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“Primeira Nota. Preciso não escrever um manual de ética, mas rasgar todas as recomendações 

que me impedem de aderir à linguagem do meu desespero. Não é que este afeto rarefeito possa 

indicar a quem quer que seja a saída de algo, mas não é ao acaso que ele me toma e encontra 

em mim os buracos e flechas que atravessam minha carne, esta carne política feita de 

especulação e memória, de força e matéria. Preciso não escrever sobre como atravessar um 

processo perante o qual me sinto perdida. Preciso não escrever sobre o que fazer quando estou 

paralisada. Se posso arrancar da paralisia e da confusão um outro modo de escrita, preciso 

escrever sem garantias de que escrever mostrará as saídas; escrever com o risco de mergulhar 

em espiral negativa e me afogar no ar seco da dúvida. Preciso não escrever, mas insisto e 

escrevo. Uma promessa e uma dívida: de mesmo em face do máximo despojamento, preservar 

com a própria vida esse risco. 

 

Segunda Nota. Àquelas de nós cuja existência social é matizada pelo terror; àquelas de nós 

para quem a paz nunca foi uma opção; àquelas de nós que fomos feitas entre apocalipses, filhas 

do fim do mundo, herdeiras malditas de uma guerra forjada contra e à revelia de nós; àquelas 

de nós cujas dores confluem como rios a esconder-se na terra; àquelas de nós que olhamos de 

perto a rachadura do mundo, e que nos recusamos a existir como se ele não tivesse quebrado: 

eles virão para nos matar, porque não sabem que somos imorríveis. Não sabem que nossas 

vidas impossíveis se manifestam umas nas outras. Sim, eles nos despedaçarão, porque não 

sabem que, uma vez aos pedaços, nós nos espalharemos. Não como povo, mas como peste: no 

cerne mesmo do mundo, e contra ele.” 

 

(MOMBAÇA, 2017: 20) 

 

 
 

 

A todas nós. Mais que artistas e/ou acadêmicas: mulheres. 
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O que chamamos o começo é muitas vezes o fim  

E fazer um fim é fazer um começo  

O fim é onde começamos. 

(ELIOT, T. S. Quatro Quartetos, Secção V, 

Relógio D`Água, 2004) 

 

 

Acabou! Acabou! 

(BUENO, Galvão. 1994) 
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Resumo 

 

Esta pesquisa analisa o estabelecimento da arte da dança no Brasil, em particular 

no Rio de Janeiro, tendo como foco a atuação de Eros Volusia e Helenita Sá Earp. A partir 

da criação da Escola de Bailados do Theatro Municipal, em 1927, a profissionalização da 

dança começou a se estruturar, primeiramente com foco no balé popularmente chamado de 

“clássico”, em seguida com as danças regionais ensinadas por Eros Volusia no Serviço 

Nacional de Teatro, a partir de 1939. Por outro lado, Helenita Sá Earp começa sua carreira 

em 1940 como catedrática de Ginástica Rítmica na recém-criada Escola Nacional de 

Educação Physica e Desportos da Universidade do Brasil, onde desde o início imprime 

caráter artístico a suas aulas. A atuação de ambas como pesquisadoras, professoras e 

criadoras é investigada neste trabalho, com a intenção de ressaltar a relevância de suas 

obras e do legado deixado para a hoje profícua produção em dança no Brasil. 

Diante da conjuntura do Estado Novo de Getúlio Vargas e da necessidade, para o 

poder constituído, da criação de uma identidade nacional, pode-se perceber um maior 

incentivo por parte do governo para a popularização do ensino das artes, em particular 

daqueles artistas que se afinam ao discurso ufanista pretendido. Desta forma, é possível 

perceber claramente a ascendência midiática de Eros Volusia, cuja dança representava esse 

ideário nacional. 

Outrossim, a preocupação com um corpo saudável que refletisse a força “natural” 

do brasileiro permitiu a abertura da primeira Escola de Educação Física civil do Brasil, 

oportunidade que possibilitou a Helenita Sá Earp desenvolver suas ideias acerca da dança 

e fazer da Universidade um laboratório prático de ensino e criação, ainda que discordasse 

frontalmente do corpo rígido e submetido às regras militares que, presumia-se, seria então 

ensinado e treinado pela Escola. Earp começou, pois, adequando-se às ideias do status quo 

para, inserindo-se no meio educacional, poder distorcê-las em prol de uma maior liberdade 

de criação. 

Tais relações entre arte, cultura, ensino e política são discutidas ao longo dos três 

capítulos aqui apresentados .
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Abstract 

 

This research analyzes the establishment of dance as an art form in Brazil, 

particularly in Rio de Janeiro, focusing on the roles of Eros Volusia and Helenita Sá Earp. 

With the creation of the Municipal Theater School of Ballets (in 1927) professional dance 

gains structure, firstly focusing on the ballet popularly known as “classic”, followed by the 

regional dances taught by Eros Volusia in the Theater National Service, starting in 1939. 

Also, Helenita Sá Earp starts her career in 1940 as cathedratic professor in Rhythmic 

Gymnastics in the newly-created National School of Physical Education and Sports of the 

University of Brazil, where since its beginning she enforces an artistic character to her 

classes. Their roles as researchers, professors and creators are researched in this work, 

aiming at highlighting the relevance of their works and legacy, which persists in the today’s 

vast dance works production. 

Facing the political context of Vargas’s New State and the need, for the newly 

constituted regime, to create a national identity, na increased incentive by the state to arts 

teaching popularization can be seen, particularly of those artists with the same intended 

nationalistic view. It is then clearly possible to perceive the mediatic rising of Eros Volusia, 

whose dance were representative of this nationalistic ideal. 

Thereto, the concern with a healthy body the would reflect the natural “strength” of 

Brazilian people led to the opening of Brazil’s first civil School of Physical Education, an 

opportunity which made possible for Helenita Sá Earp to develop her ideas about dance and 

to use the University as a practical laboratory for teaching and creating, despite her blatant 

disagreement with a rigid body, subdued to military discipline, that was supposed to be 

taught and trained by the School. Earp thus began conforming to the status quo to, once 

inside the educational field, be able to twist it, favoring a greater freedom of creation. 

Such relationships between art, culture, teaching and politics are discussed along the 

three chapters here presented. 
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Introdução 

 

 

 

Dentro dos estudos historiográficos, a discussão da importância da Arte como uma 

forma de representação de um período e de uma sociedade tornou-se tão ampla que deu lugar a 

uma área de pesquisa independente, a da História da Arte, com graduações, pós-graduações e 

profissionais dedicados a esse tipo de discussão. Cabe ressaltar, inicialmente, que, dentre os 

inúmeros conceitos possíveis de Arte, optei por trabalhar aqui com o mais difundido no período 

estudado e que foi desenvolvido a partir do final do século XVII, onde distinguem-se “as 

finalidades das várias artes mecânicas, isto é, as que têm como fim o que é útil aos homens – 

medicina, agricultura, culinária, artesanato – e aquelas cujo fim é o belo – pintura, escultura, 

arquitetura, poesia, música, teatro, dança” (CHAUÍ, 2000, p.06). Hoje já se questiona amiúde 

a distinção entre técnica (o útil) e arte (o belo), mas essa é uma discussão posterior, e talvez seja 

uma discussão infinita, já que há incontáveis questões a serem consideradas quando se tenta 

definir o que é Arte. Entretanto, na medida em que utilizei o conceito de Sahlins (1990), para 

quem influências externas resultam em mudanças que terminam por reforçar construções pré-

existentes, a noção estética que perpassa a Arte do período aqui estudado também se altera, 

gerando tensões entre plateia e palco. Não se trata, portanto, de um conceito estanque. 

Contudo, quando se fala de “História da Arte”, normalmente são as artes plásticas; a 

música, o teatro e a dança raramente se enquadram nessa categoria e pouco ganham espaço de 

debate nessas pesquisas. Esmiuçando ainda mais o entrelaçamento e as relações possíveis entre 

História e Artes, não é difícil notar, após uma breve comparação, que o campo da dança é aquele 

que apresenta o menor número de pesquisas na área, especialmente em língua portuguesa, sendo 

a maior parte delas traduções de trabalhos publicados em outros países já há muitos anos, logo, 

bastante defasados. O maior exemplo disso é a referência de bibliografia no Brasil para estudos 

de História da Dança, que ainda hoje é o trabalho de Paul Bourcier, História da Dança no 

Ocidente, (1987)1. Embora haja trabalhos posteriores como História da Dança, de Maribel 

Portinari (1989) e História da Dança: Evolução Cultural, de Eliana Caminada (1999), ambas 

brasileiras, o livro de Bourcier ainda é a principal fonte de consulta da maioria dos 

pesquisadores da área ou de quem quer que busque fontes sobre o tema. As razões para isso 

residem no campo especulativo; pode-se considerar que o trabalho de Bourcier é o mais 

                                                      
1 A primeira edição brasileira de História da Dança no Ocidente data de 1987, mas o título original, Histoire de la 

Danse em Occident é de 1978. 
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conhecido (ainda que não exatamente o mais completo, até pela pretensão de um recorte 

temporal tão extenso), ou, talvez, que ainda haja na área da Dança uma percepção colonizada 

que reproduz os manuais europeus como obras de referência superiores, gerando um não 

reconhecimento da bibliografia nacional por seus pares. Qualquer que seja o motivo, fato é que, 

apesar de seus 40 anos, o livro de Bourcier ainda é a referência na enorme maioria dos trabalhos 

a que já tive acesso ao longo dos anos, especialmente no Brasil. Essa foi uma conclusão a que 

cheguei ainda durante a graduação, e que, desde então, tem me incomodado sobremaneira. 

Diante desse panorama restrito, cabe, a princípio, delimitar de que dança está se 

tratando, de forma a tornar a análise clara e objetiva: Quem a reproduz? Para quem? Onde foi 

produzida? Estas questões são essenciais quando se elenca um tipo de dança em um 

determinado período, no que pecam os trabalhos supracitados, já que se propõem a abarcar 

períodos tão amplos. Quando se trabalha com história, fazem-se necessários recortes claros para 

que se possa aprofundá-los adequadamente. No caso da dança, ela pode representar um discurso 

que se modifica de acordo com o contexto em que se insere – formando, assim, um tipo de 

estrutura discursiva que deixa transparecer a maneira pela qual os indivíduos (ou determinado 

grupo) que a praticam compreendem e vivenciam sua cultura, podendo ser utilizada, desta 

forma, como transmissora de saberes e poderes relacionados ao período histórico-cultural de 

sua criação e transmissão.   

  Mas não se deve entender as construções discursivas como estruturas rígidas. Tais 

construções podem ser manifestas através de signos linguísticos, que representam a linguagem 

verbal, ou sob outras formas, como esculturas, imagens, danças ou, mais recentemente, 

gravações (filmes, documentários, etc). Formam, então, uma visão dinâmica do movimento de 

uma sociedade, resultando em conflitos que são “concretizados” através dos discursos 

(BACCEGA, 1995, p.48). 

Há discussões teóricas sobre se a dança pode ser considerada uma linguagem ou não.  

José Gil (2004), baseado sobretudo em análises da obra de Merce Cunningham, para quem “O 

sentido da dança é o próprio ato de dançar” (CUNNINGHAM apud GIL, 2004, p.68), defende 

que não, já que “é impossível recortar, nos movimentos do corpo, unidades discretas 

comparáveis aos fonemas da língua natural” (2004, p.72). Por outro lado, quando se toma a 

afirmação de Garaudy (1980, p.13) de que “[...] dança não é apenas uma arte, mas um modo de 

viver”, o arrazoamento de Benveniste (2005, p.286) parece mais adequado: “É na linguagem e 

pela linguagem que o homem se constitui como sujeito; porque só a linguagem fundamenta na 

realidade, na sua realidade que é a do ser, o conceito de ‘ego’”. Mônica Dantas (1999, p.67) 
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defende que, se um coreógrafo pode criar movimentos novos ou reutilizar movimentos pré-

existentes de um repertório conhecido em uma situação inesperada ou completamente nova, 

criando trabalhos que fogem a um modelo usual, essa construção é feita a partir de um processo 

pessoal, mas também a partir de um processo que, em algum momento, precisará “dialogar” 

com o já existente. Não se produz a partir do nada. Esse repertório já conhecido nada mais é do 

que um tipo de linguagem. Além disso, Lévi-Strauss propôs uma abordagem antropológica cuja 

característica fundamental é o postulado de que o comportamento humano e as relações sociais 

constituem uma linguagem (LÉVI-STRAUSS apud RODRIGUES, 1980, p.9). Embora entenda 

que, quando aplicados a trabalhos de dança contemporânea, os conceitos defendidos por Gil 

possam ser válidos – ainda que discorde –, para o tipo de dança de que tratarei neste trabalho, 

eles já não se aplicam de qualquer forma. Ao contrário da dança contemporânea conforme se 

desenvolveu a partir de Cunningham (décadas de 1960 e 1970, em particular), Eros Volusia, ao 

resgatar vestígios históricos da constituição do povo brasileiro e transpor isso para o âmbito da 

dança, faz um uso discursivo próprio da linguagem – neste caso, a dança – não só para propagar 

um discurso, mas para, concomitantemente, construí-lo e sustentá-lo. Earp, por sua vez, busca 

a construção de um corpo disponível2, a saber, aquele que carrega o mínimo de vícios de 

movimento – facilmente adquiríveis através de práticas constantes de estilos de dança 

específicos –, onde o subjetivo encontre lugar para agir e criar, e não apenas reproduzir.  

 Baseada nesses pressupostos foi que procurei desenvolver o presente trabalho. Diante 

do momento de expansão universitária que a dança tem apresentado nos últimos anos, com 

atualmente 48 instituições com graduação e uma com mestrado3, investigar a origem desse 

processo, que vem de um período ainda anterior à criação do primeiro curso, pareceu-me 

extremamente necessário. Earp foi uma pioneira, assim como também o foi Eros Volusia, que 

trouxe para os palcos a dança de diversos grupos brasileiros até então desconhecidos de grande 

parte do público a que a dança espetacular era dirigida. Ainda que as duas pesquisadoras-

bailarinas não tenham trabalhado juntas, seus trabalhos acabam por se atravessar na tessitura 

social da capital do Brasil da década de 1940. Earp formou professores que levaram a dança às 

escolas do país, despertando o interesse de muitos alunos que posteriormente se matriculariam 

no curso do Serviço Nacional de Teatro, ao encargo de Volusia. Esta tornou as danças regionais 

populares para além de seus nichos, o que levou, anos mais tarde, Earp a instaurar uma cadeira 

                                                      
2 Acerca desse conceito de corpo disponível, discuto-o no segundo capítulo, quando falo sobre os Fundamentos da 

Dança mais detidamente. Cabe, porém, esclarecer que esse termo não foi cunhado por Earp. 
3 A UFBA em janeiro de 2018 é a única instituição com mestrado em Dança no Brasil. Entretanto, a UFRJ 

encontra-se em processo de reconhecimento pela CAPES para a abertura de seu Programa de Pós-Graduação, e 

a UFBA também aguarda reconhecimento da CAPES para seu curso de doutorado em Dança. 
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específica de folclore na UFRJ.  Muitos outros eventos estiveram envolvidos, é claro, mas, 

como dito anteriormente, um recorte se faz necessário. 

 Diante disso, apresento no primeiro capítulo desta tese a contextualização das relações 

sociais e políticas da década de 1940 com o movimento cultural e artístico do Rio de Janeiro, 

capital da República. A forte movimentação da mídia em torno de Volusia, apresentada sempre 

como “a criadora dos bailados nacionais” e a “mais brasileira de nossas bailarinas”, que 

dialogava intimamente com o discurso do status quo governamental na implementação de uma 

brasilidade ufanista à população. Volusia foi de extrema importância nesse período para esse 

discurso, embora comece a, paulatinamente, decair a partir do momento que Getúlio Vargas é 

deposto, em 1945, como podemos vislumbrar pelos gráficos expostos. Ela ensaia um retorno 

em 1949, durante o afã popular pelo teatro de revista, mas sua trajetória nesse tipo de espetáculo 

é curta. 

 Já o levantamento de fontes para estudar Helenita Sá Earp mostrou-se extremamente 

acidentado. Desde que começou a integrar os quadros docentes da Universidade do Brasil, 

quando da criação da Escola Nacional de Educação Physica e Desportos, seu trabalho voltou-

se quase integralmente para a Universidade, daí as notícias em jornais serem bastante limitadas. 

Materiais pessoais encontram-se de posse de sua filha, Ana Celia de Sá Earp, e do cônjuge 

desta, André Meyer Alves de Lima, ambos professores dos cursos de graduação em Dança da 

UFRJ, e com os quais tentei marcar uma reunião e uma entrevista algumas vezes, sem sucesso. 

Infelizmente só pudemos contar com as mídias impressas da época e com o material disponível 

pelo Centro de Memória Inezil Penna Marinho, da atual Escola de Educação Física e Desportos 

da UFRJ. Essas dificuldades refletem-se particularmente neste primeiro capítulo. 

 Já no segundo capítulo apresento um olhar historiográfico sobre o nacionalismo 

apregoado durante o Estado Novo, suas implicações e impactos sobre a educação e a arte, as 

duas áreas onde as duas bailarinas aqui pesquisadas mais atuaram. Em seguida, discuto a 

profunda – e, até certo ponto, contraditória – relação de Volusia com as danças populares e com 

o balé dito “clássico”, que pode ser constatada em suas anotações, presentes nos anexos desta 

pesquisa. Também repasso brevemente o material pessoal de Volusia a que tive acesso, 

infelizmente, de forma tardia. Passei grande parte do período de pesquisa tentando localizar 

Amaury Menezes, principal fonte para a biografia e o documentário feitos por Roberto Pereira 

sobre a vida de Volusia, sem, porém, obter sucesso na empreitada. Foi em 2017, já no último 

ano, que tomei conhecimento do Coletivo de Documentação e Pesquisa em Dança Eros Volusia, 

da Universidade de Brasília, com quem entrei em contato e que me repassou o telefone de Tânia 

Lêda Revinthis, viúva de Amaury. Esta cedeu, gentilmente, parte do acervo pessoal de Volusia 
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para os cursos de Dança da UFRJ, para pesquisa de seus discentes. Dado o volume do material, 

não houve tempo hábil para uma investigação mais apurada. 

 Ainda nesse capítulo problematizo o conceito de “corpo disponível” segundo o que 

depreendo dos Fundamentos da Dança de Earp, além de apresentá-los de forma resumida. Cabe 

ressaltar que vários elementos de tais Fundamentos são passíveis de interpretações diversas ao 

longo do tempo e de experiências pessoais, já que a própria Earp preocupava-se em não tornar 

o estudo da dança limitado e cristalizado. Além disso, saliento ainda o caráter resumido com 

que aqui eles são apresentados, lembrando que tais estudos são tão profundos que se desenrolam 

ao longo de 4 anos de graduação, constituindo o eixo dos três cursos atualmente existentes na 

Universidade (Bacharelado e Licenciatura em Dança e Bacharelado em Teoria da Dança). 

 Por fim, no terceiro e último capítulo, estabeleço um laboratório comparativo 

começando por discutir a relevância da História Comparada enquanto metodologia aplicada 

neste texto. A seguir, apresento as raízes românticas do balé que aportou no Brasil no começo 

do século XX, e por que ele foi importante na constituição da dança de Volusia e do momento 

político vivido na época, embora deslocado quase um século do movimento romântico das 

demais artes. Traço ainda, dentro do possível com as fontes disponíveis, a estruturação do 

pensamento de Earp na criação dos Fundamentos da Dança, além de demonstrar a diacronia 

necessária para uma melhor análise das obras de Earp e Volusia. Também demonstro, através 

dos escritos de Earp, a relação seminal desta com a dança-educação. Finalmente, discuto as 

sincronias e diacronias das duas bailarinas e faço uma breve análise imagética delas e de suas 

alunas. 

 Com este texto procuro fincar mais uma raiz da dança na Universidade, sempre 

tencionando ampliar os debates, as discussões e as relações dessa área do conhecimento com a 

sociedade que me cerca, e cerca a todos nós. A dança existe na história, e é para que essa 

existência seja conhecida e reconhecida que apresento este trabalho. 
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“A dança é, portanto, um produto histórico da 

ação humana: cada corpo constrói uma dança 

própria que, no entanto, é relativa ao conjunto de 

conhecimentos disponibilizados em cada 

circunstância histórica e aos padrões associativos 

que o corpo desenvolve para estabelecer as suas 

correlações com o mundo – outros corpos, outras 

danças, outros conhecimentos. E a História da 

Dança é uma narrativa das coerências 

instauradas através dessas suas correlações”. 

(BRITTO, 2008, p.30) 



21  

1. DO CONTEXTO NA RELAÇÃO ENTRE DANÇA E A POLÍTICA DE 

CRIAÇÃO DE UMA IDENTIDADE NACIONAL 

 

1.1. DAS POSSIBILIDADES DA PESQUISA 

 

 No panorama político-cultural da virada da primeira para a segunda metade do século 

XX no Brasil, discursos eram construídos e desconstruídos em meio a uma preocupação cada 

vez mais crescente com a busca de uma identidade brasileira. Foi nesse terreno fértil que o 

Estado Novo de Getúlio Vargas encontrou espaço para assentar as bases de seu nacionalismo. 

Sobre esse tema, concordamos com Oliveira (1982, p.26) quando afirma que, ao contrário do 

nacionalismo romântico, que dá uma maior ênfase ao grupo primário e à comunidade, o 

nacionalismo do século XX busca realçar a crescente identificação entre nação e Estado.  

Não obstante o sentido moderno de nação ter surgido por volta do século XVIII, segundo 

Hobsbawm (1990, p.31), o termo só começou a fazer parte do vocabulário político em 1830, a 

partir do surgimento do Estado moderno e sob influência das revoluções francesa e industrial. 

Além disso, as colônias começaram também a manifestar uma consciência de identidade, um 

nacionalismo embrionário graças à valorização de tradições (inventadas ou não) culturais e 

populares. Hobsbawm considera que, a despeito das inúmeras tentativas de definir de forma 

decisiva o conceito de nação, não se pode encontrar um critério satisfatório a ser utilizado de 

forma geral como classificação desta ou daquela coletividade, determinando qual é uma nação 

e qual não o é (1990, p.14). As tentativas de criar um critério objetivo ou de explicar essa 

classificação de uma ou de outra coletividade, normalmente, se basearam em idioma ou etnia, 

ou a um conjunto de fatores simplificados, como idioma, território, história comum e traços 

culturais comuns, entre outros (HOBSBAWM, 1990, p.15). Em todo caso, não trabalharemos 

aqui com nenhuma ideia de nação enquanto conceito originário ou imutável; concordamos com 

Hobsbawm (1990, p.19) quando este afirma que “a 'nação' pertence exclusivamente a um 

período particular e historicamente recente. Ela é uma entidade social apenas quando 

relacionada a uma certa forma de Estado territorial moderno, o 'Estado-nação'”. Diante disso, 

por nação, neste trabalho, entendemos a ideia construída e que tenta ser projetada sobre a 

sociedade; e, Estado, as medidas tomadas no sentido de operacionalizar essa imagem. 

Nesse sentido, o nacionalismo forjado no século XX supõe que os membros de 

determinada sociedade se identifiquem com um destino em comum, originado de traços do 

passado que se perpetuam e são identificáveis no presente, o que asseguraria o futuro comum 
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de sua população. Sob essa ótica, o Estado é o responsável por manter e administrar a ordem 

social, que nada mais é do que a sistematização das relações sociais entre elementos 

heterogêneos, já que se pretende que estes partilhem de uma cultura em comum, única, 

construída com base nos ideais propagados pelo governo (OLIVEIRA, 1982, p.26).  

Dentro do contexto de tradição como um conjunto de sistemas simbólicos que são 

passados de geração a geração com um caráter repetitivo, mas de forma dinâmica, como uma 

orientação para o passado e uma forma de organizar o futuro (LUVIZOTTO, 2010, p.65), cabe 

discutirmos as ideias e ritos estabelecidos no Estado Novo. A princípio, precisamos entender 

que, originalmente, o significado da palavra tradição era religioso: Tradição nada mais era do 

que doutrinas ou práticas transmitidas de século para século, através de exemplos ou palavras. 

Com o tempo, porém, esse significado se expandiu e transformou-se em elementos culturais 

presentes nos costumes, nas Artes, nos fazeres herdados do passado. De forma simplificada, 

tradição "é um produto do passado que continua a ser aceito e atuante no presente" (SILVA; 

SILVA, p.2006). Podemos ainda recorrer à etimologia que Bornheim fez da palavra, para quem 

tradição 

 

vem do latim: traditio. O verbo é tradire, e significa precipuamente entregar, designa 

o ato de passar algo para outra pessoa, ou passar de uma geração a outra geração. Em 

segundo lugar, os dicionaristas referem a relação do verbo tradire com o conhecimento 

oral e escrito. Isso quer dizer que, através da tradição, algo é dito e o dito é entregue 

de geração a geração (1987, p.18). 

 

Porém, cabe ressaltar que os traços fortes e adaptáveis de tradições genuínas não devem 

ser confundidos com tradições inventadas, como podemos notar quando tratamos da ideologia 

do Estado Novo. Hobsbawm e Ranger (1997) fazem longos estudos de caso para discutir essa 

característica em determinadas sociedades. Na definição dos autores, tradições inventadas 

seriam 

 

um conjunto de práticas, normalmente reguladas por regras tácita ou abertamente 

aceitas; tais práticas, de natureza ritual ou simbólica, visam inculcar certos valores e 

normas de comportamento através da repetição, o que implica, automaticamente, uma 

continuidade com relação ao passado. Aliás, sempre que possível, tenta-se estabelecer 

continuidade com um passado histórico apropriado (HOBSBAWM; RANGER, 1997, 

p.9).  

 

Ou seja, tradições inventadas são criadas com o intuito de fortalecer uma ideia, com 

base em um passado real ou inventado, como no caso, por exemplo, da ideia da democracia 

racial tão em voga no Brasil nas primeiras décadas do século XX. A miscigenação brasileira é 
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mostrada como fruto de um passado forte, onde três raças com características peculiares e 

importantes se uniram, o que resultou – ou estaria resultando – no brasileiro ideal. Tradições 

inventadas são formas que cercam a substância, ou seja, justificativas criadas a partir de uma 

intenção para cobrir uma ideia. 

A sistematização proposta pelo governo Vargas, particularmente sob a égide de Gustavo 

Capanema, à frente do Ministério da Educação e Saúde Pública, fazia crer em um passado 

idealizado, que projetava um futuro grandioso, e isso deveria se refletir através de práticas e 

costumes ensinados tanto pelas escolas quanto pela mídia e pelas artes em geral. Porém, a partir 

do momento que velhos usos e/ou costumes são conservados, não há necessidade de recuperar 

ou inventar tradições (HOBSBAWM; RANGER, 1997, p.16), logo, essa cultura comum que 

tentavam estabelecer nada mais era do que um constructo. Através da pretensa identificação de 

uma coletividade histórica em termos de nação, fatores étnicos, geográficos e culturais são 

usados como validadores de solidariedade nacional. No ideário nacionalista, a nação, 

constituída pelo conjunto de valores morais, forma um todo orgânico de cujos fins o Estado é 

o realizador. Este é o responsável pela manutenção da ordem moral, tutor das virtudes cívicas 

e da consciência imanente da coletividade (OLIVEIRA, 1982, p.26). 

Nesse sentido, cabe ressaltar o movimento traçado pela propaganda do Estado Novo, 

construindo a imagem de um Brasil ao mesmo tempo novo e eterno (ENDERS, 2008, p.247), 

uma sociedade mestiça que, justamente por isso, deve se distinguir das sociedades brancas 

europeias. Para o Estado Novo, o Brasil tem uma natureza própria, e por isso não deve se 

espelhar nessas nações para trilhar seu caminho. A mestiçagem, que até o final do século XIX 

era vista como uma desvantagem, assume ares de doutrina oficial (ENDERS, 2008, p.247). A 

importância dessa valorização da mestiçagem reside no esforço do governo Vargas em provar 

a impossibilidade de adaptação da democracia liberal representativa, boa para a Europa, à 

realidade brasileira, terra da democracia racial. “Esse tema original permite ao regime 

conciliar democracia e autoritarismo” (Ibid.).  

É nesse panorama que se insere a pesquisa e a produção de Heros Volusia Machado 

(1914-2004), mais conhecida por seu nome artístico, Eros Volusia. Carioca nascida no bairro 

de São Cristóvão, entrou para a Escola de Bailados do Theatro Municipal em 1928, um ano 

depois de sua criação, mas não ficou lá muito tempo; após apenas três anos de dedicação ao 

método clássico, deixou para trás a codificação do balé e partiu em busca de ritmos a que 

chamava de brasileiros. Ao longo de seus quase vinte anos de trabalho como pesquisadora, 

Volusia viajou diversas vezes por vários estados brasileiros em busca de material, tais como: 

Sergipe, Bahia, Minas Gerais, Rio Grande do Sul, Pernambuco, São Paulo, Pará, entre outros. 
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Com o que aprendeu nesses lugares, criou coreografias famosas, como Óia o Congo, Macumba 

e Tico-Tico no Fubá, que acabaram por lhe render um convite para participar do filme Rio Rita 

nos EUA em 1941, além de diversas apresentações em Paris, a principal delas em 20 de outubro 

de 1948 nos Archives Internationales de la Danse, onde realizou uma conferência ilustrada a 

convite de seu diretor, Pierre Tugal, para uma plateia especializada (PEREIRA, 2004). 

Aclamada pela crítica como a “mais brasileira das [nossas] bailarinas” (ENDERS, 2008, p.259), 

a pesquisa de Eros Volusia no Brasil alcançou uma grande importância, pois, à época, discutia-

se sobre um corpo que se queria “brasileiro” (PEREIRA, 2004, p.79). Volusia tornou-se a cara 

da dança brasileira, no Brasil e no exterior. Mas sua atuação também foi importante na área do 

ensino: Em 1939 assumiu a direção do curso de balé do Serviço Nacional de Teatro, a convite 

do próprio ministro da Educação e Saúde, Gustavo Capanema. Tratava-se do segundo curso de 

dança oficial do Brasil, sendo o primeiro a Escola de Bailados do Theatro Municipal. Como 

pesquisadora, Eros trazia para seus trabalhos um pensamento de dança e cultura totalmente 

conectado à sua época, com ideias ao mesmo tempo românticas e nacionalistas do corpo e da 

dança que pretendiam se tornar brasileiros (PEREIRA, 2004, p.46-47). 

Mas havia um porém nessa construção de um corpo brasileiro: sua metodologia de 

formação vinha de matrizes europeias, ainda que procurasse desconstruí-las através da 

estilização de danças populares brasileiras. A própria Eros Volusia afirmou que julgava 

indispensável a base clássica para o desenvolvimento da dança enquanto fazer artístico, “como 

um pintor deve aprender desenho” (VOLUSIA apud PEREIRA, 2004, p.25, 45).  

Na contramão desse pensamento, no mesmo período, em 1940, a jovem Maria Helena 

Pabst de Sá Earp (1919-2014), ainda com o nome de Maria Helena Penteado Pabst 

(posteriormente conhecida como Helenita Sá Earp), foi convidada a lecionar como professora 

catedrática da cadeira de Ginástica Rítmica na recém-criada Escola Nacional de Educação 

Physica e Desporto da Universidade do Brasil pelo próprio diretor, Major Rolim. Sendo a 

ginástica rítmica uma modalidade de esporte em franca expansão naquela ocasião, Earp 

imediatamente imprimiu-lhe características de dança, já que discordava da limitação da 

pesquisa corporal encontrada na dicotomia educação física e dança, pois, para ela, ambas 

tratavam do corpo como linguagem. Earp criticava as formas de ensino e criação de dança 

academizada e estereotipada advindas do balé clássico; para ela, tais formas acabavam por 

comprometer a capacidade de desenvolver o potencial artístico e criativo inerente ao corpo que 

dança (GUALTER, 2000, p.27). Destarte, a partir de 1943, passou a ministrar cursos de 

especialização na área, objetivando a criação de um centro de excelência em dança, visando 

sedimentar pesquisas científicas, artísticas e a qualificação de profissionais que se mostrassem 



25  

mais competentes para o mercado de trabalho (GUALTER, 2000, p.28). Ainda em 1943 criou 

o Grupo Dança na própria universidade, fundamental para a elaboração de sua teoria, já que 

 

[...] iniciou e manteve os laboratórios corporais para concepção, investigação, 

experimentação e sedimentação das pesquisas e produções didáticas, científicas e 

artísticas na área, caracterizando-o como ponto de interseção entre o ensino de 

graduação e pós-graduação, num processo dinâmico e interativo com a sociedade, 

através das apresentações dos espetáculos e palestras ilustradas (GUALTER, 2000, 

p.28). 
 

 Através dessas pesquisas, Earp estruturou um estudo visando a investigação e discussão 

dos princípios filosóficos, científicos, artísticos e pedagógicos da dança. Os Fundamentos da 

Dança foram criados como um conjunto de proposições para a dança com uma estrutura 

sistematizada, e, por isso, inicialmente ganhou a nomenclatura Sistema Universal de Dança4 

(MOTTA, 2006, p.54). Enquanto Eros Volusia buscava um corpo brasileiro, Earp dedicou-se a 

buscar um corpo disponível – disponível para aprender e criar. 

 

1.1.1. LIMITES E POSSIBILIDADES DE ANÁLISE 

 

 As áreas de atuação de Helenita Sá Earp e Eros Volusia, embora com alguns 

atravessamentos, mostraram-se bastante distintas. Isso justifica, de certa forma, a enorme 

diferença em termos de quantidade e tipos de fontes encontradas em relação a elas. Volusia, 

bailarina conhecida nos teatros, assunto constante nos jornais, intérprete e coreógrafa de 

diversos filmes, construiu um nome e uma história que, embora fulgurante e famosa à época, 

limitou-se ao seu período de atuação. O que temos de herança de seu trabalho e pensamento, 

hoje, é considerado por alguns como datado, embora profícuo enquanto tema de estudo. É uma 

construção de corpo e pensamento condicionado a uma cultura de época. Earp, por sua vez, 

ainda que também retrato de seu tempo, devido a sua maior dedicação a pensar a dança enquanto 

área de pesquisa acadêmica multidisciplinar, além de fazer artístico, dialogou com diversos 

                                                      
4 A mudança de nomenclatura de Sistema Universal da Dança para Fundamentos da Dança passa por uma questão 

epistemológica. “Tal formulação (a de sistema), ainda que esclareça como foi formada a proposição da pesquisa 

teórica, traz alguns impasses metodológicos; pois, quando falamos de arte ou de qualquer outro campo que não 

atenda aos cânones fisicalistas, a questão não pode ser reduzida apenas à forma de instrumentos de caráter 

puramente nominalista. [...] Torna-se, então, necessária a substituição de uma forma oclusiva e limitante [...] por 

um modelo que seja menos normativo, hermético e mais adequado aos processos reais do SUD [...].Daí a 

inadequação de seu batismo” (MOTTA, 2006, p.61). Motta faz uma longa discussão a respeito no terceiro 

capítulo de seu trabalho. 
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ramos do saber e dedicou-se a construir não um nome, mas uma teoria e uma metodologia5 

sobre o corpo cujos princípios são móveis e continuam a ser aplicados até hoje, perpassando 

por características de cada época. Contudo, não se tornou tão amplamente conhecida pelo 

público da dança quanto Eros Volusia. 

 Não nos cabe aqui, enquanto pesquisadores, fazer juízo de valor sobre a atuação de 

ambas as intérpretes-criadoras. Mas é preciso que se ressalte a área e o modo como cada uma 

foi importante para a dança. Volusia não apenas foi uma grande intérprete-criadora na transição 

da primeira para a segunda metade do século XX, como também uma das responsáveis pelo 

conhecimento e divulgação de danças folclóricas de diversos rincões do país, até então 

desconhecidas. Em uma época sem televisão e internet, em um país de tamanho continental, 

podemos afirmar que ela foi a maior responsável pela disseminação das características culturais 

diversas nos mais variados estados. Conquanto de forma estilizada e voltada mais para o palco 

do que para o conceito cultural por trás dessas danças, ela é um nome importante no estudo do 

folclore e da dança no país. 

 Enquanto isso, Earp, não obstante também ter flertado com o folclore6, devido a sua 

posição no meio acadêmico, dedicou-se a pensar o corpo a partir de novas perspectivas de 

ensino e criação para a dança, indo de encontro a certas metodologias de sua época que 

“comprometiam o desenvolvimento artístico e criativo inerente à capacidade do ser humano 

para a dança” (GUALTER, 2000, p.27).  

 Motivada a desenvolver formulações e propostas libertárias de ensino, criação e 

treinamento em dança, Earp problematizou o método extremamente organizado do ballet, 

considerando-o restritivo em suas formas corporais e processos pedagógicos, o que, para ela, 

resultava prejudicial aos aspectos criativos, anatômicos, artísticos e filosóficos. Por sua vez, 

quando se voltou aos processos pedagógicos das tendências modernas, Earp questionou a base 

criativa dessas tendências, pois, ainda que permitissem uma maior liberdade de movimentos 

quando comparadas ao ballet, privilegiavam a repetição de séries e improvisação sem elementos 

de referência. Para ela, tal privilégio não possibilitava tampouco um embasamento consciente 

para o desenvolvimento da linguagem da dança à época (GUALTER, 2000, p.28).  

                                                      
5 Embora, diante de suas características, os Fundamentos da Dança possam ser considerados como uma Teoria, 

eles também discutem e apresentam uma possibilidade de metodologia de aplicação através da tríade 

Laboratórios – Técnica – Fundamentos. Aprofundaremos o tema no capítulo 2 deste trabalho. 
6 Uma relação que frutificou, anos depois, com a criação do Grupo de Danças Folclóricas da UFRJ, fundado em 

1971 por Sônia Chemale, professora do Departamento de Arte Corporal da EEFD e ex aluna de Helenita Sá Earp. 

Em 1987, tal grupo se converteu em Companhia Folclórica do Rio de Janeiro, ainda atuante hodiernamente. 
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 Diante desses elementos, vamos analisar, a seguir, o que temos disponível em termos 

de documentação jornalística para a pesquisa desses dois grandes nomes da dança brasileira, a 

discrepância quanto à divulgação midiática do trabalho de ambas e seus possíveis motivos. 

 

1.1.2. EROS VOLUSIA E A PROLÍFICA PRODUÇÃO DE MERCADO 

 

 Desde a mais tenra idade Volusia já chamava atenção da mídia para si. Talento esse 

talvez herdado ou influenciado pelo sucesso de sua mãe, a poetisa Gilka Machado (1893-1980), 

cujo estilo rendeu críticas com alcunhas como “matrona imoral, despudorada e desabusada” 

(PEREIRA, 2004, p.13). Sua primeira menção na mídia oficial da época veio ainda com 16 

anos, em dezembro de 1930, onde o Correio da Manhã anuncia: 

 

Eros Volusia, na Companhia Regional Brasileira, no Casino - Eros Volusia, filha da 

poetiza Gilka Machado, é a unica bailarina classica, brasileira, que dansa, estylisando-

os, os "motivos" de baile popular, e os compassos da musica regional. A bailarina 

adolescente, alumna da uma cantora apreciavel e cultiva o folklore com muito 

sentimento. Por tudo isso, e como nunca se apresentou em theatros publicos, a estréa 

de Eros Volusia na Companhia Regional Brasileira, no Theatro Casino, na proxima 

noite de 1º de janeiro, virá accentuar o interesse pelas primeiras representações de "A 

voz do violão", e de "O disco, no sertão", peças de estréa da Companhia [sic]7. 

 

 Após o falecimento do marido em 1923, Gilka Machado e sua mãe, atriz de teatro e 

rádio-teatro, Thereza Christina Moniz da Costa, abrem uma pensão na Rua São José, no Centro 

do Rio de Janeiro. Nessa pensão, nos fundos, serviam refeições aos comerciários, e na sala da 

frente montaram um estúdio para Volusia. Nesse estúdio, a já estudante de balé ensaiava, se 

exercitava e reunia amigas para apresentações amadoras de dança, sempre aos sábados, em 

récitas para convidados. Dentre as presenças ilustres estavam, entre outros, o ainda jovem 

Nelson Rodrigues e ninguém menos que a primeira-dama, Darcy Vargas (PEREIRA, 2004, 

p.15).  

 Nelson Rodrigues, aliás, era um grande admirador de Volusia, chegando até mesmo a 

propô-la em casamento, e se declarando sempre que encontrava oportunidade. “Ajoelhava-se 

aos pés da moça e ela ficava apavorada. 'Mãe, me tira daqui', implorava a bailarina. […] 'Ele 

                                                      
7 Correio da Manhã, 27 de dezembro de 1930. Outros três jornais noticiaram nesse mesmo dia, 27 de dezembro de 

1930, o evento, e todos ressaltaram ser Eros a única bailarina a trazer para os palcos de forma estilizada as danças 

populares. O Jornal O Globo nas Letras, edição matutina de 29 de dezembro de 1930, por sua vez, noticiou a 

apresentação da Companhia Regional Brasileira fazendo apenas uma breve menção ao nome de Volusia. 
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era impressionante, como qualquer gênio, e eu tinha medo porque ele ficava me escorando'”, 

conta Volusia8. Na biografia do autor, Ruy Castro comenta, ao falar da paixão platônica que 

acometeu os Rodrigues, Nelson e seu irmão Joffre: "mas pensando bem, quem não? Era um 

pedaço de morena, com as pernocas torneadas por uma vida inteira de saltitos nas pontas dos 

pés. Além disso, tinha ideias próprias, queria 'inventar' uma dança brasileira" (CASTRO, 1992, 

p.124). Quando Volusia contava apenas 18 anos, Nelson Rodrigues dedicou-lhe um grande e 

elogioso texto no jornal O Globo:  

 

O que mais me seduz no esforço artístico de Eros Volusia é o instincto renovador, a 

actividade creadora constante. Muito jovem ainda, na edade em que a maioria absoluta 

dos artistas nada mais representa do que uma intelligencia immóvel, espectante, sem 

directrizes fixas, sem rumos definitivos, e que apenas tacteia as imagens e os 

assumptos - ella obteve realisações esplendidas, conquistas fulgurantes que bastariam 

para a glorificação da sua arte. [...] Artista prodigiosa, jogando com recursos 

inesgotáveis, não se submettendo nunca a limites e vibrando, além do mais, sob o 

estímulo de ousadias creadoras suprehendentes, ella avulta, por certo, como a figura 

de mulher mais curiosa e seductora do momento artístico no Brasil [sic]9. 

 

 Diante de tal frisson, não é surpreendente que uma rápida pesquisa na Hemeroteca da 

Biblioteca Nacional retorne mais de mil e seiscentos10 resultados para o nome Eros Volusia na 

década de 40, entre revistas e jornais. Apenas no jornal A Noite, o nome de Volusia foi citado 

315 vezes entre 1940 e 1949, pouco menos que os dois jornais seguintes que mais a mencionam, 

Diário da Noite (187 ocorrências) e Diário de Notícias (165).  

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
8 Jornal do Brasil, 27 de novembro de 1992, em matéria assinada por Denise Moraes, Caderno B. 
9 Jornal O Globo nas Letras, 12 de dezembro de 1932. 
10 1638 é o número exato. 
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Figura 1 – Nota elogiosa à aluna Sally Loretti. 

