncia fornecida pela
maioria das interpretacdes da “Critica do Juizo” (idem), um leitor estaria justificado ao pensar que o
livro terminou com a “Critica da faculdade de julgar estética” (idem), mas, de fato, isso constitui
apenas a primeira metade, a qual se segue a “Critica da faculdade de julgar teleoldgica”(idem). Esse
texto é injustamente negligenciado, porquanto € um dos mais interessantes, provocantes e perfeitos
entre os Ultimos de Kant. A doutrina analitica defende uma explicagéo teleoldgica da natureza, em
oposicdo a mecanica, mas especifica as condi¢des rigorosas que ela deve satisfazer. Estas se
reduzem ao fato de que a teleologia s6 pode ser tratada como um modo de juizo, e que a
conformidade com um fim na natureza s6 pode ser considerada como se fosse objetiva, Kant
prepara-se assim para a sua solucdo da antinomia discutida na dialética entre a tese de considerar
todas as coisas materiais como produzidas de acordo com leis mecanicas, e a antitese que consiste
em ver que algumas coisas materiais requerem uma causalidade diferente, a saber, uma causalidade
final.

A antinomia é “resolvida” considerando a tese e antitese como principios de reflexdo. A
maior parte da “Critica da faculdade de julgar teleol6gica” (idem), é dedicada ao método, ou uso do
juizo teleolégico como recurso metodoldgico para ampliar 0 nosso conhecimento da natureza. Nas
reflexdes seguintes sobre natureza e juizo, Kant analisa a diferenca entre os sistemas epicurista e

espinosista de natureza, assim como a histéria como cultivo da natureza. Termina o texto com
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extensas reflexdes sobre fisico e ético-teologia, e a repeticdo de suas anteriores criticas as provas
ontoldgicas e cosmolodgicas da existéncia de Deus. As primeiras duas criticas atribuiram um lugar
particular para os seres humanos na natureza, quer oposto a esta como sujeito ao objeto, quer
habitando inquietos os dominios natural e inteligivel.

Na “Critica do Juizo” (idem), o lugar dos seres humanos na natureza torna-se muito mais
complexo com a introdugdo dos temas de prazer, corporificacdo, imaginagdo e juizo. A oposi¢do
que é descrita nas primeiras duas criticas entre o sensivel e o inteligivel é desfeita e substituida por
uma complexa exposi¢do da nossa auto-orientacdo na natureza e na historia. Esse aspecto do
pensamento de Kant empolgou a imaginacdo de muitos de seus leitores, de Goethe a Nietzsche, e
inspirou o enfoque contemporaneo das atengdes criticas sobre a terceira critica.

Em que sentido a “Critica do Juizo” (idem), marca o encerramento do empreendimento
critico, ainda permanece aberto a interpretagdes. E possivel até argumentar que a “Critica da Raz&o
Pratica” (Kant, 1788) e a “Critica do Juizo” (Kant, 1790), marcam desenvolvimentos distintos e
irreconciliaveis das tendéncias presentes na “Critica da Razdo Pura” (Kant, 1781), e que a “Critica
do Juizo” (Kant, 1790), assinala o afastamento de Kant da tendéncia dualista na filosofia critica,

levando a um primoroso extremo na “Critica da Razdo Préatica” (Kant, 1788).

UM EXEMPLO PRATICO:

Porque o homem pensa? => critica da razdo pura. Qualquer estimulo sensorio causa uma
sensacdo; com Kant, surge a preocupacao de representacdo do mundo dentro da dialética; o homem

é responsavel pela existéncia das coisas. “Deus” s6 existe porque 0 homem chama-o.

Significado: o que as coisas querem dizer ou representam. Pedra, maca, as pessoas que ddo o

“significado”, um nome a um determinado objeto.

Significante: A pedra é bela, cada um interpreta e vé a pedra de um modo, € a interpretacao

gue cada um tem do objeto, de sua esséncia. A esséncia das coisas ndo muda (a coisa verdadeira).

A priori: => anterior & experiéncia coletiva e independe dela.
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A posteriori: => depois da experiéncia, particular.
A priori => sensibilidade de espaco e tempo , implica no desenvolvimento do raciocinio

A posteriori => juizo (interpretacdo do ato)

No resultado do TGI, o produto, € a “posteriori” do um “a priori”.

A formacdo de um ideal de beleza é o juizo inerente (antes do homem) ao ser humano, pois
devemos experenciar sempre, é dai que surge a transformacédo das coisas naturais. Damos valor as

coisas que conhecemos.

E=M.C2

Energia = Massa. Calor?

Espaco = Corpo. Movimento (acéo)
Movimento = Corpo. Espaco. Tempo

Parte Préatica: Construcdo de Personagens.

7) CONCEITOS ESTETICOS DE BELO E SUBLIME:

7.1 Estética:

A Estética é reconhecida como uma disciplina dentro da filosofia. O termo foi usado por
Baumgarten em “Reflexfes sobre a Poesia” (1735) e desde entdo tornou-se parte permanente do
vocabulario filoséfico.

Além de conhecer, e ter a liberdade de agir conforme o bem ou o mal, Kant (1790),
reconhece ainda, no homem, a faculdade de julgar. Ele indaga se essa faculdade também possui
principios a priori, ou seja, formas universais e necessarias de subordinagdo do mundo natural a
razao ou espirito humano. Constituem a faculdade de julgar dois tipos de juizos: o determinante e 0
reflexionante.

O sentimento de prazer e desprazer constitui a fonte do juizo reflexionante, que concilia a

faculdade de conhecer com a faculdade de desejar, na medida em que subordina um contetdo
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representativo (algo conhecido) a um fim desejado. Os juizos reflexionantes s@o de dois tipos: 0s
estéticos e os teleoldgicos.

Kant dividiu a “Critica do Juizo” (idem), em duas partes: A “Critica do Juizo estético” e a
“Critica do Juizo teleologico”. Nessa obra, considerada um de seus trabalhos mais originais e
instrutivos, ele analisa, na primeira parte, uma teoria do belo, compreendendo a faculdade de julgar
a finalidade formal, que chama também finalidade subjetiva, por meio do sentimento de prazer ou
desprazer, e na segunda, a aparéncia de finalidade na natureza, a faculdade de julgar a finalidade
real, objetiva, da natureza mediante o intelecto e a razdo. Na primeira parte, ap6s uma introducao
em que discute “finalidade l6gica, ele analisa os juizos que atribuem beleza a alguma coisa.

O juizo estético tem por objeto o sentimento do belo e do sublime. Nos juizos estéticos, o
objeto € relacionado com um fim subjetivo, ou seja, com o sentimento de eficacia sentido pelo

homem diante desse objeto.

7.2 O belo:

Do agradavel e do util Kant (idem), diz que tem como condicdo “uma correspondéncia entre
0 objeto e um interesse meramente individual e contingente, ou puramente racional”. Ao contrario,
no sentimento do belo, ndo ocorre esse tipo de condicionamento. O que importa no sentimento do
belo é apenas a forma da representacdo, na qual se realiza a plena harmonia entre as fungdes
cognoscitiva, sensivel e intelectual.

A explicagdo esta no fato de que, quando uma pessoa contempla um objeto e o acha belo, ha
uma certa harmonia entre sua imaginacao e seu entendimento, da qual ela fica consciente devido ao
imediato deleite que tem ao contemplar esse objeto.

Segundo Kant (idem), a harmonia entre as fungbes cognoscitiva, sensivel e intelectual é
inteiramente independente do conteddo empirico da representacdo e dos condicionamentos
individuais, e, portanto o sentimento do belo resultante € aprioristico e, como tal, fundamenta a
validez universal e necessaria dos juizos esteticos.

Tais juizos, de acordo com ele, diferentemente de mera expressdo de gosto, pretendem uma
validade geral, mas ndo podem nem por isso ser considerados cognitivos porque se fundam na
sensibilidade e ndo sobre argumentos. A imaginacdo se apodera do objeto e, no entanto, ndo esta
restrita a nenhum conceito definido; a0 mesmo tempo a pessoa pode imputar o deleite que sente

também aos outros porque ele salta do jogo livre de suas faculdades cognitivas, que sdo as mesmas
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em todos os homens. Por isso Kant (idem), estava particularmente preocupado com a exigéncia que
as pessoas fazem pela universalidade do juizo do belo para explicar e sustentar o alto prestigio das
artes. E uma exigéncia comparavel a que é feita pela moralidade que, sem essa exigéncia de
universalidade, parece que estaria ameacada de desintegracéao.

Kant (idem), denomina também que belo é tudo aquilo que é bonito, tudo aquilo que como
tal suscita um prazer desinteressado (estético) produzido pela contemplacdo ou admiracdo de um,
objeto qualquer. “As principais formas de beleza sdo a ordem, a simetria, e a definicdo clara
(Aristoteles, trad. 1941). As duas diferencas de énfase, ja evidentes em filosofias. A sua defini¢do
objetiva de beleza prevaleceu até a filosofia medieval, onde a beleza era o0 Uno, 0 Bom e o
Verdadeiro.

A concepcdo transcendental de beleza veio a ser subseqlientemente combinada por
condi¢Bes que permitem definir a beleza como base do “sentido” e que a beleza era interior,
subjetiva, sem quaisquer correlatos objetivos ébvios além dos fornecidos pela providéncia.

Kant estava muito familiarizado com ambas explicacbes de beleza desde a década de 1760.
Por sua vez, a perfeicdo compreende a “harmoniosa unido” de “diversidade e unidade” (1790). Na
explanacdo critica de beleza elaborada em si, Kant abandona a posicdo perfecionista herdada dos
wolffianos. Sua analise dos juizos do belo na “Analitica do belo” (idem), mostra que eles ndo se
coadunam com as explicacGes subjetivas ou objetivas de beleza.

Os juizos do belo s&o definidos negativamente em si, de acordo com a tabua de categorias
como: qualidade aquilo que “apraz sem interesse algum” (idem); quantidade aquilo que “apraz
universalmente” sem um conceito (idem); relacdo a “forma de finalidade num objeto, percebida
nele independentemente da representacdo de um fim” (idem); e modalidade aquilo que, sem
conceito, é o0 objeto de uma “satisfacdo necessaria” (idem). Em cada caso, Kant (idem), distingue o
belo das explicacdes dominantes de beleza que se apoiavam numa base de perfeicdo ou de um
sentido. Ele apresenta a natureza da beleza ou em termos da negacdo da sensibilidade e do conceito,
ou de formulacgdes paradoxais, como a de conformidade com um fim sem um fim (Zweckmassigkeit
ohne Zweck 1790).

Essa abordagem levou Kant (idem), a enfrentar algumas novas dificuldades com o conceito
de beleza. Ao distinguir beleza de qualquer contetdo, racional ou sensivel, limitou severamente o
seu ambito. Se o contetdo sensivel desempenhasse qualquer papel, o objeto deixaria de ser belo

para ser apenas agradavel; se o conceito estivesse envolvido, o belo seria convertido, com extrema
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facilidade, ao racional. Se pudessem existir, tais belezas seriam “dependentes” e contrastariam com
as belezas “livres” que “nada” representam e, rigorosamente falando, ndo podem sequer ser
artefatos. Por conseguinte, Kant (idem), aos olhos de muitos criticos, pareceu estar privilegiando
indevidamente a beleza da natureza em detrimento da beleza da arte, mesmo naquelas ocasifes em
que tenta resgatar a beleza da arte ao insistir em que ela se apresenta como se fosse natural.

Numa celebrada ocasido (idem), também afirmou ser a beleza um “simbolo da moralidade”,
precisamente por causa de suas propriedades paradoxais. Neste caso, a beleza permite que o juizo
encontre “uma referéncia a algo no proprio sujeito e fora dele, que ndo é natureza nem tampouco
liberdade, mas, ndo obstante, estéa ligado a base desta ultima, isto €, o supersensivel...” (idem).

A influéncia da definicdo de beleza de Kant foi enorme, em parte por causa de sua
habilidade em significar tudo para todos. Para os idealistas alemaes, assinalou a tentativa de unir os
dominios da natureza e da liberdade e ocupa um papel de destaque em Schiller, Scheiling e Hegel
(1831). No final do século XIX e comego do XX, o foco da terceira critica sobre a pureza do juizo
do belo encareceu-a aos olhos dos neokantianos e, depois da Il Guerra Mundial, foi usada pelo
critico Ciement Greenberg (1949), entre outros, como justificacdo tedrica para a arte abstrata. Como
resultado, a definicdo de beleza de Kant, continua a servir como ponto de partida para muita
reflexdo filosofica sobre o belo, talvez menos a despeito de suas incongruéncias e deficiéncias do

que por causa delas.