 

Fonte: Jornal A Manhã, 20 de julho de 194411. 

 

 

                                                      
11 Texto da nota: “Bailarina Sally Loretti - Na próxima sexta-feira, às 21 horas, realiza-se no auditório da 

Associação Brasileira de Imprensa um festival de danças da pequena bailarina Sally Loretti, uma menina de 9 

anos, que é uma verdadeira artista de classe. 

   Aluna laureada de Eros Volusia, porta-se em cêna como qualquer solista de dança classica, executando os passos 

mais difíceis e interpretando páginas músicas com sugestiva graça e brilho. Conhecendo todos os segredos da 

coreografia, ela é uma das mais altas promessas de nosso bailado clássico. 

   Nesse dia, Sally Loretti completará 10 anos, motivo por que será alvo de uma homenagem por parte de um 

numeroso grupo de artistas, entre os quais figuram valores do nosso “broadcasting” e do teatro clássico brasileiro, 

como Celso Guimarães, Sandra Dickens, Cauhê Filho, Jacy de Menezes, Cory Lemos, Zé do Norte, Yolanda 

Roses, Marilia Marques Pereira, Guilherme Dickens e João Justiniano. 

   Nessa ocasião, Sally Loretti, agradecerá sugestivamente a homenagem interpretando três finos números de um 

destacado repertório de danças clássicas [sic]”. 
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Grande parte dessas menções fazem de seu nome uma espécie de validador de qualidade 

de um espetáculo, seja ele da própria Volusia, seja de seus alunos do Serviço Nacional de Teatro 

(ver figura 1), ou de diversas apresentações dela com outros artistas, em teatros, recepções e 

festas com temáticas específicas. Volusia tornou-se uma referência em termos de dança, 

particularmente a então chamada folclórica ou expressionista, tanto que seus alunos e ex-

alunos, quando se aventuravam no mercado, invariavelmente citavam seu nome em seus 

materiais de divulgação e a imprensa corroborava essa ligação. Porém, nessa proposição de 

dança expressionista, temos um problema conceitual. Muitos periódicos – e a própria bailarina 

– referem-se à dança de Eros Volusia como exemplo da dança expressionista brasileira; parece-

nos que se utilizavam desse termo para denotar uma apresentação repleta de energia e expressão 

facial e corporal, em um sentido mais emotivo. Mas, em termos estritos, nas palavras de De 

Micheli (2004, p.60), a arte expressionista em geral é uma arte de oposição. Ela nasceu em 

princípios do século XX como um veículo questionador da doutrina positivista, e, a despeito de 

suas mais diversas formas de manifestação, ela se calca basicamente em uma base de protesto 

e de crítica. Podemos citar como exemplo o trabalho de Mary Wigman, grande nome da escola 

alemã de Dança Moderna, que retratou em sua obra os horrores e angústias da I Grande Guerra. 

Não há qualquer tipo de preocupação crítica desse porte claramente identificável no trabalho 

de Eros Volusia12. 

 

 

 

 

 

 

                                                      
12 Hermann Bahr (1945, p.84-85) oferece-nos uma proposição da poética expressionista: “Nós não vivemos mais, 

somos vividos. Não temos mais liberdade, não sabemos mais nos decidir, o homem é privado da alma, a natureza 

é privada do homem... Nunca houve época mais perturbada pelo desespero, pelo horror da morte. Nunca silêncio 

mais sepulcral reinou sobre o mundo. Nunca o homem foi menor. Nunca esteve mais irrequieto. Nunca a alegria 

esteve mais ausente, e a liberdade mais morta. E eis que grita o desespero: o homem pede gritando a sua alma, 

um único grito de angustia se eleva do nosso tempo. A arte também grita nas trevas, pede socorro, invoca o 

espírito: é o expressionismo. [...] Uma vez que o homem da época burguesa só é ouvido, ouve o mundo mas não 

sopra sobre ele. Não tem boca; é incapaz de falar do mundo, de exprimir a lei do mundo. E eis o que o 

expressionista reabre: a boca do homem. Por demais ouviu calando-se, o homem; agora quer que o espírito 

responda”. Nada poderia ser mais distante do trabalho de Eros e mesmo do espírito que se vivia no Brasil da 

década de 40, apesar da guerra. 
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Figura 2 – Anúncio de estreia de Eros Volusia no Grill do Casino Atlantico. 

 

Fonte: Jornal A Noite, 24 de maio de 194013. 

                                                      
13 Texto da Nota: “Eros Volusia, a grande interprete dos ritmos brasileiros, estréia hoje no 'grill' do Casino Atlantico 

- A notícia da estréia de Eros Volusia no 'grill' do Casino Atlantico repercutiu muito agradavelmente em nossos 

círculos sociais. 

   É que a jovem e notável creadora da beleza na sua mais alta significação não é, apenas, uma interprete de trechos 

musicais, mas um raro talento que concebe e executa com uma arte cheia de sua rica personalidade, os poemas 

ritmicos que nascem espontaneamente em sua alma de estranha sensibilidade. 
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Há também notas puramente elogiosas a seus trabalhos e ao de seus alunos, onde seu 

nome aparece como carro chefe e principal chamariz. Na verdade, de um modo geral, a 

imprensa não poupava elogios à bailarina (ver figura 2). 

Essa fama aumentou após sua participação no filme Rio Rita. Embora sua atuação tenha 

sido de poucos minutos, na imprensa nacional ela era anunciada como a principal estrela, ao 

lado dos protagonistas Bud Abbott e Lou Costello, como podemos notar nos anúncios do filme 

nos principais jornais (ver figura 3). 

 

Figura 3 – Anúncio do filme Rio Rita, em cartaz no cinema Metro Passeio 

 

Fonte: Jornal A Noite, 02 de janeiro de 1943. 

 

A contratação de Eros pelos estúdios Metro Goldwyn Mayer também foi vista pela 

imprensa nacional como um sucesso na política de boa vizinhança14 incentivada pelo governo 

Vargas (ver figura 4). 

 

 

 

 

 

                                                      
   O Casino Atlantico na sua porfia de estimular os nossos autenticos valores artisticos, fez todos os esforços para 

obter o concurso dessa admiravel bailarina tipicamente brasileira e agora pôde apresenta-la à sociedade carioca 

na exuberancia de sua formozissima mocidade e no esplendor de sua arte. 

   A estréia de Eros Volusia é o maior acontecimento mundano e artistico desse inicio de estação [sic]”. 
14 A Política de Boa Vizinhança (ou Good Neighbor Policy, em inglês) foi uma iniciativa política estadunidense, 

sob a tutela de Franklin D. Roosevelt, apresentada durante a Conferência Panamericana de Montevideo, em 

dezembro de 1933. Com ela, os EUA buscavam consolidar sua influência sobre a América Latina através de 

relações diplomáticas e culturais. Para saber mais a respeito, ver GALDIOLI, 2008 e MORAES, 2008.  
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Figura 4. Eros posa em trajes típicos estilizados de uma de suas criações. 

 

Fonte: Jornal Diário de Notícias, de 05 de novembro de 194115. 

 

                                                      
15 Texto da nota: “Contratada pela Metro segue hoje para os Estados Unidos Eros Volusia - Um dos aspectos mais 

desvanecedores, para nós, da política de boa vizinhança que vem sendo desenvolvida pelos países da América, 

é o vivo interesse que, nos Estados Unidos, tanto as elites como o público em geral, vem manifestando pela arte 

brasileira. Escritores, musicistas, pintores, cantores brasileiros têm encontrado na grande República do norte um 

acolhimento carinhoso e entusiasta. Ainda agora, a Metro Goldwyn Mayer contratou para atuar em seus filmes 

a nossa jovem e vitoriosa bailarina Eros Volusia, intérprete e estilizadora das dansas brasileiras, às quais imprime 

o cunho de um temperamento pessoal e de um talento verdadeiramente renovador. Eros Volusia embarca hoje 

pelo “Argentina”, com sua mãe, a poetisa Gilka Machado, para atuar em Hollywood numa série de filmes da 

marca do leão, a começar pelo ‘musical’ ‘Rio Rita’ [sic]”. 
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Nas várias menções, o nome de Volusia é citado junto a grandes fotos desta em poses 

oriundas de suas criações, vestida com trajes típicos por vezes estilizados (ver figura 4), e com 

notas exaltando a qualidade e o ineditismo de suas coreografias, bem como o quanto elas são 

um sucesso de público e crítica. Os termos pelos quais os jornalistas se referem a Volusia são 

sempre os mais elogiosos possíveis, e frequentemente ela é chamada de “a criadora do bailado 

nacional”. Críticas negativas são raras, e, quando existem, dizem respeito a sua atuação não 

como bailarina típica, mas como atriz, seja em teatros de revista ou em filmes, particularmente 

os nacionais. 

A seguir, temos um demonstrativo da frequência com que Eros Volusia foi mencionada 

na imprensa do Rio de Janeiro, e os principais temas relacionados a ela. Separamos na Tabela 

I os jornais16 e, na Tabela II, as revistas. Em ambas estabelecemos o critério de informar a 

periodicidade das publicações, os principais temas onde surge o nome de Volusia e a quantidade 

total de citações. 

 

Tabela 1 – Citações a “Eros Volusia” em jornais no Rio de Janeiro, de 1940-1949. 

Jornal Periodização Críticas Apresentações Propaganda Entrevistas Viagens Carreira 
Assuntos 

diversos 
Total 

A Noite Diário 8 139 46 4 26 10 82 315 

Diário da 

Noite 
Diário 11 31 22 4 15 14 90 187 

Diário de 

Notícias 
Diário 3 32 34 - 8 4 84 165 

A Manhã Diário 6 17 22 3 7 21 78 154 

Gazeta de 

Notícias 
Diário 6 13 8 - 11 18 83 139 

Correio da 

Manhã 
Diário - 5 28 2 10 4 78 127 

 

 
         

                                                      
16 Optamos por excluir o jornal O Globo deste trabalho, tendo em vista que o algoritmo de pesquisa dos arquivos 

do mesmo não retorna a busca da frase inteira, como o da Hemeroteca, mas de cada palavra isolada; isso não 

altera muito a pesquisa sobre Volusia, dada a raridade de seu nome e sobrenome, mas, quando se trata de Helenita 

Sá Earp, a quantidade de resultados que em nada fazem referência à professora é suficientemente grande para 

alterar os dados finais, principalmente quando se busca pela variação de seu nome de solteira e de casada (Maria 

Helena Sá Earp, Helena Pabst Sá Earp, Maria Helena Penteado Pabst, etc). Dessa forma, optamos por deixá-lo 

de fora desta quantificação. 
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Jornal  Periodização Críticas Apresentações Propaganda Entrevistas Viagens Carreira 
Assuntos 

diversos 
Total 

Jornal do 

Brasil 
Diário 7 2 29 - 3 3 71 115 

Diário 

Carioca 
Diário 1 9 14 - 8 4 66 102 

A Batalha Diário - - 15 - - 2 13 30 

O 

Imparcial 
Diário - - 1 - 3 5 11 20 

O Radical Diário - - 1 - 3 - 5 9 

O 

Fluminense 
Diário - - - - 2 - 2 4 

Tribuna 

Popular 
Diário - - - - - - 3 3 

Fonte: Hemeroteca da Biblioteca Nacional. 

  

Tabela 2 – Citações a “Eros Volusia” em revistas no Rio de Janeiro, de 1940-1949. 

Revista  Periodização Críticas Apresentações Propaganda Entrevistas Viagens Carreira 
Assuntos 

diversos 
Total 

A Scena 

Muda 
Semanal 1 - - 6 4 17 33 61 

A Noite 

Suplem. 
Semanal - 1 2 2 5 12 14 36 

Revista da 

Semana 
Semanal - - - 1 6 3 17 27 

O 

Cruzeiro  
Semanal 2 - 5 1 3 5 15 31 

O Malho Mensal - 1 2 - - 4 5 12 

Diretrizes Mensal - - - - 3 3 5 11 

Beira-Mar Quinzenal - 1 - 1 - 4 4 10 

Dom 

Casmurro 
Semanal - - 3 - - 1 2 6 

Jornal das 

Moças 
Semanal - - 2 - - 2 2 6 

Illustração 

Brasileira 
Mensal - 1 2 - - - 2 5 



36  

Revista  Periodização Críticas Apresentações Propaganda Entrevistas Viagens Carreira 
Assuntos 

diversos 
Total 

Revista 

do Rádio 
Mensal - - - - - 2 3 5 

Cinearte Quinzenal - - - - 4 1 - 5 

Careta Semanal - - 1 - - - 1 2 

Letras e 

Artes: 

Sup. A 

Manhã 

Semanal - - - - 2 - - 2 

O 

Momento 

Feminino 

Semanal - - - - 1 - 1 2 

Cultura 

Política 
Mensal - - - - - - 2 2 

Revista o 

Tico-Tico 
Semanal - - - - - - 1 1 

O Globo 

Exped. 
Semanal - - - - - - 1 1 

A Cruz Semanal - - - - - - 1 1 

Fonte: Hemeroteca da Biblioteca Nacional. 

 

Aqui cabem algumas digressões acerca da metodologia de qualificação dos artigos e 

subsequente divisão em assuntos. Tendo por base os princípios da Análise de Discurso, 

buscamos construir, a partir do material bruto, um objeto discursivo onde pudéssemos analisar 

o que é dito nesse discurso (ORLANDI, 2002, p.65). Assim sendo, decisões precisaram ser 

tomadas, dentre elas a de aglutinar determinados temas numa única coluna, denominada 

“assuntos diversos”. A princípio, determinamos qual era o foco da nota / reportagem: Eros 

Volusia era o centro do assunto, ou apenas mais um nome? Ou ainda, um chamariz para um 

tema do qual ela não participava diretamente? Nos casos de anúncio de apresentações de seus 

alunos, onde seu nome era apenas uma espécie de argumento de autoridade para comprovar a 

qualidade daqueles bailarinos, consideramos como assunto diverso. Bem como quando havia 

recepções políticas ou militares e vários artistas – Volusia, entre eles – apresentavam-se no 

evento. Também é o caso do apadrinhamento da Companhia Mulata de Espetáculos Musicados, 

ao lado do jornalista Mario Guimarães. Volusia foi citada, tem uma grande importância no 

assunto, mas não é o foco principal. 
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Com relação às demais seções, as únicas que têm características passíveis de serem 

ressaltadas são “Apresentações” e “Propaganda”. A dança, em boa parte do tempo, é uma 

atividade artística coletiva. Sendo assim, quando há apresentações de suas alunas do Serviço 

Nacional de Teatro em que Volusia também dançava, qualificamos como “Apresentações”. O 

foco do assunto, nesses casos, é a dança desenvolvida por ela, então entendemos que Volusia é 

o assunto principal, ainda que as apresentações tivessem também participação de suas alunas. 

Por fim, como “Propaganda”, entendemos não apenas o formato usado até hoje como anúncios 

de produtos diversos, mas, também, chamadas dos filmes nos quais Volusia atuou. Seguem 

exemplos dos dois casos abaixo. 

No primeiro caso, um anúncio de página inteira da Revista Careta, onde Eros Volusia 

aparece como garota propaganda do sabonete Eucalol. 
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Figura 5 – Eros Volusia como garota propaganda do sabonete Eucalol. 

 

Fonte: Revista Careta, 01 de outubro de 1949. 

 

Já no segundo, podemos ver o destaque dado ao nome de Volusia na divulgação do filme 

Rio Rita no cinema Metro do Passeio, ao lado dos atores principais da película, Bud Abbott e 

Lou Costello. 
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Figura 6 – Divulgação do filme Rio Rita, em cartaz no cinema Metro Passeio. 

 

Fonte: Jornal Diário da Noite, 31 de dezembro de 1942. 

 

Conseguimos determinar, com essa análise, o impacto do nome de Volusia nos meios 

de comunicação escrita, de modo geral, e na sua área de atuação, de modo particular. No período 

de nosso recorte temporal, Volusia viajou para diversos estados brasileiros (São Paulo, Minas 

Gerais, entre outros); para os EUA, onde gravou Rio Rita, além de se apresentar em várias casas 

de diversões; e para Paris, onde foi como representante nacional para palestrar nos Archives 

Internationales de la Danse, onde também se apresentou em diversos locais. A primeira metade 

da década foi principalmente de apresentações, individuais e com suas alunas, em teatros e 

cassinos; conforme os anos quarenta se aproximavam do final, Volusia foi atraída para o teatro 

de revista, e chegou a recusar a participação em mais uma temporada no Theatro Municipal em 

1949 para estrear em “Passo de Girafa”, revista de Luis Iglezias (PEREIRA, 2004, p.6)17. 

 Eros Volusia enquadrava-se perfeitamente na ideia do país mestiço, cuja imagem 

Getulio Vargas tão cuidadosamente moldou. Ela mesma se colocava em tal lugar, como 

representante das danças culturais de índios e negros (ver figura 4). Porém uma história 

noticiada em 1949 pode indicar, sob certa ótica, que a afinidade dela com a cultura negra talvez 

não fosse assim tão grande. Nesse ano estava em exibição em diversos cinemas (Pathé, São 

                                                      
17 Não podemos deixar de frisar, porém, que essa recusa teve uma segunda força motriz; naquele ano a companhia 

de dança e a escola de bailados estavam sob direção de Madeleine Rosay. Rosay, primeira Primeira Bailarina 

brasileira, chamada de “A Pequena Pavlova” pelos jornais, era a figura de maior destaque do Municipal, 

apresentando-se inclusive em cassinos. Um de seus números de maior sucesso foi Tico Tico no Fubá, de 

Zequinha de Abreu, dançado nas pontas; a mesma música tema de uma das criações de Eros Volusia para o 

Cassino Atlântico. Tal evento criou uma disputa entre as duas bailarinas pela primazia da adaptação do chorinho 

de Zequinha de Abreu para a dança clássica (CERBINO, 2009). Desta forma, nas palavras de Pereira (2004, 

p.106), “as duas bailarinas não mantinham a mais harmônica das relações”. 
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José, Para Todos) o documentário Candomblé, de autoria do produtor cinematográfico e 

cinegrafista Isaac Rosemberg. Nesse curta metragem, Rosemberg apresentava diversos 

aspectos do candomblé filmado na cidade de Salvador, na Bahia. Durante a narração, 

Rosemberg mencionava que Volusia seria discípula do babalorixá Joãozinho da Goméia, de 

quem havia aprendido diversas danças que apresentava no Brasil e fora dele. Eros Volusia não 

gostou da menção de seu nome em associação ao babalorixá, e entrou com uma ação contra o 

produtor cinematográfico, alegando que “prejudica seu patrimônio artístico” (Diário da Noite, 

11 de fevereiro de 1949). Por isso, ela intimava o produtor a tirar seu nome do documentário, 

sob pena de pagar mil cruzeiros diários, a título de indenização. 

 Curiosamente a mesma Eros Volusia havia se declarado iniciada nos preceitos do 

Candomblé, tornando-se yawô18, filha de terreiro, com cabeça raspada e contas lavadas, em 

1937 (PEREIRA, 2004, p.22, 23). 

 

A necessidade de reafirmar esse primeiro contato com a dança em um contexto 

popular e “brasileiro” fazia parte de um projeto bem maior, que nortearia toda a 

carreira de Eros Volusia. Para quem foi conhecida como a “criadora do bailado 

nacional”, era imperioso, sem dúvida, comprovar uma inclinação quase biológica para 

tanto. 

 

 Levando-se em conta essa afirmação de Volusia, cabe procurar uma segunda explicação 

para o desagrado da artista para com o documentário sobre a religião da qual ela dizia se 

orgulhar. Em 1946 mudou-se para o Rio de Janeiro o já famoso babalorixá Joãozinho da 

Goméia. Famoso por sua atuação no candomblé da Bahia, além de suas inovações (como 

incorporar orixás femininos, por exemplo) e danças, o pai de santo estabeleceu-se em Duque 

de Caxias, um terreiro onde, a partir da década de cinquenta, recebeu inúmeras pessoas 

conhecidas, como artistas e políticos19. Sua fama no Rio de Janeiro durante a década de quarenta 

ainda era modesta, mas crescia progressivamente. Já em 194920 ele organizou o começo do rito 

da lavagem das escadas da igreja de Nosso Senhor do Bonfim, localizada em São Cristóvão. 

Tal prática já era uma tradição na Bahia, mas uma novidade na capital federal. E Candomblé, 

                                                      
18 Pereira, em seu texto, diz que Volusia fora “batizada” e se tornara “abian”, porém tais termos são imprecisos de 

acordo com os preceitos do Candomblé, daí a correção feita neste trabalho. 
19 Jornal O Globo, 20 de dezembro de 2014, em matéria sobre a mostra “Memória e identidade: 100 anos de 

Joãozinho da Goméia”, evento organizado pela Fundação Palmares em parceria com o Centro de Referência 

Patrimonial e Histórico (CRPH) de Duque de Caxias. 
20 Jornal A Noite, 25 de maio de 1949. 



41  

na época, era caso de polícia; o próprio Joãozinho da Goméia foi preso em 194221, junto com 

outros babalaôs, babalorixás e curandeiros, por “mistificação”. 

 Entretanto suas danças ganharam projeção, e, em 195322 Joãozinho da Goméia foi 

contratado pelo Casino Atlântico para uma temporada de apresentações. Como a rusga judicial 

entre Volusia e Rosemberg deu-se em 1949, é razoável supor que o nome de Joãozinho da 

Goméia já fosse suficientemente famoso para que Volusia tomasse conhecimento dele e de seu 

trabalho. Daí relacioná-la ao pai de santo bailarino pode ter sido um grande problema para ela, 

não só por vincular as duas trajetórias, mas também por colocá-la como discípula do babalorixá. 

 Qualquer das duas possibilidades parecem vagas; a primeira, nos faz questionar o 

relacionamento real de Volusia com as tradições negras dos terreiros, que ela dizia representar; 

a segunda, nos leva a crer que ela se sentia incomodada o suficiente com a ascensão de Goméia 

a ponto de não querer ver seu nome vinculado a ele. Seja qual for a possibilidade mais 

pertinente, o fato é que Volusia deu-se ao trabalho de mover uma ação contra um documentário 

que falava sobre sua religião, sobre uma tradição que ela dizia representar, e que, à época, era 

vista com extrema desconfiança e preconceito. Na década de cinquenta começou a verdadeira 

ascensão na projeção de Goméia; no mesmo período, Volusia começou a não ser mais tão 

popular, se recolhendo, aos poucos, ao ensino da dança e saindo dos palcos23.  

A seguir, veremos um grupo de 26 gráficos, um para cada periódico pesquisado24, que 

demonstram a variação de popularidade de Eros Volusia ao longo da década de quarenta, recorte 

deste trabalho, quando consideramos que seu trabalho atingiu o auge. Com esse demonstrativo 

podemos também identificar os pontos altos de seu trabalho no decorrer do período pesquisado. 

 

 

 

 

                                                      
21 Jornal Diário de Notícias, 01 de agosto de 1942. 
22 Jornal Diario da Noite, 11 de novembro de 1953.  
23 Em 1951 Volusia cancelou contratos devido a um problema na vesícula. Ao recuperar a saúde, porém, optou 

por não mais voltar aos palcos, dedicando-se exclusivamente ao curso de dança do SNT (PEREIRA, 2004, 

p.110). 
24 Por uma questão visual e prática, os dois últimos gráficos aglutinam quatro periódicos cada. Optamos por essa 

aglutinação pois cada periódico não tem mais do que 3 citações, não oferecendo, portanto, uma quantidade de 

dados relevantes para constar num único gráfico. 
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GRUPO DE GRÁFICOS 1   

Quantidade de vezes por ano que “Eros Volusia” foi citada em cada periódico. 
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em 1945, e, com ele, o Estado Novo e o foco na identidade nacionalista. José Linhares, o 

substituto de Vargas na Presidência, governou por três meses até que eleições fossem feitas e o 

então eleito Eurico Gaspar Dutra assumisse. Não podemos, evidentemente, considerar que a 

política nacionalista sofreu uma brusca quebra com a deposição de Vargas, mas esse deixou de 

ser o carro-chefe do governo seguinte. Ela ainda existia e era incentivada, dado o próprio 

contexto do período, mas os embates, particularmente na área da educação, começaram a 

oscilar. Sobre o conteúdo educacional, Schwartzman, Bomeny e Costa (2000, p.51) nos dizem 

que: 

 

O que dava à educação naqueles tempos a relevância política que ela já não mantém 

era a crença, por quase todos compartilhada, em seu poder de moldar a sociedade a 

partir da formação das mentes e da abertura de novos espaços de mobilidade social e 

participação. Havia os que preferiam a educação humanística sobre a técnica; os que 

defendiam o ensino universal contra os que preferiam escolas distintas para cada setor 

da sociedade; os que se preocupavam com o conteúdo ético e ideológico do ensino 

contra os que favoreciam o ensino agnóstico e leigo. Havia os defensores da escola 

pública e os guardiães da iniciativa privada; os que punham toda a ênfase na formação 

das elites e os que davam prioridade à educação popular. Todos concordavam, 

contudo, que optar por esta ou aquela forma de organização, controle ou orientação 

pedagógica significaria levar a sociedade para rumos totalmente distintos, de salvação 

ou tragédia nacional. (...) A partir da década de 1930, (...) os componentes ideológicos 

passam a ter uma presença cada vez mais forte na vida política, e a educação seria a 

arena principal em que o combate ideológico se daria. 

 

Diante disso, não é surpreendente a importância que Vargas, na pessoa de seu ministro 

Gustavo Capanema, deu à educação, e a insistência de inserir em suas diversas instâncias o 

ideal de brasileiro e de nacionalismo preconizado pelo Estado Novo. Segundo Daniela Moreau 

(1992, p.115), o domínio estatal de Capanema, sob o nome de Vargas, deu-se através da 

minuciosa e padronizada definição dos currículos, processos didáticos e da própria organização 

escolar, obrigatórios para todo o país, além da estrutura burocrática de inspeção dos 

estabelecimentos de ensino, garantindo, assim, que a União detivesse o total controle, 

fiscalização e direção da ação educacional em todo o país.  

Porém a política de Dutra e, posteriormente, de seu Ministro da Educação e Saúde 

Pública, Clemente Mariani, era a descentralização dos processos educativos. Com isso, os 

conteúdos ideológicos do Estado Novo foram retirados dos currículos e, com a constituinte de 

1946, a educação ganhou novos objetivos25, não mais formar brasileiros adequados à imagem 

                                                      
25 Mariani organizou-se em duas vertentes principais para driblar o aparelho jurídico e formal que fora formado 

para sustentar a centralização do Estado Novo: Organizar campanhas nacionais (como a de alfabetização de 
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de nação sólida e forte, calcada na mestiçagem, mas uma política educacional mais democrática 

e descentralizada, com maior autonomia por parte dos estados e das próprias escolas para 

discutir os conteúdos curriculares. 

Com base nos gráficos demonstrados anteriormente, torna-se importante ressaltar esse 

contexto de mudança educacional pois, não apenas Volusia era diretora na escola de bailados 

do Serviço Nacional de Teatro – uma instituição estatal e, portanto, fortemente influenciada 

pelas ideias do Estado Novo –, como também era bastante próxima de Gustavo Capanema. Com 

a mudança de parâmetros no novo governo a partir de 1946, é um dado que nos chama atenção 

o fato de seu nome figurar menos na mídia na segunda metade da década de quarenta.  

Além disso, não podemos ignorar que durante o período entre 1940-1945 ainda se 

desenrolava a II Guerra Mundial e a Política de Boa Vizinhança (ver nota 14) dos EUA com o 

Brasil ainda vigorava fortemente. Foi também a época de criação do personagem Zé Carioca 

por Walt Disney, a personificação do malandro carioca. Durante esse período, as relações entre 

Brasil e EUA estiveram muito próximas, com a imagem do Brasil sendo constantemente 

reproduzida nos EUA de diversas formas. Não à toa foi nessa janela temporal que Volusia foi 

capa da revista Life e participou do filme Rio Rita. Após 1945, com o fim da guerra, essas 

relações esfriaram e, assim, Volusia também começou seu ocaso, ainda que lentamente. Em 

1948 a bailarina representou o Brasil nos Archives Internationales de la Danse, em Paris, mas, 

se comparado ao frisson que causou com a capa da revista Life ou com a participação em Rio 

Rita, a cobertura da imprensa foi bem mais modesta. Em 1949 ela volta a ser bastante citada 

pela participação em duas peças do teatro de revista, Passo de Girafa e A Borracha é Nossa, 

mas já sem a atenção de outrora (seu nome é citado juntamente com o elenco, com pouco ou 

nenhum destaque). 

Sobre a Life Magazine, Eros Volusia foi capa da revista estadunidense em 22 de 

setembro de 1941, em uma reportagem fotográfica de página inteira, com um pequeno texto 

apresentando-a. 

 

 

                                                      
adultos) – que, pelo seu caráter transitório, não estariam sujeitas aos entraves legais –, e acelerar no Congresso a 

promulgação de uma nova legislação educacional. Para isso, ele convocou uma comissão encarregada de elaborar 

um anteprojeto de lei das “Diretrizes e Bases da Educação Nacional” que, após aprovado pelo Ministro, seria 

encaminhado ao legislativo (MOREAU, 1992, p.125). 
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Figura 7 – Eros como capa da Revista Life 

 

    Fonte: Life Magazine, 22 de setembro de 1941. 
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Figura 8 – Foto reportagem interna da revista. 

 

    Fonte: Life Magazine, 22 de setembro de 1941. 
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O sangue das três linhagens raciais dominantes no Brasil - portugueses, indígenas e 

negros - corre nas veias flexíveis da jovem Eros Volusia. Mas as danças que a fizeram 

uma excelente bailarina no Rio de Janeiro vieram diretamente das selvas africanas. 
Quando criança, Eros Volusia viveu na exótica Bahia, onde os habitantes, 

predominantemente negros, preservaram os passos sinuosos, os ritmos pulsantes e a 

bruxaria primitiva praticados por seus antepassados do Congo. Durante as noites, de 

seu quintal, a jovem Eros podia ouvir o tom-tom hipnótico e ver a invocação frenética 

dos deuses da selva. Seria natural, portanto, que Eros, embora educada em ballet 

clássico, se voltasse mais tarde para as danças de seu povo. 
Nesta página ela dança a macumba, com que os escravos brasileiros chamavam 

ferozes divindades africanas para vingá-los. Originalmente batido por pés negros 

acompanhados por tambores gigantes, ela começa com uma lenta influência hipnótica, 

acelera em violentos tremores e ondulações conforme o espírito invade o corpo, e 

termina com um salto em arco conforme o espírito se afasta. 
Às vezes se apresentando em cassinos do Rio de Janeiro, Eros está mais interessada 

em seu compromisso com o Ministro da Educação brasileiro, que lhe encomendou a 

criação de um ballet nativo. Até então pouco receptível às ofertas dos EUA, ela agora 

nos contempla com uma viagem de boa vizinhança ao norte26. 

 

Cabe ressaltar aqui os termos pelos quais a publicação se refere às danças africanas: 

“passos sinuosos, ritmos pulsantes e bruxaria primitiva” (grifo nosso). A herança negra 

estilizada por Eros Volusia é vista como “exótica”, com “ferozes e vingativas divindades”. 

Mostra-se bem clara a imagem que a religiosidade negra tinha para a publicação, uma prática 

de bruxaria com deuses vingativos, que se refletia nos rituais com tambores e danças frenéticas. 

Essa visão não diferia muito da que se tinha no Brasil, onde o Cristianismo era a regra e a Igreja 

Católica tinha grande influência no governo Vargas. Para Swhartzman, Bomeny e Costa (2000, 

p.47), havia um acordo tácito entre Vargas e a Igreja. 

 

A parte visível deste acordo foi a aprovação, pela Assembleia Constituinte de 1934, 

das chamadas “emendas religiosas”. A parte não dita, mas certamente de 

consequências mais profundas, foi a entrega do Ministério da Educação a Capanema, 

como homem de confiança da Igreja e encarregado de levar à frente seu projeto 

educacional e pedagógico, tal como era expresso através de seu representante leigo 

mais autorizado, Alceu Amoroso Lima. 

                                                      
26 “The blood of Brazil's three dominant racial straind - portuguese, indian and negro - flows in the veins of supple 

young Eros Volusia. But the dances that have made her Rio de Janeiro's outstanding dance artist come straight 

from african jungles. 

   As a child, Eros Volusia lived in exotic Baía, where the inhabitants, predominantly negro, have retained the 

sinuous steps, the pulsing rhythms and the primitive witchcraft practiced by their congo ancestors. Nightly from 

her back yard young Eros could hear the hypnotic tom-tom and see the frenzied invocation of jungle gods. It was 

natural, therefore, that eros, though schooled in classical ballet, should in maturity revert to the dances of her 

people.  

   On this page she dances the macumba with which brazilian slaves once used to invoke fierce african deities to 

avenge their wrongs. Originally beaten out by dusky feet on giant drums, it begins with a slow hypnotic sway, 

quickens into violent tremors and undulations as the spirit invades the body and ends with a vaulting leap as the 

spirit departs.  

   Sometimes a performer in Rio's casinos, Eros is more interested in her word with Brasil's Ministry of Education, 

which commissioned her to create a native ballet. Heretofore unrecebptive to U.S. offers, she now contemplates 

a good-neighbor tour north.” Tradução nossa, a partir do original da revista Life, 22 de setembro de 1941, pág. 

58. 
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Lembramos que o Candomblé, no Rio de Janeiro, era visto como “mistificação” por 

certos setores da sociedade, tendo as autoridades policiais chegado muitas vezes a prender 

babalorixás como Joãozinho da Goméia (ver páginas 40 e 41). Nesse contexto, por que Volusia, 

que declaradamente buscava inspiração em terreiros, fazia tanto sucesso? A dança que ela 

apresentava diluía aspectos importantes dos cultos de matriz africana, e levava ao público uma 

visão mais facilmente aceita, curiosa, quase como um conto expresso em movimento. 

Nas imagens que ilustram a nota de apresentação da bailarina (figura 8), Volusia dança 

sua coreografia denominada “Macumba” diante das lentes de Hart Preston. Os figurinos usados 

pela bailarina muitas vezes pouco ou nada tinham a ver com suas comunidades de origem, 

exceto, talvez, por pequenos detalhes como um turbante, uma saia longa ou penas. Nessas fotos 

fica evidente o apelo sensual do qual ela se apropriara e demonstrava em seus números. Essa 

mesma coreografia foi apresentada em Rio Rita, junto com Tico Tico no Fubá, porém com 

figurino diferente do que ela figura nas fotos (figuras 8 e 9).  

Figura 9: Eros Volusia e Lou Costello, durante as gravações de Rio Rita. 

 

Fonte: PEREIRA, 2004, p.117 
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A gestualidade dos terreiros mostra-se claramente presente, com fortes giros, 

movimentos cadenciados da coluna e braços, e tronco levemente curvado, além das mãos 

simultaneamente levadas à testa e à parte posterior da cabeça. Em determinada parte da 

coreografia, Volusia, mão esquerda às costas e direita erguida, como numa bênção, passa por 

cada bailarina, que gira freneticamente – o giro cessa quando Volusia passa para a seguinte. 

Esses elementos podem ser vislumbrados na sequência fotográfica da Life, onde aparecem, por 

exemplo, sugestões dos movimentos vigorosos de tronco e membros superiores, além da 

captura do que parece ser um giro (fotografia central, figura 8). 

Como podemos notar, Volusia era uma artista extremamente midiática. Para além de 

toda a popularidade com a mídia impressa, sua participação em diversos filmes reforçou ainda 

mais a imagem de “bailarina do Brasil” que foi construída em torno dela. Apenas na década de 

40 ela participou de três filmes nacionais: Pra Lá de Boa27; Romance Proibido28 e Caminho do 

Céu29; e um internacional: Rio Rita30. Em nenhum deles Volusia atuou como atriz, mas 

apresentou suas criações coreográficas em números musicais, como a famosa Tico Tico no Fubá 

em Rio Rita, ou O Coro das Lavadeiras, em Caminho do Céu. 

 O que é importante ressaltar aqui é a quantidade de material disponível para analisar a 

vida e a obra de Eros Volusia. Naturalmente, mostra-se relativamente fácil o acesso à 

documentação de uma artista que por tanto tempo esteve tão em voga. No caso de Earp, como 

veremos, as coisas se processam de forma um pouco diferente. 

 

1.1.3. HELENITA SÁ EARP E O TRABALHO ACADÊMICO 

 

 A relação de Earp com a grande mídia da época foi muito mais discreta do que a de 

Volusia. A primeira menção ao seu nome de solteira, Maria Helena Penteado Pabst, aparece na 

revista Para Todos, de 23 de agosto de 1930, em uma matéria elogiosa à apresentação dos alunos 

da Escola Figueiredo. No mesmo ano, no jornal O Globo (28 de novembro de 1930), anuncia-

                                                      
27 Dirigido por Luiz de Barros e produzido pela Jaguar Filmes, em 1949. Este filme encontra-se perdido. 
28 Dirigido por Adhemar Gonzaga e produzido pela Cinédia, em 1944. Encontra-se disponível na Cinemateca 

Brasileira, em São Paulo. 
29 Filme de Milton Rodrigues, produzido pela Cinédia e Corrêa Souza Filmes, em 1943, e que também encontra-

se disponível na Cinemateca Brasileira, porém em formato película. 
30 De S. Sylvan Simon, produzido por Loew's e Metro-Goldwyn-Mayer [MGM], em 1942, que não pode ser 

encontrado disponível no Brasil atualmente, apenas via importação. 
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se um vesperal de arte do casal Vera Grabinska e Pierre Michallowski31 no qual a então 

mencionada Helenita Penteado Pabst, na época com cerca de 11 anos, faria parte das 

apresentações no Municipal. A própria ausência de um nome artístico marcante – como o de 

Eros Volusia – dificulta a pesquisa ao leitor curioso, exigindo uma acurada análise das fontes. 

Earp é mencionada ora como Helena Penteado Pabst, ora como Helena Pabst, ora como Maria 

Helena Sá Earp, e todas as variações possíveis de seus nomes.  

 As informações mais relevantes que podemos obter através da mídia dão conta de seus 

trabalhos na Escola Nacional de Educação Física da Universidade do Brasil (doravante apenas 

ENEFD32). Vários jornais noticiaram a admissão dos primeiros professores da ENEFD em 

março de 1940, tais como Jornal do Brasil, Diário de Notícias, A Batalha, A Noite (figura 10), 

além da aprovação de Earp para uma bolsa na Ohio University, em outubro de 1942, como 

podemos ver na nota da Gazeta de Notícias (figura 11). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      
31 O russo Michailowsky e a francesa Grabinska, radicados no Brasil desde 1926, pretendiam fundar a primeira 

escola oficial de balé da cidade do Rio de Janeiro, o que acabou não acontecendo devido à abertura da Escola de 

Bailados do Municipal, em 1927. Dedicaram-se, então, a ministrar aulas de balé em clubes cariocas (FARO; 

SAMPAIO, 1989). 
32 ENEFD, ou Escola Nacional de Educação Física e Desportos, passou a ser denominada EEFD, ou Escola de 

Educação Física e Desportos, após a reforma universitária de 1968. Neste trabalho, as referências a ENEFD 

dizem respeito a fatos ocorridos antes dessa data e, EEFD, após ela. 
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Figura 10 – Nomeação de professores para a ENEFD 

 

Fonte: Jornal Diário de Notícias, 03 de março de 194033. 

 

 

 

 

 

                                                      
33 Texto da nota: “Professores para a Escola de Educação Physica. O chefe do governo approvou a proposta de 

admissão dos professores e assistentes das diversas cadeiras da Escola Nacional de Educação Physica e 

Desportos, feita pelo Ministério da Educação e de accordo com o parecer do DASP. 

   Foram os seguintes os candidatos propostos e que tiveram suas admissões processadas: Maria Helena Penteado 

Pabst, professora cathedrática de gymnastica rythmica; [...]. 

   Deixaram de ter suas admissões approvadas os propostos para as cadeiras de Esgrima e de Ataque e Defesa - 

Box - em vista de não haverem apresentado os documentos exigidos por lei [sic]”. 
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Figura 11 – Divulgação da concessão de bolsas de estudos em universidades americanas. 

 

Fonte: Jornal Gazeta de Notícias, 07 de outubro de 194234 

                                                      
34 Texto da nota: “Bolsas de estudos em universidades americanas. Vitorioso o intercâmbio cultural. O Instituto 

Brasil-Estados Unidos, órgão dedicado exclusivamente ao intercâmbio cultural entre o Brasil e os Estados 

Unidos, vem colaborando, com o ‘Instituto of International Education’, de Nova York, na obtenção de bolsas de 

estudos em universidades norte-americanas para os nossos jovens graduados. 
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 Essa bolsa concedida a Earp (figura 11) endossa mais uma vez o que vimos falando até 

aqui acerca das relações entre Brasil e EUA. No contexto da II Guerra Mundial e da Política da 

Boa Vizinhança estadunidense, não só Eros Volusia mas também Helenita Sá Earp foram 

beneficiadas em suas carreiras, cada uma a seu modo. 

 Em 14 de setembro de 1945, o jornal A Noite, página 8, publicou uma extensa e elogiosa 

matéria acerca da ENEFD, destacando em particular o trabalho de Earp nas turmas de Ginástica 

Rítmica.  

 

Explicou-nos a professora Sá Earp que essa aula de ginástica ritmica das alunas da 

segunda série superior, é diária, tendo a cadeira parte importante no programa de 

Educação Física. [...] Prosseguindo diz-nos o capitão Lyra que dentre as realizações 

da atual diretoria está a solução do problema da educação física feminina no Brasil. A 

aula de ginástica ritmica é um dos pontos essenciais desse programa. 
[...] 
Como é do conhecimento de todos - afirma - a Escola está empenhada em trazer para 

o Brasil todos os processos de educação física empregados nos países pioneiros; estes, 

uma vez metodizados e adaptados ao nosso meio e clima, poderão ser adotados em 

todo o território nacional. A Escola está cogitando, portanto, de resolver o problema 

da educação física elementar, secundária e superior. 
[...] 
Tivemos oportunidade de observar que a ginástica ritmica é considerada como um dos 

principais processos de trabalho físico escolhido pela direção da Escola, para aquele 

fim. [...] Através da ginástica ritmica prepara-se o corpo para chegar-se ao bailado 

que, para a Escola, é encarado sob o ponto de vista de dança natural ou dança moderna, 

pois que o bailado clássico, com suas posições antifisiológicas não pode ser praticada 

na Escola.  
Notamos que na própria lição de educação física são introduzidos os “passos de baile” 

e as “danças regionais”, o que é interessantíssimo. 
[...] 
É por essa razão que a Escola Nacional de Educação Física e Desportos, considerando 

a dança moderna um fator preponderante na educação física feminina, dá todo o apoio 

a um amplo desenvolvimento da cadeira de ginástica ritmica feminina [sic]. 

 

 Como podemos perceber, na matéria, além de ressaltar a importância da ginástica 

rítmica para o desenvolvimento da educação física em todo o país, nos mais diversos níveis de 

ensino, o jornalista (cujo nome não é mencionado) curiosamente mistura noções de danças 

regionais, dança moderna e ginástica, dando a entender que ele, enquanto espectador presencial 

(e talvez leigo no assunto) consegue depreender o que se ensina na ENEFD como uma mescla 

de todos esses saberes, pelas mãos de Earp. 

                                                      
   No ano findo, cerca de trinta rapazes e moças brasileiros lograram oportunidade de estudo naquele país. O 

número de bolsas que este ano deveria ser maior foi afinal restringido pelas dificuldades de transporte na hora 

presente. 

   Ainda assim, já foram concedidas e estão em andamento bolsas para os seguintes candidatos: [...]. Outras bolsas 

foram oferecidas aos seguintes candidatos: Maria Helena Penteado Pabst, na Ohio University [...] [sic]”. 
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Algo importante que cabe ser ressaltado é que já em meados da década de 40 torna-se 

notável o interesse de Earp em usar sua posição, enquanto catedrática da cadeira de Ginástica 

Rítmica, para introduzir as primeiras noções de Dança Moderna no país – podendo, assim, ser 

considerada como uma das precursoras de tal estilo no Brasil. Além disso, também é plantada 

a semente das danças regionais na universidade. Sobre essas duas características do trabalho de 

Earp, é importante notar que, embora fortemente influenciada pelas ideias de Isadora Duncan35, 

Rudolf Laban36 e Émile Jaques-Dalcroze37, como ela mesma fez questão de dizer algumas 

vezes38, o seu aprofundamento na Dança Moderna deu-se mais tarde, já em fins da década de 

50. Durante sua viagem aos EUA, entre 1959 e 1960, Earp teve contato direto com nomes 

fundamentais da Dança Moderna, como José Limón39, Martha Graham40, Merce Cunningham41, 

entre outros famosos expoentes da época, nos cursos de verão do Connecticut College e nos 

cursos livres da cidade de Nova Iorque. Ainda em 1960, Earp começou a ministrar aulas de 

Dança Moderna no Theatro Municipal. 

Sob a influência das ideias de Duncan, Laban e Dalcroze, como mencionamos, não foi 

preciso muito tempo para que Earp transformasse a cadeira de Ginástica Rítmica em algo muito 

mais parecido com uma “Dança Ritmica”, como a chama o jornal A Manhã (figura 12). Na 

imagem estampada na capa do jornal, já podemos notar formas e posições que nos remetem 

claramente à Dança Moderna: Torções de tronco, braços angulosos e mãos em dorsiflexão, 

formas incomuns ao balé clássico, mas que se tornaram frequentes a partir da Dança Moderna. 

                                                      
35 Nascida Dora Angela Duncanon em São Francisco, em 27 de maio de 1877, Isadora Duncan entrou para a 

História como o principal nome nos primeiros anos da Dança Moderna, sendo, inclusive, considerada por muitos 

autores como mãe desta. Questionava o que considerava como “amarras” no balé, as sapatilhas de ponta, os 

espartilhos, clamando por uma dança “natural” que ela dizia ter sido inspirada na Grécia Clássica. 
36 Rudolf von Laban nasceu em Pressburg, atual Bratislava, em 15 de dezembro de 1879. Foi um arquiteto, 

dançarino, coreógrafo, teatrólogo e musicólogo, considerado por muitos autores como o maior teórico da dança 

do século XX. Dedicou-se ao estudo e sistematização do movimento enquanto linguagem em seus diversos 

aspectos: criação, notação, apreciação e educação. 
37 Émile Jaques-Dalcroze nasceu em Viena, em 6 de julho de 1865. Criou um sistema de ensino rítmico musical 

através do movimento corporal, que ficou mundialmente conhecido a partir da década de 1930. 
38 Veremos esse tema mais detidamente nos próximos capítulos. 
39 José Arcadio Limón, nascido em 12 de janeiro de 1908 em Culiacán, México, foi um pioneiro no campo da 

Dança Moderna. Em 1928, aos 20 anos, mudou-se para Nova York, onde estudou com Doris Humphrey e Charles 

Weidman. Em 1946, fundou a José Limón Dance Company. 
40 Martha Graham nasceu em 11 de maio de 1894, na Pensilvânia. Sua técnica de trabalho era voltada para a 

respiração, inspiração-contração, expiração-relaxamento, e também para o idealismo social e por uma forma 

melhor de vida. Em sua vida, ela recebeu homenagens que vão desde a Chave da Cidade de Paris, a Medalha 

Presidencial da Liberdade (EUA) até a Ordem da Coroa Preciosa do Império Japonês. 
41 Merce Cunningham era o nome artístico de Mercier Philip Cunningham, nascido em 16 de abril de 1919, em 

Whashington. Foi um bailarino e coreógrafo que possuía como características marcantes de sua dança o caráter 

experimental e o estilo vanguardista. É considerado por muitos como o responsável pela transição da Dança 

Moderna para a Dança Contemporânea. 
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Figura 12 – Alunas de Helenita Sá Earp, em formas que remetem às criações da professora. 

 

Fonte: Jornal A Manhã de 16 de setembro de 1945. 

  

Ainda que Earp realizasse apresentações públicas com suas alunas, como no Teatro 

Municipal de Niterói42, no Congresso Nacional dos Diretores de Estabelecimentos de Ensino43, 

no Círculo Militar da Vila44 e no Theatro Municipal do Rio45, a raridade de notícias nos 

principais periódicos da época em comparação com a massiva divulgação de Volusia parece 

indicar que seu trabalho era mais pontual, com foco, principalmente, no desenvolvimento de 

um estudo da Dança realmente com viés universitário. Para além das realizações artísticas – 

que existiam e eram levadas a público – o estudo do movimento, para Earp, parece-nos 

claramente voltado para a análise não apenas anatômica, mas cinesiológica e até mesmo 

sinestésica – característica da Dança Moderna – que diferia dos objetivos a que Eros Volusia 

dedicou-se. Earp preocupa-se, enquanto professora universitária, em formular teorias e estudos 

articulando práxis e pensamento, com bases interdisciplinares, dialogando com áreas do 

                                                      
42 Jornal A Noite de 17 de novembro de 1947, pág. 2; 19 de novembro de 1947, pág. 14; e O Fluminense de 16 de 

novembro de 1947, capa. 
43 Jornal Correio da Manhã de 19 de setembro de 1944, pág. 5; e Jornal do Brasil de 17 de setembro de 1944, 

pág.8. 
44 Jornal Diário de Notícias de 13 de novembro de 1946, pág. 8. 
45 Jornal Correio da Manhã de 06 de dezembro de 1947, pág. 10; Gazeta de Notícias de 03 de dezembro de 1947, 

pág. 5; e Diário Carioca de 04 de dezembro de 1947, pág. 6. 
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conhecimento como Filosofia, Artes Plásticas e Física, dentre outras. 

 Como já dito, a diferença em termos de quantidade de material midiático disponível 

entre as duas pesquisadoras é considerável. Deve-se levar isso em conta quando da análise do 

impacto de seus trabalhos sobre a Dança do Rio de Janeiro (e do Brasil), bem como o 

investimento estatal em suas pesquisas. Na Tabela 3, a seguir, podemos observar como se 

apresentava o panorama nas mídias impressas com relação a Earp na década de 40: 

 

Tabela 3 – Citações das variações dos nomes de Earp, de 1940-1949, no Rio de Janeiro46. 

 

Jornal   

 Revista 
Periodização 

Ginástica 
Rítmica 

Apresentação Conferência 

Grupo 

de 
Dança 
EEFD 

Admissão 
EEFD 

Assuntos 
Diversos 

Total 

Nome Pesquisado: Maria Helena (de) Sá Earp 

Jornal dos 

Sports
47

 
Diário 21 - - - - - 21 

A Noite Diário 1 1 - - - 1 2 

Correio da 

Manhã 
Diário - 2 1 -  - 3 

A Manhã Diário 1 - 1 - - - 2 

Diário da 

Noite 
Diário - - - - - 2 2 

Diário de 

Notícias 
Diário - 1 - - - - 1 

O 

Fluminense 
Diário - 1 - - - - 1 

 

 

 

 

 

                                                      
46 A metodologia aplicada aqui foi a mesma utilizada na análise das fontes de Eros Volusia, apenas as seções 

precisaram ser diferentes dada a distância entre o âmbito de atuação de uma e outra. Cabe apenas ressaltar que a 

seção Ginástica Rítmica trata da atuação de Sá Earp na área tanto na UFRJ quanto fora dela, como no caso 

retratado pelo Jornal dos Sports na nota seguinte. 
47 A quantidade de ocorrências no Jornal dos Sports poderia merecer uma análise mais detida, não se tratassem, 

todas as 26 menções, de anúncios sobre as aulas de ginástica rítmica ministradas por Sá Earp no clube 

Fluminense. Anúncio, por sinal, que somente consta nesse periódico. 
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Jornal    

Revista 
Periodização 

Ginástica 

Rítmica 
Apresentação Conferência 

Grupo 

de 

Dança 

EEFD 

Admissão 

EEFD 

Assuntos 

Diversos 
Total 

Nome Pesquisado: Maria Helena Pabst Sá Earp 

Gazeta de 

Notícias 
Diário 1 1 - - - - 2 

Correio da 

Manhã 
Diário 1 - - - - - 1 

Diário 

Carioca 
Diário - 1 - - - - 1 

Diário de 

Notícias 
Diário 1 - - - - - 1 

A Manhã Diário 1 - - - - - 1 

A Noite Diário - - - - - 1 1 

Nome Pesquisado: Maria Helena Penteado Pabst 

Jornal do 

Brasil 
Diário - 1 - - 2 - 3 

Diário de 

Notícias 
Diário - 1 - - 1 - 2 

Gazeta de 

Notícias 
Diário - 1 - - - 1 2 

A Batalha Diário - 1 - - 1 - 2 

A Noite Diário - 1 - - 1 - 21 

Correio da 

Manhã 
Diário - 1 - - - - 1 

O Jornal Diário - 1 - - - - 1 

A Manhã Diário -  - - - 1 1 

Nome Pesquisado: Maria Helena Penteado Pabat (erro de grafia)
 48

 

Jornal do 

Brasil 
Diário - 1 - - - - 1 

Correio da 

Manhã 
Diário - 1 - - - - 1 

 

 

                                                      
48 Todas as ocorrências com esse erro de grafia dão conta do mesmo evento: A visita de cadetes paraguaios à 

ENEFD. Nessa ocasião, dentre diversas apresentações, Sá Earp também apresentou-se com sua turma de 

ginástica rítmica. Diante da constância do erro e até mesmo dos textos quase idênticos em todos os periódicos, 

somos levados a crer que o equívoco deu-se no material de divulgação do evento. 
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Jornal    

Revista 
Periodização 

Ginástica 
Rítmica 

Apresentação Conferência 

Grupo 

de 

Dança 
EEFD 

Admissão 
EEFD 

Assuntos 
Diversos 

Total 

Diário 

Carioca 
      Diário        -        1         -         -        -        -        1 

Diário de 

Notícias 
Diário - 1 - - - - 1 

Gazeta de 

Notícias 
Diário - 1 - - - - 1 

O Imparcial Diário - 1 - - - - 1 

A Manhã Diário - 1 - - - - 1 

O Radical Diário - 1 - - - - 1 

Fonte: Hemeroteca da Biblioteca Nacional 

 

Não encontramos menção ao trabalho de Earp em revistas, e, mesmo nos jornais, em 

sua maioria, tais citações dizem respeito a suas atividades dentro da Universidade do Brasil 

(atual UFRJ). Embora houvesse apresentações fora do espaço universitário, pelo menos nessa 

primeira década de trabalho com os alunos, a falta de divulgação leva-nos a pensar que a 

imprensa via na produção de Earp um produto puramente educacional, sem interesse artístico 

para o público consumidor de teatros e cassinos. Mesmo a intrínseca relação dela com a 

ginástica rítmica e não diretamente com a dança, exposta nas chamadas dos jornais, mostra-nos 

que o que ela desenvolvia com suas alunas era visto mais como pertencente ao campo da 

educação física e menos ao campo artístico. Cabe ressaltar, porém, que esses primeiros anos 

constituíram o embrião do estudo do movimento que Earp veio a desenvolver nos anos 

subsequentes49. 

Ainda sobre Earp, podemos ter acesso a um pouco de seu pensamento e filosofia de 

ensino através de suas publicações nos Arquivos da Escola Nacional de Educação Física e 

Desportos50 nos anos de 1945, 1946, 1947 e 1949, além da Tese escrita em 1949 para o 

                                                      
49 Dada a escassez de citações, de no máximo duas ou três por periódico, não vimos relevância em traçar gráficos 

para ressaltar momentos chaves da produção de Earp durante a década de quarenta. Ao contrário de Volusia, 

onde podemos identificar claramente o auge e o declínio de sua produção, no caso de Earp ela se manteve 

constante durante décadas – pouco divulgada, mas sempre em movimento. 
50 Periódico oficial da ENEFD, foi publicado anualmente entre os anos de 1945 e 1972. Disponível em 

<http://www.ceme.eefd.ufrj.br/>. 
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Concurso para Livre Docência da Cadeira de Ginástica Rítmica51. Nela, Earp já começa a 

delinear e apresentar o que mais tarde se estabelecerá como Fundamentos da Dança. Intitulada 

“As atividades rítmicas educacionais segundo nossa orientação na ENEFD”, a autora questiona 

a limitação imposta pela definição “Ginástica Rítmica”, que entende não se enquadrar ao 

trabalho estabelecido por ela, tanto educacional quanto artisticamente. 

 

Procuramos selecionar, de todos os métodos conhecidos, elementos julgados 

importantes, dentro da orientação que estamos tentando imprimir à cadeira, fugindo, 

desta forma, à falha da maioria dos métodos que se limitam a um determinado 

horizonte, enquanto na ciência e na arte, não existem fronteiras mas, apenas, mais ou 

menos possibilidades (EARP, 2000, p.5). 

  

 Liana da Silva Cardoso52, na apresentação da publicação supracitada, nos conta que, 

segundo a própria Earp, a maior dificuldade encontrada em seu trabalho era a incompreensão 

de seus colegas quanto às exigências, especificidades e identidade da dança. Diz ainda que Earp 

recebeu diversos convites para a Escola de Belas Artes, sob o argumento de que haveria mais 

afinidade disciplinar, convites estes que não foram aceitos por entender que o trabalho com o 

corpo feito na Educação Física aproximava esta da dança de forma mais incisiva e definitiva do 

que “as preocupações intelectuais das artes em geral” (EARP, 2000, p.10). Apesar disso, Earp 

não dispensou o auxílio das artes plásticas para compor as noções de espaço e forma, bem como 

de outras áreas do saber como Medicina, Física e Matemática para tratar de massa, movimento, 

centro e periferia. A construção desses parâmetros da dança aparece, de forma ainda 

embrionária, nessa Tese. Com esses textos, Earp dirigia-se a seus pares, não ao público em 

geral, colocando a dança no foco da pesquisa universitária. Já nesse período importava mais a 

ela a consolidação de um ensino da dança que fosse mais aprofundado do que a reprodução 

mecânica de passos aprendidos de outras pessoas. 

 

 

                                                      
51 Tal material foi publicado em 2000 por iniciativa da professora Katya Gualter, que foi aluna de Ana Célia Sá 

Earp (filha de Helenita Sá Earp) e uma das proponentes do curso de Bacharelado em Dança da UFRJ, 

implementado em 1994 como a quarta graduação pública em Dança do Brasil. Hoje, Katya Gualter e Ana Célia 

Sá Earp lecionam nos cursos de graduação em Dança da UFRJ, e Gualter é também diretora da EEFD. Segundo 

Celina Batalha, porém, Earp não chegou a efetivamente participar de tal concurso, embora tenha escrito o 

trabalho para isso. 
52 Doutora em Sociologia pela New York University, professora de Sociologia no Instituto de Filosofia e Ciências 

Sociais – UFRJ. 
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1.1.4. BALANÇO PARCIAL DAS FONTES 

 

Assim se apresentam as fontes primárias de nossa pesquisa, o que já delineia limites e 

possibilidades de análise diversas. Como podemos notar em um primeiro olhar, a construção 

de um corpo nacional, principal preocupação e ocupação de Volusia, não se apresenta em Earp; 

esta se preocupa e ocupa com um corpo livre de signos marcadores de estilos pré-existentes – 

o que, por sua vez, não deixa de ser uma característica identitária de seu trabalho de formação 

de professores-artistas, a serem multiplicadores em âmbito nacional de seus princípios. Porém 

o desenvolvimento da pesquisa de ambas deu-se não por acaso no mesmo período; ambos os 

objetivos demonstram uma preocupação de construção de identidade nacional particular à 

época, quando tradições próprias eram criadas. Indo ao encontro desse pensamento temos o 

postulado de Rodrigues (1980, p.10), para quem, a partir do momento que a sociedade é 

fundamentalmente concebida, ela não é uma coisa, mas sim uma construção do pensamento. 

Para ele, as relações sociais envolvem crenças, valores e expectativas bem como interações no 

espaço e no tempo. Assim sendo, a Sociedade é uma entidade provida de sentido e significação. 

Por isso, acreditamos que o trabalho de Volusia e o de Earp estão inseridos nos sistemas de 

representação dessa sociedade nacionalista, em pleno Estado Novo, e em fins de uma guerra 

mundial, onde a construção de uma identidade mostra-se premente, seja nos palcos (nacionais 

e internacionais), ou na formação intelectual de nível superior – e que se refletirá nos níveis 

básicos. 

No próximo capítulo analisaremos mais a fundo a questão do nacionalismo e as 

possíveis intervenções estatais em seus trabalhos. Por ora, vamos discutir a presença de Volusia 

e Earp em pesquisas acadêmicas e obras diversas. 

 

1.2. ESTADO ATUAL DA QUESTÃO 

 

 Muito se tem dito de Eros Volusia também no meio acadêmico. Direta ou indiretamente, 

sua presença se faz notar, principalmente na sua relação com negros e indígenas, enquanto as 

pesquisas sobre Earp permanecem tão tímidas quanto a divulgação midiática do trabalho de 

professora em um âmbito historiográfico. Razões para isso parecem óbvias; a quantidade de 

fontes disponíveis e facilmente acessíveis da primeira, como pode ser observado, é deveras 

maior que da segunda. Afora isso, Volusia também marcou seu nome no mercado de dança com 
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uma autobiografia publicada e dezenas de apresentações em cassinos, teatros e clubes. A 

herança – se é que assim podemos chamar – de Earp reside mais no âmbito intelectual, no 

entrelaçamento da práxis com o pensamento e a aplicação de ambos no campo pedagógico. Em 

sua maioria, os trabalhos que se aventuram a tratar de seu nome são de alunos e ex-alunos da 

UFRJ, e dedicam-se mais aos conceitos dos Fundamentos da Dança e sua aplicação, seja no 

ensino, seja na criação artística, ou no entrelaçamento de ambos, do que propriamente no 

processo histórico de estruturação dos mesmos. A conjuntura da ENEFD e do Brasil na década 

de quarenta, a vida de Earp e sua relação com o governo federal e as medidas para a criação de 

uma identidade nacional não se estabeleceram como objeto de estudo de modo suficiente. Mas, 

antes de tratarmos disso, vejamos o que já foi dito sobre Eros Volusia e Helenita Sá Earp no 

âmbito acadêmico. 

 

1.2.1. PRODUÇÃO ACADÊMICA SOBRE EROS VOLUSIA 

 

 Parece-nos mister iniciar este ponto falando a respeito do trabalho de Roberto Wagner 

Pereira (1965-2009), que foi um dos principais nomes da dança brasileira em termos teóricos. 

Crítico de dança do Jornal do Brasil de 1999 até sua morte, professor e coordenador do curso 

de dança do Centro Universitário da Cidade do Rio de Janeiro, doutorou-se em Comunicação e 

Semiótica pela Pontifícia Universidade Católica de São Paulo (2002) com a Tese A Formação 

do Balé Brasileiro e a Crítica Jornalística: Nacionalismo e Estilização. Foi autor de diversos 

livros, inclusive da biografia de Eros Volusia, na série Perfis do Rio, organizada pela Prefeitura 

da Cidade do Rio de Janeiro e pela Secretaria das Culturas / RIOARTE. Foi ainda responsável 

pela pesquisa e roteiro do documentário Eros Volusia – A Dança Mestiça, de 2004, Co-

Produção da We Do Comunicação em realização da Rede STVS SESC SENAC. Tanto no livro 

como no documentário – e também em parte de sua Tese, que posteriormente se transformou 

no livro A Formação do Balé Brasileiro –, Pereira vai a fundo nas histórias de vida de Volusia, 

atendo-se, porém, basicamente ao aspecto artístico e, às vezes, um ou outro episódio da vida 

pessoal. Tomamos seu trabalho como base para acessarmos o mundo de Volusia, sua carreira, 

sua história, até pelas entrevistas que esta concedeu a Pereira e que aparecem parcialmente no 

documentário supracitado. O que se discute acerca do contexto da época nos trabalhos de 

Pereira, porém, é a busca por uma identidade nacional, que perpassa também a busca por um 

corpo e uma dança nacionais. Embora importante, esse pormenor deve ser precedido por uma 

contextualização que explique o porquê dessa necessidade identitária, que é o que pretendemos 
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discutir mais adiante. Mas decerto o diálogo criado entre a dança nacional e a busca de uma 

identidade brasileira na primeira metade do século XX traçado por Pereira auxilia-nos na 

construção argumentativa dessa contextualização. 

 Soraia Maria Silva escreveu e publicou um livro intitulado Poemadançando: Gilka 

Machado e Eros Volusia, pela editora da Universidade de Brasília, em 2007, onde busca 

aproximar, prática e teoricamente, a literatura – personificada na poetiza Gilka Machado – da 

dança – representada por sua filha, Eros Volusia. Essa aproximação se dá através da análise da 

dança simbolista de Volusia, marcada pela obra de Isadora Duncan53, em perspectiva com os 

poemas simbolistas de Gilka Machado. A autora também realça, no texto modernista da referida 

poetisa, a forte presença das pesquisas etnológicas de Eros Volusia, principalmente em se 

tratando dos poemas cuja temática é mais voltada para o Brasil e suas características 

primordiais, segundo o que era divulgado e incentivado no período pelos esforços educacionais 

e culturais da política nacionalista de Vargas (SILVA, 2007, p.10). Danilo Lôbo, na introdução 

ao livro, divide o trabalho em quatro aspectos fundamentais (Ibid., p.10, 11): 

1- Objetiva-se elaborar uma metodologia de análise interdisciplinar envolvendo literatura 

e dança, onde discute a obra de pensadores e coreógrafos, em particular Rudolf Laban; 

2- Mergulha-se nas danças e textos de Volusia, elencando materiais que sobreviveram à 

bailarina, morta em 2004; 

3- Analisa-se parcialmente a poesia de Gilka Machado; 

4- E, por fim, busca-se unir poesia e dança, ou dança e poesia, pondo em prática o que foi 

debatido na primeira parte do ensaio. 

A influência de Gilka Machado sobre a obra de Eros Volusia é notável. Machado, autora 

de poemas ousados como “Fecundação” (Tem teu mórbido olhar / penetrações supremas / e 

sinto, por senti-lo, tal prazer, / há nos meus poros tal palpitação, / que me vem a ilusão / de que 

se vai abrir / todo meu corpo / em poemas) desafiava paradigmas e buscava um lugar que, então, 

não era reservado para mulheres. Nas palavras de José Oiticia apud Silva, “um amigo meu, a 

quem mostrei o livro, disse depois de ler algumas poesias: ‘Esses versos não foram feitos por 

essa moça; isso é verso de homem’. Essa frase caracteriza bem, na sua rudeza, a poesia de Gilka 

                                                      
53 Importante notar que Isadora Duncan, considerada, como mencionado anteriormente, a mãe da Dança Moderna, 

é inspiração básica para todos os bailarinos do começo do século XX que fogem ao modelo chamado de clássico 

na dança – e até mesmo para alguns desses bailarinos clássicos. Duncan é um dos nomes mais importantes da 

dança nos últimos 100 anos, pelo menos. 



75  

Machado — é uma poesia máscula” (SILVA, 2007, p.128). Essa ousadia de Machado é 

percebida claramente na obra de Volusia, que desafia convenções da dança clássica e se dedica 

a pesquisas etnográficas, trazendo, ainda assim, traços adquiridos pelos anos no balé do 

Municipal. Machado acompanhou Volusia na maioria de suas viagens, e esteve sempre presente 

e atenta à carreira da filha. Desta forma, a relação entre a produção artística de mãe e filha 

proposta por esse livro mostra-se importante para o desenvolvimento da pesquisa corrente. 

 Outro trabalho focado em Volusia que também podemos citar é o de Mariana Alves 

Prazeres dos Santos, cuja Dissertação no Programa de Pós-Graduação em Ciências Sociais da 

Universidade do Estado do Rio de Janeiro foi defendida em 2015. Intitulada Discriminação e 

Preconceito no Universo do Balé Clássico, a autora se dedica a traçar um panorama da 

discriminação racial bastante presente no meio, onde, devido à tradição, corpos brancos e 

longilíneos são a norma ainda hoje. Para tanto, utiliza-se de entrevistas com bailarinos do meio 

e do estudo da biografia e trajetória de Eros Volusia e de Mercedes Baptista, primeira bailarina 

negra a pertencer ao corpo de baile do Theatro Municipal do Rio de Janeiro. A colaboração 

deste trabalho para nossa pesquisa reside no aprofundamento que a autora faz no “mito da 

democracia racial” e seu reflexo na dança, conceito este, como já mencionamos anteriormente, 

diretamente relacionado à identidade nacional em contraposição à adaptação da democracia 

liberal representativa. Porém cabe ressaltar que o foco do trabalho diz respeito às características 

físicas do corpo que dança, e sua inserção – ou não – em meios ditos eruditos. Ainda assim, 

essa discussão soma a nossa pesquisa a partir do momento que traz à luz questões de adequação 

de características raciais ao espaço do popular ou do erudito, e a recepção dos respectivos 

públicos à quebra desses paradigmas de adequação. 

 Poucos são os trabalhos acadêmicos – Dissertações e Teses, a priori – que tratam de 

Volusia como objeto de estudo direto, individual ou coletivamente. O que se encontra em 

diversas pesquisas são citações de seus trabalhos, a importância destes no folclore, na 

representatividade do negro e do índio na dança – embora, como vimos, essa representatividade 

tenha nascido através da estilização de suas práticas, segundo interpretação de uma ex-bailarina 

clássica – e, sem dúvida, ressaltando seu papel de fundadora do bailado nacional, título 

ostensivamente utilizado pela mídia de sua época. 

 Dentre essas breves citações, uma nos chamou a atenção pela particularidade de citar e 

discutir a presença de Volusia em Recife, em meio a suas pesquisas etnológicas para criação de 

coreografias. Lucas Victor Silva, na sua Tese O Carnaval na Cadência dos Sentidos: Uma 
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História sobre as Representações das Folias do Recife entre 1910 e 194054, faz uma breve 

menção sobre a visita de Volusia na companhia dos representantes da Federação Carnavalesca 

de Pernambuco: “Eros havia visitado blocos, clubes, maracatus e caboclinhos” (SILVA, 2009, 

p.294).  

O autor prossegue, fazendo uma rápida apresentação de Volusia, sua passagem pela 

Escola de Maria Olenewa no Theatro Municipal do Rio de Janeiro, seu destaque na Escola e, 

posteriormente, fora dela, e comenta: “A busca da brasilidade na dança implicou representação 

idealizada do índio, do sertanejo e do negro baseada em pesquisas folclóricas” (Ibid., p.295). 

Esse é um ponto importante de se observar quando tratamos de tradições inventadas 

(HOBSBAWM; RANGER, 1997), como a criação da ideia nacional do que é ser um brasileiro 

mestiço e qual era o corpo e a dança que o representavam nas políticas culturais do governo 

varguista. 

 Volusia também é tema de artigos publicados em periódicos nacionais e mencionada 

em artigos internacionais. Na enorme maioria das vezes, a exemplo do que vimos até aqui, 

referenciando suas criações vanguardistas e sua posição como criadora dos bailados nacionais. 

Alguns trabalhos (mesmo Teses, como a de SILVA, 2009) chegam a atribuir-lhe a criação de 

uma dança erudita em termos nacionais, baseada no folclore, um conceito questionável quando 

consideramos a origem – popular em essência e em manifestação – de suas pesquisas 

coreográficas. Se pensarmos a partir dos carcomidos modelos de separação entre culturas 

erudita, de massa e popular, não obstante Volusia ter se apresentado algumas vezes no Theatro 

Municipal do Rio de Janeiro e em meios acadêmicos55, e ela mesma poder ser considerada uma 

erudita, dado o vasto conhecimento adquirido ao longo de sua carreira, sua produção 

coreográfica tinha apelo essencialmente popular, já que ia diretamente à fonte das 

manifestações, ou seja, por exemplo, festejos de rua e de terreiros, onde o conhecimento 

adquirido era tanto cultural quanto intelectual – no sentido de educação formal. O que seria, 

pois, uma dança erudita brasileira? Em que ela se diferenciava da dança erudita importada e das 

manifestações populares expressas no folclore? Sob uma outra ótica, caberão ainda os limites e 

dicotomias dos velhos postulados teóricos, que ignoram a permeabilidade entre diferentes 

                                                      
54 Defendida em 2009 pelo Programa de Pós-Graduação em História da Universidade Federal de Pernambuco. 
55 Como os Archives Internationales de la Danse, que, embora não fossem uma instituição com fins de formação 

per se, constituiu-se, durante sua existência, em um grande centro de reflexão, debates e divulgação da dança de 

diversos países. Para um aprofundamento, ver BAXMANN, Inge; ROUSIER, Claire; VEROLI, Patrizia. Les 

Archives Internationales de la Danse 1931-1952. Édition Centre National de la Danse, 2006. Para o periódico 

publicado de 1932 a 1936, ver <http://mediatheque.cnd.fr/ressources/ressourcesEnLigne/aid/>. 
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modos de ser, ver e agir dos grupos sociais e seus sujeitos históricos?  

 Mikhail Bakhtin, em seu livro A Cultura Popular na Idade Média e no Renascimento: o 

contexto de François Rabelais, discute os limites das fronteiras da multiplicidade da cultura 

popular. De acordo com ele, podemos dividir as manifestações da cultura popular em três 

categorias: 1- Formas de ritos e espetáculos (obras representadas nas praças públicas, festejos 

carnavalescos, etc.); 2- Obras verbais de naturezas diversas (orais e escritas, em linguagem 

rebuscada ou vulgar); 3- Diversas formas e gêneros do vocabulário familiar e grosseiro 

(insultos, juramentos, etc.). Interessa-nos, neste caso, a primeira categoria, que é a origem da 

obra de Volusia. Em um contexto de construção identitária baseada no mito de democracia 

racial e miscigenação, manifestações que outrora eram proibidas ou, no mínimo, relegadas a 

segundo plano (rituais indígenas e africanos) ganham nova importância no imaginário popular 

– mas somente após passar por um filtro determinado pelas elites e pelos detentores do poder, 

que conduzem os fios da construção do presente. Essa sobreposição do presente sobre um 

passado que se precisa idealizado é um anacronismo característico da adaptação ao tempo de 

cada época e cada sociedade. 

 

Historiadores, falemos sobretudo da adaptação ao tempo. Cada época fabrica 

mentalmente o seu universo, não só com todos os materiais de que se dispõe, todos os 

fatos (verdadeiros ou falsos) que herdou ou que acaba de adquirir, mas também com 

os seus próprios dons, a sua engenhosidade específica, os seus talentos, as suas 

qualidades e as suas curiosidades, tudo o que a distingue das épocas precedentes. [...] 

Paralelamente, cada época constrói mentalmente a sua representação do passado 

histórico (BAKHTIN, 2008, p.53). 

 

 Tendo isso em mente, podemos então dizer que o popular – as manifestações 

ritualísticas de negros e índios como chegaram à época de Volusia, e que encontravam espaço 

nas ruas e terreiros dos rincões do país –, alcançavam o erudito por meio de uma diluição dessas 

manifestações, feita pela bailarina. O que Volusia apresentava não era uma cópia dos ritos e 

espetáculos a que presenciava, mas uma interpretação particular, calcada numa base erudita (o 

balé clássico), que de certa forma diminuía a distância entre os terreiros e os palcos dos mais 

prestigiosos teatros e cassinos da capital federal. A dança erudita brasileira continuaria a ser 

considerada, portanto, a adaptação que se fazia no país da reconhecida erudição internacional, 

o balé; ela nascia e se manifestava nos palcos dos teatros, principalmente no mais importante 

deles, o Theatro Municipal. Volusia orbitava entre ela e o popular, produzindo um terceiro 

elemento diferente dos dois iniciais, consequência de uma circularidade cultural, definida por 
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Ginzburg como uma relação “[...] entre a cultura das classes dominantes e a das classes 

subalternas [...], um relacionamento circular feito de influências recíprocas, que se movia de 

baixo para cima, bem como de cima para baixo [...]” (GINZBURG, 1987, p.13), que pode ser 

visto como um resumo do proposto por Mikhail Bakhtin. A circularidade, ou seja, o “[...] 

influxo recíproco entre cultura subalterna e cultura hegemônica” (Ibid.) era o que Volusia 

produzia, não cabendo, portanto, a nosso ver, as limitações dos termos erudito ou popular. 

 Mas retornando às produções acerca de Volusia no meio acadêmico, falando sobre 

artigos publicados em periódicos, parece-nos interessante sublinhar alguns, pelas contribuições 

à discussão nos mais diversos âmbitos. O artigo Imagem, Memória e Sensibilidade: o corpo 

brasileiro na dança de Eros Volusia e nos desenhos de Rugendas e Debret, de Andréa Casa 

Nova Maia56 e Ana Paula Brito Santiago57, publicado em 2011 nos anais XXVI Simpósio 

Nacional de História (ANPUH), trata precisamente das questões de circularidade cultural 

(GINZBURG, 1987) mencionadas anteriormente e que permeiam a obra volusiana. As autoras 

utilizam-se de Chartier, Ginzburg e Gruzinski como bases conceituais para traçar um diálogo 

entre os pintores do século XIX (Debret e Rugendas) e Eros Volusia, diante de suas 

representações, leituras e apropriações da cultura popular, a partir de suas próprias 

identificações e qualificações enquanto elite intelectual, lugar de fala que os permitia classificar 

e nomear a verdadeira cultura popular brasileira. Essa discussão reforça a construção que 

procuramos fazer aqui do lugar de Volusia na dança, um entre-lugar, uma terceira via que lhe 

foi possível graças ao fato de ter conseguido se alçar às elites intelectuais do país e dialogar 

com elas, aquelas que, como diz o artigo, traçam a linha que define em termos políticos oficiais 

o que é popular e o que não é. 

 Sob um outro viés, a abordagem de Sandra Meyer58 no artigo Imagens do feminino e do 

nacionalismo nas danças solo no Brasil: o bailado de Eros Volusia e a performance de Luiz de 

Abreu59, publicado em 2013 no periódico Urdimento, nos traz uma visão sobre a importância e 

o impacto das danças de Volusia e seu aspecto antropofágico com relação às referências e 

mestiçagens de elementos da cultura europeia, negra e indígena, com ecos da política 

nacionalista do período Vargas. O artigo também traça um diálogo entre Volusia e o trabalho 

solo Samba do Crioulo Doido, de Luiz de Abreu, um artista da atualidade na dança 

                                                      
56 PPGHIS/IH/UFRJ, Doutora em História Social. 
57 UFRJ, Bacharel em História e Dança. 
58 Pesquisadora e professora do Programa de Pós-Graduação em Teatro do Centro de Arte da UDESC. 
59 Texto originalmente publicado no livro GITELMAN, Claudia; PALFY, Barbara (ed). On stage alone - Soloists 

and the Modern Dance Canon. University Press of Florida, 2012, p.141. 
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contemporânea, em sua crítica à brasilidade e à imagem da mulher brasileira relacionada à 

sensualidade. Essa ideia “antropofágica” é deveras pertinente quando pensamos na referência 

ao Manifesto Antropofágico de Oswald de Andrade, que propunha que se “deglutisse” o legado 

cultural europeu” e o "digerisse" sob a forma de uma arte tipicamente brasileira. A obra de Eros, 

sob esse aspecto, nada mais é do que uma “deglutição” das culturas negra e indígena juntamente 

com o balé europeu, gerando assim uma terceira via considerada como genuinamente brasileira, 

mestiça, como vimos demonstrando até aqui. 

 Ainda pela ótica identitária advinda da mestiçagem do período varguista, Daniela Reis60 

nos traz, no artigo Balé do Rio de Janeiro e de São Paulo entre as Décadas de 1930 e 1940: 

Concepções de Identidade Nacional no Corpo que Dança, publicado na revista Fênix em 2005, 

uma reflexão sobre a obra de arte diretamente inserida e articulada em seu meio social, em 

diálogo constante com este. A autora também busca discutir as distintas representações de 

identidade nacional por meio da dança, entendendo-as como construções sociais que trazem em 

essência os valores e ideais de grupos específicos. Essa discussão vai ao encontro da que 

estabelecemos nesta pesquisa, visto que defendemos a direta influência da construção social 

pretendida pelo Estado Novo – e ainda vigente após seu término, em 1945 –  no cenário cultural 

e educacional do Rio de Janeiro do período, representados aqui por Eros Volusia e Helenita Sá 

Earp. 

 Rossana G. Britto61 e Luciano Campos Tardock62, no artigo Noite na Macumba: as 

religiões afro-brasileiras e o bailado de Eros Volusia, publicado no periódico PLURA, (Revista 

de Estudos de Religião da Associação Brasileira de História das Religiões), por sua vez, nos 

trazem um novo aspecto quando abordam a macumba civilizada da obra coreográfica Noite na 

Macumba, a tradução elitizada de uma manifestação popular, como registra em nota o jornal O 

Imparcial: “Noite na macumba não será a macumba dos ‘peji’ e dos ‘terreiros’, mas uma 

macumba civilizada e surpreendentemente encantadora, sem pae-de-santo... e deuses Xango, 

Ogum, Odê, Abaluayê, Yemanjá e Yamesson” (O IMPARCIAL apud BRITTO; TARDOCK, 

2015, p.311). Discute-se a visão ainda estereotipada à época que relacionava as religiões de 

matriz africana à magia negra, o que, estética e comercialmente, foi se diluindo através dos 

trabalhos volusianos. Os autores também chamam atenção para a importância da atuação de 

Volusia na intercambialidade entre culturas, relevante na união dos elos das religiões de origem 

                                                      
60 Mestre em História Social pela Universidade Federal de Uberlândia. 
61  Doutora em História pela Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), Professora Adjunta de História do 

Brasil Colonial no Departamento de História da Universidade Federal do Espírito Santo (UFES). 
62 Mestre em História pela Universidade Salgado de Oliveira (Universo). 
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europeia, ameríndia e africana, um hibridismo cultural que começava a se delinear. Desta forma, 

temos mais um aspecto da circularidade cultural manifesta pela dança de Volusia, que 

discutimos anteriormente, na produção de uma dança “civilizada” em contraponto à que era 

reproduzida nos terreiros e considerada “bruxaria” (termo inclusive utilizado pela revista Life, 

conforme figura 8). Não obstante Volusia utilizar-se de músicas, elementos, gestos e termos do 

candomblé, este era considerado impróprio para o público da época. A diluição vista através de 

Eros Volusia torna a reprodução desses elementos mais palatável, exótica. 

 Karla Carloni63, por sua vez, se aprofunda em um tema que nos é deveras importante, 

as ações públicas de Vargas na representação e na formação das danças brasileiras. No artigo 

Representação do Nacional (1930-1945): O Ballet e o Popular na Cidade do Rio de Janeiro, 

publicado em 2013 nos anais do XXVII Simpósio Nacional de História – ANPUH, a autora 

analisa o relacionamento dos artistas na capital federal com o Ministério da Educação e Saúde 

Pública, importante órgão de apoio e disseminação do nacionalismo nos moldes varguistas, 

responsável inclusive pela criação do curso de Educação Física da Universidade do Brasil, onde 

atuou, por sua vez, Helenita Sá Earp. Esses dados mostram-se primordiais quando analisamos 

o papel de Eros Volusia e Helenita Sá Earp no plano de nação traçado pelo Estado Novo, e que 

discutiremos no próximo capítulo. 

Uma outra criação importante de tal órgão governamental também foi o Serviço 

Nacional de Teatro, tema a que Carloni se dedica no artigo O Serviço Nacional de Teatro e a 

Formação do Balé Brasileiro: Nacionalismo e Modernismo nos Palcos Cariocas (1937-1945), 

publicado em 2013, no II Seminário Internacional - Políticas Culturais, da Fundação Casa de 

Rui Barbosa. Nele, a autora debate o objetivo de criação do órgão, que era “a elevação e 

edificação espiritual do povo através das artes cênicas. O teatro deveria ter um papel pedagógico 

e contribuir na difusão da cultura nacional” (CARLONI, 2013, p.3). Nesse artigo, Carloni 

também traça um panorama dos diversos atores implicados na criação ainda embrionária da 

dança-espetáculo no Brasil, em suas mais diversas manifestações, e Eros Volusia, como diretora 

da escola de bailados, insere-se nesse cenário. A forma como transcorriam as criações e o 

relacionamento do órgão com o governo mostra-se basilar para contextualizarmos a atuação de 

Volusia através dele junto ao público consumidor de seus espetáculos. 

 Como pudemos notar, a mestiçagem é um tema que se faz presente em qualquer trabalho 

                                                      
63 Doutora em História Social pela Universidade Federal Fluminense (UFF), pós-doutora em História Social pela 

Universidade do Estado do Rio de Janeiro (UERJ), professora colaboradora do Programa de Pós-Graduação em 

História da UFF e professora de Brasil República da UFF e Universidade Estácio de Sá. 



81  

em que Volusia seja estudada ou ao menos citada. Não apenas uma abordagem importante das 

políticas públicas culturais do governo Vargas na década de 40, foi também um assunto no qual 

a bailarina mergulhou com intensidade ao longo de sua vida. Outros pontos, porém, devem ser 

investigados, mas, antes, vejamos o que a historiografia diz acerca de Helenita Sá Earp. 

 

1.2.2. PRODUÇÃO ACADÊMICA SOBRE HELENITA SÁ EARP 

 

 A despeito do universo de Earp ter girado em torno do mundo acadêmico, como 

mencionado antes, grande parte dos trabalhos que a ela se referem são fruto de pesquisadores 

com alguma ligação com a hoje denominada Escola de Educação Física e Desportos da UFRJ. 

O que podemos atribuir como motivo para essa discrepância, à primeira vista, é a dificuldade 

de acesso às fontes. Além de notas de jornal e publicações da própria Earp em periódicos da 

antiga ENEFD, podemos dispor de relatos orais de pessoas que tiveram aula com ela e que hoje 

lecionam na mesma Escola que Earp ajudou a fundar. Há ainda um rico acervo de materiais 

manuscritos, fotos e demais fontes primárias administrado por sua filha, Ana Célia Sá Earp. 

Esta última, porém, mostra-se bastante criteriosa quanto a torná-lo disponível aos pesquisadores 

e ao público em geral. Reiteramos que, diante desse panorama, o material com o qual podemos 

trabalhar constitui-se basicamente de: Escritos publicados por Earp; notícias de jornais; 

entrevistas; testemunhos de terceiros; e produções acadêmicas. Mesmo no último caso, em sua 

grande maioria, como mencionamos anteriormente, as pesquisas versam sobre os Fundamentos 

da Dança (doravante apenas FD) e sua aplicação, mas não sobre a vida e os motivos pelos quais 

a levaram a criação da teoria, tampouco seu processo de pesquisa e criação. 