7.3 O sublime:

Como sublime Kant (1790), entende “um estado subjetivo determinado por um objeto cuja

infinidade se alcanga com o pensamento, mas ndo se pode captar pela intuicdo sensivel.” O sublime,
tanto quanto o belo, é fonte de sentimento de prazer e é universal.

Nos juizos teleoldgicos, o0 objeto é considerado segundo as exigéncias da razdo, como
correspondendo a uma finalidade objetiva (se serve para isto ou aquilo); adaptando-se aquelas
exigéncias, suscita um sentimento de prazer. Na segunda parte da sua “Critica do Juizo” (idem),
Kant voltou a considerar a finalidade na natureza como ela é colocada pela existéncia nos corpos
organicos de coisas das quais as partes sdo reciprocamente meios e fins umas para as outras. Ao
tratar com esses corpos, alguém nao pode contentar-se meramente com principios mecanicos.

No entanto, se 0 mecanismo é abandonado e a no¢do de finalidade ou fim da natureza é

tomado literalmente, isto parece implicar que as coisas as quais se aplica precisam ser o trabalho de
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um arquiteto sobrenatural, mas isto significaria uma passagem do sensivel para o supra-sensivel, um
passo que em sua primeira “Critica” (1781) ele considerou ser impossivel.

Kant (idem), responde a essa objecdo admitindo que a linguagem teleoldgica ndo pode ser
evitada na descrigdo dos fendbmenos naturais, mas ela precisa ser entendida como significando
apenas que 0s organismos precisam ser considerados “como se” eles tivessem sido o produto de um
projeto, de um designio, o que de modo algum é a mesma coisa que dizer que eles foram
deliberadamente produzidos.

Kant (idem), também aponta que sublimar é o mais alto grau na escala dos valores morais,
estéticos ou intelectuais, suscetivel de elevar o espirito e de transporté-lo para fora de si. Ele se
distingue do belo, pois ndo diz respeito a forma ou ao objeto que ¢ limitado, o sublime € aquilo que
nos afeta exatamente porque podemos percebé-lo como ilimitado, ultrapassando assim todas as
medidas dos sentidos. Ele € além. Para Kant (idem), o sublime aparece numa lista de “conceitos
parcialmente analisaveis”, incluindo espaco e tempo, assim como os sentimentos do belo e do
repugnante (idem). A razdo por que sentimentos tais como o sublime e o belo ndo podem ser
analisados deve-se ao fato de resultarem “ndo tanto da natureza de coisas externas que 0s suscitam
quanto da prdpria disposicdo de cada pessoa para ser induzida por eles ao prazer e a dor” (Kant,
Observacdes sobre 0 Sentimento de Belo e Sublime, 1764).

Entretanto, Kant (idem), oferece uma caracterizacdo parcial do sentimento de sublime,
principalmente por meio de contraste com o belo: ambos aprazem, mas enquanto o belo encanta, o
sublime “comove” o Gemiit (idem); o sublime deve ser simples, o belo adornado e ornamentado.
Em “Observagdes sobre o sentimento do Belo e do Sublime” (idem), Kant usa a distincdo
principalmente sublime como um meio para caracterizar objetos e tipos humanos, sub-repcéo para

entendermos o “absolutamente grande”, poder (dinamicamente sublime).

8) CONCEITOS - CORPORAIS:

8.1 Definicdo:
Dimensao: o corpo;
Dimensdo: os passos coreograficos, as agdes;

Dimens&o: 0 espaco, a cena;
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Dimensdo: consciéncia do que esta sendo feito por ele e do que esta sendo visto pelos
espectadores, 0 dancarino se vé nesse contexto, transporta para fora de si, sem deixar de estar
dentro, é o sublime. A Arte é sublimacao.

Dimensdo da Alegoria Estética: Narrativa lendaria pertencente a uma tradicao cultural de um
povo, que se explica através de um apelo natural, sobrenatural, divino e ou misterioso, a origem do
universo, o funcionamento da natureza e a origem dos valores basicos desse povo. Num discurso
alegorico que visa transmitir uma doutrina através de uma representacdo simbolica qualquer

(pintura, escultura, danga, musica, teatro, artes, etc.).

8.2 O espaco e o tempo:

Revirando na mente a questdo das intui¢cbes Kant (1790), foi descobrindo mais coisas. O
espaco e o tempo eram duas formas fundamentais de sensibilidade, formas indispensaveis a intuicao
sensivel. E disse, o que chocaria muita gente se ndo fosse dito por ele, que as proposic¢des ou juizos
matematicos eram sintéticos, porque dependiam dessas formas fundamentais, e, no entanto, estava
convencido de que eram verdades necessarias.

A solucdo de Kant entdo € essa: o conhecimento sintético depende de formas de
sensibilidade e inteleccdo previamente existentes na qual as impressdes sdo colocadas. E porque
possui 0 espago como uma estrutura inerente a sua sensibilidade que o sujeito cognoscente pode
perceber os objetos como relacionados espacialmente. Pode-se pensar o espago sem coisas, mas nao
as coisas sem 0 espaco.

Para a geometria, 0 espago puro é o primeiro suposto. A geometria supde o espaco sob 0s
seus conceitos de poligonos. Ex: “A linha reta € a distancia mais curta entre dois pontos” (qualquer
linha reta = universalidade; em quaisquer condi¢des = necessidade). Embora ndo tenha em si o
principio de ndo contradicdo, e dependa da intuicdo de espaco e, portanto € sintética essa afirmacéao
é conhecimento puro ou a priori porque a intuicdo do espaco estad na mente. Uma vez concebida, ndo
depende mais da experiéncia sensivel. E verdade de razdo, distinguindo-se do empirico pela
universalidade e necessidade.

O que foi esquecido contesta Kant (num rodapé no Apéndice de seu livro “Prolegdmenos a
qualquer futura Metafisica”, 1783a), é que ha um tipo de conhecimento a priori associado com 0s
sentidos. Em particular, as verdades matematicas sdo conhecidas porque espaco e tempo sdo

“formas de intuicdo sensivel”. Eles sdo pré-requisitos absolutos para a representacdo de objetos
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sensiveis; qualquer objeto da experiéncia precisa ser representado em espaco e tempo. A Geometria
é a ciéncia do espaco e a aritmética a ciéncia do tempo, e suas proposicdes sdo verdades necessarias
relativas aos objetos no espaco e no tempo. Enfim, nds raciocinamos sobre as condi¢fes de
representacao, e a intuicdo intelectual torna-se dispensavel.

No entanto, fora do espaco e do tempo elas ndo sdo absolutamente necessarias. Para que
fossem, seu oposto precisava implicar a contradi¢cdo. Mas Kant (1790), reconhece a consisténcia de
geometrias alternativas, que podem implicar proposi¢cdes contrarias. Assim, uma proposicdo pode
ser verdade em uma e falsa em outra (p. ex. a soma dos angulos de um triangulo é 180 graus, o0 que
é verdade na geometria euclidiana, mas falsa nas geometrias ndo euclidianas).

De outro lado, Kant reconheceu o principio da razdo suficiente (para coisas no tempo: cada
alteracdo de uma coisa tem uma causa) como uma verdade necesséria. Kant alegou que o0s
principios da matemética sdo necessarios enquanto forem condicOes da representacdo sensivel.
Podemos agora dizer que eles sdo sintéticos e quanto a seu oposto ndo implica uma contradigdo.
Principios de “ciéncia natural pura” tal como o principio causal aqui mencionado sdo também
sintéticos e conhecidos a priori. Eles sdo condicbes para a coeréncia ou “unidade” da experiéncia.
S0 necessarios para que possamos representar um mundo de objetos como pertencentes a uma

Unica experiéncia.

8.3 O espaco é intuicdo pura, a priori:

Para Kant, o espaco é um subposto em que o homem coloca & sua experiéncia com 0s
objetos, mas € absolutamente independente da experiéncia; ndo podemos ter experiéncia de nada
sendo no espaco. O espaco ndo deriva da experiéncia e também ndo é um conceito. O conceito
compreende uma multiplicidade. O conceito de homem, por exemplo, é a unidade mental sintética
daqueles caracteres que definem todos os homens. Ao contrario do conceito, a intuicdo toma
conhecimento diretamente de uma individualidade: o espaco é unico; é intuicdo pura.

Igualmente, é porque a representagdo do tempo lhes serve de fundamento que a
simultaneidade ou sucessdo das coisas pode ser percebida; as coisas e os fatos ndo existem sem o
tempo, mas o tempo existe sem as coisas. Também o tempo é a priori, ou seja, independente da
experiéncia. Algo acontece porque no decurso do tempo esse algo vem a ser. Podemos conceber o
tempo sem acontecimentos, mas ndao um acontecimento sem o tempo. O tempo também nédo €

conceito, porque ndo existem muitos tempos: 0 tempo, coOmo 0 espaco, € intuicao.
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Em sua filosofia, Kant (1790), reformula o racionalismo, ao demonstrar que o conhecimento
a priori, préprio da razdo pura, pode originar-se também da experiéncia, e isto porque a experiéncia
envolve elementos que sdo intuicdes puras, a priori, e estas sdo principalmente as intuicGes de
espago e tempo.

D& um golpe mortal no realismo ao olhar o mundo material como fruto da intuicdo sensivel.
Os objetos do mundo material sdo fundamentalmente incognosciveis: do ponto de vista da razdo
eles servem meramente como a matéria prima da qual as sensa¢des sdo formadas. Os objetos eles
mesmos ndo tem existéncia, e 0 espaco e 0 tempo existem somente como partes da mente, como
“intuicdes” pelas quais as percep¢des sdo medidas e julgadas.

Importancia relativa entre espaco e tempo. O Espaco e tempo sdo “subposto” como
condi¢Bes de conhecimento, condi¢des que, partindo do sujeito, precisam realizar-se para que 0
objeto seja efetivamente objeto do conhecimento. A esses subpostos Kant (1790), chama:
“condigdes transcendentais da objetividade”. Espacgo e tempo seriam, assim, duas condi¢des sem as
quais é impossivel conhecer, mas sdo formas de sensibilidade, por isso Kant os trata na Estética
Transcendental.

O espaco é a forma da experiéncia ou percepcdes externas; o tempo é a forma das vivéncias
ou percepgdes internas. Porém, ao mesmo tempo em que eu percebo a coisa sensivel, tenho, além de
sua percepcao como coisa externa, a sua “apercep¢do” interna, dando-me conta de que a percebo.
Por conseguinte, 0 tempo tem uma posicéo privilegiada em relacdo ao espaco, porque é forma de
sensibilidade externa e interna, com referéncia a objetos exteriores e a acontecimentos interiores,
abrangendo assim a totalidade das vivéncias possiveis.

Apbs elucidar exaustivamente essas intuicdes basicas, fundamentais, de espaco e tempo,
aquilo que o sujeito pde para a cognoscibilidade das coisas, dos fendmenos, Kant busca elucidar
também as leis efetivas que regem os fendmenos. As coisas tém seu ser, sua esséncia, sua natureza;
existem e se relacionam segundo leis fixas de efeito e causa, ou acdo e reacdo, e estas leis sdo
universais. Portanto, além das duas formas fundamentais da sensibilidade, espaco e tempo, existem
outros elementos aprioristicos préprios do entendimento, da razdo. Estes pertencem a ldgica
tradicional, desde Aristoteles (384-322 a.C.). Kant trata deles na “Analitica Transcendental da
Logica” (1800a).

Kant (idem), fala que esses a priori da ldgica, nos dizem que correspondem, na verdade, as

formas pelas quais a mente estd limitada no seu conhecimento das coisas, ou seja, ndo pode
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conhecer nada sendo desse modo. Aquilo que a légica dizia que a realidade tem que conter € o que,
segundo Kant, nds temos capacidade para ver na realidade.

A realidade mesma nos desconhecemos. A realidade € o “noumenon”, ou seja, a aparéncia, 0
arquétipo, um fendmeno e a coisa em si mesma. O que podemos conhecer dela, dentro de nossas
possiveis formas de conhecimento, é o fendmeno. Este conhecimento a respeito das coisas € a
priori, ndo se constitui de impressdes. Nenhuma coisa nos envia “a causa” como Impressao.
Extraimos o conhecimento de causa ndo do real, mas de nosso préprio pensamento. Fazemos um
“juizo” a respeito da causa.

Algo é real quando é objeto possivel de juizos, de afirmacbes ou de negagdes. Entdo ndo
basta que revistamos de espaco e tempo a algo determinado para que seja real, mas é necessario que
possamos fazer dele juizos, dizer que “é” isto ou “é” aquilo.