 A princípio, cabe dizer que não há uma publicação em forma de livro que narre a 

trajetória de Earp, tal qual a biografia ou a autobiografia de Volusia. Ela é mencionada em 

algumas edições por seu papel no ensino universitário de dança e pelos FD. Como exemplo, 

podemos citar o livro de André Meyer Alves de Lima, A Poética da Deformação na Dança 

Contemporânea, publicado em 2004, onde o autor, utilizando-se de Bachelard e dos FD, analisa 

o processo de deformação na dança, tendo como exemplo os trabalhos de William Forsythe64 e 

                                                      
64 William Forsythe nasceu em Nova Iorque, em 30 de dezembro de 1949. É um bailarino e coreógrafo famoso 

pela reorientação que deu ao balé clássico e pelo seu trabalho com o Ballet de Frankfurt.  
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Ushio Amagatsu65. Sobre as pesquisas de Earp em companhia de Glória Futuro Marcos Dias66, 

Lima disserta sobre o suporte que estas deram para a criação de uma teoria de ruptura67 na 

dança, ou seja, uma teoria de dança que permitisse uma livre relação com a(s) técnica(s). Lima 

(2004, p.66) apresenta Earp da seguinte forma: 

 

Professora Emérita de dança da UFRJ. Introdutora da dança no ensino das 

universidades brasileiras em 1939. Coordenou cursos de Pós-Graduação Lato Sensu, 

de 1943 até 1981, onde através destes, formou inúmeros profissionais que 

disseminaram a dança moderna por vários estados do país. Diretora Artística e 

coreógrafa da Cia de Dança Helenita Sá Earp, representou artisticamente a UFRJ nos 

espaços onde a dança brasileira é lugar de destaque. Foi marcada pela qualidade e 

vanguardismo de seus espetáculos coreográficos. Na sua trajetória, acumula cerca de 

720 apresentações entre eventos nacionais e internacionais, com várias premiações 

em significativos festivais no Brasil, onde destacaram-se: As turnês realizadas em 

Portugal e Holanda em 1951; nos Estados Unidos, em 1959; demonstração de Dança 

Contemporânea no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1973; participação 

no I Festival de Escolas de Dança do Brasil na Universidade do Paraná, Curitiba, em 

1962; no Congresso Mundial de Educação Física e Desportos em Madrid, em 1966; 

além de inúmeras apresentações em várias capitais do país pelo Plano de Ação do 

MEC em 1973. 

 

Lima fala ainda sobre a filosofia por trás da criação dos FD, e então mergulha na 

aplicabilidade destes à pesquisa das deformações, num diálogo com a Teoria das Estranhezas68, 

                                                      
65 Ushio Amagatsu nasceu em 1949, em Yokosuka, Japão. É um conhecido coreográfo de Butoh, fundador, diretor 

artístico, coreógrafo e bailarino da companhia Sankai Juku e co-fundador do coletivo Butoh Dairakudakan. 
66 Também professora da ENEFD à época de Earp. Ao receber o Título de Professor Emérito da UFRJ, Helenita 

cita a participação da professora Glória em suas pesquisas: “(...) me submeti a uma rigorosa disciplina de estudos 

diários sobre a dança tendo a professora Glória Futuro Marcos Dias como fiel colaboradora, de muitos dias e 

muitas noites mergulhadas nas insondáveis maravilhas do estudo da potencialização poética do movimento. Logo 

reconheci que meu papel e minha missão na universidade era estruturar e organizar uma teoria de dança até então 

pouco existente no país” (EARP apud LIMA, 2012, p.70). 
67 Até então os principais postulados teóricos sobre dança eram intrinsecamente relacionados a estilos, em 

particular o balé (embora, neste período, eles versassem também sobre a Dança Moderna, enquanto principal 

estilo em desenvolvimento). Sobre isso, Lima complementa: “A teoria de ruptura na dança indica um pensamento 

estético-didático capaz de se renovar intrinsecamente, fornecendo subsídios para a criação de diferentes práxis 

de ensino na dança, mais co-adunadas com os desafios da dança na atualidade, que exigem um corpo eclético 

capaz de dominar, transformar e criar múltiplas genealogias de movimentação em diversas estruturas e tipos de 

aulas voltados para a formação do intérprete. Os métodos de dança, em última análise, foram frutos de um devir 

experiencial, mas que tomados como norma ou culto passadista da tradição, impedem a experiência da produção 

corporal e do processo didático de serem encaminhados como um exercício constante de renovação.  Não 

delimitam, limitam. Earp trabalha com o seguinte binômio: delimitar para expandir e expandir para delimitar, 

num processo de constante mutação. Essa teoria de ruptura é complexa, pois trata de práticas de desenvolvimento 

de aulas que cada professor / coreógrafo confecciona e molda a partir de parâmetros germinais, para cada situação 

específica de ensino e criação, e que permitem construir sínteses múltiplas que passam por diferentes esquemas 

de elaboração de exercícios e laboratórios não padronizados e padronizadores, de experiências nas 

singularidades. Esta teoria de ruptura induz à uma pedagogia na dança onde se faz necessário praticar 

esquematizações gestuais sempre novas, em vez de se limitar a repetição memorial de padrões e repetir sempre 

os mesmos movimentos” (LIMA, 2004, p.67) 
68 Essa teoria concebe uma noção de isomorfismo num aspecto diferente da concepção tradicional; aplicada à 

dança, ela permite que oposições, dualidades, diferenças ou diversidades básicas transformem-se 
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de autoria de Ued Maluf (1997). 

Além do livro de Lima, as demais citações em outras publicações são bastante breves. 

O ebook Movimentos da Dança Carioca - Companhias e grupos de 1936 a 2013, de Beatriz 

Cerbino e Leonel Brum, publicado em 2013, traça um panorama das companhias cariocas no 

período mencionado, relatando seus grandes nomes e mais famosas atuações. Earp é citada três 

vezes: A primeira, mencionando a participação do grupo de dança da UFRJ no I Festival de 

Dança Teatral, organizado por Gilberto Motta no Museu de Arte Moderna (MAM- RJ); a 

segunda, apenas como professora da coreógrafa Lourdes Bastos; e, por fim, os autores tecem 

alguns comentários sobre as companhias de dança da UFRJ ao longo de sua existência, 

atribuindo, evidentemente, à Earp a criação do primeiro grupo de dança universitária do Brasil, 

o Grupo Dança, em 1943, sem nenhuma apresentação ou análise de sua vida ou obra.  

O mesmo ocorre no também ebook Arte/Cultura em Trânsito, de Giselle Ruiz, de 2013, 

onde a menção é ainda menor; o nome de Earp é apenas citado devido à participação da mesma 

e de seu grupo de dança na apresentação do MAM-RJ em 1973. 

Em seu livro Corpo, Comunicação e Cultura: A Dança Contemporânea em Cena, Denise 

da Costa Oliveira Siqueira (2006, p.104) também faz uma breve menção a Earp, destacando, 

porém, que foi por meio de seu trabalho na UFRJ que a dança se tornou uma disciplina 

universitária. 

Como podemos ver, exceto pelo livro de Lima69, as informações sobre Earp possíveis 

de serem consultadas em livros são irrisórias. Quando muito citam seu trabalho com o Grupo 

Dança na UFRJ, sem aprofundar qualquer aspecto deste. Em termos de trabalhos acadêmicos, 

as possibilidades se ampliam um pouco mais.  

A princípio, cabe mencionar a dissertação de Maria Alice Monteiro Motta, quase 

totalmente dedicada aos parâmetros dos FD. Intitulada Teoria Fundamentos da Dança: Uma 

Abordagem Epistemológica à Luz da Teoria das Estranhezas e defendida em 2006, ainda hoje 

é utilizada amiúde nos cursos de graduação em Dança da UFRJ como referência no assunto. 

Motta (2006, p.43-71) dedica o capítulo 3 de seu trabalho a um movimento arqueológico, 

apresentando um breve resumo da chegada da Dança Moderna ao Brasil, o começo do trabalho 

                                                      
reciprocamente, de modo a dar fluidez entre formas de combinação e recombinação dos movimentos básicos do 

corpo, assim como diferentes processos e técnicas de dança a princípio codificadas. Para um aprofundamento 

sobre o tema, ver MALUF, 1997. 
69 Não sem sentido, o genro de Helenita Sá Earp. Certamente, devido a esta relação com a filha, ele pode consultar 

uma documentação de caráter privado. 
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de Earp na Universidade do Brasil, as bases para a criação dos FD (à época, como dito 

anteriormente, Sistema Universal de Dança), os motivos implicados na mudança de nome e, 

sobretudo, a prática do desenvolvimento da teoria. Segundo Motta, “no que concerne à 

continuidade do trabalho desenvolvido por Earp, esse meio de transmissão é o élan vital, pois 

a TFD70 se desenvolve e consolida por meio de investigações e vivências coletivas” (MOTTA, 

2006, p.69). Por ser um trabalho basilar acerca dos FD, recorreremos a ele quando nos 

referirmos à construção e à aplicabilidade dos mesmos. 

Embora deslocada temporalmente com relação a esta pesquisa, a Dissertação de Marcos 

Antônio Almeida Campos, defendida em 2007 e intitulada Histórias Entrelaçadas: Presença da 

Dança na Escola de Educação Física da UFMG (1952-1977), nos traz um vislumbre da ação de 

Earp em seu trabalho de divulgação da dança nas universidades do país. Segundo o autor 

(CAMPOS, 2007, p.181), além de formar professores do quadro da instituição, Earp ministrou 

um curso de Dança Moderna em 1973, com a participação de duzentos e cinco professores e 

estudantes de Educação Física, com uma “grande satisfação com o sucesso do evento” expressa 

por meio de ofício do diretor da Escola de Educação Física da UFMG, Dr. Pedro ad-Víncula 

Veado Filho. Essa discussão solidifica a importância do trabalho iniciado no recorte temporal 

desta pesquisa, e demonstra que, embora tenha demorado mais e alcançado menos atenção da 

mídia, o trabalho de Earp foi deveras importante para a constituição da dança brasileira, em 

geral, e carioca, em particular. 

Temos outras Teses e Dissertações onde os FD mostram-se como estrutura teórica da 

pesquisa, como, por exemplo, CALI-COREO-GRAFIA: Um Encontro entre a Dança e a 

Escrita, de Eloá Batista Teixeira71, defendida em 2012, onde a autora utiliza-se dos FD como 

teoria-base para criação de coreografias inspiradas em kanjis sino-japoneses. Lara Seidler de 

Oliveira72, em sua Tese Dancidade: Gesto como Campo de Circulação de Forças, defendida em 

2012, também faz uma breve introdução ao trabalho de Earp e aborda os FD como fundamentos 

da criação coreográfica. Mariana de Rosa Trotta73, na Tese A Dança-Espetáculo: Uma Análise 

                                                      
70 Teoria Fundamentos da Dança. Earp não deixou um corpus de análise e pesquisa publicados de forma a 

estabelecer seu trabalho como uma teoria da Dança per se; foi Liana da Silva Cardoso, Doutora em Sociologia e 

professora do Instituto de Filosofia e Ciências Sociais da UFRJ, que estabeleceu aproximações com o 

Departamento de Arte Corporal da EEFD por volta de 1999, e essas aproximações resultaram em publicações de 

sua autoria a partir das quais a teoria de Earp passou a ser denominada Fundamentos da Dança. Posteriormente 

Motta (2006), em sua dissertação, organizou estruturalmente o material deixado por Earp. 
71 Doutoranda pela Escola Doutoral de Psicopatologia e Psicanálise na Universidade Paris Diderot (Sorbonne Paris 

Cité), mestre em Ciência da Arte pela UFF, ex-aluna e ex-professora substituta dos cursos de Dança da UFRJ. 
72 Doutora em Artes Visuais pela Escola de Belas Artes da UFRJ, docente dos cursos de Dança da UFRJ. 
73 Doutora em Estudos Linguísticos pelo Programa de Pós-Graduação em Letras da UFF, docente dos cursos de 

Dança da UFRJ. 
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Semiótica, defendida em 2010, faz uma fundamentação teórica para uma semiótica da dança-

espetáculo, levantando questões estéticas e debatendo o sincretismo da dança com outras 

linguagens, articulando à semiótica os FD e os estudos de Rudolf Laban. Todos esses trabalhos 

mostram-se importantes pois, além dos dois primeiros serem frutos de bailarinas formadas pelos 

princípios dos FD, auxiliam-nos a compreender e discutir a formação de tais parâmetros e a 

aplicabilidade deles em cena e no ensino. 

Esses são alguns exemplos de produção stricto sensu de ex-discentes e/ou docentes da 

EEFD nos últimos anos, e muitas outras poderiam ser citadas, mas o ponto principal a ser 

considerado é: Earp é citada como a criadora dos FD, e pouco de sua vida é mencionada, já que, 

nesses trabalhos, o foco não é uma análise histórica e historiográfica, muito menos biográfica, 

mas sim uma análise dos FD sob diversas óticas. O trabalho de Earp é utilizado como arcabouço 

teórico para sustentar inúmeras outras pesquisas, em vários campos, orientados para a dança. 

Um bom exemplo disso é a tese de André Meyer Alves de Lima74, intitulada Dança e Ciência: 

Estudo acerca de Processos de Roteirização e Montagem Coreográfica baseados em Formas e 

Padrões de Organização Biológicos a partir dos Fundamentos da Dança de Helenita Sá Earp e 

defendida em 2012. Nela, o autor descreve os processos de roteirização e montagem 

coreográfica desenvolvidos durante a criação de um espetáculo de dança multimídia, cujo 

embasamento advém das formas e padrões de organização biológicos e utilizando-se, como 

base teórica, dos FD. Devido à proximidade privilegiada de Helenita Sá Earp e de sua filha, 

Ana Célia (ver nota 69), Lima (2012, p.68-69, nota 88) nos apresenta algumas informações 

raras, como uma lista de produções artísticas de Earp durante a década de 40, e uma breve 

descrição das mesmas. 

 

São obras desta década, as coreografias citadas a seguir: 1) 1941: “Amanhecer de 

Grieg”. Movimentação de cunho impressionista, com grande parte em movimentos 

ondulantes representando o crescente do amanhecer; “Sonata ao luar”, com música de 

Beethoven. Dança interpretativa com predominância de movimentação leve; “Sonata 

Patética” com música de Beethoven. Dança interpretativa de gênero musical 

expressionista. 2) 1942: “Dança Grega”. Série de movimentos com base em estudos 

sobre as formas da Grécia clássica. 3) 1943: “Estudos de Czerny”. Pequenas 

composições coreográficas, montadas para fixar temas como Transferências, 

Locomoções, Voltas, Saltos, Quedas e Elevações; “Ritmo Vivo”. Coreografia 

planejada sobre sequência em percussão, executada musicalmente ao vivo pelo 

Maestro Bosman; “Dança Dramática”. Coreografia executada sobre música composta 

para o próprio Grupo, pelo Maestro Bosman. 3) 1944: “Estudos de HeIter”. Série de 

pequenas composições de movimento, com aproveitamento variado de jogos grupais 

e espaciais. 4) 1945: “Estudos de Expressões”. Estudo sobre movimentos 

                                                      
74 Doutor em Ciências pelo Programa de Pós-Graduação em Química Biológica da UFRJ, docente dos cursos de 

Dança da UFRJ, já anteriormente mencionado. 
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interpretativos dos sentidos humanos; “O Santo Raul Machado”. Dança interpretativa 

do poema de abordagem filosófica sobre o poeta, o sábio, o filósofo e o santo; “Suíte 

Instrumental”. Dança decorativa com acompanhamento instrumental de percussão e 

utilização dos sons deste acompanhamento; “La plus que lente” com música de 

Debussy. Dança interpretativa com acompanhamento musical impressionista. 5) 

1946: “Quatro Gigantes da Alma”. Dança interpretativa sobre tema de Myra e Lopez, 

com desenvolvimento de expressões de raiva, medo e dever; “Complexo de 

inferioridade e superioridade”. Dança interpretativa dos limites extremos da condição 

humana. 6) 1948: “Tocata em si Menor de Bach”. Coreografia tendo como tema a 

trajetória do homem em busca de um foco único de luz. 6) 1949: “Concerto de 

Katchaturian”. Dança interpretativa do clima musical, com grande e variado jogo de 

grupo e predominância de movimentos no solo. 

 

 Lima aprofunda-se, então, nas questões filosóficas da criação do, à época, chamado 

Sistema Universal de Dança (SUD) e a sua operacionalidade enquanto teoria intrinsecamente 

ligada à práxis. 

 Também temos alguns artigos que abordam a História de Earp dentro da Universidade, 

seu pioneirismo acadêmico e a aplicabilidade dos FD em diversas formas de criação e ensino 

da dança. Neste âmbito, podemos citar os artigos de Katya de Souza Gualter75, A 

Institucionalização da Dança na UFRJ e a sua Disseminação no Estado do Rio de Janeiro, e o 

artigo de Maria Ignez de Souza Calfa76 et al, intitulado A Contribuição do Departamento de 

Arte Corporal na Área de Dança-Educação do Rio de Janeiro, ambos publicados em 2000, na I 

Coletânea de Artigos do Departamento de Arte Corporal. Tais artigos tratam da trajetória da 

Dança na UFRJ por pessoas que foram alunas e/ou conviveram com o método teórico-prático 

criado por Earp, e sua atuação enquanto área de conhecimento em projetos de extensão, algo 

que já habitava os primeiros anseios de Earp, visto que a ENEFD nasceu com a finalidade de 

preparar professores de Educação Física para espalhar os conceitos varguistas de preservação e 

saúde do corpo. Também Earp tinha por objetivo levar a Dança, enquanto área interdisciplinar, 

para outras universidades e para as escolas, daí sua grande preocupação com a questão 

pedagógica exposta em seus artigos na década de 40. 

Carlos Augusto Santana Pereira77 publicou em 2008, na revista Arquivos em 

Movimento, o artigo com o título de A Dança na Universidade Moderna: Apontamentos a partir 

de um Estudo do Currículo do Curso de Bacharelado em Dança da Universidade Federal do 

Rio de Janeiro. Nele o autor dialoga com noções modernas de estruturação curricular em 

comparação com o currículo do curso citado, oferecendo subsídios para pensar o ensino 

                                                      
75 Doutora em Artes da Cena pela UNICAMP, docente dos cursos de Dança da UFRJ, atual diretora da EEFD. 
76 Doutora em Letras pela UFRJ, docente dos cursos de Dança da UFRJ. 
77 Doutor em História Comparada pela UFRJ. 
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superior como espaço de negociação de poder e espaço público vital para o desenvolvimento 

do pensamento. Também no sentido de uma análise da Dança na Universidade, temos o artigo 

Dança na UFRJ – Um capítulo do ensino universitário de dança no Rio de Janeiro, de Fabiana 

Pereira do Amaral78 e Eloá Batista Teixeira Chaignet79 para a revista de Ciências Humanas de 

Viçosa, em 2014. Nele as autoras analisam a linha do tempo da dança na UFRJ, desde a 

admissão de Helenita Sá Earp como professora de Ginástica Rítmica até a atual constituição 

dos três cursos existentes. Tais artigos importam a nossa pesquisa a partir do momento que 

tratam da história da Dança na UFRJ, cuja pedra fundamental é Helenita Sá Earp. 

Além do livro e da Tese, Lima ainda publicou artigos como Dança e Ciência: Uma 

reflexão Preliminar acerca de seus Princípios Filosóficos e Processos de Criação da Companhia 

de Dança Contemporânea da UFRJ no Contexto da Ciência & Arte. No primeiro artigo, 

publicado em 2009, o autor busca expor os princípios filosóficos da concepção dos FD, 

refletindo sobre o amplo corpo de conhecimento que envolve diversos aspectos da corporeidade 

humana, e a integração entre princípios científicos, artísticos e educacionais. No segundo, 

apresentado no 1º Congresso de Intermidialidade em 2014, o autor reflete sobre os processos 

intermidiáticos de roteirização e montagem coreográfica de dois espetáculos da Companhia de 

Dança Contemporânea da UFRJ, “Transições” e “Anatomia dos Contatos” e a relação entre 

Ciência e Arte. Essas discussões nos propiciam refletir sobre a criação dos FD e as diferentes 

possibilidades de aplicação dos mesmos, e traçar um paralelo entre as possibilidades 

objetivadas por Earp durante sua criação. 

 Poderíamos citar ainda outros artigos que seguem nessas mesmas linhas. Inegavelmente 

a enorme maioria de publicações que referenciam Earp vêm de dentro das paredes da EEFD, 

mas, para além delas, também temos alguns artigos publicados em periódicos em que Earp é 

mencionada. Como, por exemplo, o trabalho de Lenir Miguel de Lima80 intitulado Um 

Momento da Dança em Goiás, publicado em 1998 na revista Pensar a Prática. Nele, a autora, 

que foi aluna de Earp na pós-graduação lato sensu oferecida na década de 70 pela UFRJ, 

discorre sobre a aplicabilidade da Dança enquanto disciplina na Escola Superior de Educação 

Física (ESEFEGO) com a cadeira de Rítmica, lecionada por ela. Esse é um exemplo de que, a 

longo prazo, a intenção por trás da criação da então ENEFD acabou por ser alcançada, visto 

                                                      
78 Doutoranda e mestre em História Comparada pela UFRJ, ex-aluna e ex-professora substituta dos cursos de 

Dança da UFRJ 
79 Doutoranda pela Escola Doutoral de Psicopatologia e Psicanálise na Universidade Paris Diderot (Sorbonne Paris 

Cité), mestre em Ciência da Arte pela UFF, ex-aluna e ex-professora substituta dos cursos de Dança da UFRJ. 
80 Mestre em Educação Escolar Brasileira pela Universidade Federal de Goiás, docente da Universidade Federal 

de Goiás. 
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que, nesse aspecto, ela se tornou referência para outras universidades. 

 Uma aplicação dos FD mais voltada para a dança-terapia pode ser encontrada no artigo 

Diálogos entre a Gestalt-Terapia e a Dança: Corpo, Expressão e Sentido, de Mônica Botelho 

Alvim81 et alii, onde as autoras relatam as experiências no trabalho interdisciplinar realizado 

em oficinas de dança com adolescentes de uma comunidade do Rio de Janeiro, tendo por 

referencial teórico a fenomenologia de Merleau-Ponty, a clínica da Gestalt-Terapia e a Teoria 

Fundamentos da Dança. Dentro do ideal de corpo saudável pretendido pelo Estado Novo, tal 

discussão nos ajuda a identificar nos FD os pontos de atenção voltados para a saúde do corpo, 

certamente uma preocupação de Earp na década de 40. 

 Gostaríamos de citar ainda o artigo Dançando nos Espaços das Rupturas: Olhares sobre 

Influências das Danças Moderna e Expressionista no Brasil, publicado em 2009, onde a autora 

Alba Pedreira Vieira82 traça um panorama historiográfico sobre o advento da Dança Moderna 

e Expressionista no Brasil, seus principais nomes e dificuldades enfrentadas. O que nos chamou 

atenção foi o fato de a metodologia da autora ser baseada em entrevistas com algumas artistas 

de vanguarda, dentre elas, Earp. Embora a entrevista completa não esteja compilada no artigo, 

há testemunhos interessantes feitos por meio de citação direta, como, por exemplo: 

 

Minhas alunas dançaram na inauguração da primeira escola de Educação Física, “O 

amanhecer” de Villa Lobos. Enfrentei uma dificuldade tremenda, diziam que era 

maluquice de minha cabeça. Na minha proposta de dança utilizei uma organização 

anatômica e possuía um ideal para os alunos. Foi muito difícil, chegava em casa e até 

chorava. Quase desisti, mas fui persistente e continuei o trabalho83. 

  

É necessário certo nível de garimpo em todos esses trabalhos, para cotejar as 

informações de acordo com seus direcionamentos. Como pudemos notar na exposição acima, e 

como já mencionamos anteriormente, muito se tem falado sobre a aplicabilidade dos FD no 

âmbito artístico e pedagógico, mas pouco sobre o contexto de sua criação. Porém há também 

resquícios de memórias importantes para o levantamento historiográfico que visa analisar o 

contexto político em que tal teoria foi desenvolvida. É sobre esses aspectos que vamos nos 

                                                      
81 Doutora em Psicologia pela Universidade de Brasília, docente do Departamento de Psicologia Clínica da UFRJ. 
82 Ph.D. em Dança pela Temple University – Filadélfia, PA, EUA, docente da Universidade Federal de Viçosa – 

UFV. 
83 EARP, Helenita Sá. Comunicação Oral. Entrevista realizada por telefone em 25 outubro de 2002. VIEIRA, 

2009, p.13. 
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aprofundar daqui em diante. 
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“Para mim, a dança é não apenas uma arte que 

permite à alma humana expressar-se em 

movimento, mas também a base de toda uma 

concepção da vida mais flexível, mais harmoniosa, 

mais natural. A dança não é, como se tende a 

acreditar, um conjunto de passos mais ou menos 

arbitrários que são o resultado de combinações 

mecânicas e que, embora possam ser úteis como 

exercícios técnicos, não poderiam ter a pretensão 

de constituírem uma arte: são meios e não um 

fim”. 

(DUNCAN apud GARAUDY, 1980, p.57) 
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2. TEORIAS E PRÁTICAS DA DANÇA EM UM BRASIL IDEALIZADO 

 

2.1. SOBRE UM OLHAR HISTORIOGRÁFICO 

 

 No espectro do Modernismo trazido pela Semana de Arte Moderna de 1922, o 

movimento artístico brasileiro encontrava-se em ebulição ainda nas décadas de 30 e 40. 

Diversas correntes modernistas possuíam interpretações divergentes e ambíguas com relação à 

atuação de intelectuais e artistas na nova sociedade nacionalista, e disputavam entre si a 

preponderância no plano de modernização autoritária do governo Vargas (CARLONI, 2013, 

p.2). 

 No centro desse plano, no âmbito da cultura e do ensino, inegavelmente o Ministério da 

Educação e Saúde Pública, nas mãos de Gustavo Capanema, ocupou papel de destaque não só 

pelo apoio e incentivo a diversos artistas – ressaltamos sobretudo a dança – como também pela 

criação da primeira Escola de Educação Física no âmbito civil (embora ainda com professores 

militares e com todas as cerimônias cercadas pela pompa militar, como na ocasião de sua 

inauguração nas dependências do Fluminense Futebol Clube)84. Ao falar da fundação da 

ENEFD, Victor Andrade de Melo (2008, p.162) cita o editorial da Revista de Educação Física 

(EsEFEx), número 46, de outubro de 1939, que exaltava não apenas a criação da nova Escola, 

mas também deixava bem claro estruturas simbólicas que moviam o período: 

 

As forças vivas da nação brasileira encontraram, afinal, os instrumentos adequados à 

sua formação, à sua disciplina e à sua direção para os rumos que conduzem à criação 

de sólidos valores físicos e morais. O nosso aperfeiçoamento racial está 

definitivamente iniciado. Com a disciplina dos músculos se aperfeiçoará a disciplina 

da vontade; [...] ao esforço do pensamento puro [se aliará] o da vontade realizadora; 

ao hábito da vida simples e clara, a capacidade de viver perigosamente; ao civismo, a 

aptidão para o sacrifício; à técnica da saúde espiritual a técnica da higidez física [...]. 

 

 Melo (Ibid., p.163) menciona ainda o rigor militar que imperava na ENEFD, e a 

participação desta nas constantes paradas cívicas realizadas durante o Estado Novo, tais como 

                                                      
84 Na verdade, a principal mobilização para criação de uma Escola Nacional foi feita por parte dos militares, pois 

tal instituição outorgava certos privilégios que as demais escolas não possuíam. Por exemplo, somente a Escola 

Nacional poderia dispor de bolsas para recepção de alunos de outros estados, além da possiblidade de enviar seus 

professores a congressos e cursos internacionais. As Escolas Nacionais normalmente se estabeleciam na capital 

da República, e serviam de padrão para outras existentes em todo o país (MELO, 2008 p.165). 
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Dia da Raça, Dia da Bandeira, Dia da Independência, entre outras. Não apenas professores e 

alunos deveriam estar presentes nesses desfiles, como também, ao longo do tempo, a ENEFD 

passou a colaborar com o ensaio e treinamento dos mais diversos grupos participantes dos 

eventos. A orientação principal da Escola, naquele momento, era ser uma verdadeira escola de 

civismo e probidade, tendo por objetivo maior a formação de um cidadão que se adequasse aos 

padrões do projeto do Estado Novo, um cidadão cuja formação profissional estivesse 

intimamente relacionada à formação de um cidadão patriótico. 

 A importância dessa formação no projeto cívico getulista residia no fato de que, no 

Estado Novo, os esportes e as festas públicas eram a teatralização da imagem de nação feliz e 

longeva, o que coadunava com a imagem de cidadãos fortes e, ao mesmo tempo, comemoravam 

o novo – um novo governo, um novo regime, um novo país (DRUMOND, 2008, p.169). Claudia 

Schemes (2005, p.34) aponta o caráter de ruptura dessas festas, afirmando que elas reforçavam 

a imagem de poder, comemorando a passagem do velho para o novo, isto é, o futuro. Tal futuro 

trazia com ele o desligamento de um tempo atrasado e arcaico, e era onde a nova geração de 

brasileiros construiria uma poderosa nação, sob a condução de seu líder.  

 Essa imagem de futuro utópico estava intrinsecamente ligada à condição física de seus 

cidadãos; o esporte era ressaltado como condição sine qua non para a construção de uma nova 

raça, onde reinava o ideal de mens sana in corpore sano (DRUMOND, 2008, p.169). Essa nova 

raça de jovens sadios era pregada como uma nova estirpe de brasileiros, constituída por 

cidadãos fortes e perseverantes, o que fatalmente geraria uma nação igualmente poderosa. A 

construção do ideário nacional passava fortemente pela constituição do corpo; podemos notar 

isso nas ideias por trás da criação da ENEFD, e também pelas produções artísticas que recebiam 

maior atenção e incentivo do governo.  

Daryle Williams (2000, p.263) conta que, quando da construção do prédio do Ministério 

da Educação e Saúde Pública, Capanema quis encomendar um monumento a ser erguido em 

frente à sede de seu Ministério. Encomendado ao escultor modernista Celso Antônio, a 

escultura teria 11m e seria uma figura nua, que remetesse a O Pensador de Rodin, e seria a 

representação do homem brasileiro. Mas, ao contrário da “leitura do nacional informada por 

certo romantismo” que Capanema via retratada no Ministério da Fazenda, com seus mosaicos 

indígenas de autoria de Paulo Werneck, o que ele pretendia para seu Ministério eram símbolos 

do nacional de um “Brasil real, que se constrói a partir de dados de um passado histórico 

concreto”, e um futuro que “não deve ser romântico, utópico ou místico, mas, de preferência, 

real, plausível, e, se possível, consistentemente científico” (LISSOVSKY; SÁ, 2000, p.65). 
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Curiosamente, esse anseio de Capanema acabou por gerar uma polêmica entre o ministro e o 

escultor. Celso Antônio apresentou um projeto com “uma figura barriguda e de origem racial 

indeterminada”, o que decepcionou profundamente Capanema (WILLIAMS, 2000, p.266). O 

escultor insistia em dar ao seu monumento as feições “brasileiras” de um caboclo, enquanto o 

ministro “desejava que ele o executasse segundo rigorosos cálculos antropométricos que 

antecipassem as feições probabilisticamente reais do futuro ‘homem brasileiro’ – isto é, 

arianizado, conforme as melhores expectativas da antropologia corrente” (LISSOVSKY; SÁ, 

2000, p.65). O projeto, afinal, acabou por ser arquivado. 

Estava a pleno vapor no Brasil uma curiosa confluência de fatores que havia atingido a 

Europa algumas décadas antes. Segundo Hobsbawm (HOBSBAWM; RANGER, 1997, p.271), 

o fenômeno da invenção de tradições tornou-se excepcionalmente frequente durante a segunda 

metade do século XIX, uma espécie de produção em massa de tradições criadas oficial e não-

oficialmente. As invenções oficiais, também chamadas de políticas, surgiram em estados ou 

movimentos sociais e políticos organizados ou foram criadas por eles com um direcionamento 

específico; as não-oficiais, ou sociais, eram geradas principalmente por grupos sociais sem 

qualquer organização formal, ou por grupos cujos objetivos não eram específica ou 

conscientemente políticos, como clubes e grêmios (tendo participação política ou não). Cabe 

ressaltar que essas divisões são apenas por conveniência didática, no sentido de clarificar a 

movimentação resultante de ambos os períodos (século XIX, Europa; década de 40 do século 

XX, Brasil). Ambas as formas refletem as profundas e rápidas transformações sociais do 

período. Ambientes e contextos sociais novos ou profundamente modificados “exigiam novos 

instrumentos que assegurassem ou expressassem identidade e coesão social, e que 

estruturassem relações sociais” (HOBSBAWM; RANGER, 1997, p.271). 

Nesse sentido, o Brasil vivia a instabilidade da II Grande Guerra, que alterava a forma 

como as pessoas entendiam e se colocavam perante o mundo. A sombra da ameaça comunista 

se fazia presente durante o governo de um presidente alinhado às ideias fascistas, e a sociedade 

tentava encontrar seu lugar após o golpe de Estado getulista que instituiu a ditadura do Estado 

Novo, em 1937. Diante desse panorama, a preocupação com a identidade brasileira se tornou o 

carro chefe do governo Vargas, não apenas para trazer uma pretensa estabilidade social, como 

também para construir aquilo que era considerado um Estado verdadeiramente forte. 

Assim sendo, uma das principais tradições que foram inventadas no período getulista 

foi a idealização do povo mestiço, reunião de três grandes raças, e por conseguinte portador do 

que de melhor cada uma tinha a oferecer. Isso colocava, na mitologia ufanista do período, o 
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país em uma posição quase única no mundo já que, embora o processo de miscigenação tenha 

ocorrido em diversas partes do mundo (e, a grosso modo, em todas as épocas), o que ocorria no 

Brasil era uma identificação intrínseca entre nação e Estado graças a essa mestiçagem. Nesse 

novo nacionalismo o Estado é o alicerce da ordem social, e, como já mencionamos antes, o 

“sistema de relações entre elementos sociais heterogêneos que partilham uma cultura comum” 

(OLIVEIRA, 1982, p.26). O principal que se deve ressaltar nessa diferenciação entre o novo 

nacionalismo e o do século XIX, é que o modelo liberal entendia a nação como uma coleção de 

indivíduos; o brasileiro buscava tornar a nação um todo orgânico, uma “entidade moral, política 

e econômica, cujos fins se realizariam no Estado” (SCHWARTZMAN; BOMENY; COSTA, 

2000, p.183). 

Considerando, dessa forma, o Estado como pilar central da nação, é que devemos 

entender as ações de Capanema à frente do Ministério da Educação e Saúde Pública. Quando 

nos referimos anteriormente à criação da ENEFD, vimos que a orientação da Escola era formar 

mais do que profissionais, mas cidadãos exemplares e patrióticos. Foi esse o ambiente onde 

Earp precisou trabalhar, e onde, aos poucos, driblou a rigidez militar e introduziu a dança às 

suas aulas.  

Cabe ainda ressaltar que a cultura e a educação estiveram entre as prioridades do Estado 

Novo, principalmente pelo peso que a dimensão ideológica assumia no projeto de Estado 

previsto por Vargas. Vimos isso na ENEFD, mas é preciso olhar ainda mais além. Como 

menciona Pereira (2003, p.277), a cultura e a educação eram vistas como os principais veículos 

para despertar e fortificar nos brasileiros a identificação do sentimento nacionalista em um 

Estado forte, dominador e centralizado no Poder Executivo85. Pereira (2003, p.277) diz ainda 

que essas duas frentes de atuação fundamentais do Estado Novo não podem de forma alguma 

ser vistas separadamente. No caso da educação, o autor divide em três os aspectos através dos 

quais a constituição da nacionalidade e a valorização da brasilidade exerciam todas as suas 

forças: 1- O conteúdo nacional, transmitido a todas as instituições de ensino, buscando assim 

evitar regionalismos; 2- A padronização do ensino, constituindo uma homogeneidade do saber 

para garantir o seu abrasileiramento86; 3- E a erradicação de minorias étnicas, linguísticas e 

                                                      
85 Com relação à cultura, Mônica Pimenta Velloso (1982, p.72) diz que a questão “passa a ser concebida em termos 

de organização política, ou seja, o Estado cria aparatos culturais próprios, destinados a produzir e a difundir a 

concepção de mundo para o conjunto da sociedade”. E, quanto, à educação, “o Estado penetra nos domínios da 

sociedade civil, assumindo claramente o papel de direção e organização da sociedade. Assim, se auto-elege o 

educador mais eficiente junto às classes trabalhadoras, argumentando ser o ‘bem público’ móvel de sua ação”. 
86 Esse conteúdo nacional não se ligava ao pensamento modernista de Mário de Andrade, que buscava as raízes da 

cultura brasileira; inclinava-se mais para um ufanismo que tentava construir uma noção de brasilidade com 

publicações oficiais e cursos de moral e cívica (SCHWARTZMAN; BOMENY; COSTA, 2000, p.157). 
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culturais. Nas palavras de Schwartzman, Bomeny e Costa (2000, p.181-182): 

 

[...] o projeto nacionalista do Estado Novo valorizava, em outras palavras, a 

uniformização, a padronização cultural e a eliminação de quaisquer formas de 

organização autônoma da sociedade, que não fosse na forma de corporações 

rigorosamente perfiladas com o Estado. Daí seu caráter excludente e, portanto, 

repressor. A formação do Estado Nacional passaria necessária e principalmente pela 

homogeneização da cultura, os costumes, da língua e da ideologia. 

 

 Gustavo Capanema era um entusiasta do trabalho de Eros Volusia. Esteve presente à 

apresentação no Theatro Municipal em 1937, discursando na noite de abertura; em 1939 

também discursou na conferência de Volusia87 sobre o bailado nacional, quando da abertura de 

seu curso no Serviço Nacional de Teatro. Mesmo as viagens feitas ao redor do país para 

pesquisas de danças regionais foram financiadas pelo seu ministério88. O trabalho da bailarina 

adequava-se perfeitamente à ideologia que Capanema tentava instituir, visto que, além de 

mapear danças folclóricas, ainda as estilizava, tornando-as, à sua maneira, adequadas para 

grandes salões e finas plateias. 

 Diante das ideias lançadas por Gilberto Freyre em Casa Grande & Senzala (2003), 

construiu-se o cadinho das raças, onde com o branco europeu vinha a civilização, do índio 

teríamos herdado hábitos de alimentação e higiene e, do negro, alguns traços de sociabilidade, 

comidas, danças, música, etc. Esse era o discurso também incorporado por Volusia, quando 

transformava as danças vistas pelo país e as exibia nos palcos cariocas. Entretanto, esse discurso 

camuflava outro: As três raças tinham seu lugar reservado enquanto atores independentes, e a 

brasilidade só existia a partir da mestiçagem89. Tanto nas danças de Volusia quanto nos 

repertórios apresentados no Theatro Municipal, o negro aparecia como história; eles 

representavam a História do Brasil, mas não como “brasileiro” ou “nacional”, pois “aqui não é 

um prolongamento da África” (JOÃO ITIBERÊ DA CUNHA apud PEREIRA, 2003, p.288). 

Da mesma forma eram entendidos os índios; o brasileiro do século XX, como homem 

civilizado, não poderia mais ser identificado com selvagens. Esse índio apareceria, de forma 

romanceada, como um elemento histórico nostálgico, uma imagem de um passado distante, do 

                                                      
87 Essa conferência foi publicada posteriormente e dedicada a Capanema, a quem Volusia também manifesta sua 

gratidão. 
88 Informação dada a Roberto Pereira em entrevista de 08 de abril de 1998 (PEREIRA, 2003, p.278). 
89 Hermano Vianna (1995, p.70), ao falar sobre Sílvio Romero, reflete que “Dizendo que ‘o índio não é brasileiro’, 

ele vai desqualificar as pretensões de um José de Alencar de fazer uma ‘poesia inteiramente brasileira’ por estar 

‘haurida na língua dos selvagens’. Fazer poesia em tupi não é fazer poesia brasileira, e sim poesia tupi. O 

brasileiro nasce quando começa a mestiçagem”. 
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natural, do bom selvagem rousseauniano. “Nesse sentido, tudo se casava perfeitamente com a 

ideologia do Estado Novo, na medida em que transformava negro e índio em história, mas uma 

história simbolizada, distante, mítica, cívica, ufanista” (PEREIRA, 2003, p.289). 

 São com esses elementos que doravante pretendemos trabalhar. Para além do epíteto de 

criadora do bailado nacional, Eros Volusia estava imersa em uma conjuntura histórica que, não 

só favorecia seu trabalho, como este ainda endossava o discurso do status quo. Suas criações 

foram inegavelmente inovadoras, especialmente pelo diálogo entre a dança clássica europeia e 

as danças populares dos lugares mais distantes do Brasil. Entretanto, não se pode desconsiderar 

toda a estrutura por trás dessa construção de imagem de dança brasileira. A dança feita por 

Volusia, que resultava de um diálogo entre balé e danças regionais, acabava também por 

sinalizar uma intenção de homogeneização típica do Estado Novo – homogeneização nos 

motivos, na cultura, nos costumes, no ideal de corpo. Esse é o principal problema que 

identificamos nos trabalhos feitos sobre a bailarina, ou em que a mesma é citada; mesmo os que 

a localizam temporalmente, pouco ou nada criticam a relação entre o projeto estado-novista e 

sua atuação.  

 Por outro lado, como demonstramos anteriormente, tendo os FD (os quais pretendemos 

explicar brevemente) e sua aplicação artística e pedagógica como foco da maioria dos trabalhos 

feitos sobre Earp, pouco se situa o ambiente no qual a teoria foi criada. A princípio, como 

vimos, a ENEFD poderia ser considerada quase como uma extensão das escolas militares, não 

só por seu quadro docente, mas também pela sua atuação dentro e fora da universidade. Em que 

medida tal contexto influenciou o trabalho da professora é algo que continua desconhecido. O 

máximo que podemos aferir através de pesquisas no material disponível é que houve 

dificuldade para implementar suas ideias, o que, de certa forma, talvez não seja surpreendente. 

Porém é importante ressaltar em que medida Earp se inseria nesse contexto; mulher branca, 

com um relacionamento com um militar de alta patente (posteriormente seu esposo), lecionava 

em uma cadeira onde os homens eram proibidos de participar, Earp tinha todos os requisitos 

para se tornar uma “facilitadora” da homogeneização do corpo brasileiro nacionalista e branco 

– ainda que com o discurso da miscigenação, mas, como discutimos anteriormente, o corpo 

indígena e negro eram parte da História, não do momento presente em que tais ideias se 

propagavam. 

 Desta forma, Earp se tornava a figura central na formação das futuras professoras de 

escolas de todo o país. Enquanto Volusia “homogeneizava” esse corpo dito brasileiro na mídia 

e no mercado nacional e internacional, Earp o fazia na base da formação, a universidade. 
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Podemos dizer, então, que no programa ideológico estado-novista, Volusia e Earp, embora não 

tenham trabalhado juntas corpo a corpo, pretendia-se que elas trabalhassem juntas em uma 

mesma ideologia. 

 Pretendemos nos deter atentamente, nos próximos capítulos, em avaliar a importância 

de Earp na ENEFD, seu trabalho dentro e fora da Escola e contextualizá-lo diante do panorama 

cultural e educacional previsto por Vargas. 

 

2.2. EROS VOLUSIA – DANÇAS POPULARES SOB MATRIZES ERUDITAS 

 

 Em um contexto nacional de volta às raízes – na verdade, mais dedicado à construção 

de raízes do que propriamente de recuperação destas –, surge o primeiro curso de dança do 

Brasil, a Escola de Bailados do Municipal, em 1927. Fundado por Maria Olenewa e pelo crítico 

de teatro Mario Nunes, era dedicado ao ensino da dança erudita90. 

 Foi nessa escola que Volusia começou a trilhar seus primeiros passos no sentido de 

profissionalizar sua dança. Ingressando aos 14 anos em 1928, um ano após a criação da escola, 

teve como colegas Bibi Ferreira e Eva Todor, futuras atrizes de sucesso, e Madeleine Rosay, 

famoso desafeto da bailarina (PEREIRA, 2004, p.23-24). Volusia foi aluna da própria Olenewa 

e, conta-se, chegou a arrancar grandes elogios de Ana Pavlova, quando esta visitou pela terceira 

e última vez o Brasil, em julho de 1928. Contudo Volusia recusava-se a ver-se tão somente 

como bailarina clássica: “Seria absurdo cultivar uma arte de expressão internacional, quando 

toda uma raça esperava de meu corpo a realização de sua alma. Minha tendência pelos ritmos 

brasileiros manifestou-se logo que iniciei meus primeiros passos de dança” (VOLUSIA apud 

PEREIRA, 2004, p.24). Entretanto seus quatro anos na Escola de Bailados a convenceram de 

que os exercícios clássicos eram indispensáveis em busca da “afinação do corpo para a 

harmonia do movimento” (Ibid., 25). Isso se reflete claramente nas anotações e planejamentos 

de aula, como podemos ver em seus cadernos, em particular nos anexos III.1.A e III.1.B. Todo 

o planejamento se dá com terminologias em francês, com a preocupação, inclusive, de 

esclarecer os posicionamentos básicos do balé, a tradução dos termos (principalmente no anexo 

III.1.B, que se trata da programação do curso de coreografia do SNT) e mesmo a ordem dos 

                                                      
90 Para uma visão mais detalhada sobre a criação e o contexto desta, ver PEREIRA, 2003. 



98  

exercícios é herdada da tradição dita acadêmica91. 

 De acordo com Castro (2014, p.10), podemos separar as Escolas/Métodos de ensino de 

balé, a grosso modo, em sete: A Escola Italiana, onde se insere o Método Cecchetti; a Escola 

Francesa ou o Método Francês; a Escola Russa, da qual faz parte o Método Vaganova; a Escola 

Dinamarquesa, onde se insere o método Bournonville; a Escola Inglesa, da qual faz parte o 

Método Royal Academy of Dance (R.A.D.); a Escola Americana, com o Método Balanchine e 

a Escola Cubana ou o Método Cubano.  

Citando Kirstein (KIRSTEIN apud CASTRO, 2014, p.11), a autora explica que, 

independente do grau dos alunos, se iniciantes ou profissionais, a progressão dos exercícios de 

cada aula de balé é a mesma. Esta é iniciada de forma lenta, com exercícios na barra, de forma 

que a postura e o alinhamento corporal, típicos do balé, possam ser corrigidos. A seguir, a aula 

continua com dinâmicas no centro, sem auxílio de barras, indo desde o lento adagio até o rápido 

allegro. No caso de turmas mais avançadas, em seguida há a prática de técnica feminina nas 

pontas, e o trabalho de técnica masculina. Há, ainda, o trabalho de pas de deux para ambos. 

A estrutura das aulas é a mesma independentemente do método, possuindo “uma 

identidade na codificação e no registro do ordenamento próprio no que se refere à aula” 

(CASTRO, op. cit.). O que os diferencia são singularidades desenvolvidas de acordo com 

contextos políticos, sociais e culturais, mantendo-se, porém, uma relação intrínseca entre eles. 

Tentamos identificar a Escola/Método utilizado por Olenewa ao criar a Escola de 

Bailados do Theatro Municipal, já que teria sido nesse método que Volusia fora ensinada e, ao 

que transparece por seus escritos (sobretudo os anexos III.1.A. e III.1.B.), continuou utilizando 

em suas próprias aulas. Para isso, entramos em contato com a atual Escola Estadual de Dança 

Maria Olenewa, cujo responsável, Paulo Melgaço, nos respondeu que “Maria Olenewa não 

deixou um programa escrito, assim não temos como afirmar precisamente sua metodologia. Os 

relatos de suas alunas (Tamara Capeller, Helga Loreida, entre outras) destacam se[u] trabalho 

de braços, sem no entanto, enfatizar a metodologia de ensino” (informação pessoal)92. 

 Assim, torna-se difícil determinar qual Método das grandes Escolas era adotado por 

Volusia, ou mesmo pela Escola de Bailados do Municipal. O que podemos observar em suas 

                                                      
91 A popular terminologia balé clássico é historicamente errada, já que clássico é como usualmente denominam-se 

as produções do século XVIII. O balé, como uma modalidade de dança que abarca diversos períodos, pode ser 

denominado apenas assim ou, ainda, como balé acadêmico (não tendo necessariamente, neste caso, qualquer 

relação com os estudos universitários) ou erudito. 
92 MELGAÇO, Paulo. Pesquisa. Mensagem recebida por fapeamaral@gmail.com em 23 nov. 2017. 

mailto:fapeamaral@gmail.com
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anotações é a estruturação comum a todas as escolas, com exercícios na barra, adágios, 

exercícios na ponta e outros. 

 Volusia ainda demonstrava preocupação com o caráter teórico de suas aulas, como 

podemos perceber nos anexos III.2.A, III.2.B, III.2.C, III.2.D e III.2.E. Sua estruturação de aula 

teórica passava por informações sobre História da Dança e pesquisas etnográficas, grande parte 

provavelmente feitas durante suas viagens pelos diversos estados brasileiros que visitou. Não 

pudemos apurar quais foram suas fontes primárias quanto às informações historiográficas, 

possivelmente antigos livros importados de História da Dança (já que, à época, não havia 

publicação semelhante em solo brasileiro), mas é razoável supor que as informações folclóricas 

foram extraídas não apenas de suas visitas a outros estados, mas também de livros de 

folcloristas, bastante comuns na primeira metade do século XX. 

 Também encontramos entre seus cadernos anotações datilografadas, aparentando ser a 

versão final de suas pesquisas (constantes nos anexos III.2.A – III.2.E em geral), algumas destas 

duplicadas e com correções e notas à caneta (como pode ser visto nos anexos III.2.F.), além de 

anotações soltas, que parecem continuações das pesquisas disponibilizadas nos cadernos 

(anexos III.2.G, III.2.H e III.2.I.). 

 Nos anexos III.3.A., encontramos anotações do que parecem ser roteiros e estruturas de 

espetáculos, com coreografias, passos, entradas e saídas de cada bailarino, etc. Volusia fez ainda 

um glossário com termos de balé em francês e sua tradução para português, provavelmente para 

suas alunas do SNT (anexo III.4.A.), descrições de passos como plié, posições, direções, etc 

(anexo III.4.B). Dentre os documentos também encontramos, cuidadosamente presos em um 

clip, uma série de folhas finas com um discurso dirigido a Volusia (anexo III.5.). Não 

conseguimos, porém, identificar seu autor ou a ocasião em que ele foi proferido. 

 No anexo III.6.A. conhecemos a programação do curso de interpretação do SNT que 

estava sob os cuidados de Volusia (e que se conectam com os anexos III.2.F.), e também um 

discurso de teor amargo sobre o fim do curso do SNT e sua aposentadoria. Cerbino e Brum 

(2013) nos informam que Volusia permaneceu como professora do curso durante 27 anos, desde 

1939. Podemos datar esse discurso, então, de aproximadamente 1966, segundo essas 

informações. Nele a artista recorda seus êxitos à frente do curso, suas dificuldades, suas 

experiências à frente do “Ballet Eros Volusia”, formado por ela e que, sob os auspícios do 

Ministério do Trabalho, pôde ser a primeira companhia de balé, segundo ela, a dançar nos 

bairros operários (sobre isso, ver figuras 24, 25 e 26). Temos, por fim, quatro páginas soltas 



100  

que não pudemos, a princípio, descobrir a quais anotações pertencem (anexos III.7.A., III.7.B., 

III.7.C. e III.7.D.). 

 Do que podemos depreender de todos esses documentos, o trabalho metodológico de 

Volusia seguia a tradição do balé, sem uma escola claramente especificada, mas também se 

preocupando em dar uma base mínima teórica não apenas acerca das danças folclóricas, que 

foram seu principal mote durante toda a vida, mas também da História da Dança em geral. 

 

2.2.1. EROS VOLUSIA POR ELA MESMA 

 

 O acervo pessoal de Eros Volusia a que tivemos acesso já havia sido trabalhado 

anteriormente, especulamos que por Roberto Pereira na época em que pesquisava para o 

documentário Eros Volusia – Dança Mestiça e para sua biografia Eros Volusia. Ou, ainda, por 

seus alunos da Universidade da Cidade, visto que vários recortes e fotos estavam colados em 

papéis ofício com textos e timbres de tal Universidade. Além dos cadernos já citados e 

constantes integralmente nos anexos, esse acervo era composto por dois grandes livros de 

aproximadamente 67cm de altura por 51cm de largura. Em um deles, a organização interna é 

irrecuperável; constitui-se de diversos recortes de jornais, cartas, fotos, todos soltos e sem 

qualquer ordem ou indicação. A esse chamaremos volume I e nos deteremos sobre seu conteúdo 

mais adiante. 
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Figura 13 – Volume II fechado 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ 

 

 O segundo livro (figura 13) ainda preserva a organização original, que, presume-se, foi 

dada pela própria Volusia, e a esse chamaremos volume II. Ele abrange um período de 1932 a 

1946, embora o material constante detenha-se mais fortemente sobre o período de 1940 a 1945. 

A ordem é aproximadamente cronológica, embora haja interpolações de períodos anteriores ou 

posteriores entre os recortes, e as páginas não são numeradas. 
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Figura 14 – Volume II aberto, primeira página 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 
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Figura 15 – Volume II aberto, segunda página 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 

 

 A maior parte do material constante nesse livro é de recortes de jornais e revistas do 

período supracitado (figuras 14 e 15), em sua maioria com anotações da origem do material e 

data, ou, ainda, pequenos recortes com essas indicações ao lado ou acima das matérias. Há uma 

representatividade substancial do conteúdo demonstrado no primeiro capítulo, que foi 

pesquisado na Hemeroteca da Biblioteca Nacional, mas extrapola-se esse conteúdo; há recortes 

de jornais de outros estados e de outros países. Tais documentos noticiam espetáculos, viagens, 

apresentações de Volusia, do SNT e de alunos e ex-alunos dela, sempre citando seu nome como 

mentora por trás do artista. 

 Na figura 14 vemos recortes de diversos jornais noticiando apresentações de Volusia. À 
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esquerda, a bailarina em foto aparece com figurino estilizado (e, por que não dizer, 

estereotipado) de indígena para a apresentação de “Dansa Selvagem” no Grill do Casino 

Atlântico, em periódico e data não especificados. O crítico que assina a nota, “JOE”, desfia 

elogios à artista e ao seu espetáculo. Logo abaixo, um recorte de um periódico de Recife cujo 

nome está ilegível, bem como seu texto. Ao lado do texto onde Volusia aparece como indígena, 

um grande recorte do jornal Elite, de 25 de outubro de 1941, de país não identificado. Embora 

use fotos da revista Time, o texto em espanhol não cita sua viagem aos EUA ou sua participação 

no filme Rio Rita. Apenas dá uma breve biografia e elogia sua obra. Abaixo, uma grande foto 

no jornal Carioca, de 1 de novembro de ano não identificado, e sem texto relacionado. Ao lado 

dessa foto, três pequenos recortes, os três noticiando a viagem de Volusia para os EUA. No 

primeiro, de novembro de 1941, o jornal Diário da Noite anuncia a chegada do navio Argentina, 

no qual a artista embarcará rumo à América do Norte. Os dois seguintes, O Jornal, do 

Amazonas, e Folha de Minas, de Minas Gerais, falam sobre sua contratação pela Metro-

Goldwyn Mayer, sem data indicada. Esses três recortes, bem como outros no livro, aparecem 

rasurados com o ano 2015 em tinta de caneta preta. Tendo em vista que Volusia faleceu em 

2004, certamente as rasuras não foram feitas por ela, entretanto não pudemos apurar o autor. 

Dos demais recortes constantes nessa página, pouco se pode determinar, dado o estado em que 

se encontram, exceto pelas fotos novamente reproduzidas da revista Time. 

 A página estampada na Figura 15 segue os mesmos padrões do resto do livro, sendo 

encabeçada com uma grande foto de Volusia em roupas de época, com uma pequena foto à 

esquerda em um figurino inspirado na cultura indígena no jornal A Noite, de 30 de setembro de 

1941, em uma breve matéria sobre sua ida aos EUA para a filmagem do filme Rio Rita. A foto 

em nada se relaciona ao texto. A Gazeta Magazine de São Paulo, por sua vez, anuncia “Eros 

Volusia na terra de Tio Sam”, com mais uma reprodução das fotos estampadas na revista Time 

e informações sobre sua viagem e o contrato em Hollywood. O periódico Vanguarda, de 08 de 

janeiro de 1942, chama Volusia de “O melhor poema de Gilka Machado” e informa que ela já 

se encontra filmando Rio Rita e faz um breve perfil da artista. Por fim, o Diário de Notícias de 

08 de novembro de 1941 anuncia a contratação de Volusia pela Metro-Goldwyn Mayer 

estampando uma foto da bailarina novamente em seus trajes inspirados na cultura indígena. 

 Temos então dois exemplos de como se distribui a organização das páginas desse livro, 

cumprindo uma razoável cronologia, mas sem rigor. A grande maioria dos recortes são de 

periódicos de várias partes do Brasil, embora haja alguns internacionais, nem sempre 

identificados. 
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Figura 16 – Volume II aberto, recorte de periódico não identificado 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 

  

Na figura 16, os figurinos denotam três sessões fotográficas diferentes, o que, presume-

se, também indicaria três trabalhos coreográficos distintos sob a chamada “Sensação Sul 

Americana”. Nas legendas da página esquerda, lê-se “Eros Volusia, bela morena brasileira, faz 

sua dança espetacular no musical ‘Rio Rita’, de Abbott e Costello”93 e, em seguida, “Eros 

Volusia, nascida no Rio, de pais brasileiros, começou a dançar aos cinco anos de idade. Ela 

observou as danças folclóricas nativas e fez o possível para imitá-las. Aos doze, ela deu seu 

primeiro recital de dança no João Caetano, um dos principais teatros do Rio. Alguns anos 

depois, ela apareceu no famoso Teatro Municipal sob grande aclamação”94. Na página direita, 

as legendas são: “Eros Volusia é professora de dança do Ministério da Educação do Brasil, uma 

honra concedida por sua intensa pesquisa e interpretação de danças nativas”95, seguida de “Uma 

                                                      
93 No original: “Eros Volusia, brunette Brazilian beauty, does her spectacular dance in ‘Rio Rita’, Abbott and 

Costello musical” (tradução nossa). 
94 No original: “Eros Volusia, born in Rio of Brazilian parents, started dancing at the age of five. She watched the 

natives do their folk dances and them did her best to imitate them. At twelve she gave her first dance recital at 

Joao Caetano, one of Rio's foremost theatres. A few years later she appeared at the famous Municipal Theatre to 

great acclaim” (tradução nossa). 
95 No original: “Eros Volusia is instructor of dancing for the Brazilian Ministry of Education, an honor bestowed 

because of her intense research and interpretation of native dances” (tradução nossa). 
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das danças que criou é a macumba, conhecida por ser mais rápida e emocionante para assistir 

do que conga, rumba ou samba. Ela compõe sua própria música para todas as suas fantásticas 

danças folclóricas”96. Finalmente, na mesma página consta uma foto de Volusia nos bastidores 

das filmagens de Rio Rita com a seguinte legenda: “Senhorita Volusia veio aos Estados Unidos 

acompanhada por sua mãe, uma notável poetisa brasileira. Abaixo: Eros volusia com o diretor 

S. Sylvan Simon e comediante Lou Costello entre cenas de 'Rio Rita'. Ela já apareceu em filmes 

anteriormente em sua terra natal”97. 

A quantidade de material deste livro mereceria uma análise detalhada e exclusiva, dada 

a diversidade de origem e datas, tais como postais, convites, cartas de fãs e programação de 

teatros, incluindo uma programação de 1942 das comemorações do aniversário de Franklin 

Delano Roosevelt, então presidente dos EUA (figura 17), das quais Volusia participou quando 

da sua viagem para as filmagens de Rio Rita. Entretanto, devido ao acesso infelizmente tardio 

que tivemos a esse material e à necessidade de cumprimento de prazos para com o Programa 

de Pós-Graduação e a CAPES, não será possível a análise tão minuciosa quanto mereceria neste 

trabalho. Tentaremos, porém, extrair o máximo de informação neste primeiro momento para, 

quem sabe, dar prosseguimento em ocasião oportuna. 

Segundo o cronograma de comemorações para o aniversário de Roosevelt (figura 17), 

Volusia seria recebida no dia 29 de janeiro de 1942 no Willard Hotel para uma recepção oficial 

de boas-vindas. A programação segue no dia 30, começando às 11h e se estendendo até às 

02h10 da manhã do dia 31, passando por diversos lugares como a Casa Branca, Washington 

Coliseum, Capitólio, entre outros. O cronograma mostra-se bastante detalhado, inclusive com 

orientações sobre quando e onde as apresentações98 devem ser feitas, horário em que estarão 

em cada lugar, entre várias outras especificações minuciosas. 

                                                      
96 No original: “Among the dances she has created is the macumba, said to be faster and more exciting to watch than 

the conga, rhumba or samba. She composes her own music for all of her fantastic folk dances” (tradução nossa). 
97 No original: “Miss Volusia was accompanied to the United States by her mother, a noted Brazilian poetess. Below: 

Eros volusia with Director S. Sylvan Simon and comic Lou Costello between scenes of 'Rio Rita'. She has appeared 

in films before in her homeland (tradução nossa). 
98 “Introductions”, apresentações aqui entendido como conhecer pessoas, no caso, não apresentações artísticas, 

shows, etc. 
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Figura 17 – Programação das comemorações de aniversário de Roosevelt 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ 

 

Outra informação importante que também podemos obter entre os recortes recolhidos e 

organizados por Volusia diz respeito a sua participação na temporada de bailados do Theatro 

Municipal, em 1943 (figura 18), o que nos permite cruzar o enredo constante no libreto e a 
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reação dos críticos da época. 

 

Figura 18 – Programa da Temporada de Bailados do Theatro Municipal de 1943 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ 

 

Sobre essa temporada, A Noite Ilustrada de 27 de abril de 1943 trouxe uma crônica de 

Benedicto Lopes que exaltava o fato da companhia de balé do Municipal ser composta quase 
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inteiramente por brasileiros. 

 

Assistiremos na primeira quinzena de maio próximo vindouro, à estréia dos bailados 

da temporada lírica oficial de 1943. Bailados de sabor inédito, porque serão 

executados quase na sua totalidade por artistas brasileiros. 

[...] 

Podemos, portanto, sem incorrer em erro, avançar que os bailados de 1943 terão o 

grande mérito de ter a fisionomia inteiramente nacional. Acontecimento este que só 

nos encherá de mais justo orgulho, porque teremos ocasião de pôr em evidência o 

resultado de nosso trabalho e sacrifício, dizendo bem alto aos demais que nos visitam 

e nos assistem, muito sobre nosso valor e de que são capazes a nossa inteligência e 

cultura. 

[...] 

Os bailados da temporada lírica oficial deste ano serão enriquecidos com a arte e 

figura extraordinária de Eros Volusia, criadora do bailado brasileiro. Criadora e 

mestra fulgurante, que dançando a nossa dança típica tem alcançado dentro e fora do 

Brasil triunfos memoráveis; triunfos que nos orgulham e envaidecem, porque nos 

autorizam a dizer que já temos artistas e bailarinos brasileiros na acepção mais bela e 

elevada do vocabulário. 

 

Vale notar nessa crítica o espírito da época: já não mais bastava orgulhar-se da 

companhia profissional de balé, que já operava há cerca de sete anos. Era preciso ter motivos 

de orgulho pelo fato dela ser “brasileira”, ou seja, um corpo de baile composto apenas por 

brasileiros e repertório com bailados cujos temas fossem nacionais. Balés brasileiros dançados 

por brasileiros (PEREIRA, 2003, p.215). A temporada de 1943 contou com apenas seis semanas 

para preparação e ensaios99. 

Um dos temas nacionais apresentados então é o que aparece na figura 18, “Leilão”, com 

música de Francisco Mignone (mesmo compositor de Maracatu do Chico Rei, de 1933, que 

figurou na temporada de 1939), do qual Volusia faz parte como primeira bailarina. O enredo do 

balé, que aparece no libreto (figura 18), é o seguinte: 

 

Conversas, jogos, brigas e dansas dos escravos, completam o ambiente desse quadro, 

na casa do mercador. O barulho é de repente interrompido pela entrada do mercador 

na companhia de um fazendeiro, que depois de muito escolher, compra uma escrava. 

                                                      
99 Na revista Ilustração Brasileira, de agosto de 1943, Vaslav Veltchek – professor e principal coreógrafo da Escola 

de Bailados – conta a Jaques Corseuil: “Desde o momento em que fui chamado pelo Prefeito Henrique 

Dodsworth para organizar a temporada oficial até o dia da estreia, tive só e precisamente seis semanas para 

realizar o programa, compondo assim quase quinze bailados nesse espaço de tempo, trabalhando com um 

conjunto que não estava acostumado a realizar numa proporção tão grande e refiro-me, principalmente, à 

memória dos bailarinos”. 
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O companheiro dessa escrava fica desesperado, pois queria ser vendido com ela, mas 

o fazendeiro só quer a moça. O preto é acalmado pelos seus companheiros e por fim 

aceita mais essa crueldade do destino. 

Na Côrte a festa está no auge. Terminada a contradança dos convidados, a Princeza 

Izabel dansa uma polka em companhia de um general. Depois de terem dansado e já 

de volta ao trono, em meio do caminho a Princesa para, e, chamando seus ministros, 

dá-lhes uma breve ordem. Tendo voltado os ministros com os papeis pedidos, no meio 

de geral estupefação, rasga a Princeza a Lei da Escravatura e assina o Decreto da 

Abolição. A festa acaba com grande entusiasmo e por fim, só ficam na sala os lacaios 

que são os primeiros pretos a terem conhecimento da sua liberdade. 

É dia de carnaval. O guarda-noturno acorda, e, vendo que o dia já vai alto, apaga a sua 

lanterna e sái. Aparecem duas moças dansando e, pouco a pouco forma-se o primeiro 

cordão. Ouve-se de repente um toque de cornetas: é o segundo cordão que chega, e 

logo depois aparece o terceiro, que é composto só de pretos, já livres. A alegria 

domina, e quando a folia está no ponto culminante, aparece o escravo, noivo, que, 

agora sendo livre, procura sua noiva perdida... mas nunca mais a encontrará... 

 

As críticas a esse bailado mostram-se bastante curiosas, no sentido de ser possível 

identificar certa resistência por parte do crítico, a despeito de todo sucesso e elogios que Volusia 

recebia já à época. Lembremo-nos de que foi o ano seguinte à viagem dela aos EUA e sua 

participação em Rio Rita. O que nos permite especular: O problema seriam os “bailados 

nacionais” sendo apresentados no palco do tradicionalíssimo Municipal? O Correio da Manhã 

de 14 de maio de 1943, o dia seguinte à estreia, traz o seguinte comentário do crítico JIC sobre 

a apresentação de “Leilão”: 

 

[...] e, porfim, o “Leilão”, de Francisco Mignone, obra que nos transporta aos 

ominosos tempos da escravatura. 

Temos aqui fórmas coreográficas novas, para dansas que se nos afiguram ainda 

bárbaras e sem dúvida, exóticas, bem que conservem em estado latente certos 

elementos constitutivos de estilos mais conhecidos. Nada de brasiliense. Puro 

africanismo [sic]. 

 

Dois dias depois, em 16 de maio, o crítico se estende um pouco mais: 

 

[...] Sobre o “Leilão”, de Francisco Mignone, muito teríamos que dizer – pois os 

comentarios teriam que abranger o assunto, a musica, os córos, a interpretação, os 

cenarios, a indumentaria, o lado moral (ou antes imoral) o episodio historico, os 

efeitos do bailado (mais para uso interno do que externo, por ser de propaganda muito 

contraproducente) teriamos ainda que discutir o gosto e a escolha de Mignone por esse 

divertimento coreografico, enfim; tal quantidade de problemas de estetica, de 

psicologia, de logica e de profilaxia, que todos eles estariam exigindo volumes e não 

artigos – digamos então simplesmente: a fatura musical, mixto de modinha, seresta, 

macumba, congada, minueto, polka, realização intensamente dramatica e 
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supersticiosa, á qual não escapam a macumba de “Pai de Santo”, contradansas varias 

e até canto (este sob a direção de Santiago Guerra) causou excelente impressão, sob a 

regencia segura e alerta de Henrique Spedini, motivando muitos aplausos ao autor 

presente. 

Da interpretação coreografica, dificilima, devido á feição rudimentar ingenua, barbara 

e fetichista do elemento africano, destacaremos o papel de Eros Volusia, cheia de 

talento e endiabrada fantasia, nessas criações exoticas, que não são propriamente 

nacionalistas, porque de certo não somos africanos, (mau grado os desejos dos 

ignorantes em geografia). Eros Volusia, como é sabido, foi a criadora, entre nós, com 

graça espontanea e uma tecnica toda sua, do bailado brasiliense. É natural que tivesse 

encontrado no papel da Escrava alguns momentos felizes para exteriorizar a sua arte 

tão pessoal e sugestiva, merecendo os aplausos do publico. Vaslav Veltchek foi 

dramatico e impressionante ao encarar o escravo. 

O ato da Côrte, lindamente encenado, serviu de lenitivo ao episodio tristemente 

deprimente. 

[...] O “Leilão” não podia deixar de terminar com um carnaval...[sic] 

 

Ora, se a dança não era brasileira, mas sim africana, para o crítico, esta deve ser tomada 

como “bárbara”, “fetichista” e de “feição rudimentar ingênua”. Colocando-as no lugar de 

“exóticas”, a essas danças é conferido um caráter tipicamente romântico, uma cultura 

longínqua, ainda que encontrada em cada esquina da cidade100. Também é notável a relação 

quase natural entre esse tipo de dança e Eros Volusia; “para aquela dança, aquele corpo, com 

aquela técnica. Parecia que os ajustes entre informação e canal estavam ali sendo feitos, pouco 

a pouco, aos olhos do crítico” (PEREIRA, 2003, p.219). 

Mario Nunes, crítico do Jornal do Brasil, também é duro em sua crítica, publicada em 

16 de maio de 1943. 

 

O espetáculo inaugural da temporada foi recebido com simpatia, mas não despertou 

entusiasmo porque, pelo proprio Corpo de Baile do Municipal, já vimos coisa muito 

melhor. A não ser durante as convulsões epiléticas das macumbas de Leilão, tudo mais 

foi executado com frieza, como se a sombra da Infante Defunto se tivesse projetado 

sobre todos os bailados... Às marcações adequadas, à realização coreografica 

satisfatoria, faltou esse elemento imponderavel que tanto pode ser inspiração como 

impulso mistico, fogo interior que se sente e se propaga e que, espiritualizado, é a 

marca do verdadeiro artista ou, através duma sensibilidade de escola, manifestação da 

arte verdadeira. 

O publico, o da platéia, camarotes e frizas, parecia contaminado pela mesma frieza; 

mais no alto havia ardor nas palmas. Verificava-se, porem, a presença de alentada 

claque. 

[...] 

Leilão, pagina musical consideravel de Francisco Mignone, que se ouve com 

                                                      
100 Ver discussão sobre danças nacionais e exotismo nos repertórios românticos europeus e russos desenvolvida 

no terceiro capítulo deste trabalho. 
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crescente interesse e crescente prazer, inspirou um bailado em tres fases: a 

Escravatura, a Emancipação e o Carnaval... um século de vida brasileira! A 

coreografia focaliza a senzala, a macumba, o baile imperial e o samba, e não podia ser 

outra, mas duvidamos que já se tenha alcançado, nessa região, o ponto de cristalização 

dos elementos que devam servir de base à criação duma arte afro-brasileira. Por 

enquanto, a despeito, na dansa, dos bem intencionados esforços de Eros Volusia, quasi 

nada se tem alcançado. A transposição para o plano espiritual dos impulsos dum 

sensualismo puramente sexual, qual o que transborda das toadas e dansas de origem 

africana, é tarefa que só a genialidade pode realizar. Se se teimar em classificar de arte 

o que foi feito, ante-ontem, no palco do Municipal, deve-se convir que se trata de arte 

bastante inferior. 

O primeiro quadro é, pelos esgares febricitantes, todo ele influenciado pela demencia 

coletiva das macumbas. Eros Volusia dá muita vida a seu papel, procurando no 

expressionismo o exito que semelhante dansa nunca lhe permitirá. Não há duvida que 

ha, nela, algo diferente, um filão a explorar, mas o que até hoje conseguiu não basta, 

como não basta, no mesmo terreno, embora impressionasse, a preta possessa de Edi 

Vasconcelos, um tanto mais violenta e desbragada que as demais bailarinas 

macumbeiras. 

O segundo reproduz, sem côr local, uma quadrilha do tempo do Imperio, fria, 

inexpressiva, convencional. Gertrudes Wolff muito bem, por sua aristocratica 

elegancia e correção de maneiras. 

O terceiro tenta evocar os prodromos do Carnaval, mas não o consegue, porque nada 

tem de nosso Carnaval, nem em estilo nem em espirito. Lorna Kay e Italia Azevedo 

dão-nos aí um rapido momento de satisfação visual. Eros Volusia reaparece em um 

tipo da rua, o Moleque, deveras interessante; e Vaslav Veltchek encarna o Preto Livre, 

não o de uma compreensivel exuberante alegria, mas o do aflito que procura a liberta 

que amava, quando escravos ambos, e que nunca mais havia de encontrar. Fê-lo com 

sobriedade. 

O primeiro cenario, a senzala, parece mais um palacio arabe, nada tem de 

característico nosso, nem mesmo como estilização; o segundo é de uma pobreza 

chocante: onde devia haver brocados e sedas, empregaram-se tinta e pincel... o 

terceiro, muito bom, um bonito quadro brasileiro, esplendidamente sentido. São todos 

tres de Valentim e Trompovsky [sic]. 

 

Mais um ponto que conecta as danças que se pretendiam “africanas”, executadas por 

corpos moldados pela dança erudita: Nunes clama por uma transposição do “sensualismo 

puramente sexual” para o “plano espiritual”, outro tema caro ao balé romântico, assim como o 

exotismo das danças nacionais. Nota-se, entretanto, talvez uma certa tensão pela presença de 

um público diverso do habitual na casa. Nunes, que descreve a reação da plateia, camarotes e 

frisas como tão fria quanto a dos bailarinos durante a maior parte do espetáculo, nota a exceção 

do “ardor nas palmas” mais acima. Pela descrição, podemos inferir que este se referia à galeria 

do teatro, lugar tradicionalmente dos ingressos mais baratos. Ele se refere a essa parte do 

público como “alentada claque” diante de um espetáculo de “arte bastante inferior”. 

Enquanto Volusia recebe aplausos e inúmeras críticas positivas quando se apresenta em 

outros teatros (e outros países, já que arrebatou sucesso considerável nos EUA), quando parte 

do contexto do Municipal, a ela cabem referências como “bem-intencionada” em seus esforços, 



113  

“algo diferente” e “interessante”.  

Opinião bastante diversa tinha Ruben Navarra, que em 16 de maio de 1943 publicou no 

jornal A Manhã: 

 

[...]Chegamos ao final e tambem ao ponto culminante do espetáculo. A partir de 

“Leilão” podemos falar numa mentalidade brasileira em materia de dansa teatral. Não 

estou exagerando. Confesso que nunca esperei que Veltchek pudesse realizar aquele 

primeiro quadro com uma substância de inspiração tão impressionantemente 

brasileira. Fiquei feliz com a justiça que o público lhe fez, quando o pano desceu sobre 

a casa do mercador de escravos. Era impossivel um espectador ficar indiferente àquilo. 

Eros Volusia, para nossa surpresa, esteve excelente no seu papel dramático de escrava. 

Embora Veltchek generosamente lhe tenha dado uma relativa liberdade de 

interpretação, ela não fugiu ao estilo do conjunto e soube enquadrar-se, como é 

preciso, dentro do plano geral do coreógrafo. Considero esse primeiro ato uma das 

mais fortes realizações da arte brasileira nestes últimos tempos. Aquelas dansarinas 

vestidas, pintadas e penteadas, ou antes, despenteadas, como negras, eram de fato 

negras de senzala em carne e osso, e a dansa que executavam tinha um carater 

formidavel, que a música de Mignone sustentou magnificamente. Tudo culminou com 

aquela dansa final de escrava possuida por algum espirito de porco, a maior sensação 

do bailado, que veio revelar em Edith Vasconcelos uma dessas figuras que ficam 

muitas vezes na sombra como o peixe fora da sua água. Descobrir e aproveitar esses 

valores escondidos e colocá-los no seu justo papel é, sem dúvida, a maior 

responsabilidade e o mais importante dever dum diretor artístico. Infelizmente, o 

primeiro ato de “Leilão” é forte demais e abala a estrutura dos outros dois. O bailado 

decai a olhos vistos. A cena do segundo ato é muito fraca, e nela tambem a 

mediocridade do cenário se requinta em disparate. A concepção do argumento pondo 

em cena a Princesa Isabel nos parece dificil de sustentar teatralmente. O “coup de 

théàtre” da assinatura da Abolição torna-se ridiculo e assume a feição dum ato 

mundano e trivial. Não devia ser trazido em cena. Não creio que a Princesa Isabel, de 

ar tão bondoso e maternal, tivesse aquele jeito faceiro e arrogante de Gertrudes Wolff. 

E tampouco um minueto pode justificar um ato inteiro de bailado. Veltchek deve tirar 

a Princesa de cena e tentar fazer do segundo ato uma série de “divertissements” de 

côrte, formando assim um contraste interessante com o quadro anterior. Enfim, o ato 

final, embora melhor, não satisfaz plenamente. O guarda civil, muito bem mimado 

por Vicente de Paula, leva tempo demais em cena. A dansa do carnaval é um bocado 

curta demais para preparar um climax. O cenário é gravura colorida. Os vestuarios são 

lamentaveis, aqueles arlequins e pierrots são de ópera e não do nosso carnaval. É uma 

encenação sem carater. Eros Volusia esteve ótima como o moleque, mas os arlequins 

pareciam caidos da lua, de tão alheios [...] [sic]. 

 

A divergência de opiniões entre os críticos é particularmente marcante sobre o primeiro 

ato. Para Navarra, este se sobressai tanto que chega a eclipsar e prejudicar os outros dois. Ainda 

segundo o crítico, “Leilão” tornou-se um marco a tal ponto que, para ele, a partir de então 

podemos falar de uma “mentalidade brasileira em matéria de dança teatral”.  

O que podemos notar nessas críticas é que, embora bastante difundido por Volusia, 

ainda não havia um consenso – pelo menos por parte da imprensa dita especializada – sobre o 

que era um “bailado brasileiro”. Segundo Pereira (2003, p.226-227), o próprio convite para que 
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Volusia fizesse parte da temporada como primeira bailarina talvez indicasse a intenção de 

Veltchek de não trabalhar mais com estilizações de danças brasileiras feitas para bailarinos 

eruditos, a partir de seu olhar estrangeiro. 

 

Figura 19 – Volume I fechado 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

                     

 

 

 

 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 
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Figura 20 – Volume I fechado, detalhe da capa 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 

 

 Assim como o volume II, o volume I apresenta aproximadamente 67cm de altura por 

51cm de largura (figura 19), embora este tenha uma capa dura de algum material que remete a 

couro, com o nome de Volusia marcado no canto inferior direito (figura 20). Diferente daquele, 

porém, este foi-nos apresentado com as páginas em branco (figura 21), sem colagens, nem ao 

menos marcas de manuseio (como, por exemplo, colagens com fitas adesivas que foram 

retiradas posteriormente para que a página fosse reutilizada, como se encontra no Volume II), 

e uma quantidade considerável de recortes e fotos soltas dentro dele, alguns desses elementos 

colados em páginas de papel ofício. 
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Figura 21 – Volume I aberto 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 
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Figura 22 – Recortes soltos encontrados dentro do Volume I, colados em duas folhas de papel 

ofício 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 
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 Nos recortes da figura 22, que não possuem qualquer indicador de periódico ou data, 

trata-se, no primeiro, do retorno de viagem que Volusia fizera para Bahia e Pernambuco, em 

busca de novas inspirações. Segundo ela informou ao autor da matéria, voltava com dez novos 

bailados, sendo seis já prontos. Embora não haja indicação de datas, podemos presumir, pela 

ortografia utilizada, que possivelmente é anterior a 1943. O outro recorte, por sua vez, anuncia 

um show que seria dado aos frequentadores do Diretório Central dos Estudantes naquela noite, 

e fala da recepção anterior que foi feita, com homenagens e agradecimentos.  

 

Figura 23 – Carta de Pierre Tugal, diretor dos Archives Internationales de la Danse 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 
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 Encontramos, ainda, uma carta datilografada e em português assinada pelo diretor dos 

Archives Internationales de la Danse, Pierre Tugal, datada de 21 de outubro de 1948 (figura 

23). Há algumas correções nela feitas com caneta preta, além de um carimbo de “cópia” em 

vermelho. O conteúdo é o que segue: 

 

Cara amiga, caríssima amiga, como seria feliz se depois da linda noite de ontem, do 

magnífico sarau, você tivesse sentido, como eu a mesma plenitude de sentimentos. 

Você é uma dansarina digna deste nome e o que vou dizer não é uma lisonja - não sou 

por natureza lisonjeiro - e você traz consigo a Graça e a Beleza da vida de cada dia. 

Você é a sacerdotiza da Beleza. Toda a sua natureza honesta e reta, todos os seus 

sonhos e essa missão, ignorada por si mesma talvez, caem no solo como folhas de 

uma rosa que morre. A rosa desapareceu, porém as folhas guardam a sua cor e o seu 

perfume. A sua dansa desapareceu mas você desfolhou sobre os que a viram dansar o 

que eles nunca realizaram até agora. Nas suas dansas, e, sobretudo, na sua maneira de 

aproximar-se do público encontrou-se algo de ancestral e de nobre, que nós, gente 

civilizada, esquecemos há muito, ou antes desaprendemos. Faço votos sinceros para 

que todas as suas plateias sejam compreensivas como a de ontem. Não componho a 

minha carta, escrevo ao correr da pena. Ontem, que pena! Gostaria, bela amiga, de ver 

ainda outros ontens. Se eu lhe fiz firmar o pergaminho é porque você deve figurar na 

lista de honra. E depois, o prazer imenso que deu a sua mãe. Eis o sonho do poeta 

realizado! Fala-se de um “tournée” na Escandinavia. Um proprietário de uma grande 

casa de sedas da Avenida da Ópera, entusiasmou-se tanto por você que a convida a 

visitá-lo como fregueza privilegiada. E ainda outros, outros... 

O grande “metteur en scène” francês Gaston Baty, disse que meu livro não era um 

livro de historiador mas de poeta. Não o sei. Mas sei que apezar de tudo e contra tudo 

guardei em qualquer parte do meu íntimo, uma pequena flama, e se, tenho um jardim 

secreto e misterioso, receba-o, visto que não é uso nos “archives” oferecer flores, 

receba aqui com esta, as flores invisíveis e indestrutíveis [sic]. 

 

 Também consta entre esse material diverso um libreto de uma apresentação feita pelo 

Ballet Eros Volusia no Teatro João Caetano. Como mencionado anteriormente, em seu discurso 

de aposentadoria, Volusia cita que sua companhia foi a primeira a dançar em bairros operários, 

graças ao Ministério do Trabalho. Nas figuras 24, 25 e 26 podemos ter uma ideia de como se 

configuravam essas apresentações (embora a desse libreto em específico tenha ocorrido no 

teatro João Caetano, no Centro do Rio de Janeiro). Conquanto não haja indicação do ano, pelo 

nome do ministro mencionado, senador Parsifal Barroso, podemos deduzir que tal apresentação 

ocorreu entre os anos de 1956 e 1958, período em que o senador foi Ministro do Trabalho, 

Indústria e Comércio. 

 

 



120  

Figura 24 – Libreto de apresentação do Ballet Eros Volusia; capa 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 
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Figura 25 – Libreto de apresentação do Ballet Eros Volusia; programa 

 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 
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Figura 26 – Libreto de apresentação do Ballet Eros Volusia; contracapa 

Fonte: Acervo doado para a UFRJ. 
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 A apresentação do espetáculo no libreto (figura 25) demonstra uma tentativa de trabalho 

de difusão da dança fora do eixo Centro – Zona Sul, atuando como medida de incentivo para 

práticas artísticas e esportivas na população mais carente por parte do governo de Juscelino 

Kubitschek. O texto, na íntegra, diz: 

 

Com a demonstração do Conjunto Coreográfico de Eros Volúsia, composto 

exclusivamente de alunos do Curso de Coreografia do Conservatorio Nacional de 

Teatro do Ministério da Educação e Cultura, êste Serviço dá início a uma nova fase 

de atividades no cumprimento de seus objetivos específicos, estendendo e ampliando 

o sentido de suas iniciativas no campo da recreação operária. Após um período 

apreciável de abstinência e omissão no exercício de suas atribuições essenciais, êste 

órgão do Ministério do Trabalho, Indústria e Comércio, integrado nos propósitos de 

execução dinâmica do programa de administração pública, que constitui uma norma 

de ação constante e invariável no atual govêrno, anúncia sua disposição inalteravel de 

aperfeiçoamento e renovação de seus planos de realização que consistem 

fundamentalmente em identificar com a classe trabalhadora os valores mais 

expressivos da cultura e da arte do nosso país. 

A par do nosso intuito de patrocinio frequente de exibição de espetáculos de todos os 

gêneros nos centros residenciais dos bairros operários, alcançará êste Serviço, 

simultaneamente, condições reais de assistência permanente aos Sindicatos para 

desenvolvimento de seu Departamento esportivo e de escotismo, com o fim de 

incrementar o seu funcionamento. 

Outrossim, é função intransferivel dêste Serviço estimular manifestações artísticas e 

esportivas no seio da classe trabalhadora e de suas famílias, como parcela de sua 

atribuição a oportunidade a revelação e aprimoramento de novas vocações. 

Êste princípio reflete em última análise o esfôrço do Govêrno do Presidente Juscelino 

Kubitschek de incorporação da classe trabalhadora aos setores mais representativos 

da vida brasileira [sic]. 

 

 A programação, embora em sua maioria indique trabalhos coreográficos com 

direcionamento folclórico e/ou danças populares, também apresenta coreografias de cunho 

erudito, como Pas de Quatre e A Morte do Cisne (figura 25). Ela é dividida em três partes, 

sendo a primeira apresentada pelo Movimento Artístico Universitário Carioca da Faculdade de 

Direito da Universidade do Distrito Federal, que posteriormente seria conhecida como UERJ. 