Se a realidade se apresenta nos juizos, entdo as diferentes formas dos juizos corresponderéo
diferentes variedades em que se pode apresentar a realidade. O homem formou, assim, um conjunto
de juizos ou teses, que expressam aquilo que as coisas reais sdo. As diferentes formas de juizo, na
l6gica formal, sdo: juizos de quantidade, de qualidade, de relacdo e de modalidade. Aquelas
diferentes variedades em que se pode apresentar a realidade em correspondéncia aos juizos
estéticos, Kant (1790), chama “categorias”.

Como o espaco e o tempo séo as condicOes da possibilidade dos juizos sintéticos a priori na
matematica, as categorias s@o as condic¢des da possibilidade dos juizos sintéticos a priori na Fisica.
Sao categorias de sintetizagdo dos dados da experiéncia, sdo também formas de intuicdo. Ele dividiu
as categorias em quatro grupos: a) aqueles referentes aos juizos l6gicos, b) segundo a quantidade, ¢)

segundo a qualidade, e d) relacdo e modalidade.

8.4 Quantidade:

Unidade, pluralidade e totalidade, ddo os juizos individuais: Jodo é espanhol; particulares:

alguns homens s&o brancos; universais: todo homem € mortal. Desta maneira, quanto a quantidade,
0s juizos individuais (Este A é B) que afirmam de uma coisa Unica, contém no seu seio a unidade;
0s juizos particulares (Alguns A sdo B), que afirmam varias coisas de algo, contém implicita a
pluralidade; os juizos universais (Todo A é B) contém a totalidade. De tal modo que as trés formas

de juizos, segundo a quantidade, ddo lugar a estas trés categorias: unidade, pluralidade e totalidade.
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8.5 Qualidade:

Realidade, negacdo, e limitacdo; ddo os juizos afirmativos: Jodo é espanhol; negativos: o

atomo ndo e simples; infinitos: os passaros ndo sao mamiferos (podem ser infinitas coisas). Do
ponto de vista da qualidade, os juizos s&o: afirmativos (A é B), negativos (Entre B e C, A néo é B),
e infinitos (A ndo é B). Deles Kant extrai as trés categorias de esséncia (que ele chama realidade),
de negacdo e de limitacdo (o0 juizo infinito contém limitacGes, diz aquilo que algo ndo €, mas deixa
aberto um campo infinito para o que possa ser). As categorias desse grupo sdo: esséncia, negacao e

limitacao.

8.6 Relacdo:

Substancia-e-acidente, causa-e-efeito; ddo os juizos categoricos: o ar é pesado; hipotético: se
Jodo é espanhol, entdo é europeu; disjuntivo: Antdnio € espanhol, ou portugués, ou italiano. Assim,
0s juizos segundo a relagdo sdo categoricos (A é B), hipotéticos (Se A € B, é também C) e
disjuntivos (A é B, ou C, ou D). Resultam as trés categorias seguintes: dos juizos categdricos (A é
B), a categoria de substancia com o seu complemento natural de “propriedade” porque gquando
afirmo categoricamente que uma coisa” € isto, “considero esta coisa como uma substancia”; é isto
“gue dela afirmo como uma propriedade dessa substancia”. Dos juizos hipotéticos resultam as
categorias de causalidade (de causa e efeito), porque, quando formulamos um juizo como se “A ¢ B,
é também C”, ja assentamos o0 esquema ldgico da causalidade (Se faz calor, se dilatam os corpos).
Dos juizos disjuntivos extrai Kant (1790), a categoria de acdo reciproca. Neste grupo estdo as

categorias de propriedade, causalidade, e a¢&o reciproca.

8.7 Modalidade:

Possibilidade, existéncia e necessidade; ddo os juizos probleméticos: A pode ser B;

assertorios: A é B (mas ndo haveria contradigdo se A fosse C como “O calor dilata os corpos”, pois
é assim, mas poderia ser diferente; apoditicos: “A é necessariamente B como a soma dos angulos de
um triangulo tem que ser igual dois angulos retos”. Desta quarta maneira de dividir os juizos
procedem entdo as seguintes categorias: dos juizos problematicos (A pode ser B), Kant extrai a
categoria de possibilidade; dos juizos assertorios (A é efetivamente B), faz derivar a categoria de

existéncia; dos juizos apoditicos (A tem que ser B), tira a categoria de necessidade. Aqui sao as
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categorias de possibilidade, existéncia e necessidade. Temos entdo completa a tabela das categorias.
S&0 doze as categorias de Kant (1790).

Se tudo aquilo que h& na ciéncia, se todas as condi¢des do conhecimento tivessem que nos
serem proporcionadas pelas impressdes sensiveis que as coisas nos enviam, entdo Hume (1776),
teria razdo: esperariamos que o sol saisse amanha pelo simples costume de té-lo visto sair até agora,
mas ndo por um fundamento real. N&o teriamos intuicdo de nenhuma ila¢do, nenhuma vinculagdo
entre as impressoes.

Tudo aquilo que as categorias nos dizem (que os objetos sdo Unicos, multiplos, que podem
agrupar-se em totalidades, que os sdo substancias com propriedades, causas com efeitos, efeitos
com causas, que tém entre si acBes e reacOes) sdo condicBes sem as quais ndo haveria
conhecimento. E nossa possibilidade de raciocinio l6gico conforme essas formas categéricas a
priori, que procedem de nos que nos possibilita 0 conhecimento e a certeza. As condic¢Ges do
conhecimento, as categorias, sdo, por conseguinte, conceitos puros, a priori, que 0 sujeito

cognoscente d& ao objeto.

Exemplo para este trabalho:

O objeto pode ser estético e logico (simples).
1) Todo Homem é mortal (universal)

2) Todo mortal é homem (particular)

3) Todo bailarino é... (singular)

S6 se conhece algo se este algo estiver no espaco. O conhecimento esta em todo o espaco,
Um projeto de pesquisa a partir de uma hipdtese universal. S6 se conhece as coisas externas a nos
atraveés das sensacdes. Porque a busca do conhecimento? O conhecimento esta vinculado ao prazer e
s0 se conhece aquilo com que se tem prazer. Prazer racional => conceito. Prazer emocional =>

gosto. A natureza ao nosso redor é determinante do nosso estado.

“O racional controla o emocional e vice-versa”.(Dominique Dimasi)
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8.8 Fenbmeno:

Falamos de coisas extensas no espago e sucessivas no tempo: 0 espago e 0 tempo ndo sdo
propriedades absolutas das coisas; 0 observador as coloca nas coisas como ele as conhece. Resulta
que ndo tem sentido, entdo, falar de conhecer as coisas “em si mesmas”. Kant (1790), chama
“fendmenos” as coisas providas das formas de espaco e tempo, vistas na correlacdo objeto-sujeito,
por via da intuicdo de tempo e espago.

A sua posicdo ou concepgdo do processo de conhecimento Kant (idem), chama “estética
transcendental”. A palavra estética ndo tem no caso o sentido de teoria do belo, mas sim o seu
sentido etimologico que é sensacdo, percepcdo. A palavra transcendental é usada por Kant no
sentido de condicao para que algo seja objeto do conhecimento.

Kant recusou-se a ser idealista e a associar sua filosofia a de George Berkeley (1778). E
importante apontar aqui qual parece ser a diferenca. Na sua obra: “Prolegdmenos a qualquer futura
Metafisica” Kant, 1783a), o autor argumenta que todos aceitavam o ponto de vista antigo de que
cores, sons, etc., eram qualidades que ndo estdo nos corpos, mas sao apenas 0S modos como o
representamos através dos sentidos. Se essa consideracdo com respeito a qualidades secundarias nao
impugna a existéncia dos corpos, porque deveria fazé-lo um tratamento semelhante das qualidades
primérias? Em outras palavras, mesmo que também as qualidades primarias sejam irreais com
respeito aos corpos, 0s corpos existem. Realmente, Kant nunca negou a existéncia dos corpos, como
Berkeley (1778). Apenas nega que eles tenham, neles mesmos, a parte de toda representacéo
humana, propriedades espaciais e temporais.

Berkeley (idem), nega que fique alguma coisa, se tirarmos do objeto todas as suas
qualidades, tanto as primarias como as secundarias, considerando-as produto de nossos sentidos.
Para Berkeley (idem), se também as qualidades primarias dependem da mente, ndo podemos atribuir
aos corpos mesmos a atividade de causar sensacGes em nos. Entdo, para Berkeley (idem), é Deus
que causa em nos as impressoes.

Mas Kant sustenta que algum material é causa da intuicdo sensivel. Acredita inteiramente
que 0S COrpos existem sem nos, Ou Seja, existem coisas que, apesar de inteiramente desconhecidas
para nés quanto ao que sejam em Si mesmas, sabemos, que existem, pela representagdo que sua
influencia em nossa sensibilidade e as quais chamamaos corpos (Prolegdmenos, 1783a).

Depois de ler e estudar o texto “A Revolucdo Copernicana” (Copérnico, 1543), Kant

orgulhosamente afirmou que ele havia conseguido realizar a revolucdo copernicana na filosofia.
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Como j& foi dito Kant disse que, assim como o fundador da astronomia moderna, Nicolau
Copérnico (1543), havia explicado o movimento aparente das estrelas, por vincula-lo parcialmente
ao movimento do observador, ele tinha percebido as aplica¢fes dos principios a priori da mente aos
objetos, pela demonstracdo de que os objetos se conformam & mente: no conhecimento nédo é a
mente que se conforma as coisas, mas as coisas que se conformam a mente.

As almas, o universo e Deus. A mais séria questdo, “que € que existe?”, problema
fundamental de toda a metafisica, € a respeito do proprio espirito, do universo e Deus; se as almas e

Deus existem, e 0 que podemos saber do universo.

8.9 Mandamentos:

Kant (1790), descreveu duas classes de mandamentos dados pela razdo. Todo ato, no
momento de iniciar-se aparece a consciéncia moral sob a forma de uma dessas duas classes, ou de
um desses dois tipos, de mandamentos que ele chama “imperativos hipotéticos” e “imperativos
categéricos”. Ele distingue os imperativos categoricos dos imperativos hipotéticos do seguinte
modo. O imperativo hipotético dita um dado curso de acdo para se chegar a um fim especifico; o
imperativo categérico dita o curso da acdo que precisa ser seguida devido a sua correcdo e

necessidade, sendo que isso vai gerar no individuo o conceito de liberdade.

8.10 Imperativo hipotético:

Os imperativos hipotéticos estdo subordinados a uma condicgao: correspondem a a¢cdes como
meio de evitar tal ou qual castigo, ou para obter tal ou qual recompensa. Enunciam um mandamento
subordinado a determinadas condi¢Bes (se queres sarar, toma o remédio), enquanto o imperativo

categorico € inteiramente desvinculado de qualquer condicéo.

8.11 Imperativo cateqorico:

Como é formulado o imperativo categorico? O imperativo categodrico € a base da moralidade
e foi colocado por Kant nessas palavras: “Aja como se a maxima de sua agdo fosse para tornar-se
pela sua vontade uma lei natural geral” o que é o mesmo que: “Age de tal maneira que 0 motivo que
te levou a agir possa ser convertido em lei universal” ou ainda “Age de maneira que possas querer

que 0 motivo que te levou a agir seja uma lei universal”.
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Com respeito aos juizos morais, as coisas ndo sdo nem boas nem mas, sdo indiferentes ao
bem e ao mal. Assim, também, os qualificativos morais ndo correspondem aquilo que o homem faz
efetivamente, mas sim, estritamente, aquilo que ele quer fazer. Esta postulagdo com respeito aos
juizos morais conduz a conclusdo de que a Unica coisa que verdadeiramente pode ser boa ou mé é a
vontade humana, é importante aqui a nogdo de uma vontade santa a que se refere Kant (1790). Para
uma vontade desse tipo ndo haveria distin¢do entre razdo e inclinacdo. Um ser possuido de uma
vontade santa sempre agiria da forma que deveria agir. N&o teria, no entanto, o conceito de dever e
de obrigacdo moral, que somente entram quando a razéo e o desejo se encontram em 0posicao.
Sendo assim, a vida moral € uma luta continua na qual a moralidade aparece para o delinquente
potencial na forma de uma lei que exige ser obedecida por si mesma, uma lei cujos comandos nao
sdo lancados por uma autoridade alheia, mas representa a voz da razdo, que o sujeito moral pode
reconhecer como sua prépria. Entdo, para que cumpra integralmente a lei moral, é preciso que o
dominio da vontade livre sobre a vontade psicoldgica determinada seja cada vez mais integro e
completo. Kant chama santo a um homem que dominou por completo, aqui, na experiéncia, toda
determinacdo moral oriunda dos fendémenos concretos, fisicos, fisiologicos, psicolégicos, para

sujeita-la a lei moral.