Na pauta, números de música popular.  

 Na contracapa do libreto (figura 26), além da continuação da programação, consta uma 

breve apresentação do curso do SNT e da própria Volusia. 

 

O Curso de Ballet do S.N.T. é dirigido desde a sua fundação pela Professôra Eros 

Volúsia, que em 1940 exibiu o primeiro Ballet brasileiro, composto de elementos 

nacionais, produtos do Curso, conquistando com êle o primeiro prêmio medalha de 



124  

ouro, concedido pela Associação de Críticos Teatrais para a melhor realização 

coreográfica do ano, realização essa levada a efeito na temporada oficial de operetas, 

com a peça “MINAS DE PRATA”. Foram três os bailados, em que ela também 

dançava, e se intitulavam: “Recordação do Congo”, “Taiferas” e Fandango. 

Inúmeros elementos têm saído preparados desse Curso, para o profissionalismo, onde 

se tem destado artisticamente na revista, no corpo de Baile do Municipal e no cinema 

nacional. 

Sendo uma Escola de Teatro, sua finalidade vem sendo preenchida, proporcionando 

um ensino eclético. 

Os alunos recebem um preparo técnico que é a dança acadêmica método universal 

indispensável a preparação do corpo para aprender qualquer ensinamento artístico 

coreográfico. 

O Curso de Ballet do S.N.T. é ministrado, na base prática, sem contudo desprezar o 

lado teórico, indispensável a tôda formação artística. 

A Professôra Eros Volúsia, dedica também especial carinho ao ensino de dança 

brasileira, pois o interêsse dos alunos é sempre crescente para êsse gênero do qual foi 

criadora e primeira divulgadora no Brasil e no extrangeiro. 

Graças ao patriotismo, ao talento e esfôrço de Eros Volúsia, a dança brasileira, até 

então ignorada, e até bem pouco considerada algo inferior, já conquistou o seu lugar 

nos planos nacionais e internacionais. Foi ela quem desbravou o caminho para o 

grande número de seus continuadores que já se espalham pelo mundo. 

Eros, estudou dança na acadêmica, no Teatro Municipal do Rio de Janeiro, com 

Olenewa e Nemanoff, tendo se aperfeiçoado nos Estados Unidos e Europa. 

Com êste conjunto espera realizar várias excursões sendo seu propósito mantê-lo em 

atividade permanente [sic]. 

 

Como dissemos anteriormente, o material é vasto e muito variado, e, para ser estudado 

de forma apropriada, demanda tempo e atenção. Lamentavelmente nosso acesso tardio não nos 

permitiu tal pesquisa acurada, e são esses os dados que conseguimos coletar numa primeira 

avaliação breve. 

 

2.3. HELENITA SÁ EARP 

 

2.3.1. SOBRE UM CORPO DISPONÍVEL 

 

 Embora catedrática da cadeira de Ginástica Rítmica a princípio, como vimos, Earp 

desde o começo inseriu elementos de dança em suas aulas. Em sua prática e em seus discursos, 

ela evidenciava a preocupação com a criação de um embasamento educacional que coadunasse 

com as novas correntes da dança, que se libertavam das restrições criativas e até mesmo 
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anatômicas do balé (MOTTA, 2006, p.55). Buscando uma estruturação coerente com os 

princípios que cria serem importantes não só para a técnica como também para a criação em 

dança, ela “pretendia dar à dança moderna fundamentos que se sustentassem através dos anos” 

(GUALTER, 2000, p.28-29). 

 Nessa construção de uma teoria e uma práxis da dança na universidade, como podemos 

notar, a dança moderna é de suma importância para Earp. 

 

Anos de trabalho, de pesquisas, de colaboração entre pessoas e grupos com o mesmo 

ideal, de intercâmbio cultural, de meditação, sobretudo de meditação, levou-nos ao 

movimento lírico de Isadora Duncan, ao movimento dramático de Marta Graham. 

Pelo seu aspecto multiforme, ritmo dinâmico, seu colorido, sua amplidão de recursos, 

sua identificação com o próprio “eu”, a dança moderna tinha de infiltrar-se no terreno 

educacional, como as demais artes plásticas. A própria pedagogia moderna assim o 

determina. A possibilidade do homem desrecalcar-se, desinibir-se, de lançar fora os 

estigmas de anos e anos de superficialismo, de exprimir-se por movimentos que 

revelassem de fato os seus impulsos, que interpretassem com exatidão as suas próprias 

idéias e sentimentos, encontrou apoio, guarida e significação na dança moderna 

(EARP, 1954, p.138 – anexo II.5.). 

 

 Cabe aqui uma digressão acerca de tal movimento histórico. Em princípios do século 

XX, o balé encontrava seu ocaso como referência internacional de dança cênica101. Surgiam 

novas influências, novas pesquisas, novos movimentos, que questionavam o engessamento dos 

parâmetros até então considerados como essenciais para a dança. Nas palavras de Garaudy, 

 

A dança, no início do século XX tinha-se transformado numa arte decorativa, 

desumanizada como uma rainha fútil e bonita, embalsamada no seu caixão de vidro. 

Com seu sorriso congelado, seus gestos imutáveis, seu tutu e suas sapatilhas rosas, ela 

estava na situação da Bela Adormecida, dormindo há cem anos enquanto o mundo 

mudava vertiginosamente ao seu redor (1980, p.41). 

 

 Nesse contexto é que o trabalho de Isadora Duncan102 (1877-1927) torna-se 

revolucionário e abre as portas para a posteriormente denominada dança moderna. Dançando 

com pés descalços e diáfanas túnicas gregas, a bailarina estadunidense “promove aberturas e 

                                                      
101 É preciso que se ressalte aqui a diferença entre dança cênica, aquelas que são pensadas, criadas e dançadas 

especificamente para o palco (nessa época, palco predominantemente italiano), e dança popular, dança folclórica, 

manifestações populares. Estas, mantinham-se características de cada sociedade, de acordo com o tempo; aquela, 

havia durante pelo menos um século se espalhado pelo mundo tendo como referência o balé francês. Na passagem 

do século XIX para o XX, porém, o centro mundial de dança havia se deslocado da França para a Rússia, tendo 

se mantido o balé ainda como praticamente a única dança possível a ser entendida como espetáculo, apenas com 

algumas mudanças de ordem técnica nessa viagem de Paris a Moscou e São Petersburgo. 
102 Para mais sobre Duncan, ver nota 35. 
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consolidações a tudo aquilo que era outro à dança, criticando e rejeitando abertamente a dança 

morta e seus cânones cristalizados” (MOTTA, 2006, p.49). Embora os Ballets Russes de 

Diaghilev103 viessem desde 1909 encantando a Europa com uma intrincada combinação de 

coreografia, música, tema, pantomima, cenografia e figurinos, impondo a seus bailarinos uma 

vigorosa técnica que ficou famosa por todo o mundo, estes não apresentavam problematizações 

para a dança e a sociedade da época (SOUZA, 2009, p.63), para além de alterações técnicas, 

inovações estéticas e um certo grau de progressismo deliberadamente chocante. Criações como 

Le Sacre du Printemps104 e L'Après-midi d'un Faune105, de Vaslav Nijinsky106, escandalizaram 

as elites habituadas ao balé romântico e trouxeram inovações como o en dedans107, mas não 

foram muito além disso. Eram ventos de inovação no balé, mas ainda não traziam para a cena 

as inquietações que viriam da Dança Moderna108. 

 Duncan, nesse ponto, traz não uma nova técnica, mas uma nova concepção de dança e 

de vida (GARAUDY, 1980, p.57). Na virada do século XIX para o XX e nos anos prévios à I 

Grande Guerra, os EUA e a Europa passavam por grandes mudanças de pensamento e de 

                                                      
103 Serguei Pavlovich Diaguilev nasceu em Perm, na Rússia, em 31 de março de 1872 e morreu em Veneza, em 19 

de agosto de 1929. Famoso empresário artístico, organizou várias exposições de arte na Rússia e em Paris, além 

de produzir concertos de música e ópera. Criou em 1909 os Ballets Russes de Diaghilev, onde concentrou os 

maiores nomes do balé russo da época. 
104 A Sagração da Primavera, com música de Igor Stravinsky, coreografia original de Vaslav Nijinsky e concepção 

de cenografia e figurinos de Nicholas Roerich, estreou no Théâtre des Champs-Élysées, Paris, em maio de 1913. 

O balé retratava um ritual em que uma virgem seria escolhida para ser oferecida em sacrifício, dançando até a 

morte. A reação do público à música dissonante de Stravinsky e aos movimentos fortes, voltados para a terra e 

com membros em rotação interna de Nijinsky foi de choque e causou furor ao público parisiense. “Refinada que 

fosse, a intelligentsia parisiense foi reativa desde a primeira frase soprada alta do fagote. O sussurro 

desconfortável que já corria áspero quando a cortina revelou o corpo de bailarinos virou em questão de segundos 

manifesto e generalizado mal-estar. Robusteceram gritos, vaias. Frutas foram arremessadas sobre um elenco já 

diacrônico a uma orquestra inaudível. Cerca de quarenta pessoas foram retiradas à força do teatro” (DUARTE, 

2016, p.2-3). 
105 Encenado um ano antes da Sagração, em maio de 1912 no Théâtre du Châtelet, Paris, A Tarde de um Fauno, 

ou O Entardecer do Fauno, foi coreografado por Vaslav Nijinsky, com música de Claude Debussy (Prélude à 

l'après-midi d'un Faune). Tanto a música quanto a coreografia foram inspiradas pelo poema L'après-midi d'un 

faune, do poeta francês Stéphane Mallarmé. Nele, um fauno encontra um grupo de ninfas numa colina, que 

dançam para despertar sua atenção. Ele as persegue enquanto fogem, e apenas uma permanece. Ambos dançam 

até que ela também foge, deixando seu lenço aos pés do fauno. Nijinsky já antecipava o escândalo do ano seguinte 

ao chocar o público com movimentos sensuais e até mesmo obscenos, ao deitar sobre o lenço da ninfa, no final 

do espetáculo. 
106 Nijinsky (1888 – 1950) foi talvez o maior nome da estelar companhia de Diaghilev, e considerado por muitos 

autores como o maior bailarino de seu tempo. Filho de bailarinos poloneses, entrou para a escola de dança do 

Teatro Imperial em São Petersburgo aos dez anos, e para os Ballets Russos de Diaghilev aos vinte. A partir de 

1919 começou a ser acometido por distúrbios mentais (esquizofrenia) e se afastou dos palcos em definitivo. 
107 En dedans, “para dentro” em contraposição ao en dehors, “para fora”, era um desafio para os bailarinos da 

época. Consagrado desde os tempos do balé de corte, convencionou-se dizer que o en dehors fora criado para 

que nenhum bailarino desse as costas ao rei, que ficaria então no centro e os demais dançantes, ao seu redor, em 

diagonal. En dehors constitui-se, anatomicamente, na rotação da coxa em sentido externo ao meio do corpo, ou 

seja, “para fora”, enquanto o en dedans configura uma rotação da coxa em sentido interno, em direção ao meio 

do corpo, isto é, “para dentro”. Essa era uma inovação de Nijinsky absolutamente estranha aos bailarinos de 

Diaghilev, já que, até hoje, o balé preza pela rotação externa, ou en dehors. 
108 Paul Bourcier classifica os balés da companhia de Diaghilev como Neoclássicos (1987, p.225). 
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sociedade, buscando embasamento nos princípios científicos para sua ânsia de controle, “desde 

os fenômenos naturais até o domínio das mentes humanas” (SOUZA, 2009, p.64). Caberia, 

então, aos artistas, aventurarem-se por novos caminhos, não mais os já traçados e conhecidos, 

mas desbravando todo um novo mundo da criação. “O aventureiro, para dizê-lo numa só 

palavra, trata o que na vida é incalculável, como em geral tratamos o que pode ser calculado 

com segurança” (SIMMEL, 2005, p.175). 

 

A arte moderna e urbana pretendeu realizar um olhar além do comum, capturar 

peculiaridades e ir além do convencional. Em princípio, o artista percebe impressões 

do universo, não apenas interpretando-as, mas soltando-se do seu mundo particular e 

incluindo-se no todo infinito. 

Com essas novas ideias, ganha espaço uma crítica à academia, entendendo-se que esta, 

ao impor modelos a serem seguidos, acaba impedindo que o artista, de forma livre, 

exprima sua subjetividade (SOUZA, 2009, p.66). 

   

 Duncan, em seu afã de desatar amarras, inseria-se, portanto, nesse espírito de intrepidez 

e descobertas. Rejeitava desde pequena a dureza da dança acadêmica (o balé), as pontas, o tutu, 

o espartilho. Sua dança era relacionada à natureza, ao movimento dos ventos e das ondas, à 

leveza. 

 

[...] minha mãe me confiou a um famoso bailarino de São Francisco, porém as suas 

lições não me agradaram. Quando o professor me disse que eu devia manter-me sobre 

a ponta dos pés, quis saber por que assim me aconselhava. “É porque é mais bonito”, 

observou-me ele. Ao que logo lhe repliquei, que não só era feio, como até ia de 

encontro aos preceitos da natureza. Uma ginástica rígida e vulgar perturbava o meu 

ideal de uma dança totalmente diferente (DUNCAN, 1989, p.14). 

 

 Essa foi a inspiração de Earp ao pensar em um corpo “livre”, ou, ainda, “disponível”. 

Curiosamente essa noção parece ser bem recente, ou pelo menos tem sido verbalizada dessa 

forma há pouco tempo, e tem ganhando cada vez mais os debates e discussões acerca da criação 

e produção em dança, e muitas vezes parece intrinsecamente ligada à dança contemporânea. 

Essa ideia atualmente inclusive extrapola os limites da cena e atinge também o espectador, nas 

palavras de Solange Dondi, 

 

É por isso que falei há pouco – não sei, acho que a ideia é de Laurence Louppe – dessa 

disponibilidade de ser um espectador. É um presente para o artista quando temos a 

disponibilidade do olhar. Não é simplesmente combinado. Não é porque nós nos 

sentamos lá e olhamos para algo que está bom. Portanto, é verdade que essa 

disponibilidade, essa abertura que devemos ter, que não é apenas a abertura do 

conhecimento ou da inteligência, que é verdadeiramente a abertura de todas... de todas 

as emoções de seu próprio ser109 (DONDI apud SALADAIN, 2017, p.14). 

                                                      
109 No original: “C’est pour ça que je parlais tout à l’heure de – je ne sais plus, je crois que l’idée est de Laurence 

Louppe – de cette disponibilité d’être spectateur. C’est un cadeau pour un artiste la disponibilité qu’on peut avoir 
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Dessa forma, tal “disponibilidade”, entendida aqui como uma abertura para além dos 

limites do conhecimento, do intelecto e das emoções, seria necessária para qualquer espectador 

apreciar a dança contemporânea. Para Saladain (2017, p.14), se tal discussão é levada ao nível 

de espectador, parece razoável afirmar que o mundo da dança também reproduz tal discurso 

quando se trata de bailarinos e, particularmente, de seus corpos. A própria Saladain dedica toda 

sua tese a discutir o conceito de “corpo disponível” no mundo da dança e na construção dos 

saberes acerca do tema. 

 Mas, a despeito da discussão hodierna acerca da disposição do corpo do bailarino ou do 

olhar do espectador, que nos dá a impressão de que esse conceito é algo deveras recente, se 

observamos pesquisas e criações de fins do século XIX, podemos constatar que, na verdade, a 

semente de tal questão já havia sido plantada. François Delsarte110 (um dos inspiradores de 

Duncan) em sua Estética Aplicada111 já considerava a ação artística e o corpo humano como 

intimamente integrados a uma dimensão metafísica, quase espiritual, relacionando teologia 

católica e esoterismo. Seu ensino é estruturado sobre as ideias de Trindade (pai, filho e espírito 

santo) e de correspondência universal (“o que está em cima é como o que está embaixo, o que 

está embaixo é como o que está em cima”). Dessa forma, Delsarte propunha encarnar tais 

pensamentos na expressividade do trabalho cênico. 

 Tais pensamentos metafísicos permearam toda a dança moderna, e quase todos os seus 

pioneiros basearam-se nesse raciocínio em suas pesquisas e produções. É importante ressaltar 

tal base pois, graças a isso, a dança começa a ampliar suas possibilidades de pesquisa de 

movimento e áreas de atuação. Tecnicamente falando, em termos de movimento, a dança 

moderna liberta-se do tronco rígido do balé, das pontas que conferiam às bailarinas a aparência 

de um ser etéreo, e volta-se então para o solo, introduzindo, aos poucos, quedas e elevações, 

movimentos em níveis baixos, torções e outras qualidades de saltos possíveis graças aos pés 

descalços. Os modernistas voltaram-se para uma espiritualidade diferente da explorada pelo 

balé romântico, onde os seres etéreos flutuavam em cena; agora eles dividiam este plano com 

os humanos, eles eram os próprios humanos e se integravam com a natureza.  

                                                      
quand on regarde. Ce n’est pas seulement convenu. Ce n’est pas parce qu’on est assis là et qu’on regarde quelque 

chose que c’est bien. Donc, c’est vrai, que cette disponibilité, cette ouverture que l’on doit avoir, qui n’est pas 

simplement l’ouverture de la connaissance ou de l’intelligence, qui est véritablement l’ouverture de tous les… 

de toutes les émotions de son propre être” (tradução nossa). 
110 François Delsarte (1811-1871) foi ator, cantor, orador e filósofo. Desenvolveu uma teoria chamada “Estética 

Aplicada”, sistema de educação do gesto baseado na expressividade humana - suas fontes e mecanismos 

psicofísicos. 
111 Para mais sobre Delsarte e seu trabalho de pesquisa do gesto, ver MADUREIRA, 2002 e WAILLE, 2009. 
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A Dança Moderna enfatizava a movimentação natural do ser humano e representava 

acima de tudo as experiências pessoais e emocionais dos coreógrafos. [...] Por outro 

lado, o vocabulário técnico da Dança Moderna envolvia largo uso do centro do corpo 

como propiciador do movimento no chão em oposição ao Ballet Clássico cuja ênfase 

acentuava a verticalidade e as linhas periféricas. Novas inclinações de tronco, torções 

e flexões traduziam uma movimentação forte, percussiva e densa dramaticamente, o 

que se opunha naturalmente ao lirismo considerado superficial da escola romântica 

(RODRIGUES, 1999, p.7). 

 

 Para além das questões filosóficas envolvidas quando pensamos no conceito de corpo 

disponível, há também relações físico-motoras que devem ser consideradas. Quando tratamos de dança, 

além dos métodos utilizados para a criação, é necessário um profundo conhecimento da mecânica 

corporal, afinal, o corpo é o instrumento da arte nesse caso. É senso comum que as crianças aprendem 

por repetição, e esse reflexo se propaga ao longo da vida, porém não podemos nos pautar apenas nisso. 

Temos algumas definições sobre do que se trata a aprendizagem motora, como a sugerida por Schmidt 

(1993, p.153), que nos diz ser “um conjunto de processos associados com a prática ou a experiência, 

conduzindo a mudanças relativamente permanentes na capacidade para executar a performance 

habilidosa". Singer (1986, p.10), por outro lado, a define como “a variação relativamente permanente 

no potencial de execução como resultado da prática ou de experiências anteriores”. Mas a que mais se 

aproxima da ideia que queremos trabalhar é a dada por Grosser & Neumaier (1986, p.61), para quem 

aprendizagem motora “é o processo de obtenção, melhora e automatização de habilidades motoras, 

como resultado da repetição (prática) de uma sequência de movimentos de forma consciente, 

conseguindo uma melhora na coordenação entre o sistema nervoso central e o sistema muscular”. Muitos 

estudos nas áreas de Educação Física, Fisioterapia, Medicina Desportiva, entre outras, discorrem sobre 

o efeito da repetição sobre a estrutura muscular, seja na recuperação de lesões ou na aprendizagem de 

determinados movimentos, a ponto destes se tornarem o mais refinado possível. Nesse ponto em 

particular, nada mais é o que podemos testemunhar em treinamentos desportivos ou, no caso do foco 

desta pesquisa, estudo de modalidades de dança. 

 Essa breve introdução à repetição como método de aprendizado motor visa ressaltar uma 

característica do balé que, a despeito de diversas (e válidas) críticas, de fato tem se mostrado efetiva em 

termos de condicionamento físico para a execução de movimentos virtuosos112: A exaustiva repetição 

de exercícios e movimentos pré-determinados. Essa repetição resulta em uma constituição corporal e 

características motoras muito particulares, tais como as pernas constantemente rotacionadas 

externamente, projeção anterior do tronco, entre outras113. Indo de encontro a esses princípios, a dança 

moderna traz outro entendimento para o corpo que dança. 

                                                      
112 Virtuosismo aqui é entendido como um alto grau de conhecimento e domínio técnico na execução de 

determinado fazer artístico, no caso, a dança. 
113 Não foram feitas, para este trabalho, pesquisas de campo específicas para determinar a frequência de tais 

alterações corporais e motoras, já que esse não é o cerne da problematização. Tais assertivas são resultado de 

pelo menos 14 anos de observação subjetiva da autora. 
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 Tal digressão faz-se necessária para ressaltar uma característica do conceito de corpo disponível: 

A ausência de repetições constantes de estruturas de exercícios pré-determinados. Voltamos à crítica 

feita por Isadora Duncan ao balé: Ele condiciona o corpo a uma estrutura necessária para a execução 

dos movimentos exigidos pelo repertório de espetáculos, mas esse condicionamento traz consigo uma 

marca. Assim como também o Butô114, as danças de salão ou as danças urbanas, cada estilo carrega em 

si, filosófica e fisicamente, características que se imprimem sobre o corpo de seus dançarinos. O corpo 

disponível configura-se como a busca de uma estrutura motora que se permite assimilar o maior número 

de movimentos, estruturas, relações gestuais, com o mínimo de estranhamento possível. Nas palavras 

de Teixeira (2015, p.222), “o corpo disponível articula novos territórios dentro dos espaços. Trata-se de 

um corpo que deflagra processos de criação em relação ao tempo em que dedica-se ao ser-outro. Um 

corpo heterotrópico que está acessível ao contato durante sua atenção ao presente que se desdobra no 

interior da ação”. É relacionar-se com um espaço outro, diminuindo tanto quanto possível o incômodo 

advindo dessa desafiadora posição. Envolve desconstruir padrões pré-estabelecidos e descobrir novos 

caminhos de movimentos e entendimentos, facilitando, assim, o devir artístico. 

 

2.3.2. OS FUNDAMENTOS DA DANÇA 

 

 Inserida no mundo acadêmico, Earp preocupava-se em compor suas pesquisas de forma 

que estas dialogassem com as normas científicas que norteiam a Academia – que de maneira 

nenhuma pareciam-lhe limitadoras. Nesse sentido, a estruturação que lhe pareceu mais 

adequada foi “a forma de organização e desenvolvimento da teoria dos sistemas” (GUALTER, 

2000, p.29). 

 

Assim como a ciência evoluiu em seus princípios, o conceito de arte também 

transformou-se. Podemos dizer que [...] a tendência da arte, [...] é estar mais ligada à 

ciência do que antes, porque ela não se limita à representação objetiva da natureza, 

mas sim sua expressão subjetiva. Não é apenas a forma que interessa, mas também a 

idéia. Com a evolução da ciência, a arte cada vez mais se lhe aproxima. Arte e ciência, 

portanto caminham juntas no tempo. Não poderíamos ter atualmente um conceito 

rígido de arte, se a ciência nos prova, dia a dia, a relatividade das coisas, o que motiva 

a queda das formas rígidas, das regras antigas. Foi a ânsia na aproximação da verdade 

que levou o mundo atual a quebrar tabus, libertando-se cada vez mais dos preconceitos 

antigos, adquirindo desta forma liberdade relativa ao conceito de estética (EARP, 

2000, p.19). 

 

                                                      
114 Estilo de dança criado por Tatsumi Hijikata (1928-1986) e Kazuo Ohno (1906-2010) no Japão pós-guerra 

(particularmente na década de 1950). Teve inspiração em diversos movimentos de vanguarda, tais como 

expressionismo, cubismo, construtivismo, entre outros, e também em danças japonesas como Nô e Bugaku. 
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 A ideia de universalidade defendida por Earp para sua estruturação da dança, longe de 

simbolizar um método que estabelecesse limites de atuação, antes se propunha a “permitir um 

questionamento que abarcasse uma gama variada de eventos, que ultrapassasse as fronteiras da 

temporalidade, da regionalidade tanto quanto a separação da dança em estilos e escolas” 

(MOTTA, 2006, p.61). Dessa forma, a proposta pretendia-se como uma teoria estruturada 

segundo os parâmetros científicos exigidos pela Academia e que, ao mesmo tempo, pudesse ser 

aplicada a qualquer recorte histórico e/ou social. Cabe ressaltar que o ponto chave para entender 

tal teoria reside no raciocínio de um todo composto por várias partes dinâmicas e 

intercambiáveis. 

 

A base filosófica do sistema aberto para dança [...] foi inspirada na obra de Huberto 

Rohden que enunciou que tudo no universo está em perfeita e constante interação. A 

própria etimologia pressupõe a idéia de unidade na diversidade – Uni – verso – o Uno 

se manifestando nos diversos. Tudo possui uma essência, indivisível que faz parte de 

todas as manifestações. Este então passou a ser o seu desafio, a descoberta das 

unidades e das variações dos movimentos do corpo. (GUALTER, 2000, p.30). 

 

 Diante disso, tornou-se então necessário estabelecer os parâmetros dessas unidades que 

compunham o todo.  

 

Após alguns estudos sobre anatomia humana [...], percebeu que estas unidades e 

diversidades deveriam ser decorrentes do estudo das possibilidades mecânico-motoras 

do corpo e, portanto, a base do SUD deveria ser o estudo do movimento. Investigou 

como estabelecer uma estrutura lógica, procurando os elementos que poderiam 

estabelecer inter-relações entre diferentes fatores do movimento. Seguindo o 

raciocínio científico, definiu que as unidades do sistema de dança poderiam estar 

organizadas em parâmetros [...]. (GUALTER, 2000, p.30). 

 

 Earp buscava, com essas pesquisas, criar pontos de apoio que levassem a uma renovação 

constante das práticas corporais na dança, onde, nas palavras de Glória Futuro Marcos Dias, 

“técnica e criatividade se integram propiciando o desenvolvimento dinâmico da linguagem 

corporal” (DIAS apud LIMA, 2012, p.69-70). Longe da perspectiva de restrição, característica 

de determinadas modalidades de dança, Earp expunha suas ideias nos seguintes termos: 

 

(...) Um sistema aberto e que procure expressar a natureza total do homem não só para 

sua realização mas como também para a melhoria da qualidade de sua ação, seja em 

qualquer aspecto que ela se dê, não quer dizer que não seja evolvível. Seria um 

absurdo achar que uma obra que procura propiciar o desenvolvimento do Homem 

Integral fique acabada em si mesma, contrariando o próprio princípio que apregoa, o 

princípio da criatividade, da liberdade e da evolvibilidade. Por isso, consideramos que 

uma organização, para ser realmente eficaz, deve dar margem, fornecer na sua 

constituição, condições de sua própria evolução, fazendo jus à própria natureza 

humana. Procuramos dar a este sistema este caráter, o caráter de abertura a muitas 

descobertas (EARP apud LIMA, 2012, p.70). 
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Sendo assim, os parâmetros dentro do SUD115 devem ser sempre compreendidos como 

fragmentos de possibilidades do corpo, separados didaticamente com intenção de 

aprofundamento, mas que não se apresentam individualizados quando das pesquisas e criações 

artísticas. Em um contexto amplo, esses parâmetros compõem fatores variantes das ações desse 

corpo, já que, nos FD, o referencial é sempre o corpo. Nesse sentido, os parâmetros definem as 

partes da estrutura que compõe o todo. 

 

Dentro da TFD, os parâmetros não compreendem a definição de uma 

essência, muito menos a descrição cristalizada de um estado de coisas. 

Enquanto conceitos, não são totalidades fechadas nem simples, sendo 

definidos, mas não definitivos. Desempenham uma função que delimita 

sua consistência, sem que a pluralidade na qual se constituem seja 

efetivamente totalizada por sua unidade conceitual. Apresentam-se 

como o plano de emergência de algo, mobilizando “situações geminais” 

e redes de circunstancias engendradoras de dada realidade. São 

conceitos-ferramentas e, como tal, expressam um processo de 

produção. Atuam como estratégias de intervenção no corpo poético 

(MOTTA, 2006, p.93) 

 

 Porém devemos frisar que essa pretensa definição não se faz através de axiomas 

definitivos e incontestáveis; ao contrário, cada parâmetro – Movimento, Espaço, Forma, 

Dinâmica e Tempo – carrega em si domínios conceituais com o objetivo de delimitar o estudo 

e a investigação de cada um deles, sem, entretanto, ignorar sua inter-relação e inseparabilidade 

(MOTTA, 2006, p.94). 

 

2.3.2.1. Os Parâmetros 

 

Em termos matemáticos, parâmetro pode ser definido como uma variável utilizada para 

especificar objetos de um conjunto ou família. Também pode ser definido, de forma geral, como 

um padrão através do qual pode-se estabelecer relações ou comparações entre conteúdos. 

Para Earp, parâmetros são unidades intercomunicáveis da corporeidade humana que se 

conectam a partir de áreas de interseção. Essas áreas foram por ela definidas como Movimento, 

Espaço, Forma, Dinâmica e Tempo (ou Ritmo). Graficamente, podemos visualizá-los da 

seguinte forma: 

 

 

                                                      
115 Sistema Universal de Dança. 
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Figura 27 – Parâmetros dos Fundamentos da Dança e suas relações 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.56 

 

Como percebemos na imagem (figura 27), os parâmetros se interconectam, com áreas 

de mútuo pertencimento. Essa divisão em unidades se dá com a intenção de criar agentes 

diversificadores da dança, que se mantêm em constante comunicação, o que os torna 

responsáveis pela delimitação que auxilia na investigação (EARP, 2010, p.6). Dessa forma, 

pode-se aprofundar um tema, assunto ou aspecto, numa relação de foco e fundo (realçando um 

elemento sem, contudo, abandonar os outros), sendo uma estratégia efetiva no estudo da dança. 

Cabe ainda ressaltar que cada parâmetro tem Agentes de Variação, que “funcionam 

como pontos de apoio que definem relações e focos de investigação na pesquisa do movimento” 

(LIMA, 2012, p.94). Assim, o parâmetro Movimento possui Agentes de Variação como 

movimentos isolados, movimentos combinados entre partes iguais, entre partes diferentes, 

movimentos do corpo como um todo (Famílias da Dança), entre outros, e o mesmo acontece 

com todos os outros parâmetros, como demonstra a figura 28. Nesse quadro, podemos visualizar 

de forma resumida inúmeros Agentes de Variação possíveis, alguns dos quais serão abordados 

detidamente mais adiante, quando discorrermos sobre cada item dos parâmetros. Por ora, cabe 

salientar a importância da combinação e interseção dos parâmetros e suas variações; nenhum 

deles é trabalhado de forma completamente isolada116.  

                                                      
116 Ressaltamos, porém, que quando se trata de “movimentos isolados”, como aparece na figura 28, fazemos 

referência a uma parte do corpo isolada que está se movendo em relação ao resto do corpo, que permanece em 

potencial. Entretanto, essa movimentação se dá em um espaço, passa por diversas formas, tem uma certa 
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Figura 28 – Parâmetros da Dança e seus Agentes de Variação 

Fonte: LIMA, 2012, p.95 

 

Essa proposição epistemológica da dança tenciona extrair princípios que suportem e 

incentivem o desenvolvimento de uma sensibilidade que interage diretamente com múltiplos 

aspectos mentais, desvelando, de forma irrestrita, a fisicalidade. Assim sendo, a amplitude de 

conhecimento na dança resulta em um meio, não uma técnica fechada, epítome de padrões de 

                                                      
dinâmica e um certo ritmo, ou seja, os parâmetros continuam entrelaçados, como no gráfico da figura 27. No 

caso de movimentos isolados, o foco está no parâmetro movimento, tendo todos os outros como fundo. 
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movimento. Temos então uma “ciência da dança”, considerando-se que a corporeidade é una e 

múltipla apresentando-se simultaneamente nos parâmetros Movimento, Espaço, Forma, 

Dinâmica e Tempo. Cientificamente esse raciocínio consiste em definir e organizar princípios 

das ações corporais (EARP apud LIMA, 2012, p.89). 

 

2.3.2.1.1. Movimento 

 

 Usualmente considera-se este o primeiro parâmetro, não numa escala de qualificação 

ou importância, mas por questões de progressão. O parâmetro movimento não é estudado como 

uma “sobreposição de possibilidades mecânico-motoras, como aglutinação de movimentos ou 

sequências dos mesmos” (TEIXEIRA, 2012, p.57), mas sim como uma pesquisa de 

possibilidades de integração de movimentos e suas intenções. Este parâmetro aborda a busca 

de um movimento “integral”, que extrapola as ações mecânicas em prol de um conhecimento 

amplo das possibilidades de desenvolvimento da intenção no gesto. 

 

Em todas as necessidades humanas, o movimento tem papel central. Nos diferentes 

níveis de organização das estruturações particulares física, mental e emocional, o 

movimento percorre um espaço, num determinado tempo, configurando formas, em 

diferentes intensidades. Esses níveis interagem constantemente nas relações que o 

sujeito estabelece no mundo, consigo mesmo, e com os outros, definindo e redefinindo 

estruturas de comunicação (EARP, A.C. apud GUALTER; PEREIRA, 2000, p.12). 

 

Dessa forma, a ação deve ser executada o mais conscientemente possível, com um 

sentido claro que, porém, não se esgota em si. Para Earp, dança é todo movimento transformado 

em arte, o que denota, necessariamente, uma atitude diferente do habitual movimento cotidiano. 

A mecânica motora do bailarino deve ser articulada de muitas formas, tais como anatômica, 

que conduz à conscientização básica desses movimentos; semântico, numa investigação que 

leva a possibilidades outras, diferentes das habituais; técnico, de forma que estes se tornem 

claros e objetivos, ampliando as possibilidades de criação; simbólico, imiscuindo-lhes 

intencionalidade, entre outros (MOTTA, 2006, p.96-97). 

 

Movimento é mudança. O movimento deve constantemente confluir as forças 

qualitativas e quantitativas. Entende-se, aqui, por qualidade a promoção do 

movimento que converge para a interiorização de uma ação. Por quantidade, entende-

se a promoção do movimento exteriorizado pelas modificações da ação no espaço. O 

Movimento Real ou Integral expressa o máximo da totalidade do ser, envolvendo 

todas as energias corporais. O ato de mexer é o movimento reduzido ao ato puramente 

mecânico-motor, desconsiderando os aspectos mental e emocional do homem. 

Alcançar o plano do Movimento Integral é conquistar a consciência pela liberdade; 

integração através do conhecimento (Ibid.). 
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Em se tratando de questões teórico-práticas, seu embasamento reside no estudo 

anatômico e nas variações de requisitos básicos de cada corpo. Sendo assim, não são 

determinados exercícios pré-definidos, mas combinações possíveis a partir de variações 

cinéticas básicas, que são limitadas de acordo com a estrutura anatômica humana e individual. 

Ou seja, tais combinações estão limitadas não só pela constituição própria da nossa espécie (o 

joelho, em condições normais, não pode flexionar anteriormente, por exemplo), mas também 

por condições individuais de cada dançarino (a amplitude de abdução das coxas varia de acordo 

com uma série de fatores, tais como constituição fisiológica, histórico de práticas físicas, etc). 

Em termos práticos, podemos dividir esse parâmetro em dois grandes grupos: Estado 

potencial e estado liberado. 

No estado potencial o corpo passa a impressão para o espectador de estar parado, sem 

ação anatômica visível. Caracteriza-se, porém, pela iminência de movimento, ou seja, o corpo 

permanece latente e ativo, mantendo as tensões isométricas117 musculares e pronto para agir a 

qualquer momento. É um movimento em estado de latência, pronto para desvelar-se em ação. 

O estado liberado é o exato oposto do potencial, isto é, caracteriza-se por contrações 

isotônicas118 da musculatura de partes do corpo ou dele como um todo. É o movimento per se, 

aparente e visualmente identificável. É nesse estado que se dá a maior parte dos estudos de 

movimento e sua segmentação. Não pretendendo entrar em classificações anatômicas e 

mecânico-motoras específicas, tais como as conceituações de flexão, extensão, adução, 

abdução, entre inúmeras outras, cabe, entretanto, citar os Agentes de Variação segundo o 

parâmetro movimento, ainda que de forma resumida. 

Em termos de segmentos, ou seja, partes do corpo, ou ainda movimentos segmentares, 

temos como possibilidades gerais a translação, isto é, o deslocamento entre dois pontos, e a 

rotação, que é o deslocamento de um segmento em torno de um eixo longitudinal fixo119. 

Com relação às variações mais específicas, temos120: 

                                                      
117 A contração isométrica é a contração do músculo que produz força sem mudar seu comprimento. Nesse caso, 

a tensão que o músculo gera não supera determinada resistência, o que resulta em força estática, sem alteração 

de ângulo das articulações envolvidas. Em suma, não há movimentação perceptível visualmente, tampouco 

deslocamento. 
118 Quando o músculo realiza uma contração que resulta em encurtamento ou alongamento das fibras, exercendo 

força constante análoga a uma certa carga ou resistência, diz-se que realizou uma contração isotônica. Essa 

alteração no comprimento muscular - encurtando ou alongando o mesmo - gera movimento nas articulações 

envolvidas. 
119 Um aparte faz-se necessário. Aqui tratamos de translação e rotação aplicadas a segmentos pois, quando estas 

se aplicam ao corpo como um todo, entendemos que caracterizam Famílias da Dança (no caso, locomoção e 

giros, respectivamente). Ainda se tratam de movimentos de translação ou rotação, porém, nos FD ganham nomes 

e características específicas quando ocorrem no corpo como um todo. Abordaremos esse aspecto logo adiante. 
120 Para um maior aprofundamento no tema, recomendamos MOTTA, 2006. 
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1) Combinações – Os movimentos podem ocorrer isolados ou combinados, em partes iguais 

ou diferentes. 

2) Contatos – Pode haver contato entre partes diferentes ou iguais, com outro indivíduo, com 

o meio e o que o integra. 

3) Apoios – Transferência do peso da parte ou do corpo como um todo através do contato, 

resultando em alavancas que multiplicam as possibilidades de movimentação. 

4) Modo sucessivo – Caracteriza-se pela sucessão de dois ou mais movimentos, de partes 

iguais ou diferentes, ou seja, os movimentos ocorrem um após o outro. 

5) Modo simultâneo – É a simultaneidade de dois ou mais movimentos, de partes iguais ou 

diferentes, isto é, eles ocorrem ao mesmo tempo. 

6) Simetria – Correspondência de movimentos com relação à forma, trajetória, rotações, etc, 

em dois ou mais movimentos, considerando-se os segmentos bilaterais (membros superiores 

e inferiores). De forma simplificada, poderíamos dizer que são movimentos iguais em todas 

as suas características sendo executados por partes diferentes. 

7) Assimetria – Oposto da simetria, é definido pela diferenciação das características 

supracitadas nos movimentos de partes diferentes.  

8) Amplitude – Refere-se aos pontos de apoio do corpo no espaço, particularmente no solo, e 

se subdivide nas seguintes bases: 

a) Base de pé – distribuição do peso corporal sobre ambos os pés ou apenas um. 

b) Base sentada – apoio do peso do corpo sobre os quadris. 

c) Base deitada – peso distribuído pelo corpo, em particular no tronco, nos decúbitos 

ventral, dorsal ou lateral. 

d) Base ajoelhada – apoio do peso em ambos os joelhos ou apenas um. 

e) Base invertida – apoio na cabeça, membros superiores e/ou parte superior do tronco. 

Nessa base, em geral a parte inferior do corpo encontra-se suspensa. 

f) Base suspensa – quando o corpo fica suspenso no ar por uma corda, um tecido ou 

qualquer outro ponto de apoio flutuante. 

g) Base combinada – pode ser a combinação de duas ou mais bases citadas acima, como 

joelho e pé; quadril e pé; joelho e mão; pé, quadril e mão, etc. 

Em se tratando do corpo global, a translação e a rotação são agrupadas segundo aspectos 

específicos e denominadas como Famílias da Dança. Segundo Motta (2006, p.144), essa 

denominação surgiu a partir de uma analogia ao uso da terminologia “família” na Biologia, 

onde se reúnem diversos gêneros com características comuns. Segundo essa analogia, as 
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Famílias da Dança seriam o conjunto de características de movimento agrupadas de acordo com 

suas semelhanças. Dessa forma, temos: 

1) Transferência – Caracteriza-se pela mudança do peso do corpo de uma parte à outra 

e todos os movimentos que levam a ela. 

2) Locomoção – Condensa movimentos que resultam em deslocamento do corpo como 

um todo. 

3) Giros ou voltas – Refere-se à rotação do corpo no espaço e dos movimentos 

envolvidos. 

4) Saltos – É caracterizada como a perda de contato do corpo global com o solo. 

5) Quedas e elevações – Embora sejam duas famílias distintas, em geral são usadas em 

conjunto, e caracterizam-se como a mudança de base de apoio do corpo em direção 

ao solo e no sentido inverso, respectivamente. 

Como podemos notar, diante de todas essas variações os esquemas se diversificam e não 

precisam se prender a modelos fixos. A exploração de cada um desses tópicos leva a um longo 

estudo individual de aprendizagem anatômica e mecânico-motora, além de ampliar o 

vocabulário para a criação de frases coreográficas. 

 

2.3.2.1.2. Espaço 

 

 Os parâmetros Espaço e Forma em geral são estudados com bastante proximidade, tendo 

em vista que ambos são investigados teórica, experimental e tecnicamente com base na 

Geometria Euclidiana e na Topologia121, além da Gestalt122 (MOTTA, 2006, p.107). O 

parâmetro Espaço, em particular, refere-se às possibilidades de composição e distribuição do 

movimento e do corpo em determinado meio e suas relações com outros indivíduos e/ou 

objetos. Tais relações se dão já que todo corpo cria uma alteração no espaço em torno de si, 

uma espécie de campo energético que se relaciona com outros campos (TEIXEIRA, 2012, 

p.59). Tal compreensão define de forma breve o entendimento do espaço nos FD, resumido 

                                                      
121 Topologia é um ramo da matemática considerado uma extensão da geometria. Tal palavra é utilizada tanto para 

definir esse ramo quanto para se referir ao espaço topológico, onde se estuda convergência, conexidade, 

continuidade, entre outros. Fundamentalmente ela trata das possibilidades das figuras, analisando as propriedades 

que se mantêm invariáveis, ainda que sua forma se altere, enquanto a geometria descreve tais figuras 

matematicamente. 
122 Gestalt é um conceito criado no começo do século XX que preconiza que, para compreender as partes, é preciso 

primeiro compreender o todo. Nas palavras de OSTROWER (1998, p.70), “o que se afirma é que a totalidade 

nunca é apenas uma adição de suas partes. Em vez de adição, o todo resulta da integração de suas partes. O todo 

constitui sempre uma síntese”. 
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como “possibilidade de relação” (EARP apud GUALTER; PEREIRA, 2000, p.14) 

Quando nos referimos à geometria euclidiana ao falar do parâmetro Espaço, tratamos 

das noções dimensionais do corpo e do ambiente, de forma a ampliar a percepção para utilização 

de formas nos espaços (MOTTA, 2006, p.107), tais como ponto (remetendo ao recolhimento 

máximo das partes do corpo em qualquer base), linha (quando o comprimento se sobressai à 

largura - do corpo como um todo ou segmentos), reta (remetendo à ideia de prolongamento), 

superfície (comprimento e largura), entre outros. 