9) CONCEITUACAO DAS CRITICAS DE IMMANUEL KANT:

O livro sobre o Juizo Estético € dividido em quatro partes.
1) Capitulo analitico do juizo estético.

2) O Juizo Estético.

3) Analise do Belo.

4) Analise do Sublime.

Existem 5 partes, 4 momentos e 1 epilogo.

1° Momento - Do juizo de gosto, segundo a qualidade. O juizo de gosto € estético, ndo €

I6gico, é estético, subjetivo. O objeto experienciado ndo determina o gosto, quem determina o gosto
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é a experiéncia individual diante do objeto e a palavra representa o objeto, mas ndo determina o

objeto.

2° Momento - A satisfacdo que determina o juizo de gosto € sem nenhum interesse. Gostar

ndo significa desejar, pois o interesse é determinado pela satisfacao.

3° Momento - A satisfacdo como agradavel. Agradavel é aquilo que apraz, aos sentidos na
sensacdo. Apraz é aquilo que é agradavel, tanto que causa prazer aos sentidos na sensagdo. Cada
pessoa corre o risco de que os sentidos levem-na a um sentido comum. Os sentidos podem enganar
uma sensagdo na experiéncia, ou seja, cada pessoa s6 conhece aquilo que sente através da fruicdo
dos sentidos. Fruicdo: desfrutar ao maximo, pois ela designa o todo, tudo. Interioridade do

contentamento.

4° Momento - A satisfacdo com o bom € vinculada ao interesse. Bom é aquilo que apraz pela
razdo. O que apraz pela razdo é aquilo que da prazer. Causar - aos sentidos. Dar - razdo. Os objetos
as vezes sdo Uteis ou bons em si mesmos. A maca € boa em si mesmo e as vezes € Util, depende da
utilizacdo. Um prato de doce (o suporte) que realca as especiarias compraz. Compraz - fazer a
vontade. Despraz - sem prazer.. Como lidar com o despraz? Temos que desejar aquilo que podemos

ter e aprender a sublimar o que ndo podemos ter.

5° Momento - Comparacdo dos trés modos de especificidades. Contemplacdo: satisfacdo pratica
pura que determina uma representacdo do objeto formando assim o juizo de gosto. VVocé sé precisa
olhar para gostar. Agradavel: chama alguém aquilo que o contenta. Belo - aquilo que meramente
apraz; Bom: aquilo que é apreciado ou estimado. Satisfacdo (em trés partes): inclinacdo cultural; a

favor de mim, de si e do outro; respeito - toda a satisfacdo tem que gerar respeito consigo mesmo.
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10) CONCEITUACAO DA “CRITICA DO JUizo” ESTETICO
ESPECIFICAMENTE PARA ESTE TRABALHO DE COMPOSICAO
COREOGRAFICA EM DANCA:

1° Momento: Qualidade do Belo: existe por ele mesmo. A natureza independe do homem.

2° Momento: O Belo é aquilo que sem conceitos é representado como objeto de uma
satisfacdo universal. A Arte ndo precisa de explicacdo. O julgamento das coisas e dos objetos €
livre. Nos conceitos da natureza ndo existe julgamento, quem os faz sdo os seres racionais. Todos 0s
animais vertebrados e invertebrados também julgam. Como exemplo o cachorro julga se vai comer
peixe ou carne vermelha. Comparacdo do belo com o agradavel e com o bom através da
caracteristica anterior de ambos (quantidade). Agradavel é aquilo que me agrada. Belo é aquilo que
é belo para mim. O conceito, ndo precede a existéncia de nada. Ndo ha nenhum gosto que tenha
pretensdo de mostrar o sentimento além do pessoal. Conceito (do latim pensamento, idéia). Para
Kant, o conceito, nada mais € do que uma encruzilhada de juizos virtuais, um esquema operatorio

cujo sentido s6 possuiremos quando soubermos utilizar a palavra.

A priori ou puros - conceito de unidade, pluralidade e ou causalidade (causal).

A posteriori ou empiricos - possiveis de passar pelos sentidos.

A universalidade da satisfacdo em um juizo de gosto € representada apenas como subjetivo.

Os gostos dos sentidos sdo privados, cada um sente de um jeito, uma forma.

Os gostos das reflexdes sdo publicos, pois toda reflexdo é coletiva.

O Juizo de gosto € singular a priori, pois determina a finalidade. A experiéncia € singular a
posteriori.

Danca, conceito - A posteriori, figurino, maquiagem, palco, iluminacdo, platéia, aplauso.

Danga, a priori, julgamento - se existe algo na natureza ( O lago dos cisnes)

Caminho: natureza => reflexdo =>conceitos =>juizo. Ex: Lago e cisne X tird-los do seu
meio para transpd-los em outro lugar. Lago e cisne e o que é recebido no palco. Coreografia,
figurino, maquiagem, mdsica, etc, o espetaculo é singular. O juizo s6 existe no presente. O
julgamento é o principio ético que estabelece 0 juizo e este se atribui 0 presente. A cada um e com

cada experiéncia.
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A questdo € se no juizo de gosto o sentimento de prazer precede o julgamento do objeto, ou
vice-versa. O que vem primeiro? O sentimento ou o julgamento? Primeiro existe uma experiéncia
que vai para o irracional, depois para o racional e depois vocé julga. O conhecimento é geral e
universal. Segundo Kant, a explicacdo do Belo, é: aquilo que, sem conceito, apraz (causador)

universalmente.

3° Momento: Dos juizos de gosto, segundo a relagdo dos fins, que neles sdo levados em
consideracdo. Nao vai haver juizo de gosto igual. A finalidade em geral. Consideracdo de quem cria
e do critico. Dentro do processo de criagdo, uma pessoa, mesmo orientador (Eusébio, Joana) pode
ndo entender. Lago dos Cisnes: bragos representam ora o0 pescoco, ora as asas... Como transcender?
Platdo: mimese = imitag&o, chegar o mais proximo do animal.

O juizo de gosto, ndo tem por fundamento, nada além da forma da finalidade de um objeto.
Ex: O cisne (animal da natureza). Qual a finalidade do cisne? Nenhuma. E do cisne para a natureza?
Nenhuma, a natureza existe por ela mesma. A abstracéo total. O juizo de gosto é estético. O juizo de
conhecimento é real, todo fim é considerado um sentimento de satisfacdo: Amoralidade.

O juizo de gosto repousa (estar em) sobre os fundamentos a priori. SO existe antes (da
apresentacdo, da aula), O gosto de algo por algo vem antes da proxima experiéncia. A natureza é
amoral. “A personagem também”. O juizo de gosto puro é independente de atracdo e emocéo. E
qualquer pensamento amoral. Elucidagdes do juizo de gosto. E muito mais facil dancar aquilo que
vocé gosta, pois s6 a maturidade pode fazer com que o artista elabore uma abstracdo para
transcender a vida.

Um repertorio especifico (toda crianca tem), segundo Paulo Freire (1990), ndo se deve
desrespeitar esse territdrio especifico da crianca.

Euler (1700), (depois de Descartes e antes de Kant), decorre sobre a ciéncia como formacao
do pensamento cientifico. Destaca 0 5° Elemento: O éter vem antes dos elementos da sua fuséo, € a
cria. Antes da criagdo da terra, quando explode o caos, surge 0 universo, cheio de éter e com o
aquecimento deste surge o fogo, quando o éter esfria surge 4gua, quando o éter petrifica-se torna-se
terra, quando evapora vira ar. A desarmonizagdo volta a ser éter. O éter € elemento transitdrio, tudo
0é.

Como fazer com que as coisas que vocé gosta nao se percam? O que vOCcé carrega consigo?

Como manter? Nos adornos que nos identificam no meio cultural. Os adornos nas artes sdo valores
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necessarios e inimaginaveis. “A beleza esta na simplicidade das coisas” (Euler, trad. 1974). Luz,
cores, amarelo, azul, vermelho e os sons primérios. O Belo € puro e simples. Emocdo para Kant é
uma sensacdo em que o agrado sé é causado por meio de uma momentanea obstrucdo e subseqiiente
fusdo mais forte que nossa energia vital. Ndo pertence de nenhum modo a beleza. Nao é pura. Para
Kant, a emocao surge pela razdo, pelo juizo de gosto.

O juizo de gosto é inteiramente independente do conceito de perfeigdo. A finalidade objetiva
das coisas sO pode ser conhecida por intermédio da referéncia do diverso a um fim determinado,
portanto somente por um conceito. Surge o Belo, sendo que ndo € necessario ser perfeito para ser
belo.

O juizo de gosto pelo qual um objeto é declarado belo sob a condicdo de um conceito
determinado, ndo é puro em esséncia e sim em aparéncia. Todo 0 processo € impuro, no palco é
puro, pois SO vejo a esséncia. Ha duas espécies de beleza: a beleza livre, que ndo pressupde nenhum
conceito daquilo que o objeto deva ser e a beleza aderente, que pressupde o0 conceito e a perfeicdo
do objeto (imagem), segundo 0 mesmo.

O ideal de beleza. N&o pode haver nenhuma regra objetiva de gosto que determine por
conceitos o0 que é belo. Todo o juizo desta fonte é estético, isto €, 0 sentimento do sujeito, e ndo o
conceito de um objeto, é seu fundamento de determinacdo. Idéia - do grego, visdo. Idéia € o sentido
geral, une representagdo mental, imagem, pensamento, conceito ou no¢do que temos de algo,
significa propriamente um conceito da razdo. Ideal - do latim, tardio, que se refere a uma idéia e ndo
a uma realidade empirica. TGI é uma idéia que faz ECO. Da idéia para o ideal. O trabalho tem que

reverberar, produz ECO.

Belo => beleza é a forma da finalidade de um objeto, na medida em que, sem representacdo

da finalidade € percebido nele mesmo. (Dancem para vocés!).
4° Momento: “Do de gosto, segundo a modalidade da satisfacdo face aos objetos...”.
Objeto, do latim, (objecere: lancar para, frente). E passivel de uma ou mais pessoas

observarem um ou mais objetos ou por meio dos sentidos.

Finalidade do objeto na natureza => comparacéo.
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O objeto se constitui sempre em uma relacdo com o sujeito sendo um conceito tipicamente
epistemoldgico (conhecimento, ideia e representacdo - estudo da ciéncia). O que é a modalidade de
um juizo de gosto? Modalidade, do latim, proposi¢Ges ou juizos que determinam o modo pelo qual
se atribui um predicado ao sujeito - predicado, situa o sujeito no espaco. Na danga, mostrar a
movimentagdo de um corpo de um ponto fixo para qualquer ponto modvel, e assim
subsequientemente para outro.

A necessidade subjetiva, que atribuimos ao juizo de gosto é condicionada (estabelecer uma
relacdo/associacdo de algo para algo), tendo por finalidade fazer com que os individuos mudem seus
comportamentos em si.

A condicdo de necessidade subjetiva pretendida por um juizo de gosto € a idéia do senso
comum. O senso comum ndo tem fundamentacdo cientifica, ndo julga a priori e ndo distingue o
verdadeiro do falso, o bem do mal, o racional do irracional e é, naturalmente, igual para todos. E
uma acepc¢do (esséncia) tipica do pensamento moderno. "Tudo o que € bom para todos é Sublime”.
Convivio: senso comum, finalidade: o sublime. O juizo de gosto sO existe no senso comum. Pode-
se, com fundamento, pressupor um senso comum. Pode depender de quem investiga. Ex: o que é sol
para o indio e para o astronauta. Pe. Marcelo: “N&o se preocupem comigo, de onde vim, vou”.

A necessidade do assentimento; ou seja, ser aprovado no que se faz é universal, é pensada
como um juizo de gosto, € uma necessidade subjetiva que sob a pressuposi¢do de um senso comum,
é representada como objetivo. Temos que fazer a danca independente da critica! Assentir, ou seja,
aceitar, concordar com uma reprovacdo, uma critica) € denominado como externo ndo devendo,
pois, interferir no seu sentimento. A explica¢do do Belo é inferido no 4° Momento.

O Belo ¢ aquilo, que sem conceito, é conhecido como objeto de uma satisfacdo necessaria.
Sendo assim, podemos dizer que o texto tem como observacdo geral, a finalidade de mostrar que
tudo aquilo que é para nos, individual (conceitos, necessidades, desejos), que se mostra a priori do
pensamento humano tem por finalidade préatica em esséncia a procura de um desenvolvimento
estético que possibilitara com que o belo, em qualquer momento, transforme-se, de um simples
juizo de gosto, numa coisa muito mais consistente e concreta, em esséncia, sublime.

Sublime: grau maior de elevacdo moral e ou intelectual suscetivel de elevar o espirito e
transporta-lo para fora de si. Distingue-se do belo porque ndo diz respeito a forma ou ao objeto

enquanto ele é limitado. O sublime é aquilo que nos afeta exatamente porque podemos percebé-lo
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como ilimitado ultrapassando toda a medida dos sentidos. Ex: O TGI (Trabalho de Graduacao
Integral) que resultou no espetaculo “RASTROS” pode ser considerado Sublime!
Este exemplo pode ser melhor visto e entendido nos resultados das referéncias vivenciais e

culturais de cada personagem descritos no proximo capitulo..
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UM GRUPO = UMA COLCHA DE RETALHOS

“CADA DIA QUE PASSA UMA COREOGRAFIA, MAIS
UMA, E UMA A UMA, ASSIM POR DIANTE, PARECENDO
UMA COLCHA DE RETALHOS COLORIDOS. UMA
COSTURA QUE NAO DA PARA VER, MAS SIM SENTIR.
ISSO MESMO EM TODOS OS SEUS ASPECTOS: TEMPO,
ESPACO E CORPOS. PRESENTIDO UNS AOS OUTROS E O
NOSSO INCONSCIENTE RINDO DE TUDO E DE TODOS...”
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CAPITULO 4

RESULTADOS DAS REFERENCIAS VIVENCIAIS
E CULTURAIS DE CADA PERSONAGEM.

As consideragfes que virdo a seguir ttm como base os relatos de cada integrante do
processo, comecando pelo do autor desta dissertacdo e depois em ordem alfabética, sobre os

aspectos de criacdo dos personagens.

A) Vinicius Sampaio D" Ottaviano: “Agapanto D" Ottaviano”

O intérprete buscou suas raizes histéricas familiares para criar o personagem como indicado
para todos, a partir de uma organicidade, conseqiiéncia de dancas pessoais e de um estado de
exaustdo fisica num intenso processo de improvisacdo. Essas acOes existentes na memoria e a
lembranca de movimentos corporais do avé paterno, que foi no inicio de sua vida um agricultor de
uvas, transformaram-se em celulas memorizadas muscular e mentalmente. Todo esse primeiro
processo foi facilitado também por uma percep¢do muito agucada causada pela exaustdo. Nada
passava em branco, tudo era registrado, mesmo que por um s6 momento, nada escapava ao corpo,
pois 0 intérprete sentia que estava inteiro.

As acgdes vindas desta percepc¢do eram muito interiores, pessoais, e muito vivas. Todas estas
acoes, chamadas matrizes, sdo interligadas e sentidas em todo o corpo formado por todos os
membros desde o cabelo até o pé, a mente, e 0 espirito. O corpo realiza a acdo e 0 memoriza em
seus musculos, a mente guia a percep¢do de todos os membros do corpo, e 0 espirito coroa com a
mensagem do sujeito. Se ha inseguranca na realizagdo das matrizes, ao comecar a fazé-la, o corpo
entra numa “danca pessoal”, e a mente se sintoniza de tal forma que é muito provavel voltar a
realizar a matriz. 1sso ocorreu muitas vezes.

Essas matrizes representam a personalidade do intérprete, mas também, uma personalidade caotica,
insegura e desprovida de controle. Vendo o trabalho de pessoas com quem me relaciono no dia a

dia, sdo perceptiveis em matrizes, atitudes que Ihes s&o comum em grupo e em trabalhos fora do
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treinamento. E uma briga do intérprete com ele mesmo. Briga no sentido de relacionar-se. As vezes,
uma briga se revela no olhar que quer atencdo, na prisdo que cria a matriz em que me cerco, na
agressividade, na simplicidade, no otimismo, ou até mesmo no sofrimento.

Neste trabalho h4 uma cooperacdo tamanha entre coluna vertebral e abdémen que a imagem
parece ser de que a coluna traz a organicidade da acio e o abdémen sustenta esta organicidade. As
vezes, durante 0 processo nosso corpo parece ndao querer se render. Nos momentos de exaustdo
acreditou-se assim, ser mais facil ultrapassar esse limite, pois vocé ndo deixa sua mente guiar o seu

trabalho, ja que o exercicio é exatamente deixar s6 o corpo falar e este corpo é um todo.

Antes de se iniciar o trabalho era feito um aguecimento para acordar o corpo. Neste
aquecimento, busquei fazer alongamentos, trabalhos com as articulagdes, variagdo de peso e ritmo
no espaco, assim como oposi¢cbes do corpo. Considerando-se também a necessidade deste
aquecimento ser uma abertura do corpo a todo o trabalho, no sentido de deixa-lo perceptivel a tudo.
Seria ndo considerar o corpo como uma simples massa, um simples instrumento de trabalho, que
aquece para ndo nos machucarmos num treino pesado, mas consideramos 0 corpo como dotado de
alma e mente além da massa fisica. Percebi isto, ao longo da segunda parte que faco, pois ndo é sé o
corpo que estd presente. O dangarino ndo é s6 um corpo e dai a necessidade do aquecimento ser

mais do que uma sequiéncia para acordar o corpo.

Foi maravilhoso observar também o quanto 0s outros integrantes do grupo conseguiram
soltar sua criatividade, entregar-se a ela e desenvolver uma légica dentro de um imaginario,
diferente do que é real, de acordo com a realidade do mundo em que vivemos. Neste trabalho de
exaustdo, perder o controle do corpo e principalmente o da mente sobre o corpo é um grande mérito,
pois ele prepara o sujeito para entrar em seu universo imaginario, e demonstra-lo com clareza,
libertando ndo s6 a imaginacdo, mas o corpo. E, neste sentido, pode-se falar em dilatagéo tanto do
corpo quanto da mente, apresentando a percepcdo do sujeito que esta a flor da pele, pois nada passa

despercebido seja um som, que era apresentado por um musico, uma voz, uma batida e uma pisada.

Por fim criou-se 0 meu personagem e finalizou-se o processo coreogréfico do espetaculo em
que eu ndo s6 colaborei como intérprete, mas também com uma parte tedrica: A “Critica do Juizo”
(Kant, 1790), por isso a causa desta dissertacdo, como também para a realizacdo de todo o
espetaculo “RASTROS™...
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B) Ana Paula Minari: “Amarilis Minari”

A personagem teve como base 0 mito: “A princesa encantada de Jericuacuara” do estado do
Ceard. O mito conta a historia de uma princesa que foi enfeiticada e foi condenada a viver em forma
de cobra, apenas com o rosto e os pés de mulher, soterrada junto com seu reino, sob as dunas da
praia de Jericuacuara.

Para se libertar do encantamento seria necessario que uma pessoa se suicidasse, enforcando-
se nos portdes da cidade encantada. Para encontrar a pessoa que fizesse o sacrificio, em noites de
lua cheia, a princesa se transformava numa mulher e saia para seduzir os homens deixando-0s
apaixonados, conduzindo-os ao portdo da cidade, onde percebiam o fato, fugindo assustados: assim
a princesa permanecia encantada e soterrada sobe as Dunas de Areia.

Para ajudar a completar a feminilidade da personagem, a intérprete refletiu sobre alguns
poemas de Adélia Prado, dos quais extraiu alguns fragmentos que compdem o texto que € recitado

durante a execucéo da coreografia:

Fico entre montanhas,

Entre guarda e v4,

Entre branco e branco,

Procuro sol por que sou bicho de corpo
Sombra terei depois

A mais fria

Um quintal ensombreado murado alto de pedras
As macieiras tinham macas temporans,
A casca vermelha de escurissimo vinho,
O gosto caprichado das coisas,

Fora do seu tempo desejadas.

Brotam os desejos do corpo!

Se é bom, fico bruta,

As sensibilidades sem governo

No quarto escuro...

A Unica coisa visivel,
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E o proprio ato de ver.

Nenhum pouco delicada,

Nem um pouco delicada as cigarras sao,
As cigarras tém cabeca de noiva

As asas como Véus translucidos

O furacéo ardente do seu voo

N&o me importa palavra,

Mulher e desdobréavel...

Eu sou!

Juntando esses elementos com os significados da flor Amarilis da flora brasileira, de alguns
estudos sobre relacionamentos dos maridos das mulheres da regido da lenda e do orgulho feminino,
a personagem representa a mulher, com sua forca de seducdo, sua vontade de independéncia tudo

aquilo que guarda dentro de si: o ser mulher.

C) Daniela Borgo: “Alamanda Borgo”

A segunda personagem diz: “A funcéo do artista € levar a historia ao pablico, ndo importa
qual histdria seja. E preciso compreender que engquanto se esta no palco, é a personagem quem sente
as emocdes e nunca o proprio artista. O artista pode sim, se emocionar, mas com a atuacdo da sua
personagem. Sendo assim, ela ndo podia ser a personagem, pois ela € por si s6. Através da memoria,
entrou em contato com a vida de seus antepassados e a sua estrutura corporal se deparou com uma
nova linguagem, uma aprendizagem gradativa que a levou a perceber a revelacdo assustadora de que
seus proprios movimentos poderiam ter caracteristicas animais 0s quais impedem uma aceitagdo da
sua origem”.

Ela descreve que a roupa de camuflagem que usou na coreografia ndo lhe permitia enxergar,
porém diz que foi preciso encontrar o corpo organico com a determinacdo de finalizar as buscas,
sem leis, sem medos, sem preconceitos, sem julgamentos, sem estética, sem beleza...

Os movimentos se confundem, e se fundem, sdo proporcdes do corpo da bailarina que se

transformam em “persona”, que traduzem Ela: a personagem sente e vé a terra, e somente a ela se
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dirige. Tudo pela sobrevivéncia; hostilidade e agressividade sd8o movimentos naturalmente
instintivos. O seu corpo se arrasta entre as folhagens. Nasce a mulher, ou seré o bicho?

A mao possui volume, densidade, indicando perigo ou ataque. O sentido é de tocaia...
Observando e interpretando todos que ali estdo, no seu habitat. Em algum lugar na floresta ha outro
par de olhos, observador e alerta, que parece mais uma sombra do animal que ja foi. Os olhos... 0s
olhos sdo cognitivos, trazem consigo o ardor e a veeméncia do saber ser, sem saber quem é. Mas
nada mais é que energia YIN, nada mais que o subjetivo, o fantasioso... na verdade é a mulher, é a
terra que se move pelo sangue.

Durante o processo a intérprete destaca ainda que € preciso contar do presente e do passado,
o futuro quem descreve € o publico. Faz parte da interpretacdo sobre o que ela mostrou na execucao.
Diz que vé o simples, a ndo preocupacdo com exageros, isto €, vé o aconchego, o amoral, a busca do
essencial. Sente as ondulagdes, o ndo linear, 0s movimentos circulares, 0s quais retornam ao mesmo
ponto sobre 0 espago e 0 tempo, sem delimitagdes.

Em seu projeto de estudo concorda com (Keleman, 1985) que diz que o movimento descreve
como as criaturas se deslocam de um lugar para outro. A vida animal € moével e tem motilidade:
(motilidade é expansdo e contragdo, alongamento e encolhimento, dissensdo e recolhimento. E um
fluxo interno, diferente do movimento que é puramente mecanico).

H& durante a execucdo dos movimentos, apesar de parecer facil a postura quadrdpede que
exige uma étima condigdo de forca e resisténcia para uma boa execugdo. Normalmente nosso centro
de gravidade é estabilizado na posi¢do vertical quando passamos para a posi¢ao horizontal, o centro
muda, entdo é preciso estabiliza-lo para que se encontre o equilibrio.

O movimento de um felino se, caracteriza pela separa¢do da cintura escapular em relagdo a
coluna vertebral, dando maior flexibilidade aos movimentos. O esqueleto do corpo providencia a
forca necessaria para suportarmos o peso das partes do corpo que se movem. Os movimentos se
processam durante algum tempo, e podem ser medidos com exatiddo. As alavancas do corpo
permitem alcancar no espaco, as distancias e as dire¢des, as quais também dependem da velocidade.

A mecénica motora do movimento opera o controle fisico da intencdo, dando origem aos
esforcos que estdo sempre presentes em qualquer movimento corporal. E possivel mostrar as
caracteristicas dos movimentos animais, usufruindo de integracdo dos gestos animais as
movimentacdes do cotidiano humano, que constantemente pode-se observar e perceber

caracteristicas de varios seres encontrados na natureza. Percebe também em desenhos e rabiscos no
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espaco, reproducdes de fugas, encontros e desencontros, complementos que misturam as partes.
Assim sendo, o0 espetéculo é para ela, uma espiral de cores que se transforma em um so6 corpo.