Os Agentes de Variação do parâmetro Espaço, na fisicalidade, podem assumir os 

seguintes aspectos: planos (do corpo), localização espacial (do corpo), direção (do 

movimento), sentido (do movimento), nível (do corpo e das partes em movimento), trajetória 

(do corpo e das partes em movimento) e eixo (do corpo). Desta forma, temos: 

Quanto aos planos: 

1) Frontal – Refere-se às faces anterior e posterior de um segmento, do corpo ou do 

ambiente. 

2) Sagital – Refere-se às faces laterais de um segmento, do corpo ou do ambiente. 

3) Horizontal – Refere-se às faces superior e inferior de um segmento, do corpo ou do 

ambiente. 

4) Intermediário – Combinação entre dois ou mais planos anteriores. 

 

Figura 29 – Representação gráfica dos planos de movimento no parâmetro Espaço 

 

Fonte: TOZETTO, 2006, p.4. 

 

As trajetórias do movimento, por sua vez, podem ser definidas, onde o início e o fim da 

movimentação mostram-se visualmente claros, como retas, curvas, ondulações, entre outras; ou 

indefinidas, quando não se pode determinar visualmente seu início ou fim, como nos 
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movimentos vibratórios ou deformações. 

Quanto aos vetores de orientação espacial, temos: 

Direção – Projeção de um eixo de movimento em relação direta com os planos. Podem 

ser: 

1) Látero-lateral – Trajetória de lado a lado, traduzindo-se em um movimento de 

orientação frontal. 

2) Ântero-posterior – Trajetória de frente para trás (ou vice-versa), resultando em um 

movimento de orientação sagital. 

3) Longitudinal ou craniocaudal – Trajetória de cima para baixo (ou vice-versa), 

resultando em um movimento vertical. 

4) Intermediário – Combinação de duas ou mais direções anteriores. 

Sentido – Determina a origem e o fim do movimento, de acordo com a direção. As 

combinações são inúmeras, tais como: 

 Esquerda – direita 

 Direita – esquerda 

 Trás – frente 

 Frente – trás 

 Cima – baixo 

 Baixo – cima 

 Diagonal baixa esquerda – diagonal alta direita (trás ou frente) 

 Diagonal baixa direita – diagonal alta esquerda (trás ou frente) 

 Diagonal alta esquerda – diagonal baixa direita (trás ou frente) 

 Diagonal alta direita – diagonal baixa esquerda (trás ou frente) 

Todos esses Agentes de Variação quanto à orientação espacial também têm relação com 

a amplitude dos movimentos, ou, ainda, a área circundante máxima de movimentação nas 

relações entre centro do corpo e extremidades periféricas. Essas relações foram estudadas a 

fundo por Rudolf Laban na categoria Espaço, especialmente nos estudos da Kinesfera ou 

Cinesfera123. Segundo esse conceito, a Kinesfera é a área onde podemos alcançar com todas as 

partes do corpo, independente de distância, intensidade ou velocidade do movimento. É a 

                                                      
123 Para mais sobre Laban, ver LABAN, Rudolf Von. Domínio do movimento. São Paulo: Summus, 1978; 

MIRANDA, Regina. O movimento expressivo. Rio de Janeiro: MEC / FUNARTE, 1979; FERNANDES, Ciane. 

O corpo em movimento: o sistema Laban / Bartenieff na formação e pesquisa em artes cênicas. São Paulo: 

Annablume, 2002. 
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delimitação natural do espaço pessoal. Citamos aqui esse trecho do estudo de Laban pois sua 

imagem do icosaedro exemplifica bem as possibilidades de orientação espacial que podem ser 

exploradas nos sólidos platônicos (como no tetraedo, octaedro, cubo e dodecaedro), segundo 

direções ou sentidos, com pontos representando essas origens ou finalizações, conforme 

podemos notar graficamente na imagem a seguir (figura 30). 

 

Figura 30 – Dançarina dentro de um icosaedro 

 

Fonte: Digital Dance Archives124 

 

 

Os níveis são variações da verticalidade tendo como referência o eixo vertical do corpo. 

Dessa forma temos, por exemplo, a movimentação realizada na base de pé tida como nível alto, 

a realizada nas bases ajoelhada e sentada (e demais combinações) como nível médio e na base 

deitada como nível baixo. Cabe ressaltar, porém, que as variações de níveis podem apresentar 

gradações sutis e níveis intermediários. 

Nos FD, quando precisamos determinar um referencial para a movimentação, como 

mencionado anteriormente, este sempre será o corpo. Dessa forma, um movimento no plano 

frontal continuará assim independente da posição no espaço; diferentemente se, por exemplo, 

o referencial fosse o espaço, o que determinaria uma frente e condicionaria o plano do 

movimento a essa frente. Entretanto não podemos ignorar que há orientações espaciais 

referenciais outras quando da composição coreográfica, conforme exemplificado na figura 17. 

Nas palavras de Lima (2004, p.85), “as relações espaciais entre indivíduos criam diálogos 

                                                      
124 Disponível em < http://www.dance-archives.ac.uk/media/1210>. Acesso em 20 de julho de 2017. 

http://www.dance-archives.ac.uk/media/1210
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coletivos, em jogos e transformações coreográficas”. Para a composição coreográfica, o 

referencial usualmente deixa o corpo e passa a ser o espaço, explorando, assim, questões como 

profundidade, aproximação, afastamento, etc. 

 

Figura 31 – Espaço cênico e seus diversos referenciais 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: MOTTA, 2006, p.150. 

 

 

Como já mencionado, todos esses Agentes de Variação podem e em geral são estudados 

em conjunto com outros parâmetros e suas variabilidades, alternando a ênfase para gerar uma 

relação de foco e fundo e ressaltar determinados aspectos de pesquisa que se tencione explorar. 

Iremos agora detalhar o parâmetro Forma que, como foi supracitado, tem íntima relação com o 

parâmetro Espaço. 

 

2.3.2.1.3. Forma 

 

Afirmamos mais de uma vez no parâmetro anterior que Forma e Espaço estão 

intimamente ligados, e isso porque, operacionalmente, são compreendidos em conjunto. Esse 

raciocínio se dá porque a forma é a organização e particularização de uma estrutura no espaço 

(EARP apud GUALTER, 2000, p.14), onde ela surge de forma definida mas jamais definitiva. 

Fisicamente toda forma é e está no espaço, sendo este, portanto, o lugar, o domínio onde 

diferentes formas podem interagir e se relacionar. Essa existência da forma no espaço acaba por 
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individualizá-lo, isto é, torná-lo único porque é alterado por ela e acaba por alterá-la, como a 

água que muda de forma de acordo com o espaço onde é colocada. O espaço de um copo vazio 

é modificado a partir do momento em que é enchido com água, e esse espaço altera, por sua 

vez, a forma da água. Essas conexões continuam a ser alteradas numa inter-relação enquanto se 

acrescentarem mais elementos nesse espaço, como cubos de gelo, rodelas de limão, etc. De 

igual maneira se comporta o corpo do (s) intérprete (s) em cena, alterando o espaço que o cerca 

e sendo alterado por ele e pelos outros elementos que com ele dividem-na. 

Em termos de geometria não euclidiana, podemos mencionar as formas denominadas 

nos FD como “topológicas” (em referência, como explicado anteriormente, à Topologia 

matemática), que se baseiam em deformações contínuas e relações descritas por uma superfície 

(MOTTA, 2006, p.102). Tais formas têm como seu foco a capacidade de maleabilidade corporal 

que remete a imagens amassadas ou torcidas, ou seja, com uma linearidade não tão evidente. 

 

Em termos gerais, Earp (2000) acerca da deformação [estudo da topologia da forma] 

na dança e dos processos envolvidos na sua caracterização estilística, analisa a questão 

sob dois eixos básicos: a deformação funcionando como um fator desestabilizador de 

uma composição motriz ordenada segundo aspectos de uma configuração mais 

definida por referenciais da forma corporal pautados na geometria euclidiana. E a 

deformação sendo gestada a partir de mutações e modulações desdobrando-se no 

corpo em movimento a partir dela mesma. 

Dentro do primeiro enfoque, Earp analisa a natureza da deformação por processos que 

desmantelam e dissolvem uma estrutura mais estabilizada e sustentada que remonta 

uma definição apolínea da forma. Neste enfoque as deformações ocorreriam nestes 

casos como mosaico de força para desfigurar o padrão gestual de distribuição linear 

da forma, focalizado fisicamente no corpo do dançarino. 

Ao contrário, a deformação, como mosaico de relações moventes, compreende um 

modo de reconformação que afasta o ser que dança de configuração estáveis para 

valorizar as instabilidades. Tais redes de instabilidades cinéticas deflagram 

configurações exteriores no ato dançante, não com simples desenhos contorcidos de 

formas no espaço. Elas instauram por sua vez, toda uma psicologia própria no 

movente e no fruidor. (LIMA, 2004, p.70-71). 

 

Ao tratarmos das delimitações práticas dos Agentes de Variação do parâmetro, temos 

posições, linhas, angulações e amplitudes125. Tais delimitações passam, muitas vezes, por 

limitações anatômico-fisiológicas do corpo humano, tal como, por exemplo, o grau de rotação 

da articulação coxofemoral126. Não apenas é uma limitação natural anatômica a todos os 

humanos em relação às articulações dos membros superiores127 para a execução de abduções e 

circunduções, já que estas permitem uma amplitude muito maior de movimentos em relação 

                                                      
125 Amplitude aqui é compreendida de maneira diferente do parâmetro Movimento. Aqui ela se relaciona à 

expansão e recolhimento das formas. 
126 Constituída pela cabeça do fêmur e o acetábulo. 
127 No caso, a escapuloumeral e glenoumeral, constituídas resumidamente pela escápula, cavidade glenóide e 

cabeça umeral. 
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àquelas, como também uma questão fisiológica, tendo em vista que a rotação da articulação 

coxofemoral varia de indivíduo para indivíduo, de acordo com sua constituição e histórico de 

práticas físicas. Essa limitação individual influencia, por exemplo, na amplitude de formação 

das posições. 

Devido a essa limitação anatômica comum dos membros inferiores, ao longo do tempo 

determinou-se um número limitado de formas para os membros inferiores com relação a sua 

posição no espaço. As cinco primeiras, herdamo-las do balé, e sua origem perdeu-se no tempo 

(embora haja manuais coreográficos do século XVII que fazem referência a posturas e 

posições). Entretanto Earp preocupou-se em possibilidades anatômicas para além das já 

consagradas posições do balé, definindo-as segundo a aproximação e o afastamento dos 

membros inferiores em relação aos planos (na base de pé). Assim, temos oito posições, a saber: 

 

 

Figura 32 – Primeira posição 

 

 

 

 
 

                    

 

 

 

                 Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.65 

 

           Figura 33 – Segunda posição 

 

 

 

 
                  
 

                   

 

 

 

                Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.65 

 

 

 

 

 

 

 

 

É definida como a aproximação dos membros 

inferiores, com os pés unidos, independente da 

rotação. Reúne em si todos os planos num único 

ponto. 

Definida pelo afastamento dos membros 

inferiores no plano frontal, independente de 

rotação. 
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            Figura 34 – Terceira posição 

 

 

 

 

 
 

    

 

    Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.65 

 

            Figura 35 – Quarta posição 

 

 

 

 

 
 

   

 

   Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.66 

 

             Figura 36 – Quinta posição 

 

 

  

 
 

 

    

 

 

 

 

  Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.66 

 

               Figura 37 – Sexta posição 

 

 

 

 

 
 

  

 

  Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.66 

Definida por um pequeno afastamento no plano 

sagital, da extremidade de um pé até a parte 

medial do outro. Em paralelo e em rotação 

interna, o contato dá-se pelos metatarsos de um pé 

com a parte medial do outro pé. Na rotação 

externa, é o calcanhar que mantém o contato. 

É determinada pelo afastamento dos membros 

inferiores no plano sagital, independente da 

rotação. 

É definida pelo contato do calcanhar de um pé 

com os dedos do outro. Na paralela, há um 

pequeno deslocamento sagital. Nas rotações 

externa e interna, há um pequeno cruzamento 

dos membros inferiores.  

Definida pelo cruzamento dos membros 

inferiores, mantendo a aproximação 

independente da rotação. 
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            Figura 38 – Sétima posição 

 

 

 

 

 
 

   

 

 Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.66 

 

            Figura 39 – Oitava posição 

 

 

 

 

 
 

    

 

 Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.67 

 

Motta (2006, p.151-152) divide ainda as posições em puras ou mistas, de acordo com 

a relação entre os planos. Assim, as posições puras seriam a primeira, segunda e quarta, onde 

não há cruzamento de planos; e, consequentemente, as terceira, quinta, sexta, sétima e oitava 

seriam mistas, já que se dão em planos intermediários entre frontal e sagital. 

Há ainda uma segunda divisão entre as posições: Básicas e iniciais. As básicas referem-

se ao apoio bilateral dos membros inferiores na base de pé, ainda que haja variação do terceiro 

segmento (pé) com flexão e apoio sobre os metatarsos (meia ponta). As iniciais, por sua vez, 

constituem-se por apoios unilaterais, onde um dos membros inferiores mantém-se em contato 

e apoio com o solo, enquanto o outro permanece suspenso, com ou sem contato com o solo. A 

diferença básica entre eles, no caso, é a distribuição do peso corporal em um ou em ambos os 

membros inferiores. 

Cabe ressaltar ainda que, considerando-se o corpo como referencial espacial como é 

feito nos FD, todas as posições só podem ser devidamente caracterizadas quando o quadril 

mantém-se voltado para o plano frontal do corpo, caso contrário a posição se altera ou 

descaracteriza. Por exemplo, quando da sétima posição, se o quadril se vira para o plano 

Definida pelo afastamento dos membros 

inferiores no plano intermediário, entre os 

planos frontal e sagital, independente da 

rotação. 

Definida pela combinação de cruzamento e 

afastamento dos membros inferiores no 

plano intermediário, independente da 

rotação. 
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intermediário do pé que está à frente, ela passa a se configurar como quarta; se virar para o 

plano intermediário do pé que está atrás, torna-se segunda. 

Temos ainda as linhas como Agentes de Variação. Estas podem ser euclidianas (ou 

apenas “geométricas”) e topológicas. As euclidianas subdividem-se em: 

1) Curvas – São usualmente mais perceptíveis em segmentos do corpo que possuem 

um maior número de articulações. Prolongamento circular dos segmentos128. 

2) Retas – Proporcionam uma percepção de prolongamento vetorial. Constituem 

figuras longilíneas. 

3) Angulares – Linhas onde as articulações ficam evidenciadas, quebrando a 

continuidade. 

4) Mistas – Combinação de duas ou mais linhas citadas anteriormente. 

As linhas topológicas referem-se a formações não evidentes ao olhar, a uma dissolução 

das formas euclidianas, deformando-as. Elas “são realizadas pela combinação de pequenos 

segmentos de linhas geométricas, mas que no conjunto não se distinguem” (TOZETTO, 2006, 

p.6). 

 

Em termos gerais, Earp acerca da deformação na dança e dos processos envolvidos na 

sua caracterização estilística, analisa a questão sob dois eixos básicos: a deformação 

funcionando como um fator desestabilizador de uma composição gestual ordenada 

segundo aspectos de uma configuração mais definida por referenciais da forma 

corporal pautados na geometria euclidiana. E a deformação sendo gestada a partir de 

mutações e modulações desdobrando – se no corpo em movimento a partir dela 

mesma. (LIMA, 2004, p.70) 

 

Como podemos notar, as características das formas variam e se relacionam entre si e 

com os demais elementos dos parâmetros, compondo imagens simbólicas e expressivas. No 

próximo parâmetro, Dinâmica, veremos como esses Agentes de Variação podem se tornar ainda 

mais vastos quando combinados na criação. 

 

2.3.2.1.4. Dinâmica 

 

A Dinâmica é talvez o mais amplo dos parâmetros. Muitas vezes dita como “estudo da 

força”, é pesquisada com o objetivo de diversificar as possibilidades de expressividade, 

intensidade e variações dos movimentos. A palavra chave aqui é “intencionalidade”, que 

decorre do emprego e distribuição da força no corpo. 

                                                      
128 Linhas sinuosas podem ser consideradas como linhas curvas em sentidos variados. 
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Dinâmica é o estudo da força. São as variações expressivas promovidas por diferentes 

gradações de intensidade/energia, no plano mecânico-motor atrelado ao tom 

emocional, o que vai permitir as variações de caráter – jocoso, romântico, dramático, 

sensual, etc. Não se deve pensar e trabalhar a dinâmica reduzindo-a a determinados 

tons expressivos aprisionando-os a determinados movimentos. Pois a dinâmica, 

enquanto princípio norteador é a própria liberdade expressiva que vai dar colorido ao 

movimento (EARP apud GUALTER, 2000, p.16). 

 

Particularmente neste parâmetro a influência dos estudos de Earp sobre filosofia oriental 

se mostram de forma ainda mais clara. Bastante impactada pelo pensamento de Huberto 

Rohdhen (1893-1981)129, ela formulou quatro princípios segundo os quais orientou suas 

pesquisas, a saber:  

 

1) Princípio da Unidade na Diversidade - onde toda manifestação é uma 

particularização do infinito. Particularidades que em si mesmas estão permeadas pela 

presença da fonte infinita da qual emanam, onde todos os múltiplos aparecem, flutuam 

e desaparecem; 2) Princípio do Ritmo -  da unidade surge a multiplicidade como 

movimento que se manifesta em bipolaridades complementares que estabelece uma 

distribuição, um Ritmo; 3) Princípio do Ser-Criador - o ser humano, quando se abre 

para o seu ilimitado Eu, deixa de ser determinado pelo seu ego condicionado e se torna 

mais consciente e mais capaz para expressar de modo pleno suas potencialidades 

criativas e 4) Princípio da Corporeidade - os aspectos físicos, mentais e  emocionais 

são campos que velam e revelam o Ser
130

. 

 

Em Dinâmica ressalta-se em particular o princípio da Corporeidade, ou seja, os aspectos 

que se sobressaem e constituem o indivíduo, numa interligação constante. Earp concebe a dança 

como uma religação incessante do indivíduo com o universo, daí ser uma arte inerente a todos. 

Há a necessidade de compreender a unidade entre pensamento e gesto, emocional e racional, 

isto é, as diferentes energias que compõem o ser, assim há uma circularidade onde o dançarino 

transforma o movimento e é por ele transformado. “A Dinâmica é um princípio norteador a toda 

expressividade dos movimentos, revelando as potencialidades das forças existenciais 

manifestas no ato dançante” (MOTTA, 2006, p.154). 

Nos FD o estudo de Earp para Dinâmica propõe os seguintes Agentes de Variação: 

Ligação do movimento, intensidade, entradas e passagens da força, acentos, impulsos, 

relações de peso e modos de execução. Tais variantes nos permitem analisar a “aplicação da 

força muscular, a ampliação e manutenção do fluxo da energia circulante e a intenção investida 

no movimento” (MOTTA, 2006, p.155) e, a partir daí, conjugar inúmeras possibilidades de 

                                                      
129 Filósofo, educador e teólogo, tem como uma de suas características marcantes o estudo comparado das religiões 

e filosofias do Ocidente e Oriente. 
130 André Meyer Alves de Lima, em comunicação durante o VIII Congresso da Associação Brasileira de Pesquisa 

e Pós-Graduação em Artes Cênicas, em 2014, Belo Horizonte. 
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criação. Dentro desses Agentes de Variação encontra-se ainda um subgrupo qualitativo 

chamado modos de execução, que se caracteriza por um conjunto de relações de aplicação da 

força que variam de acordo com certas particularidades, que vamos listar mais adiante. 

A ligação do movimento pode ser resumida como a energia que transita e conecta os 

movimentos, tornando-os fluidos e integrados, fazendo com que a transição entre formas se dê 

de forma manante. 

Intensidade se caracteriza como a variação de aplicação de energia que se converte em 

força no movimento. Relaciona-se à sintonia fina da ação muscular, que determina o tom de 

gradação da contração gerando movimentos que podem ir do suave ao fortíssimo. 

Entrada da força é a origem do movimento, o segmento ou parte dele onde tem início. 

Também chamada de raiz do movimento, ela pode, além de iniciar, alterar um movimento ou 

sua trajetória e provocar acentos e/ou impulsos. A passagem da força, por sua vez, indica a 

trajetória por onde ela circula, o caminho de um segmento a outro independente da distância 

entre origem e fim do movimento. Essa passagem pode ser contínua, ou seja, o movimento flui 

sem interrupções, ou descontínua, quando há uma quebra na trajetória sem que o fluxo de 

energia cesse (utilizando-se, por exemplo, do movimento potencial). 

Acentos, como o próprio nome sugere, são usados para realçar, destacar uma parte 

durante o movimento. Podem variar de acordo com a velocidade e/ou intensidade empregadas, 

o que leva a uma leve alteração na aplicação da força para, em sequência imediata, retomar o 

curso do movimento. 

Os impulsos podem ser definidos como variações súbitas de intensidade durante o 

trajeto e/ou a origem de um movimento. Eles aumentam a gradação da força, alterando sua 

constância e determinando picos de energia que levam o segmento ou o corpo como um todo a 

se projetar no espaço. O caminho traçado por um movimento impulsionado varia de acordo 

com a força aplicada na origem, isto é, ele dura enquanto durar tal força (a menos que seja 

conscientemente interrompido). Podem ser pequenos impulsos, quando aplicados em pequenos 

segmentos, ou grandes impulsos, aplicados a grandes segmentos. 

As relações de peso no parâmetro Dinâmica dizem respeito à massa corporal e à 

gravidade, e têm como foco as resistências e cessões entre elas, seja de segmentos ou do corpo 

como um todo. Leveza e peso, na Dinâmica, direcionam-se mais a essa correlação de resistir 

ou ceder à gravidade do que necessariamente ao peso corporal em si. Dessa forma, são traçados 

possibilidades de jogos entre perda e recuperação da força de acordo com a atuação do 

dançarino e seu controle ativo ou abandono, caracterizando, então, um corpo leve ou pesado. 

Ainda sob o escopo do parâmetro Dinâmica, existem grupos de movimentos 
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identificados por particularidades diretamente relacionadas à maneira segundo a qual eles se 

realizam, delimitando-os visual e espacialmente. Os modos de execução, como o próprio nome 

antecipa, diz respeito ao modo, às características específicas que determinam a execução do 

movimento. Motta (2006, p.156) os divide em dois grupos básicos: Conduzidos, cuja origem se 

dá pela entrada da força que segue de forma constante e abarca os modos conduzido, ondulante 

e pendular; e impulsionados, cuja entrada da força “empurra” o segmento e o movimento dura 

enquanto aquela força inicial se mantiver, ou até que um novo impulso seja dado, reiniciando o 

ciclo. Esse grupo é constituído pelos modos balanceado, lançado e percutido. Há ainda um 

sétimo modo, não adequado a nenhum dos dois grupos, chamado de vibratório. Vejamos breves 

definições de cada um e a representação gráfica da atuação da força. 

1) Conduzido – Passagem constante e contínua da força, sem variações repentinas e 

com controle uniforme. 

                         Figura 40 – Representação gráfica do modo conduzido 

 

 

 

 

 

Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.72. 

 

2) Ondulante – Assim como o modo conduzido, constitui-se por uma passagem 

constante e contínua da força, porém com contrações e relaxamentos alternados 

entre as partes do segmento, sucessivamente, projetando curvas ascendentes e 

descendentes. É importante notar que neste modo deve-se buscar ao máximo evitar 

angulações nessa passagem. 

             Figura 41 – Representação gráfica do modo ondulante 

 

 

 
 

 

Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.72. 

 

3) Pendular – Como na imagem de um relógio de pêndulo, este modo de execução é 

caracterizado por um ponto articular central agindo como eixo, de onde parte uma 

força de tração contrária à da gravidade. Teoricamente a força se manteria pela 
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inércia, porém a resistência do ar é um agente ativo, o que torna o modo pendular 

mais um elemento visual do movimento do que um princípio físico. 

 

Figura 42 – Representação gráfica do modo pendular 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                      Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.73. 

 

4) Lançado – Primeiro modo do grupo dos impulsionados, é iniciado por uma força 

explosiva que precipita o segmento com uma velocidade que varia de acordo com a 

força inicial. Considerando-se o movimento segmentar isolado, podemos definir seu 

ponto final como a limitação decorrente da articulação, ou seja, o movimento se 

estende no limite do segmento. Seu retorno ao ponto inicial pode ser feito pela força 

da gravidade ou pela retomada da força partindo de um outro modo de execução. 

                Figura 43 – Representação gráfica do modo lançado 

 

 

 

 

Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.73. 

 

5) Balanceado – embora semelhante ao pendular, este modo caracteriza-se 

essencialmente por três fases: A projeção, que se dá pelo impulso inicial; o retorno, 

ocasionado pela gravidade; e a retomada da força, que gera um novo impulso, 

retornando ao início do ciclo. O princípio físico é o mesmo de um balanço infantil 

(daí, inclusive, o nome). 
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             Figura 44 – Representação gráfica do modo balanceado 

 

 

 

 

Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.74 

 

6) Percutido – Caracteriza-se por movimentos explosivos, decorrentes da contração 

rápida e intensa do segmento, e sua posterior contenção. 

            Figura 45 – Representação gráfica do modo percutido 

 

 

 

 

Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.74 

 

7) Vibratório – Ocasionado pela contração isométrica da musculatura, alternando entre 

a liberação e contenção do movimento. Tal contração gera um efeito visual 

semelhante ao de “tremer”. 

                Figura 46 – Representação gráfica do modo vibratório 

 

 

 

 

Fonte: TEIXEIRA, 2012, p.74 

 

Cada Agente de Variação deste parâmetro pode ser aplicado de inúmeras formas, com 

inúmeras combinações, em inúmeras partes do corpo. Ainda mais do que nos casos anteriores, 

por ser um parâmetro fortemente relacionado à expressividade, as limitações de seus Agentes 

de Variação não são claramente delimitadas, variando em grande parte de acordo com a 

subjetividade do dançarino. 
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2.3.2.1.5. Tempo (ou Ritmo) 

 

Parâmetro inicial e primeiramente relacionado à dança, já que a linguagem musical é a 

que mais se entrecruza com a linguagem do corpo no imaginário popular. É neste parâmetro 

que ela é estudada, a ponto de muitas vezes assumir-se parte dela, o ritmo, como denominação 

do parâmetro. Para Earp,  

 

Por um esforço de concepção e de imaginação, podemos transferir a noção de rítmo 

para o domínio da arte em geral, considerando-o como o impulso motor para o 

movimento que pode ser definido como a “substância” que sentimos ao apreciar a 

manifestação do espírito, através de uma obra de arte. Diz-se comumente, por 

exemplo: que “movimento” têm estas linhas, esta estátua, esta construção, êste quadro 

e assim por diante. Êste movimento, contudo, dependeu do equilíbrio posto pelo 

artista na sua obra, equilíbrio êste avaliado pelo princípio dos contrastes, da ação e 

reação, do sentimento da medida dos intervalos ou seja, numa palavra só, rítmo.  

(EARP, 1947, p.45 – anexo II.3.). 

 

Tendo em vista que Earp adentrou a universidade como docente da cadeira de Ginástica 

Rítmica, o movimento e o ritmo eram o centro de sua preocupação e pesquisa, sendo utilizados 

simultaneamente e ressaltando este último como o principal fundamento para a dança 

(MOTTA, 2006, p.114). Entretanto, para Motta (2006, p.114), epistemologicamente quando se 

trata dos Parâmetros como princípios estruturantes da pesquisa, o termo delimitante deveria ser 

tempo, já que o ritmo, sob esse aspecto, abarcaria duas vertentes: O primeiro sendo uma 

compreensão quase metafísica da dança como arte do gesto e, o segundo, como direcionamento 

de estudos e investigação de forma a ampliar a potência criativa do dançarino. Tempo, dessa 

forma, alcançaria a amplitude necessária para conjugar os demais elementos que compõem o 

parâmetro. 

 

As relações do tempo devem ser qualitativas. A capacidade de se trabalhar a 

estruturação do Tempo na dança deve atrelar-se ao trabalho das diferentes situações 

corporais conjugada a diferentes acompanhamentos, inclusive, musical. Esta 

abordagem permite uma maior liberdade de expressão, porque amplia o campo de 

possibilidade de estruturar o tempo na dança [...] (EARP apud GUALTER, 2000, 

p.17). 

 

Como arcabouço deste parâmetro, temos os Agentes de Variação pulso, métrica, 

andamento, duração, ritmo, figuras de ritmo, compasso, polirritmia, gêneros musicais e 

dimensão sonora do corpo. 

O pulso caracteriza-se por um evento cíclico que tende a se repetir em intervalos 

regulares. Motta (2006, p.161) ressalta que o pulso tem um ciclo de três momentos: o que atinge 



154  

a máxima tensão, ocasionando um marco; o de propagação desse marco; o encaminhamento 

para outro ponto de máxima tensão. De forma prática, podemos exemplificar a noção de pulso 

com as batidas do coração. 

A métrica pode ser definida como uma divisão onde se agrupa uma quantidade 

determinada de pulsos. Através dela, é possível indicar o tamanho de uma sequência de 

movimentos e sua relação rítmica. 

Referimo-nos a andamento quando, a grosso modo, falamos de velocidade, medidas do 

ciclo de um pulso. Em termos de movimento, tratamos como andamento a delimitação entre o 

início, meio e fim deste, o intervalo entre seu surgimento e o início do próximo, variando entre 

rápido e lento. Pode estar intimamente relacionado ao andamento musical ou, ao contrário, 

desconectar-se dele. 

Duração, no parâmetro Tempo, é entendida de forma literal, isto é, a quantidade de 

tempo que dura um movimento liberado, ou, ainda, durante quanto tempo um movimento 

permanece potencializado. De forma metafórica, este último pode ser associado à pausa da 

linguagem musical. 

O ritmo, como uma parte do todo do parâmetro Tempo, é entendido como as diversas 

distribuições de duração de movimento em uma metrificação. Estabelece uma composição de 

movimento (ou sonora) tendo pulso, andamento e compasso como elementos de variação. 

Usualmente tais distribuições são compreendidas através de figuras de notação musical 

ocidental131, desta forma, para variar o ritmo de uma sequência de movimentos, varia-se a 

distribuição desses movimentos dentro de uma métrica, sem alterar a velocidade da execução 

(o que, sendo feito, alteraria o andamento). 

As figuras de ritmo, como supracitado, a princípio devem ser entendidas como as que 

compõem a notação ocidental, e é a estas que fazemos referência neste trabalho. Na aplicação 

prática, a movimentação deve durar o espaço de tempo exato da figura de ritmo determinada 

(mínima, semínima, colcheia, etc), sem ser finalizado antes ou depois. O movimento obedece à 

exata duração do tempo da nota. 

Quando descrevemos um intervalo metricamente estipulado, onde combinações e 

durações de movimentos (figuras) se agrupam, denominamos de compassos. Ele constitui o 

fraseado da movimentação, sendo composto por unidades cíclicas cujas quantidades são 

indicadas por um numerador. Por exemplo, em um compasso quatro por quatro, cada unidade 

                                                      
131 Embora não sejam as únicas, tendem a ser as mais comuns dentro do microuniverso aqui estudado através dos 

parâmetros. Ressaltamos, porém, que são apenas orientações, não limitações. 
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cíclica dura 1/4 de semibreve132 (ou seja, uma semínima) e o compasso é composto por quatro 

unidades, isto é quatro semínimas. Uma semibreve, neste caso, preenche todo o compasso133. 

Polirritmia na dança pode ser caracterizada como o uso de diferentes células rítmicas 

em partes do corpo diversas simultaneamente. Ou seja, há uma sobreposição de compassos em 

segmentos diferentes, o que permite combinar diferentes tempos de forma simultânea. Exige 

um alto nível de controle corporal e coordenação para manter a duração e distribuição dos 

movimentos. 

Gênero musical pode ser definido como um conjunto de características musicais que 

podem ser a base na criação de uma identidade. Tais características variam de acordo com tipo 

de escala, estilo, estética, códigos, etc. São classificações artificiais, na tentativa de ajustar 

determinada composição a critérios objetivos que nem sempre são claros, já que uma obra pode 

se enquadrar a mais de um gênero ou estilo, ou, ainda, ser tão complexa a ponto de não se 

adequar a nenhum dos gêneros pré-estabelecidos. Também podemos tratar os gêneros musicais 

como parte de manifestações culturais, onde estes são estabelecidos de acordo com a tradição 

local. 

Por fim, em se tratando de dimensão sonora do corpo na dança, podemos definir como 

relações sonoras que se estabelecem tendo como fonte o próprio corpo do bailarino, abrangendo 

percussão corporal, sons diversos, textos declamados, cantos, entre outros. Estes podem fazer 

parte de uma composição harmônica com o fundo musical ou, ainda, ser por si mesmo o 

acompanhamento da movimentação, sem qualquer influência instrumental externa à produzida 

pelo corpo. 

Salientamos mais uma vez que toda exposição feita até aqui sobre os parâmetros da 

dança mostra-se de forma resumida. Tais elementos são estudados de forma bem mais profunda 

com a aplicação metodológica da tríade de disciplinas Técnica, Fundamentos e Laboratório de 

cada parâmetro que se apresenta durante os cursos de Dança hodiernamente existentes na UFRJ, 

onde se compreende as disciplinas de Técnica como a aplicação prática e preparação corporal 

para a execução da dança, os Fundamentos como o arcabouço teórico-filosófico e, por fim, os 

Laboratórios como a aplicação subjetiva de todo esse conhecimento de acordo com a 

experiência e criatividade de cada dançarino-criador. Tal divisão se dá de forma didática para 

                                                      
132 A semibreve é a maior duração possível segundo a notação musical ocidental hodierna, sendo, portanto, tomada 

como referência para as outras durações. 
133 Cabe destacar que os compassos podem ser simples ou compostos, binários, ternários ou quaternários. Não nos 

aprofundamos em cada um deles pois, a priori, a apresentação dos parâmetros da dança aqui está sendo feita de 

forma resumida. Cada um deles é bem mais extenso e profundo do que caberia explicitar no escopo deste 

trabalho. 
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um maior aprofundamento de cada aspecto desses parâmetros134. 

 

Na técnica reside a qualidade do movimento, seja ele simples ou complexo. A técnica 

e a criatividade se complementam e devem inter-atuar constantemente no 

desenvolvimento da dança. [...] Um corpo qualificado deve estar apto a atender o 

maior número de solicitações possíveis. Um corpo não deve ser excluído por suas 

limitações, porém ampliado por suas potencialidades. À qualidade técnica atribui-se 

a inteireza na ação (EARP apud GUALTER e PEREIRA, 2000, p.11). 

 

Outros princípios metodológicos dos FD que podemos mencionar são os Pontos 

Fundamentais de Execução, constituídos por pesquisas analíticas e experimentais que 

ressaltam as especificações e caminhos traçados para determinado movimento, isto é, quais são 

os pontos fundamentais para executar esse movimento. Além disso, também temos as Lições, 

isto é, estruturas lógico-pedagógicas para a composição de uma aula de acordo com o objetivo 

desta. 

 

Esse processo de pensamento estético-didático é complexo, pois trata de práticas de 

desenvolvimento de aulas que cada professor/coreógrafo confecciona e molda a partir 

de parâmetros para cada situação específica de ensino, e que permitem construir 

sínteses múltiplas que passam por diferentes esquemas de elaboração de exercícios e 

laboratórios não padronizados e padronizadores de experiências na singularidade 

(EARP, A.C.,1993, s/p)135 

 

Tais lições são pensadas sobre estratégias didáticas que podem ser, quanto ao modo, 

diretivas (onde a prática é demonstrada pelo professor e seguida pelos alunos-intérpretes) ou 

não-diretivas (onde o professor faz proposições e os alunos-intérpretes desenvolvem de forma 

subjetiva as respostas corporais). De acordo com o objetivo, podemos agrupar as Lições da 

seguinte forma: 

1) Lição completa – Compreende uma aula onde o conteúdo é abordado em quatro 

momentos distintos: Introdução, estudo segmentar, estudo das famílias e finalização. 

2) Estudo segmentar – Focado no estudo dos detalhes, trabalha a conscientização do 

movimento através da análise minuciosa das possibilidades de cada segmento. 

                                                      
134 Embora essa divisão metodológica venha desde as origens do primeiro curso criado, o de Bacharelado em 

Dança, em 1994, a mesma é atualmente questionada quanto a sua efetividade, tendo em vista que a própria Earp 

não se preocupava em fazer essa separação conscientemente durante suas aulas. Para mais sobre essa questão, 

ver as entrevistas de Katya Gualter e Celina Batalha nos anexos I.4. e I.5., respectivamente. Para um maior 

aprofundamento teórico nos FD, ver MOTTA, 2006. 
135 Retirado de Organização Didático-pedagógica, tópico 15.1. Marcos Conceituais Para a Composição Curricular 

do Curso de Bacharelado em Dança da UFRJ (Documento encaminhado à Secretaria de Educação Superior no 

qual se pleiteava a abertura de um novo curso superior: o Curso de Bacharelado em Dança pela Universidade 

Federal do Rio de Janeiro), 1993. 
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3) Lição de laboratório – Compreende uma aula onde o foco é o estímulo à 

experimentação do indivíduo de acordo com o tema definido. Não visa 

necessariamente a um resultado final e definitivo, mas a descobertas criativas. 

4) Lição de coreografia – Constitui uma investigação temática visando a uma 

composição coreográfica. Aproxima-se da Lição de Laboratório, com a diferença de 

que se objetiva um resultado final. 

5) Lição de treinamento – Diz-se do ensaio de uma obra já criada. É onde são revistos 

os pontos fundamentais de execução do trabalho e correção de eventuais desvios. 

O último aspecto metodológico que gostaríamos de frisar diz respeito a Progressão. 

Esta consiste em uma série de etapas que assegurem o desenvolvimento de valências físicas136 

respeitando as limitações fisiológicas e estimulando o avanço a uma maior segurança no 

exercício. 

 

Uma regra geral, que resolve muitas dúvidas acerca deste assunto, determina que 

habilidades com alto nível de complexidade – o significa uma grande quantidade de 

partes envolvidas ou de movimentos combinados – requerem a prática dos seus 

elementos isoladamente, progredindo aos poucos, de forma cumulativa. Por outro 

lado, por esta mesma regra, para habilidades com alto nível de organização, com 

estruturas que determinam o modo como as partes estão relacionadas, recomenda-se 

a prática do todo. Como, normalmente, estas duas características (complexidade e 

organização) se fazem presentes em algum grau que não necessariamente os extremos, 

torna-se necessário, como uma segunda regra, que o profissional desenvolva a 

capacidade de perceber os aspectos fundamentais e combinar os métodos de forma 

equilibrada e adequada. A partir daí ele pode determinar em que momentos aplicar 

repetições, variações de andamento, movimentos combinados em simultaneidade ou 

em sucessividade, estabelecer relações de movimento potencial ou liberado das partes. 

Um aspecto importante, nestas regras, é que não só implicam o desenvolvimento de 

uma determinada habilidade, mas possibilitam a correção de possíveis falhas de 

execução. O profissional capaz de perceber em que ponto está a maior dificuldade 

pode isolá-lo e propor novas situações em que a percepção corporal se torne mais 

clara, aplicando, então, o método que julgar necessário e adequado para corrigi-la. 

(TOZETTO, 2000, p.1). 

 

A progressão deve ser entendida não apenas em termos físicos, mas também quanto a 

conteúdo, ou seja, gradativamente a fundamentação deve ser estruturada de forma a 

complementar e facilitar a apreensão dos conceitos e sua aplicação prática. 

Por fim, acerca dos FD, cabe ressaltar que todo o embasamento teórico-metodológico 

repousa sobre estudos continuados que têm como base as pesquisas de Helenita Sá Earp, porém 

esta não deixou uma teoria formatada nos moldes que hoje entendemos ser adequado aos 

parâmetros acadêmicos. Suas pesquisas se desenrolaram ao longo do tempo através da práxis e 

                                                      
136 Aqui compreendidas como flexibilidade, agilidade, força, resistência, equilíbrio e coordenação. 
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da constituição de uma orientação pedagógica para os cursos de Dança da UFRJ, os quais, hoje, 

moldam – ou ajudam a moldar, levando-os à reflexão – a forma de pensar e fazer a dança de 

seus alunos. Porém, como procuramos deixar claro ao longo desta exposição, talvez justamente 

por não ter deixado suas pesquisas teórico-metodológicas estruturadas e publicadas, estas se 

apresentam abertas a reformulações e interpretações diversas, desenvolvendo-se de acordo com 

as alterações do pensar no tempo. Alguns dos elementos aqui apresentados podem encontrar 

vozes dissonantes dentro dos estudiosos do assunto; mas, como pudemos perceber através das 

entrevistas constantes nos anexos deste trabalho, Earp mantinha-se constantemente aberta a 

modificações e novas criações dentro de uma arte efêmera como a dança, em sua tentativa de 

adequar-se às rígidas normas do pensamento científico. 

 

2.4. BREVE CONCLUSÃO SOBRE METODOLOGIAS 

 

 Em um primeiro momento, o que podemos notar de mais relevante na vida dessas duas 

pesquisadoras são os elementos que as diferenciam. Earp, diante do ambiente acadêmico que 

favorecia e, mais do que isso, incentivava uma estruturação longa e aprofundada da dança, do 

pensar a dança, estabeleceu o que inicialmente identificou como um sistema, marcadamente 

pedagógico. Volusia, por outro lado, envolta pelo ambiente nacionalista – e, por que não dizer, 

financiada até certo ponto por ele – dedicou-se a uma pesquisa quase etnográfica, claramente 

pautada pelo movimento de estudo folclórico que permeava o período. Em suas anotações de 

aula (como nos anexos III.2.A., III.2.B., III.2.C., III.2.D. e III.2.E.) transparecem as pesquisas 

acerca do tema, embora não haja qualquer indicação de autores de referência. 

 Por tudo que já foi exposto até aqui, notamos que, embora não tenham trabalhado juntas 

(conforme anexo I.3.), é possível perceber uma relação de sincronia e, particularmente, 

diacronia entre Earp e Volusia. Isso ficará mais evidenciado no decorrer do próximo capítulo. 
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“A dança inventa outros métodos de conhecer. É 

mesmo necessário e urgente interrogar aquilo que 

define, arbitra e valida o conhecimento acerca dos 

modos como o faz, dos princípios a partir dos 

quais o realiza e, mais, da vontade de verdade, 

uma vontade de poder, que talvez o atravesse.” 