Outro dado importante é que, segundo (Keleman, 1985) ha trés padrdes que nos levam da
mobilidade animal ao movimento humano, & postura ereta e ao caminhar: buscar, trazer e empurrar.
Esses padrfes comegam dentro do Gtero, onde o feto flutua, se alonga e se comprime, gerando
torcdes e giros. Apos o parto, o bebé continua a se alongar, esticar e a girar 0s membros e o tronco;
ele explora o espaco e se enrola, gradativamente, a crianca domina o uso das maos, bragos, pés e
pernas, e coordena as novas conquistas para rastejar e engatinhar.

O rastejamento é extensdo e desenvolvimento dos movimentos que implicam a extensdo da
coluna juntamente com um braco e uma perna e flexdo simultanea do pescogo. Ao mesmo tempo, a
outra perna desliza, empurra, puxa, retém, para. J& o engatinhar implica na rotacdo que envolve a
formacdo de pressdo, extensdo e uso do peso da bacia pélvica. Envolve o dominio de bragos e
pernas no movimento de empurrar para cima, equilibrar e mover para frente, aumentando a
independéncia, pois libera a cabeca para sondar o ambiente, estimulando uma organizacdo do
espaco que leva a crianca ao sentar.

O engatinhamento aproxima a crianca das funcdes tipicas dos mamiferos, como agachar,
cair, usar os bracos para equilibrar e ter a estabilidade, necessaria aos primeiros estagios do andar.
Os seres humanos organizam o mundo a partir de uma posicao de cabeca erguida, na qual a frente
do corpo fica exposta ao ambiente. O movimento agora é para baixo e para cima, para frente e para
tras. Com as partes sensiveis mais expostas, aumenta o conhecimento humano do mundo. Ao
mesmo tempo, sdo exigidas novas posturas de defesa, como flexdo dos musculos do peito e do
abdémen.

Todos esses elementos aparecem em alguns momentos deste seguimento coreograficos as
vezes juntos e outras vezes separados, possibilitando a interprete explorar e melhorar cada vez mais

a suas idéias e agoes.

D) Fabiana Barticioti: “Girassol Barticioti”

Essa personagem ndo nasceu de livros, de contos, historias, lendas ou vultos. Ela foi criada

pelo inconsciente da intérprete ha algum tempo atras, e vem amadurecendo com o passar do tempo,
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ainda mais agora com as leituras dos autores propostos e as discussdes dos conceitos da “Critica do
Juizo” de Immanuel Kant (1790).

Sendo assim, a personagem, ndo tem um rosto, uma face, mas apresenta uma expressédo um
tanto confusa para a compreenséao da propria interprete. Uma expressao que seu corpo todo exprime,
que se manifesta em todas as acdes e gestos que ela faz. Uma mulher jovem, sabia, talvez forte e
segura. A intérprete a vé sempre nas margens de um rio lavando roupas. Por isso a definiu em
primeiro momento de lavadeira, Mas esté feliz, leve, e ndo triste e amargurada com o trabalho. Nao
h& uma historia a ser contada, e sim imagens que acompanham essa figura tao interessante para ela.

Suas maos nas aguas, a agua em seu corpo. Seus bracos brincando com o vento ao estender
os panos. Vento, leveza. E sempre de dia, ndo tem noite. Panos, tecidos no vento. Uma saia rodada,
brincadeiras de roda e cirandas. Alegria e seducdo. Sorriso ingénuo, lamento malicioso, as
expressdes acabam aparecendo conforme a intérprete pensa nela. Olhar curioso e esperto, mas sutil
e penetrante. Muitas copas verdes de arvores; margem de um rio; aguas calmas.

No fundo uma melodia levemente sussurrada pelos labios; canta para si; 0s movimentos de
seu corpo seguem esta melodia, um canto voltado pra si mesma. A cancdo a faz embalar no
trabalho; ela se volta para o céu azul, sem nenhuma nuvem; a sensa¢do do vento tocando seu corpo
e o calor do sol faz com que ela permaneca imdvel. N&o estatica, mas voltada para esta sensacao;
voltada a um momento que seja inteiramente para o sol; para ela se doar por inteiro.

A escolha do ritmo musical, o ritmo de boi-bumbé, deu-se com a identificagdo de alegria, do
colorido e de tradicéo rural que este folguedo apresenta. E polirritmia pura, binaria e ternaria em um
som; da a sensacdo de leveza e deslizamento que ela sente ao fazer a personagem. O boi-bumb4, os
poucos que ela ja teve a oportunidade de ver, também tém a caracteristica de invadir e explorar o
espaco; elementos que surgiram nas improvisacoes feitas.

A idéia do GIRASSOL surgiu depois de ter o primeiro rascunho da cena que hoje
conhecemos. Os bragos abertos, voltados para cima, o corpo em rodopio, lembrando brincadeira de
crianca, a saia colorida girando, compondo uma figura muito bonita e a imagem do sol no meu
inconsciente sugeriram a figura do girassol, solitario pela altura e acolhedor pela visdo privilegiada
do resto do jardim.

No espetaculo RASTROS, o trabalho na imaginacdo da intérprete € um grande jardim; um
jardim nas quatro estacGes do ano. Colorido, vasto, rico, variado, fixo, porém mutavel. Por ele

passam o vento, o frio, o calor, a neve, a chuva, a brisa mansa, a maresia. Composto por folhas que
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caem, que permanecem; por pétalas que florescem, por outras que murcham e secam; por flores
grandes, volumosas, exuberantes, que no fim da temporada se apagam e ddo passagem para 0S
espinhos, os galhos secos, o avermelhado do solo, da terra seca, a terra molhada.

O reflexo da luz solar no orvalho fino das folhas verdes; gotas de agua deslizando pelas
texturas das mais imaginaveis; finas, asperas, lisas, escorregadias; formas onduladas, retas; circulos;
espirais; flores que nascem e morrem; flores grandes e pequenas; coloridas e brancas-e-pretas; flores
que se escondem e a desfloram com um simples toque.

Flores vermelhas, laranjas, amarelas; flores que retratem as paixdes; outras que levam o
nome de Santo. Ha flores que irritam, que atrapalham a passageira; que levam o nome de Maria, que
expressem um sorriso ao serem lembradas; tem aquelas que “ddo” por todo Brasil, outras que s6 dao
na Amazonia. Ha flores que crescem para alcancar o sol, outras ficam rasteiras, bem proximas do
ch&o; flores famosas e flores quem ela nunca viu.

A impressdo do espetaculo depois deste texto pode parecer um pouco romantica; tudo é
lindo, claro, colorido e perfeito; é porque ela tem esta impressdo mesmo. Também houve
contribuicdo de todos para que a intérprete se sentisse inspirada para escrever uma poesia sobre 0s

Seus sentimentos atuais.

Agua

Agua pura

Agua pura e limpa
Agua bate

Tanto bate até que fura
Agua forte

Forca da Agua

Forc¢a do suor

Fruto do trabalho
Trabalho o dia inteiro
Inteiro de barro

barro terra e gua
forca e pureza

Pureza da agua.
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E) Leticia Marcondes Castiglia: “Sorriso Marcondes Castiglia” e Patricia Mamede:

“Samambaia Mamede”

O Trabalho de Graduagéo Integrado da turma de 96 comegou no segundo semestre de 1998,
na disciplina Composicdo Coreografica Il, ministrada pelo orientador da turma e diretor do trabalho,
professor doutor Eusébio Lobo. Dessa época foram formadas as células coreograficas que
formaram, a esséncia de todo o trabalho. Essas células foram feitas tendo como base alguns
elementos da capoeira, que definiu o rumo a ser tomado pelo grupo. Este deveria entdo procurar na
cultura e/ou folclore brasileiros a base para criar as personagens.

Cada integrante foi responsavel por alguma celula coreogréafica e tornou-se responsavel por
todas as outras, fazendo do trabalho um produto grupal. Isso foi verdadeiro em todo o espetaculo,
seja nos momentos de grupo, trio, duo ou solo. Quando precisaram pensar em Seus personagens que
quisessem pesquisar e criar, as interpretes apegaram-se a um ponto basico: alegria. Isto €, havia o
desejo de criar algo “para cima”, alegre e até engragado (com momentos de deboche). Essa dupla de
intérpretes comecou montando uma célula coreogréfica com bastante dindmica. A partir dela e de
suas idéias, o diretor p6de captar o que havia de mais promissor e foram surgindo, assim,
fragmentos do que a personagem deveria ser.

Em um certo momento, comecaram a aparecer dificuldades na relacdo pensar-fazer dos
referenciais cognitivos, técnicos e de células coreograficas. Foi ai que foi apresentado também a
essa dupla pelo colega de classe Vinicius Sampaio D Ottaviano um estudo dirigido como mais um
suporte teorico, o texto da “Critica do Juizo” do autor Immanuel Kant que mostrou entre outras
coisas, um melhor desenvolvimento da consciéncia estética, que segundo Kant, ndo pode ser
separado do desenvolvimento da capacidade criadora. Ambos estdo vinculados ao processo da
evolucdo total e sob a influéncia de todas as varidveis do meio que nos tornam personalidades
diferentes.

Em amplo sentido, a educag&o estética envolve toda uma vasta gama de experiéncias de arte
(danca), incluindo a producdo de formas artisticas. Algumas definicbes abrangem a observacao e
compreensao ndo so da arte, mas também da natureza ou pelo menos, daqueles aspectos da natureza
rotulados de belo. Sendo assim, comecamos a ler também sobre o0 Saci (por causa do ser saltitante) e
sobre a Emilia (por causa da sua personalidade) da colecdo do Sitio do Pica-pau Amarelo, de
Monteiro Lobato (1939).
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Por afinidade na movimentacdo e na proposta de algo engracado foi que as personagens se
uniram. A partir disso, puderam fazer movimentos que tivessem relacdo e mostrassem esta relacéo
das personagens. Inicialmente, eram rivais competindo pelo mesmo espago e depois acabavam
achando graga da situacéo e se uniam.

Ao ficar pronta a trilha sonora, foi detectado um problema de tempo para fazerem tudo
aquilo que ja havia sido montado. Entéo, pegaram o que havia de mais significativo no trabalho e o
remontaram, ja conhecendo bem a musica de suas personagens; assim foi fechado essa parte do

trabalho.

F) Luana Lopes: “Maria Padilha”

Bem, foi dificil encontrar algo em que identificasse a intérprete na simbologia, em mitologia
brasileira, depois de ler alguns trechos de livros, encontrou a Maria Padilha, se identificando em
alguns aspectos, como a sexualidade, a cor vermelha e a bebida. Achou que todos esses aspectos a
transformava em uma louca, quando pensou que todos esses aspectos pudessem ser muitos
engracados resolveu aceitar estar “louca pura” dentro de si.

Escolheu nomes latinos para 0s personagens masculinos fechando alguns pontos da
vulgaridade popular, com a “tiracdo de sarro” dos Paraibanos, e para pegar mais leve os Mato-
Grossenses, 0 qual Ihe transmitiram a idéia de um matuto. Em cada um dos personagens, com que
se relacionou viu diferencas de personalidades como: o José, que é aquele que teve mais ligagdo, o
Manolo, que ela deu em cima dele e ele deu o fora, 0 Pepe também, e 0o Antonio, como se fosse a
Gltima saida maluca para arranjar um homem, e este foi apenas um de alguma noitada.

A mulher froxeira que ndo se apega a ninguém, ela apenas curte 0 momento, se vive
cegamente sua vulgaridade adorando intimidar os outros, mas ndo podia esquecer que este é apenas
um lado dela, é como se ela tivesse dupla personalidade, de dia ela passa dentro dos padrdes, e na
escurid@o da noite ela escapa das regras e “solta a franga”.

A criagdo dos movimentos acreditou-se que foi alcancada, em termos de qualidade a criagdo
interpretativa, todo o processo lhe surgiu de repente e tendo dificuldade em manté-los, porque

sempre que tentou se apegar aos movimentos e marcag0es parece que perdia a espontaneidade. Mas,
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tudo isso ficou mais claro, as idéias e pensamentos, apés ler e interpretar os conceitos do texto da
“Critica do Juizo” (Kant, 1790).

Também, nas apresentacdes experimentais Ihe trouxeram mais seguranga, mais convicgéo e
curticdo da personagem, mas o0 processo foi muito desastroso porque ndo tinha vontade de se
entregar, achava o personagem e 0 processo pobre e tinha medo de cair no ridiculo.

A musica também Ihe ajudou muito, ela a impulsionou e ficou mais facil porque embora
ndo a utilizasse e renegava as marcacdes, ela, a musica, Ihe fez conseguir em algumas partes uma
possivel relacdo com o todo. Mas o mais importante, ela acreditou em ter deixado o ser uma perua

dar uma escapadinha de dentro dela mesmo.

G) Mariana Gazerzi Peres: “Vitoria Régia Peres”

Em principio a intérprete buscou sensacfes que estivessem relacionadas com a palavra
sensualidade como também se utilizar seus bons conhecimentos em danca do ventre. Surgiram
imagens, desenhos e movimentos com matizes. Em um segundo momento foi pedido que
pesquisasse, no folclore do Brasil e de seus antepassados, algum personagem que tivesse relacéo
com 0s movimentos ja criados.

Yara, a sereia que vive no lago e encanta os homens e mulheres para mata-los foi a
personagem com a qual esse trabalho se identificou. A partir dai surgiram novas imagens e

elementos que permitiram construi-la, baseada também em um poema de Olavo Bilac:

A YARA

Vive dentro de mim, como num rio,
Uma linda mulher, esquiva e rara,

Num borbulhar de agénteos flocos, Yara

De cabeleira de ouro e corpo frio.
Entre as ninféias a namoro e espio,

E ela, do espelho mobil da onda clara,

Com os verdes olhos timidos me encara,
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E oferece-me o seio alvo e macio.

Precipito-me, no impeto de esposo,
Na desesperacdo da gldria suma,

Para a estudar, louco de orgulho e gozo...

Mas nos meus bracos a ilusdo se espuma
E a mée-d"agua, exalando um ar piedoso,

Desfaz-se em mortas pérolas de espuma.

Olavo Bilac

Em um terceiro momento, a intérprete leu o texto da “Critica do Juizo” (Kant, 1790), que
a respaldou filosoficamente com seus conceitos para um melhor entendimento do pensar artistico;
pois segundo Immanuel Kant, a harmonia entre as funcgdes cognitiva, sensivel e intelectual: (isso € a
teoria do conhecimento) é inteiramente independente do conteudo empirico da representacdo e dos

condicionamentos individuais: (dangas, passos e movimentos).

H) Renata Quental: “Espirito do Nosso Senhor Quental”

O processo de elaboracdo e construcdo deste personagem se iniciou na disciplina de
Composicdo Coreografica Il, com varios integrantes que continuariam este processo na disciplina
AD-700-Trabalho de Graduacéo Integrado. Nesta Primeira fase, construiu-se frases de movimentos
visando as linhas e o corpo no espaco, tendo como tema a Capoeira.

Neste exercicio a intérprete enfocou mais as linhas e procurou uma dindmica mais lenta do
que normalmente é utilizada na linguagem da capoeira, € como cada um dos outros individuos,
buscou diferentes qualidades de movimento dentro da capoeira, como 0s movimentos especificos, a

intencionalidade do movimento, as linhas, as dindmicas. Por isso surgiu uma grande diversidade
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entre as qualidades de movimento que a intérprete foi observando de cada individuo do grupo e
mesmo assim existia uma harmonia como conjunto. A partir da primeira fase foi continuado o
processo de composicdo coreografica individualmente, onde essa personagem aqui mencionada
comegava a surgir.

Ja com algumas frases coreogréaficas procurou um significado (o que as coisas querem dizer
ou representam: pedra, macé, sdo “objetos” e séo as pessoas que ddo o “significado”, um nome a um
determinado objeto), para que estas possuam independéncia, para se dizer por si s0. E assim, o
espectador poderia ver o significado dando a ele uma interpretacdo Unica, o significante.

Foi a partir desta primeira frase individual que organizou seu trabalho, unindo todas as frases
em uma composi¢do coreografica coletiva e base para a continuidade deste, na disciplina AD-700 -
Trabalho de Graduacgéo Integrado denominado: “... RASTROS...”.

O grupo, Cognosceres Corpus, nesta coreografia, que foi realizada em bloco, tornou-se um
sO corpo, um corpo polissémico, como comunicadas diretamente, utilizamos para isso as analogias,
como neste trabalho foi a danca. Ndo precisamos caminhar em linha reta, ndo precisamos falar
diretamente de um determinado tema, mas sim do universo deste tema, ndo precisamos falar ou
dizer o siléncio, mas o contexto dele.

Buscar a personagem através do universo dele, chegar até ele através da sensibilidade sem
sofrimento. E necessario se envolver com seu personagem e se distanciar para vé-lo melhor e
desenvolvé-lo, assim ter consciéncia, como no estudo dos conceitos de Immanuel Kant (1790), que
nos fala da primeira dimensao: o corpo; da segunda dimensdo: os passos coreograficos, a acdo; da
terceira: 0 espaco e a cena como um todo, para atingir o ideal que é a quarta dimensdo onde o
bailarino tem consciéncia do que esta sendo feito por ele e do que esta sendo visto pelos
espectadores (intérpretes, pois sdo esses que estardo interpretando toda a esséncia do trabalho), o

dancarino se vé (como se estivesse fora), sem deixar de estar dentro. Sublime!

I) Sandra Maria de Oliveira: “Rosa de Oliveira”
O projeto, com o qual a personagem se baseou em uma leitura orientada (tema: intérprete)

que consistiu em conhecer os estudos de: Laban (1950), Brecht (1956), Stanislawisky (1930),

Eugenio Barba (1942) e principalmente os significados e conteudos dos conceitos no texto da
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“Critica do Juizo” (Kant, 1790), no que tange ao belo e o sublime, visando identificar conceitos
bésicos da estética que vieram dar suporte para a reflexdo do processo de composi¢do coreogréfica,
uma vez que esse autor carrega no referido texto um tesouro pedagogico (maiéutica).

Foram realizados laboratorios experimentais de estudos do movimento, a relacdo musica e
danca, entre outros estudos que sejam necessarios para o desenvolvimento da pesquisa. De acordo
com o desenvolvimento do projeto, foi ampliado o universo coreografico da personagem para
descrevé-lo melhor. A personagem se definiu em: “Rosa” que é uma mulher que nos fala sobre duas
forcas opostas que se complementam nela mesma, as herancas dos seus antepassados presentes nela.

A personagem surgiu, ou melhor, sempre existiu, mas comegou vir a tona em um trabalho de
Composicao Coreogréfica Il do ano passado, quando foi pedido para se compor algo se baseando na
movimentacgdo de capoeira. Ela estava la. Enfim, a partir dessa composi¢do do final do ano passado,
a intérprete comecgou a desenvolver o universo da personagem que ampliou muito: do seu tema
central que é a ancestralidade, hoje, segundo a intérprete essa personagem repercute a sua
necessidade em relacdo a interpretacéo.

Em seu universo feminino, em que explora as herancas dos antepassados (homem e mulher),
ela também fala sobre a busca da interpretacdo, que ndo se conseguiu expor aqui sem se lembrar
textos que ela ja leu, como o de uma indiana, que fala sobre essa busca e sobre as mulheres
representarem essa “energia criativa”, energia que ndo tem sexo, mas, como ela fala, uma danca que
representa a deusa Shiva como homem e mulher, duas forcas opostas que se completam.

“Esta personagem € desenvolvida com incodmodo (por expor o que ja ndo € mais somente da
intérprete), mas também com prazer porque é como um parto da intérprete e da coredgrafa”, crivo

da prépria Sandra.

J) Tania Aparecida Glauser: “Amor Perfeito Glauser”

De uma seqliéncia coreografica baseada na capoeira, a intérprete tirou uma célula um

movimento, chave que abre o caminho para a pesquisa da elaboracdo da sua personagem. Com a

celula “olhar” escolhida, foi buscar na literatura brasileira subsidios para uma constru¢do mais rica e

mais solida da historia.
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Deste modo, o modelo encontrado foi Capitu de Dom Casmurro de Machado de Assis
(1899), uma vez que o olhar é peca central de seu personagem. Entdo, achada a base para a
pesquisa, outros elementos comegaram a surgir. De um olhar inocente nasce a primeira fase de
elaboracdo: trabalho da leveza, da ingenuidade, do simples. Um olhar misterioso provoca a
curiosidade, a sensualidade e a observagdo. Dentro desses dois enfoques a personagem “Amor
Perfeito” foi criada: no primeiro momento da movimentacgao € simples ao buscar um clima alegre (a
imagem é de uma crianca feliz); no segundo, a movimentacdo € calculada; e misteriosa, fazendo
uma referéncia ao jogo de olhares (entre personagem e publico) trabalhando um clima de
interrogacao.

Em um terceiro momento, a intérprete leu e discutiu os conceitos do texto de Immanuel Kant, A
“Critica do Juizo” (1790), que propds que o objetivo da filosofia era de nos iniciar de forma
criteriosa a uma discussdo filosofica; assim o objetivo ndo era desnortear os intérpretes levando-os
ao relativismo, mas nos encorajar a empregarmos as ferramentas e métodos de investigagdo para
que possamos no futuro, completamente avaliar evidéncias, detectar incoeréncias e
incompatibilidades. Tirando conclusdes validas, construiu hipoteses e empregou critérios até que
percebeu as possibilidades de tecer discussdes acerca da importancia da objetividade em Immanuel
Kant com relacdo a valores e fatos que possam ser aplicados no processo de criagdo em sua danca e

Seu personagem.
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COGNOCERES CORPUS = CONHECIMENTO DO CORPO

“PROCURAR SER UM TODO E UM INSERIDO NO TODO,
100% INTEIROS SEMPRE, EM MATERIA EM CORPO E EM
ESSENCIA, RESPIRAR O GRUPO, NO GRUPO E PARA
O GRUPO... NADA SERA MAIS FRAGMENTADO”.
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CAPITULO 5

CONCLUSOES:

Considerando o interesse geral no desenvolvimento de um facilitador tedrico para ser
utilizado na criagdo em danga, no entendimento de conceitos Kantianos aplicados em um pensar
tedrico-pratico aplicado a danca e sua aplicacdo nas composicdes coreograficas do espetaculo

“RASTROS”, podemos concluir com essa dissertacéo que:

* Que todos os personagens foram sendo construidos e a coreografia coletiva foi crescendo a
medida em que os bailarinos além de se entregarem ao trabalho pratico, passaram a conhecer e
tambeém aplicar os conceitos Kantianos propostos pelo autor na elaboracéo de seus personagens, ate

que cada um dos intérpretes chegou a sua “coreografia” individual.

* Cada personagem teve a participacdo de todos os componentes do grupo, tanto nas partes
praticas como nas discussdes dos conceitos Kantianos, realizando um trabalho coletivo, com muitas
dificuldades, ja que se lidou diretamente com as diferencas existentes, muitos “egos” e humores,

mas com muito crescimento.

* Este processo individual, até se fechar (ndo totalmente, porque ndo era esse 0 objetivo)
coreograficamente o personagem, foi longo e arduo, com muitas fases antes da primeira

apresentacéo.

* O objetivo ndo era de fechamento completo da coreografia, dos personagens, do
espetaculo, pois se tinha proposto como idéia, que devam continuar crescendo constantemente.
Assim como o0 processo de uma obra aberta, estando sempre em constantes transformacdes e em

crescimento.
* O espetaculo “..RASTROS...”, com muitos personagens (doze), cada um deles

independentes, teve que ser organizado e para isso estudou-se varias e interminaveis possibilidades

na ordem da entrada de cada um destes personagens para a primeira apresentacao.
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* Verificou-se que a independéncia dos personagens deu ao grupo a possibilidade de néo
precisar sempre apresentar todos 0s personagens € mesmo assim, o espetaculo estaria inteiro, o todo

em sua esséncia.

* O Tema: Cognosceres Corpus - Cognosceres: conhecimento, saber, conhecer, procurar,
buscar o conhecimento, Corpus: impenetrabilidade, massa e movimento. Cognosceres Corpus: uma
busca de conhecimento através, do proprio corpo. partiu da premissa de que o corpo é o lugar de
(auto) conhecimento; dai vui-se a importancia do conhecimento e da aplicacdo dos conceitos
Kantianos propostos. “... RASTROS...”, permaneceu com suas raizes no Brasil e a proposta foi
relatar a sociedade brasileira, mostrando a realidade de um pais heterogéneo como 0 nosso, com
muitas faces, um mosaico. A vida transformada em movimentos artisticos, uma forma de expressao

que utilizamos para dar ao publico a oportunidade de transportar-se a um mundo imaginario.

* O objetivo era tambem, que o espetaculo “...RASTROS...” crescesse e se desenvolvesse,
na medida em que foi sendo apresentado, tendo assim uma relagdo dialética com o palco e

principalmente com o puablico.

* Foram feitas varias apresentagdes, mas nas primeiras apresentacdes o figurino era
“improvisado”. Depois o figurino foi sendo estudado, e foram feitos muitos esbocos na busca de se
chegar, ndo s6 a um figurino simplesmente, mas sim uma roupa pessoal, uma segunda pele dos
personagens. Esta busca foi alcancada com a colaboracdo de alunos do Departamento de Artes
Plasticas: Fernanda Giuliette e Marcelo Polleto que conseguiram concretizar os figurinos, a segunda

pele dos personagens.

* A masica que ndo estava pronta no inicio dos trabalhos foi sendo criada e tocada ao vivo
pelo nosso musico e compositor Divanir Antdnio Gattamorta que a foi compondo no decorrer de
todo o processo, desde o inicio na disciplina de Composicdo Coreografica Il e teve na sua
composicdo, segundo o autor, um pouco da esséncia de cada personagem e com as nuances que 0s

personagens apresentaram. A composi¢do foi gravada em estudio e produziu-se um CD (compact
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disc) com a “Trilha Sonora” do espetaculo “... RASTROS...”. Todo o processo foi também

fotografado pelo Prof. Dr. Roberto Berton.

* O espetaculo, a partir de varias apresentacdes foi tomando consisténcia e tornando-se concreto,
exalando mais sua poética. O espetaculo cresceu, desenvolveu-se, reverberou. Provocou ECO, e
com o processo de desenvolvimento do grupo foi apresentando-se a cada dia conjugando diferencas,
utilizando a técnica como instrumento da poética, tendo esta como objetivo. “...RASTROS...”,

poético, a esséncia do espetaculo: Puro e Sublime.

87



REFERENCIAS BIBLIOGRAFIAS

ARANHA, M. L. A. E MARTINS, M. H. P. Filosofando (Introducdo & Filosofia). (1994) 22
edigdo, Sao Paulo: Editora Moderna Ltda.

ARISTOTELES, A Estética. (1974) Traducio Paulo Quintela. In: Os Pensadores. S30
Paulo: Abril Cultural.

ARTAUD, Antonin. Cartas de Rodez. In, Daniel Lins. RJ, 2000, 2° edicéo.

, Antonin. Correspondence avec Jacques Riviere. In Daniel Lins. RJ, 2000, 2° edicdo.

, Antonin, O Artesdo do Corpo sem Orgéos. Ed. Relume Dumara, RJ, 2000, 2° edigéo.

BACHELARD, Gaston. A Formacdo do Espirito Cientifico.Traducao Estela dos Santos
Abreu. (1929) 12 edigdo, Sao Paulo: Editora Contra Ponto.

BAUMGARTEN. Reflexdes sobre a Poesia. (1735) Traducdo Paulo Quintela. In: Os
Pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural.

BENDA, Julien. O Pensamento Vivo de Kant. (1976) 22 edi¢do, S&o Paulo: Livraria
Martins Editora S.A. Editora da Universidade de Sao Paulo.

CAYGILL, Howard. Dicionario Kant. Tradug&o de Alvaro Cabral, e revisio técnica de
Valério Rohden. (2000) 12 edi¢do, Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor.

DECARTES, René. O Discurso sobre 0 Método. (1974) Traducao Paulo Quintela. In: Os
Pensadores. Sao Paulo: Abril Cultural.

DELEUZE, Jacques. A Filosofia Critica de Immanuel Kant. (1994) Traducéo de
Germiniano Franco. 12 edicdo, S&o Paulo: Edigdes 70.

DEMO, Pedro. Introducdo a Metodologia da Ciéncia. (1991) 52 edicdo, Sdo Paulo: Editora
Atlas S. A.

DERRIDA. Os topos do Espirito. (1987) 12 edi¢do, Os Pensadores. S&o Paulo: Abril
Cultural.(1974).

FOUCAULT, Michael. O Corpo. (1976) 12 edicdo, Os Pensadores. Sao Paulo: Abril
Cultural.(1974).

FREGE. Os fundamentos da aritmética. (1950). 12 edi¢do, Sdo Paulo: Editora Atlas S. A.

FREIRE, Roberto. Soma A Alma é o Corpo. (1991) 12 edi¢do, Rio de Janeiro: Editora
Guanabara Koogan S. A.

88



GEWANDSZNAJDER, Fernando. O que é o método cientifico. (1989) 12 edicdo, Sdo
Paulo: Editora Pioneira.

GLEISER, Marcelo. A Danga do Universo (Dos Mitos de Criagcdo ao Big-Bang). (1998) 2°
edicdo, Sdo Paulo: Editora Companhia das Letras.

GOMES, Pinharanda. Dicionério de Filosofia Portuguesa. (1987) 12 edig¢do, Lisboa:
Publicacbes Dom Quixote.

HEIDEGGER, J. Ser e 0 Tempo. (1927) 12 edigédo, Os pensadores. S&o Paulo: Abril
Cultural. (1974)

ISSAO e GUGA, Manual do Professor. (1998) 12 edicdo, Traducdo Ana Luiza F. Falcone,
S&o Paulo: Editora Difusdo Nacional do Livro.

JAPIASSU, H, e MARCONDES, D. Dicionério Basico de Filosofia. (1990) 12 edicdo, Rio
de Janeiro: Jorge Zahar Editor.

. Nascimento e Morte das Ciéncias Humanas. (1998) 22 edicdo, Rio de
Janeiro: Livraria Francisco Alves Editora Ltda.

KANT, Immanuel. A falsa sutileza das quatro figuras silogisticas (1762) . Traducao de
Artur Mourdo. (1989) Obra Os Pensadores, 22 edi¢do, Sdo Paulo: Editora Abril
Cultural

. Antropologia de um ponto de vista pragmético (1798). Traducéo de
Artur Mourdo. (1989) Obra Os Pensadores, 22 edi¢do, Sdo Paulo: Editora Abril
Cultural.

. Critica da razéo pura. (1781) 12 edi¢do, (Kritik der pure Vernunft).
Traducédo de Artur Mouréo. Lisboa: Edigdes 70.(1986).

. Critica da razdo pratica. (1989) Obra Os Pensadores, 22 edicdo, Sdo

Paulo: Editora Abril Cultural.

. Critica do juizo. (1790) 12 edicdo, (Kritik der Urteilskrakft). Tradugéo
de Valério Rohden e Antdnio Marques. Rio de Janeiro: Forense Universitaria.(1993).

. Critica do juizo. (1989) Obra Os Pensadores, 22 edi¢do, S&o Paulo:

Editora Abril Cultural.

. Dissertacdes. (1989) Obra Os Pensadores, 22 edi¢do, Sao Paulo:
Editora Abril Cultural.

. Duas Introducdes a Critica do Juizo. (1995) 22 edi¢do, Organizacdo e

Traducgéo Ricardo R. Terra, S&o Paulo: Editora lluminuras Ltda.

89



. Do primeiro fundamento da diferenca do objeto no espaco. (1768) 12
edicdo, (Von dem ersten Grunde des Unteschieds der Gegenden im Raume).
Traducdo Paulo Quintela. In: Os Pensadores. Sdo Paulo: Abril Cultural.(1974).

. Idéias para uma Verdadeira Avaliacdo das Forcas Vivas. (1747) Obra
Os Pensadores, 22 edi¢do, Sdo Paulo: Editora Abril Cultural. (1974).

. ObservacGes sobre o0 sentimento do belo e do sublime. (1764) 12 edicéo,
(Beobachtungen tber das Gefiihl des Schoenen und Erhabenen).Traducdo de Valério
Rohden e Anténio Marques. Rio de Janeiro: Forense Universitaria.(1993).

. ObservacGes sobre o sentimento do belo e do sublime. (1992) 22 edicéo,
Traducdo David José Lessa Mattos, Paris: Editora Livraria Filosofica J. Vrin.

. Pré - Critica. (1768) Os Pensadores, 22 edi¢do, Sao Paulo: Editora Abril
Cultural. (1974).

. Prolegdmenos. (1783) Os Pensadores, 22 edi¢do, Sao Paulo:
Editora Abril Cultural. (1974)

. Sobre 0 Orgéo da Alma. (1796) Os Pensadores, 22 edi¢éo, S&o Paulo:
Editora Abril Cultural. (1974)

. Sobre uma descoberta. (1790) Os Pensadores, 22 edi¢do, S&o Paulo:
Editora Abril Cultural. (1974)

. Sobre o primeiro fundamento da distincdo de direcdes no espaco.
(1768) Os Pensadores, 22 edicdo, Sao Paulo: Editora Abril Cultural. (1974).

KELEMAN, John. Padrdes de Mobilidade. (1985) 22 edicdo, Rio de Janeiro: Editora VVozes.

KUHN, Thomas S. A Estrutura das Revolucgdes Cientificas. (1973) 22 edi¢do, Séo Paulo:
Editora Perspectiva.

LAANE, Rose Marie. Danse Classique et Mécanismes Corporels.(1983) 1* edicao, Paris:
Edition Amphora S. A.

LABAN, Rudolf. Danca Educativa Moderna. (1990) 1% edicdo, Tradugéo Maria da
Conceigéo Parayba Campos, S&o Paulo: Icone Editora.

LEIBNIZ, J. A. Vida e Obra. Os Pensadores, 22 edigdo, So Paulo: Editora Abril Cultural.
(1974).

LIPMAN, Matthew. A filosofia na sala de aula. (1994) 12 edicdo, Traducdo Ana Luiza
Falcone, Séo Paulo: Editora Nova Alexandria.

90



. A filosofia vai a escola. (1990) 22 edi¢cdo, Traducdo Maria Elice de B.
Prestes. e Lucia Maria S. Kremer, Sao Paulo: Editora Summus.

. O pensar na educacdo. (1995) 22 edigdo, Tradugdo Ann Mary F.
Perpétuo Petropolis: Editora VVozes.

LOPES, Joana. Coreodramaturgia: A Dramaturgia do Movimento. (1998) 12 edigé&o,
Campinas: Editora Unicamp.

LOWENFELD, V. e BRITTAIN, W.L. Desenvolvimento da Capacidade Criadora. (1970)
52 edicdo, Traducdo Alvaro Cabral, Sdo Paulo: Editora Mestre Jou.

MELLIN. Enciclopédia da Filosofia. (1797). Tradugdo Heidegger e Derrida, 1927.

MERLEAU-PONTY. Fenomenologia do Corpo. (1962). Obra Os Pensadores, 22 edi¢éo,
Séo Paulo: Editora Abril Cultural.

OSSONA, Paulina. A Educacéo pela Danca. (1988) 12 edi¢do, Sdo Paulo: Summus
Editorial Ltda.

PASCAL Georges. O Pensamento de Kant. (1977) 42 edicdo, Rio de Janeiro: Editora
Vozes.

PADOVANI, H. e CASTAGNOLA, L. Historia da Filosofia. (1980) 22 edi¢do, Sao Paulo:
Editora Melhoramentos.

PELUSO, Luis Alberto. Ciéncia e avaliacdo moral: Subsidios para um enfoque utilitarista.
(1993) In Reflexao, Instituto de Filosofia, Campinas: Editora Puccamp numero 55-
56. paginas: 48-62.

PIAGET, Jean. Biologia e Conhecimento. (1896) 12 edicéo, Petrépolis: Editora VVozes Ltda.
(1973).

POPPER, Karl. Conjecturas e Refutacdes: “Critica e Cosmologia de Immanuel Kant”.
(1994) 1@ edicdo, Traducdo de Sérgio Bath. Brasilia: Editora UnB.

RODRIGUES, Graziela E.F. Bailarino Pesquisador Intérprete: (processo de formacdo),
(1997) 1@ edicéo, Rio de Janeiro: Editora Funarte.

ROHDEN, Huberto. Filosofia da Arte (1985) 22 edi¢do, Sao Paulo: Alvorada Editora e
Livraria Ltda.

RORTY, Richard. A Filosofia e o Espelho da Natureza (1994) 22 edicao, Traducao de
Antbnio Transito. Sdo Paulo: Editora Relume-Dumara.

ROSAY, Madeleine. Dicionario de Ballet. (1985) 42 edicéo, Rio de Janeiro: Editorial
Nordica Ltda.

91



RUSSELL, Bertrand. Histdria da Filosofia Ocidental: “Kant” (1993) 3? edi¢ao, Traducao de
Brenno Silveira Brasilia: Editora UnB.

SCIACCA, M.F. Histdria da Filosofia (1968) 12 edicao, S&o Paulo: Editora Mestre Jou.

SILVIA, E. L. E ESTERA M. M. Metodologia da Pesquisa e Elaboracdo de Dissertacdo.
(2000) 12 edicéo, Editora: UFSC, Santa Catarina-RS Brasil.

WEIL P. E TOMPAKOW R. O Corpo Fala. (1986) 542 edicao, Petropolis: Editora VVozes.

92