(ROCHA, 2016, p.20) 
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3. EROS VOLUSIA E HELENITA SÁ EARP: ATRAVESSAMENTOS 

 

3.1. HISTÓRIA COMPARADA ENQUANTO LABORATÓRIO E ESTUDO DE 

DIFERENÇAS 

 

 Após o longo caminho trilhado através do Nacionalismo exacerbado que tanto auxiliou 

a estruturação dos estados-nações na Europa do século XIX, e que, de certa forma, tinha 

culminado na Primeira Grande Guerra, habitava nos intelectuais europeus certo desânimo no 

período entre guerras. Em particular nos historiadores, que tanto haviam colaborado com a 

construção de narrativas apologéticas exaltando suas nações (BARROS, 2007, p.142). 

 

Agora, diante dos aspectos nefastos daquele processo de exacerbação nacionalista que 

resultara em tão terrível desastre, era compreensível que, no complexo e 

multidiversificado circuito dos historiadores profissionais, surgissem aqui e ali os 

vestígios de um certo “mal-estar” da historiografia. Não era um sentimento 

necessariamente predominante em todos os países e ambientes, mas esse mal-estar 

certamente se fazia presente (BARROS, op.cit.). 

 

 É nesse contexto de mal-estar que começam a surgir as primeiras propostas de estudos 

que ultrapassassem as fronteiras nacionais, a busca em entender o outro em comparação consigo 

mesmo. Entre os primeiros pesquisadores que se dedicaram a essa empreitada, podemos citar 

Lucien Febvre (1924), Henri Pirenne (1923) e, especialmente, Marc Bloch (1930). 

 Bloch defendia que a comparação era importante para pesquisar e entender 

características gerais e específicas de determinado fenômeno, além de auxiliar no entendimento 

das causas e das origens destes. Como medievalista, Bloch trabalhou com o caráter sobrenatural 

atribuído aos reis de França e Inglaterra no livro Os Reis Taumaturgos (1924), aplicando o 

método comparativo, assim, em sociedades vizinhas e contemporâneas, e que, como tal, 

“sofriam influência uma da outra, estavam sujeitas à ação das mesmas grandes causas, em vista 

de sua proximidade e sincronização, e remontavam parcialmente a uma origem comum” 

(THELM; BUSTAMANTE, 2007, p.3).  

 A despeito de várias outras discussões acerca do comparativismo, foi efetivamente com 

Bloch que este alcançou especificidades estritamente historiográficas. Nas palavras de Barros 

(2007, p.6), “A História Comparada de Bloch é antes de tudo uma ‘História Comparada 

Problema’, uma história que se constrói em torno de problematizações específicas, e não de 

curiosidades ou meras factualidades”. 

 Muitas discussões foram suscitadas desde então sobre métodos e práticas em História 
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Comparada. Podemos mencionar a História Assimétrica, com as pesquisas de História das 

Transferências e Cruzada, entretanto tais aprofundamentos não cabem no escopo deste trabalho. 

Queremos aqui ressaltar a prática do comparativismo como uma abordagem historiográfica que 

nos permite cotejar sincronias e diacronias em eventos de recortes tanto distantes cronológico-

espacialmente quanto próximos, como é o caso deste trabalho. Procuramos seguir as premissas 

de Jürgen Kocka (2003), para quem o ato de comparação pressupõe a separação analítica dos 

casos a serem comparados, sem, contudo, ignorar ou negligenciar as inter-relações entre esses 

casos. Desta forma, essas inter-relações tornam-se parte da estrutura comparativa, já que sua 

análise leva a considerar fatores que conduzem a similaridades ou diferenças, convergências ou 

divergências entre os casos comparados. 

 Com esse objetivo, Kocka propõe quatro funções ou propósitos da comparação na 

pesquisa histórica, que procuramos observar e aplicar aqui:  

 Heuristicamente, nossa hipótese inicial previa que tanto Eros Volusia quanto Helenita 

Sá Earp haviam fincado raízes em suas respectivas áreas de atuação graças aos movimentos de 

incentivo que partiram do governo federal, em sua campanha nacionalista. Ainda que em linhas 

diferentes (dados os caminhos distintos que ambas decidiram seguir), podemos afirmar que, de 

fato, a intervenção do governo varguista na criação da ENEFD e nos incentivos culturais para 

obras de cunho nacionalista catapultaram os trabalhos de ambas as bailarinas-pesquisadoras. 

Foi através da criação da ENEFD que Earp pôde encontrar um terreno fértil para desenvolver 

suas ideias sobre a dança, não apenas através de aulas experimentais com suas turmas, mas 

também com a relação próxima com áreas acadêmicas das mais diversas, o que colaborou de 

forma ímpar para o arcabouço teórico dos FD. Volusia, por sua vez, não só foi contemplada 

com financiamentos governamentais para suas pesquisas ao redor do país como também 

contava com a amizade próxima do ministro Gustavo Capanema, o que lhe rendeu a indicação 

para representar o país internacionalmente em mais de uma ocasião. Ao aplicarmos o método 

comparativo podemos, assim, identificar pontos de interseção entre duas figuras tão díspares, 

para além da óbvia dedicação de ambas à dança.  

 Ainda sob os parâmetros de Kocka para a comparação na pesquisa histórica, 

descritivamente “a comparação histórica ajuda a esclarecer os perfis de casos singulares, 

frequentemente de apenas um único caso, ao contrastá-lo com outros” (KOCKA, 2003, p.40). 

O alcance da obra de Earp e Volusia são bastante díspares, a depender da fonte e direção de 

análise que dermos. Por exemplo, Volusia refletia em seu trabalho todo o zeitgeist que a cercava 

e, com isso, tornou-se um símbolo no período. Entretanto, à medida em que o foco 

governamental lentamente desviava-se para outras questões e o cenário artístico mantinha-se 
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em constante mutação, seu trabalho também foi perdendo o brilho da publicidade. Como 

podemos observar nos gráficos do primeiro capítulo, as citações a Volusia começam 

progressivamente a diminuir a partir de 1945, tendo um breve retorno no final da década. 

Podemos especular, com isso, que, a despeito da inegável importância da originalidade de seu 

trabalho, este concentrou-se muito especificamente durante a década de 1940. Hoje, sua 

relevância reside em aspectos históricos, importantes, sem dúvida, em pesquisas acadêmicas, 

mas não muito além. Em contrapartida, a outra pesquisadora que aqui propusemo-nos a estudar, 

Earp, teve uma divulgação ínfima de sua obra, quando em comparação com a de Volusia. 

Contudo, tendo em vista o círculo mais fechado – e, por que não dizer, elitizado – em que seu 

trabalho se desenvolveu, a segurança da Academia, toda a estabilidade da pesquisa de longa 

duração, sua obra acabou por ser mais intelectualmente profunda, servindo até hoje como base 

de diversos outros pesquisadores. Desta forma, acreditamos abranger a função descritiva da 

comparação segundo Kocka, já que 

 

Comparação neste sentido é ubíqua, e até exerce um papel em trabalhos históricos que 

não se poderia classificar propriamente como comparativo no sentido mais completo 

da palavra. Deveria ser acrescentado que comparação não apenas ajuda a apoiar 

noções de particularidade, mas é também indispensável para desafiar e modificar tais 

noções (KOCKA, 2003, p.40). 

 

 Em termos de função analítica, na qual “a abordagem comparativa é indispensável para 

se levantar e responder questões de causa” (KOCKA, op.cit.), podemos constatar que, no rastro 

da profissionalização da dança trazido com a Escola de Bailados do Municipal, em 1927, 

progressivamente os professores de dança ganharam importância na capital federal. Prova disso 

foi a criação do SNT em 1939, do qual Volusia foi diretora e no qual deu aula durante muitos 

anos (tendo sido a própria Volusia, recordemos, aluna da Escola de Bailados durante quatro 

anos). Da mesma forma, com a criação da ENEFD, embora a princípio sem uma cadeira que 

tivesse esse nome, graças ao trabalho de Earp a dança foi introduzida na formação acadêmica, 

o que resultou em alunos de Educação Física aptos a também ensiná-la nas escolas do país. Em 

particular no caso de Earp, já que o foco de suas pesquisas, pelo que transparece em seus artigos 

(Anexo II), era prioritariamente pedagógico, o nexo causal entre sua atividade e a disseminação 

do ensino de dança no país aparece de forma mais clara.  

 Por fim, dentre os propósitos do comparativismo listados por Kocka, a função 

paradigmática parece-nos a menos marcante hodiernamente. Como dito anteriormente, a 

História Comparada surgiu, dentre outros motivos, como uma crítica ao Nacionalismo 

exacerbado do período, quando os historiadores se focavam em elaborar discursos e tradições 
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que se queriam próprias de seus países. Parece-nos, em uma análise subjetiva, pelo menos no 

Brasil, que o alcance da historiografia aqui estudada já extrapolou há muito as fronteiras 

nacionais e o confortável lugar de estudos do que lhe é mais conhecido. Segundo Kocka (2003, 

p.41), com a comparação “o sujeito descobre o caso com o qual ele é mais familiar como apenas 

uma possibilidade entre outras”. Em se tratando deste trabalho em particular, podemos utilizar 

essa noção de forma micro, já que, com o distanciamento proporcionado pela comparação, a 

autora pôde colocar em perspectiva as origens de seu método de formação (os Fundamentos da 

Dança), reconhecendo influências outras. 

 Marcel Detienne (2004), em seu livro Comparar o Incomparável, traz uma crítica ao 

método comparativo clássico, no qual os objetos de pesquisa traduzem-se por sociedades 

geográfica e temporalmente próximas (como no caso de Bloch em Os Reis Taumaturgos). 

Detienne propõe um alargamento na visão comparativa, além de um trabalho conjunto entre 

áreas diversas de conhecimento. Ora, nada mais desejável a uma pesquisa sobre dança do que 

a interdisciplinaridade. Além disso, Detienne (2004, p.19) propõe que se analisem aspectos fora 

dos padrões comuns na historiografia (social, político, econômico), tais como objetos, gestos, 

vestuários, entre outros, desmontando e remontando, assim, lógicas parciais de pensamento. O 

trabalho historiográfico torna-se, então, um laboratório de experimentação onde busca-se 

“compreender como um microssistema de pensamento é impelido a organizar seus elementos 

constitutivos” (DETIENNE, 2004, p.58). 

 Em suma, através da História Comparada o pesquisador opta pelo aprofundamento em 

duas ou mais realidades distintas (sejam essas socioeconômicas, políticas, culturais ou outras) 

ao mesmo tempo em que a forma como observa a realidade histórica o força a se manter atento 

às semelhanças e às diferenças (BARROS, 2007, p.2-3). 

 

A História Comparada consiste, grosso modo, na possibilidade de se examinar 

sistematicamente como um mesmo problema atravessa duas ou mais realidades 

histórico-sociais distintas, duas estruturas situadas no espaço e no tempo, dois 

repertórios de representações, duas práticas sociais, duas histórias de vida, duas 

mentalidades, e assim por diante. Faz-se por mútua iluminação de dois focos distintos 

de luz, e não por mera superposição de peças (BARROS, 2007, p.24). 

 

 Essa digressão sobre o campo disciplinar da História Comparada fez-se necessária pois, 

neste capítulo, ressaltaremos as inter-relações sincrônicas e diacrônicas entre Volusia e Earp. 

Reagindo a uma cultura herdada de formas distintas, com bases formativas diversas, vamos 

ressaltar seus atravessamentos. 
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3.2. DANÇA NO BRASIL, UM SABER EM CONSTRUÇÃO 

 

 Em tempos de massificação e imediatismo das informações, quando podemos 

acompanhar uma guerra em tempo real, refletir sobre o quanto demorava qualquer notícia, novo 

conhecimento ou descoberta a chegar em nossas terras há menos de cem anos pode parecer 

estranho a um observador menos atento. Em termos de vanguardas artísticas não era diferente. 

Basta lembrar que a primeira escola oficial de dança, a do Theatro Municipal do Rio de Janeiro, 

foi criada, como já mencionado, em 1927. Ora, 1927 foi o ano de falecimento de Isadora 

Duncan, uma das mais importantes precursoras da Dança Moderna. Enquanto o Hemisfério 

Norte começava a discutir novos fazeres e pensares em dança, no Brasil começava-se a se ter 

contato e experimentar o balé romântico, não por acaso muito bem recebido e desenvolvido ao 

longo das décadas de 30 e 40. 

 E essa boa recepção deu-se por uma característica peculiar do balé herdado dos 

europeus: a representação de nacionalismo.  

 

O anseio de representar o nacional por meio da dança manifestou-se de forma mais 

contundente no século XIX, através do balé romântico. Como muitas das 

manifestações culturais e artísticas desse período, esse balé teve seus desdobramentos 

não apenas em outros produzidos posteriormente, mas também na própria dança 

cênica ocidental como um todo. Um desses desdobramentos foi a preocupação com a 

diferença, que se delineava a partir da própria ideia de nação, também nascida e 

fortificada no mesmo período romântico (PEREIRA, 2003, p.15) 

  

Um breve excurso acerca da história do balé faz-se aqui necessário. Duas mudanças 

notáveis desenvolveram-se lenta mas inexoravelmente no século XIX no balé: A primeira, de 

ordem técnica; a segunda, de ordem conceitual. 

Após os questionamentos trazidos por Noverre137 no século XVIII sobre a limitação de 

movimentos, outros autores começaram também a discutir o assunto. Bourcier (1987, p.201) 

cita, como exemplo, a evolução da obra de Carlo Blasis138 do trabalho Traité Élémentaire, 

Théorique, et Pratique de l'Art de la Danse, publicado em 1820, para o Manuel Complet de la 

                                                      
137 Jean-Georges Noverre (1727-1810), bailarino e professor de dança, trouxe importantes reflexões sobre o balé 

através de sua obra Letters sur la Danse, editada pela primeira vez em 1760. Nela, Noverre questiona o modo de 

fazer dos bailarinos de seu tempo, clamando por expressividade em seus gestos, utilizando braços e feições com 

o objetivo de sensibilizar o público. Noverre defendia uma dança-pantomima, onde a simplificação dos passos 

facilitaria a expressividade e interpretação das ideias expressas na música. Sua interpretação da dança também é 

chamada de ballet d’action. Para um maior aprofundamento sobre a obra de Noverre, ver MONTEIRO, 2006. 
138 Carlo Blasis (1797-1878), bailarino, coreógrafo e teórico da dança, buscou em seus escritos a conciliação entre 

noções como leveza e graça com geometria e a física do corpo em movimento. Seu trabalho The Code of 

Terpsichore é considerado a primeira tentativa de sistematização da dança, pois criava uma espécie de "alfabeto" 

de poses para o balé. Para mais sobre Blasis, ver BRANDSTETTER, 2005. 
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Danse, de 1840, onde é possível perceber, segundo o autor, a liberação do movimento, antes 

restrito e contido dentro de códigos da corte, o que resultará, entre outras coisas, na criação do 

arabesque.  

Ainda na questão técnica, surgem as inconfundíveis sapatilhas de ponta. Embora uma 

prática já antiga, utilizada de forma brevíssima e apenas para relevés acentuados, foi com 

Geneviève Gosselin, em 1813, que a técnica começou de fato a ser utilizada mais 

sistematicamente, tendo a ponta das sapatilhas preenchidas com algodão e reforçada com 

bordados. Mas foi Marie Taglioni, em 1831, que a tornou característica no Ballet des Nonnes 

(BOURCIER, 1987, p.201-202). Na segunda metade do século os olhos do mundo já haviam 

se voltado para a dança feita na Rússia, com suas pernas cada vez mais altas e balés cada vez 

mais longos e com mais piruetas. A escalada técnica pós-romântica na Rússia foi notável. 

Mas, por trás dessas mudanças no método, o balé também mudou sua forma de pensar 

a construção de seus roteiros. 

Impossível não considerar a importância de toda a ebulição social que se vivia na Europa 

do século XIX. Resultado do processo desencadeado pela Revolução Industrial (a partir de 

meados do século XVIII) e da Revolução Francesa (a partir de 1789, aproximadamente), a 

sociedade europeia em geral e francesa em particular mergulhou em uma série de eventos e 

questionamentos que Gombrich denomina como “ruptura na tradição” (2011, p.499) entre os 

artistas. Após os esforços de especialistas na área, das academias e exposições em tornar a arte 

com um A maiúsculo distinta do exercício de um ofício, como pintor ou construtor, com a 

Revolução Industrial o trabalho manual cedia lugar à produção mecânica (ibid.). 

 

[...] quanto mais ampla se tornava a gama de opções, menos provável era que o gosto 

do artista coincidisse com o do público. [...] Agora que essa unidade tradicional tinha 

desaparecido, as relações do artista com seu cliente tornavam-se amiúde difíceis. O 

gosto do comprador fixava-se numa direção; mas o artista não se sentia obrigado a 

satisfazer suas imposições. [...] Assim, desenvolveu-se uma profunda brecha no 

século XIX entre os artistas cujo temperamento lhes permitia obedecer às convenções 

e satisfazer à demanda do público e os que se orgulhavam de seu isolamento auto-

imposto. O que tornava as coisas ainda piores era que a Revolução Industrial, com o 

declínio do artesanato, a ascensão de uma nova classe média que frequentemente 

carecia de tradição e a produção de bens vulgares e pretensiosos, quase sempre 

mascarados como “arte”, tinham acarretado a deterioração do gosto popular 

(GOMBRICH, 2011, p.501-502). 

 

Tais mudanças cada vez mais velozes começaram a instaurar um pensamento 

dicotômico nas artes – que, por que não dizer, refletia os anseios da sociedade. Se por um lado 

havia a agitação e poluição nas cidades, que cresciam vertiginosamente, por outro começava a 

surgir uma melancolia saudosa da idílica vida no campo, do ar limpo, da beleza das cores em 



166  

contraposição ao cinza das fábricas. Esse contraste entre realidade e imaginação marca grande 

parte das produções artísticas do período romântico, tanto nas artes plásticas quanto na 

literatura. Não seria diferente com a dança. 

Essa oposição real-irreal é bastante explorada nos balés românticos, o que conduz às 

mudanças técnicas mencionadas anteriormente. A mulher cada vez mais ganha o centro de todas 

as atenções como ser inalcançável, e isso se reflete não mais apenas através de saltos, suporte 

de partners e cabos que a faziam “voar” pelo palco, mas também pelas pontas e sustentações 

unilaterais (como o arabesque), que transmitiam a impressão de leveza, como se “flutuasse” 

sobre o palco.  

Tais características começam a ser claramente notadas a partir do balé La Sylphide139 

(1832), coreografado por Filippo Taglione (pai de Marie Taglioni) e com música de Jean 

Schneitzhoeffer. O balé conta a história de um espírito do bosque (sílfide) que se apaixona por 

James, um jovem escocês. Perturbado pela indecisão entre o mundo ideal e o real (onde era 

comprometido com a bela Effie), ele abandona sua vida ordinária e foge com a sílfide. Uma 

feiticeira, então, o presenteia com uma echarpe envenenada e ele, desconhecendo o plano 

maquiavélico, a envolve na cintura de sua amada, que imediatamente perde suas asas e morre. 

Por fim, ela é levada ao céu junto com suas companheiras e James permanece sozinho com sua 

dor. 

Giselle (1841) é considerado pela maioria dos autores de História da Dança como o 

grande marco do movimento romântico na dança do século XIX. Coreografado inicialmente 

por Jean Coralli e Jules Perrot, com música de Adolphe Adam, conhecemos através dele a 

história da camponesa Giselle, seduzida por um jovem fazendeiro que se apresenta como Loys, 

sendo na verdade o Duque Albrecht da Silesia. Quando Giselle descobre a real identidade de 

Albrecht e seu noivado com a princesa Bathilde, ela morre de desgosto. Começa então o 

segundo ato, o chamado “ato branco”140, onde Giselle é recebida pelas willis141. Quando 

                                                      
139 Não se sabe ao certo qual a raiz etimológica da palavra sílfide. Correspondentes podem ser encontradas em 

grego, “συλφίδα”, a larva da borboleta; em latim, “sylphu”, um espírito; a representação de um gênio do ar nas 

mitologias célticas e germânicas; e, por fim, no francês “silphe”, também representando um espírito do ar, cujo 

feminino seria “sílfide” (NEIDISH, 1975, p.7) 
140 Em grande parte dos balés do período romântico havia dois atos: O primeiro, encenado no mundo real e, o 

segundo, no mundo espiritual ou em alguma dimensão fantasiosa. Daí o segundo ter adquirido a nomenclatura 

de “ato branco”, que seria um ato mais etéreo, com luzes mais sombrias (graças à recente iluminação a gás, esses 

artifícios puderam ser controlados) e outros recursos de cena que tornassem o ambiente “irreal”. 
141 Heinrich Heine (1797-1856) foi um poeta, crítico literário, novelista e jornalista alemão, em cuja obra Théophile 

Gautier (1811-1872), poeta, jornalista, dramaturgo e crítico de arte francês, se inspirou para escrever a história 

de Giselle. Heine conta o mito eslavo das dançarinas enfurecidas: “é a saga das dançarinas fantasmas, que lá 

longe são conhecidas sob o nome de Willis. As Willis são noivas que morreram antes do casamento. As pobres 

criaturas não podem descansar tranquilamente em seus túmulos, em seus corações mortos, em seus pés mortos, 

reside aquela ânsia de dançar que em vida jamais conseguiram satisfazer, e à meia-noite elas aparecem, reúnem-
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Albrecht, consumido pelo remorso, vai até o túmulo de Giselle depositar flores, ele é 

surpreendido pelas willis e condenado pela rainha destas, Myrtha, a dançar até a morte. Giselle 

ajuda Albrecht, por vezes tomando seu lugar durante a dança, até que a aurora faz as willis 

desaparecerem e Giselle pode retornar ao seu túmulo. Bourcier (1987, p.206) ressalta que há 

indicações de que, originalmente, Giselle entrega Albretch aos cuidados de Bathilde antes de 

se retirar. 

Giselle é considerado o balé romântico por excelência por diversas razões. Roberto 

Pereira cita uma lista de simbolismos próprios do período que são apresentados no roteiro, o 

que facilmente cativaria o público e tornaria a obra de fácil compreensão. Entre eles, podemos 

citar o fato de Giselle sempre surgir em cena pelo lado esquerdo (das emoções), enquanto Loys 

entra pelo lado direito (o da razão); a crença popular da época que, se um pesadelo fosse 

contado, ele se tornaria realidade; ora, Giselle conta a Loys um pesadelo que teve sobre ele se 

casar com outra. No segundo ato, quando Myrtha, a rainha das willis, surge para despertar seu 

séquito, ela o faz tocando os arbustos com ramos de alecrim, erva que era usada para enfeitar e 

abafar o cheiro dos caixões. Antes de assumir sua qualidade willi, Gisele realiza um giro em 

arabesque en dehors quando entra em cena; simbolicamente, o giro denota a saída do eixo, 

enquanto o arabesque é a pose símbolo das Willis e, com o en dehors, “para fora”, ela sai de si. 

Desta forma, simbolicamente, Giselle se entrega de vez às willis (informações verbais)142. 

Outra característica fortemente presente nos balés do período que pode ser notada tanto 

em Giselle quanto em La Sylphide é a atração pelo desconhecido, por povos distantes e pouco 

estudados, além da busca por identidades próprias que tornariam aquela sociedade em particular 

diferente das outras. A questão da alteridade ganha um espaço cada vez maior nos palcos – 

quem sou eu, e quem é o outro? 

O século XIX foi muito marcado pelo cientificismo143, o positivismo144 e o 

                                                      
se em bandos pelos caminhos e ai do jovem que flagrem por aí afora. Tem de dançar junto, elas o enlaçam em 

voluptuosa loucura, e ele dança com elas, infrene e célere, até cair morto. Enfeitadas com seus trajes de noiva, 

coroas de flores e fitas esvoaçantes sobre a cabeça, anéis brilhantes nos dedos, as Willis dançam ao brilho da lua, 

assim como os elfos. Sua face, apesar de pálida como a neve, é bela e jovem, elas riem tão terrivelmente 

desvairadas, tão alucinadamente amorosas, acenam tão misteriosamente voluptuosas, sedutoras; essas bacantes 

são irresistíveis” (HEINE apud BARBOSA, 2017, s/p). A grafia pode variar entre Wili, Willi, Willa e Vila. 
142 Informações fornecidas por Roberto Pereira em aula realizada no SESC Niterói, em 07 de maio de 2008. 
143 Teoria que defende a superioridade da ciência sobre todas as outras formas humanas de compreensão da 

realidade (religião, artes, etc), além do uso de métodos científicos tais como os usados nas ciências naturais em 

todas as outras áreas. 
144 Sistema baseado nas considerações de Auguste Comte (1798-1857), que reputa como válidos apenas indícios 

materiais e passíveis de experimentação, desprezando, assim, subjetividades, metafísica ou considerações 

teológicas. 
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orientalismo145, o que, de certa forma, contrastava com a idealização fantástica do balé 

romântico. Nas palavras de Balanchine, “Ser-se romântico em relação a qualquer coisa é 

reconhecer-se o que se é e ansiar por algo completamente diverso; para tanto é necessário 

magia” (BALANCHINE apud SOUZA, 2009, p.55). Buscava-se, então, nas artes, um refúgio 

para a realidade, que cada vez mais abandonava os planos metafísicos e mais se apegava ao 

material. Além disso, segundo Argan, 

 

O final da epopeia napoleônica trouxe profundas consequências para a arte. À queda 

do herói segue-se uma sensação de vazio, o desânimo dos jovens destituídos de seus 

sonhos de glória (pense-se em Stendhal). O horizonte se estreita, mas intensifica-se o 

sentimento dramático da existência, o refluxo envolve também as grandes ideologias 

da revolução. Ao teísmo do Ente Supremo contrapõe-se o cristianismo como religião 

histórica; ao universalismo do império, a autonomia das nações; à razão igual para 

todos, o sentimento individual; à história como modelo, a história como experiência 

vivida; à sociedade como conceito abstrato, a realidade dos povos como entidades 

geográficas, históricas, religiosas, linguísticas. Volta-se à ideia da arte como 

inspiração; mas a inspiração não é intuição do mundo, nem revelação ou profecia de 

verdades arcanas, e sim um estado de recolhimento e reflexão, a renúncia ao mundo 

pagão dos sentidos, o pensamento de Deus. [...] Em suma, não se trata de uma 

concepção nova e orgânica do mundo que se segue a uma outra, decaída, mas de um 

aprofundamento do problema da relação entre os artistas e a sociedade de seu tempo. 

Para os neoclássicos, a arte era uma atividade mental distinta da racional, e 

provavelmente mais autêntica: agora se reconhece que o binômio ciência-técnica vem 

se impondo, desde que, após a ânsia anti-histórica da restauração das velhas 

monarquias, a burguesia industrial iniciou sua rápida ascensão. É justamente em 

relação a essa burguesia, que afinal pode ser a única clientela, que os artistas se sentem 

hostis, em perpétua polêmica (ARGAN, 1992, p.32). 

 

Como todas essas questões refletiam-se no palco? Uma das formas, além do escapismo 

da realidade como retratado nos ballets blancs, era através das danças nacionais, configurando 

uma busca pela representação do exótico. Segundo Arkin e Smith (1997), o balé romântico no 

século XIX refletia um sentimento geral (expresso, inclusive, em outras artes, como a literatura) 

de orgulho da cultura popular da própria região e um grande fascínio pela de outros povos. As 

autoras defendem que muito dessa influência das danças nacionais no balé do começo do século 

XIX passava pelo postulado de Johann Gottfried von Herder (1744-1803), segundo o qual o 

                                                      
145 Orientalismo, em sentido lato, pode ser entendido como tudo que se refere ao Oriente. Entretanto a divisão 

entre Ocidente e Oriente é mais complexa do que isso, envolvendo questões políticas, econômicas e culturais. 

Isso se refletia fortemente no século XIX graças às difíceis relações entre impérios (notadamente a Grã-Bretanha) 

e suas colônias. Edward Said dedica todo seu livro Orientalismo – O Oriente como invenção do Ocidente (2007) 

para esmiuçar essas relações tensas entre o domínio e a imposição Ocidental sobre nações Orientais, graças ao 

pensamento de que estas seriam exóticas e atrasadas, logo, precisariam daquelas para serem guiadas rumo ao 

progresso. “Para Balfour, o conhecimento significa examinar uma civilização desde as suas origens ao seu 

apogeu e ao seu declínio – e, claro, significa ser capaz de fazer tal coisa. O conhecimento significa elevar-se 

acima do imediatismo, além de si mesmo, introduzir-se no estrangeiro e distante. [...] Ter esse conhecimento de 

tal objeto é dominá-lo, ter autoridade sobre ele. E a autoridade nesse ponto significa que “nós” devemos negar 

autonomia a “ele” – o país oriental – porque o conhecemos e ele existe, num certo sentido, assim como o 

conhecemos” (BALFOUR apud SAID, 2007, p.63). 
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conceito evolutivo da nacionalidade dependia de um senso de tradição compartilhada entre um 

folclore homogêneo, onde a consciência coletiva de uma nação residia em sua religião, 

linguagem e tradições populares. Segundo tal pensamento, honrar essas formas de expressão 

cultural de origem familiar era muito mais desejável, natural e fundamentalmente humano do 

que abraçar a ideologia mecânica e artificial do chamado Iluminismo. 

Essa análise contextual, a princípio, pode soar um pouco superficial. Mas, como as 

próprias autoras admitem, ainda falta muito aprofundamento nas pesquisas em diversos 

aspectos da História da Dança, que, como foi explicitado no primeiro capítulo deste trabalho, é 

uma área ainda pouco explorada (e, como podemos notar, não apenas em língua portuguesa). 

Entretanto essa questão em particular não era o foco principal das autoras (que, no caso, eram 

as danças nacionais nos balés românticos), nem o deste trabalho. Tal elemento é aqui citado por 

dois motivos: o primeiro, para ressaltar a importância das danças nacionais nos balés românticos 

do começo do século XIX, com o qual traçaremos um paralelo com a representação da dança 

folclórica brasileira a seguir; e, o segundo, para ressaltar mais uma de tantas lacunas existentes 

na historiografia da Dança, que muitas vezes prejudica o desenvolvimento de outras pesquisas. 

Essa breve digressão nos meandros do balé romântico europeu do século XIX, em 

particular no que era produzido na França (durante a primeira metade do século, quando, 

progressivamente, começou a migrar para a Rússia), faz-se necessária para refletirmos não só 

sobre a relação estabelecida no Brasil com a criação da Escola de Bailados do Municipal e os 

balés de repertório herdados da Europa, como também ponderarmos acerca do contexto político 

vivido no Brasil quando da chegada dessas produções e o possível impacto que tais elementos 

tiveram sobre as bailarinas-pesquisadoras aqui estudadas. 

 

3.3. EROS VOLUSIA E SUA RELAÇÃO COM O BALÉ 

 

Como já mencionado anteriormente, a primeira escola oficial de dança criada no Brasil 

foi a do Theatro Municipal (atualmente Escola Estadual de Dança Maria Olenewa), fundada em 

1927 pela russa Maria Olenewa. A primeira temporada oficial aconteceu três anos depois, em 

1939, e a primeira companhia estável de balé foi criada quase dez anos depois da escola, em 

1936146. 

Cerbino (2008, p.2-3) argumenta que, na transição da década de 1930 para a de 1940, e 

particularmente no decorrer desta, inúmeras políticas e projetos objetivando o desenvolvimento 

                                                      
146 Para mais sobre o assunto, ver PAVLOVA, 2001 e PEREIRA, 2003. 
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econômico e a modernização do Brasil começaram a ser implementados. Segundo ela, a 

aceleração na urbanização, ampliação e diversificação industrial do país serviram de base para 

a modificação de diversos setores da sociedade, ao mesmo tempo em que nos centros urbanos 

havia um significativo crescimento populacional, incrementando o setor terciário e diminuindo 

a participação do setor agrário na produção econômica interna. Crescia, assim, a construção da 

imagem de uma cidade moderna, em consonância aos planos de nação moderna147. 

Diante do exposto, o desenvolvimento do cenário urbano tornou-se o centro da vida 

econômica e social brasileira, aumentando os investimentos na indústria de lazer, como, por 

exemplo, a cinematográfica. Cassinos, cinemas e teatros multiplicaram-se, tornando a 

rotatividade de shows, espetáculos e diversas produções artísticas bastante intensa (CERBINO, 

2008, p.3). O mercado consumidor ampliou-se à medida que a capital federal, centro político e 

cultural do país, tornava-se mais e mais cosmopolita148. 

Essa ampliação do mercado interno de lazer e divertimento inequivocamente favoreceu 

o trabalho de Volusia. Com a formação no Theatro Municipal, ela teve então contato com o 

viés romântico do balé (embora também com o pós-romantismo russo), que tão bem se 

adequava aos fatores político-sociais do período149. Um exemplo disso é o enredo do balé 

Uirapuru150, que estreou no Rio de Janeiro em 1943, na Temporada Oficial de Bailados do 

Theatro Municipal, tendo Eros Volusia interpretando a Índia Caçadora (PEREIRA, 2003, p.86), 

na mesma temporada do balé Leilão, visto no segundo capítulo deste trabalho. 

O enredo conta a história de uma tranquila e pacata floresta paraense, onde um grupo de 

índias interrompe seu passeio em decorrência da chegada de um Índio Feio, que toca uma flauta 

de osso. Diante de sua feiura, as índias o expulsam aos empurrões, enquanto este jura vingança, 

furioso. A seguir, o grupo de índias sai pela floresta em busca do Uirapuru, cuja lenda conta 

que é na realidade um cantor mágico, o rei do amor e o cacique mais belo das florestas. Um 

leve canto é ouvido, anunciando sua chegada, enquanto uma jovem e vigorosa índia caçadora, 

                                                      
147 Para um maior aprofundamento sobre as questões econômicas envolvidas no período, ver SZMRECSÁNYI e 

SUZIGAN, 2002. 
148 Para mais detalhes sobre o processo de industrialização do Rio de Janeiro, ver LOBO, 1978. 
149 Cabe ressaltar que o período do romantismo nas demais artes no Brasil deu-se quase um século antes, mas, 

como a chegada da dança profissional ao país deu-se de forma tardia, nota-se esse atraso nas manifestações desta 

arte em específico. Companhias internacionais haviam se apresentado no país, como os Balés Russos de 

Diaghilev em 1916 e 1917, e Isadora Duncan em 1916 (artistas que já poderiam ser colocados como vanguarda 

da dança no mundo), mas basta lembrar que o próprio Theatro Municipal do Rio de Janeiro só foi inaugurado 

em 1909 e teve que esperar 18 anos para ter uma escola de dança e 27 anos para ter seu próprio corpo de baile. 

É evidente que o nacionalismo manifestado durante o período romântico do Império e o do período varguista 

eram extremamente diferentes, e as manifestações artísticas, por consequência, também o eram.  
150 Esse balé, com modificações no enredo, foi apresentado anteriormente em maio de 1935, em Buenos Aires, e 

em setembro de 1941, em São Paulo (PEREIRA, 2003: 86, nota 130). 
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atira uma flecha contra o pássaro, que, ferido, se transforma em um belo rapaz. Após uma 

disputa entre as índias, o rapaz escolhe a que o feriu. Ouve-se então o som de uma flauta de 

osso, o Índio Feio surge e fere mortalmente o Índio Belo. As índias, apaixonadas e tristes, levam 

o corpo até um poço e o rapaz, então, transforma-se em um pássaro invisível, cujo canto é 

ouvido até hoje nas matas brasileiras (PEREIRA, 2003, p.86). 

As semelhanças com os enredos românticos citados anteriormente em La Sylphide e 

Giselle são notáveis.  

 

Tabela 4 – Semelhanças entre balés românticos 

Balé Local Seres mágicos 
Amor 

impossível 
Morte 

La Sylphide 
Casa de fazenda, 

floresta 
Sílfides Sim 

Personagem 

principal 

(feminino) 

Giselle Vila, floresta Willis Sim 

Personagem 

principal 

(feminino) 

Uirapuru Floresta Uirapuru Sim 

Personagem 

principal 

(masculino) 

 

Em Uirapuru retoma-se muito claramente o mito do bom selvagem, a visão romanceada 

do indígena inocente tão largamente explorada pela literatura um século antes. Percebemos uma 

“tradução” do ser romântico europeu para as terras brasileiras, tanto em temas quanto em 

música, cenários, figurinos e, sobretudo, no corpo que dança (PEREIRA, 2003, p.87). 

 

Tal como na literatura brasileira, cujo processo de formação se consolida justamente 

no período romântico, o balé talvez precisasse (re)visitar esse passado romântico para 

se consolidar por meio do uso frequente da figura do índio, garantindo-lhe, assim, a 

ideia de sua formação. Mesmo que a época em que isso ocorra, no balé, seja outra, 

quase um século mais tarde. Vale ressaltar que o indianismo reaparece no 

modernismo, mas numa perspectiva crítica. Nesse sentido, os balés não se utilizam 

apenas do temário indianista, mas também fazem uso do modo romântico de lidar com 

ele (Ibid., 92-93). 

 

Entretanto, por mais que se aproximassem, as temáticas nacionalistas pareciam não 

abarcar todas as características esperadas de um balé romântico. Na crítica de Uirapuru 
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publicada no Jornal do Brasil de 21 de maio de 1943, Mario Nunes continua clamando por uma 

maior “espiritualização” da dança, bem como fez com Leilão. 

 

Uirapuru teve, agora, como principais intérpretes Eros Volusia, Decio Stuart e Carlos 

Leite. Foi a parte melhor do espetáculo. Eros Volusia tem nesse gênero de bailados o 

melhor campo para sua forma de arte, que considera o classicismo uma limitação e 

anseia por criar algo novo. Aproxima-se, isso sim, de algo já criado – o 

expressionismo. Consegue realmente, na Índia Caçadora a equivalência da intérprete 

e da bailarina e muito embora se apegue em um quasi vão esforço nacionalista, ao 

tema da vida incipiente da nossa terra, primarios e grosseiros (negros e índios) realiza 

muito, realiza bastante. Mais realizará ainda se encontra a colaboração de outras 

inteligencias e passar do plano real para o lendario, isto é, do material para o espiritual. 

Seus trabalhos, aliás, podem ser encarados como ensaios, dentro dessa ordem de 

idéias. Impressionou em Uirapuru; teve por parceiro Decio Stuart, que dansou com a 

mesma compreensão, agil e expressivo, dentro do ritmo exquisito da exquisita musica 

de Villa-Lobos, estranha e imprevista, e que nos acorda nalma ecos que tanto podem 

ser de eras ancestrais como de futuras eras. Ambos, Eros e Decio, nos pareceram 

excelentes. Carlos Leite evidenciou merito especial na corporização de figuras 

exoticas; merece tambem os melhores encomios como os merece o corpo de baile, 

preciso nos seus movimentos, gracioso e leve [sic]. 

 

Novamente notamos o uso da palavra “expressionismo” para denominar a dança de 

Volusia, que foge ao conhecido vocabulário do balé. A crítica do período ainda carecia de novas 

terminologias para descrever e avaliar um tipo de dança a que não estava acostumada nos palcos 

do Municipal. Desta forma, a expressão “expressionista”, em sua imprecisão, contém aquilo 

que ainda não era conhecido pelo público e pela crítica “especializada” (PEREIRA, 2003, 

p.236). 

JIC, por outro lado, ao contrário de sua avaliação para Leilão, mostra-se quase 

indiferente em sua crítica de Uirapuru para o Correio da Manhã, de 19 de maio de 1943. Este, 

uma obra “legitimamente brasiliense”, contrastava com aquele, “propaganda muito 

contraproducente”, já que “de certo não somos africanos”. 

 

[...] Mas ainda temos o “Uirapurú”, de Villa Lobos, com a magia do canto noturno do 

pássaro lendario, trovador enfeitiçante das florestas amazonicas. 

O nosso “Villa”, com sua arte toda pessoal, delicia e conquista o auditorio, fazendo 

de uirapurú... 

Neste bailado, legitimamente brasiliense, pois que o indio – o povoador autoctone do 

Brasil e da America, verdadeiro dono da terra, da qual somos apenas usurpadores 

patenteados - tomará parte um trio de bailarinos nacionais: Eros Volusia, no papel da 

“Caçadora”; Decio Stuart, no “Indio Bonito”; e Carlos Leite, no “Indio Feio”, papel 

este criado, pela primeira vez, no Rio de Janeito, pelo grande artista Veltchek [sic]. 

 

A reação do crítico nos mostra que a idealização romântica está muito mais presente em 

Uirapuru do que em Leilão. O índio romantizado, nas distantes florestas, podia ser suscitado 

como exemplo de origem da brasilidade, diferente das manifestações africanas tão próximas, 
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nas cidades à época. Podemos também especular a questão do local; essa idealização caberia 

muito melhor no Municipal, palco clássico da chamada “alta cultura”, do que os movimentos 

atribuídos a “feição rudimentar ingênua, barbara e fetichista do elemento africano”.  

Ruben Navarra, no jornal A Manhã de 23 de maio de 1943, conduz sua crítica em muitos 

pontos de forma semelhante aos outros dois: 

 

“O Uirapurú” foi o segundo sucesso de Eros Volusia. Temos aqui um bailado que é 

justamente o oposto do “Batuque”, embora com o mesmo espírito folclórico. Temos 

a dansa organizada em poema com uma ação lírico-dramática. A lenda é conhecida e 

das mais belas. A música de Vila-Lobos nos arrasta à sua atmosfera plena. O cenário 

do bailado, visto em si mesmo, é bastante bonito, só não é um cenário amazônico e 

portanto não ajuda nem completa a música. Os costumes dos índios são monótonos e 

convencionais, salvando-se porem os de Eros Volusia e Décio Stuart. A coreografia 

de Veltchek não é nada sofisticada, e acreditamos que os nossos índios com um pouco 

de técnica dansariam com boa vontade daquele jeito. A dansa tem de fato carater. 

Somente em certos momentos talvez fosse melhor não relaxar o conjunto ao ponto de 

deixá-lo “à vontade”, como se aquelas índias estivessem na natureza e não em cena. 

Sobretudo falta ao conjunto uma certa tensão dramática e compreensão teatral nesses 

momentos, talvez mais por culpa da interpretação das dansarinas do que do 

coreógrafo. De qualquer modo é realmente um bonito bailado e brasileiro. A 

composição do conjunto, quando abre a cortina, é uma beleza. Muito bem imaginado 

aquele quadro descritivo das índias, talvez em plena sesta, umas deitadas, outras 

sentadas, sem atitudes bem concebidas, e logo no início aquela ondulação preguiçosa 

e estática de movimentos, antes que se ergam do solo sob o “elan” da música. Todos 

os três solistas estiveram muito bem nos seus papéis e souberam dar-lhes um forte 

carater – os dois que já citamos e mais Carlos Leite fazendo o índio velho. O solo de 

Décio Stuart, no instante em que o uirapurú se desencanta, é uma exploração 

inteligente do elemento plástico na dansa. Eros Volusia atuou com o mesmo êxito da 

estréia. Sua vasta cabeleira era digna da Iracema de Alencar. No seu papel, preferimos 

o lado ação ao lado dansa. No “papel” de índia amorosa ela é magnifica – seus 

movimentos convencem pela sensualidade lírica e neles a gente sente não apenas a 

dansarina, mas a mulher, a fêmea. Sua dansa mesma, embora com alguns detalhes 

felizes – como aquela maneira de saltar com ambos os joelhos em “plié”, maneira 

muito indígena, e cair com os pés cruzados, – acusa porém uma certa sofisticação 

acadêmica, quando surpreendemos vez por outra o esquema bem claro dum “rond de 

jambé”, uma pirueta clássica, um arabesco, até mesmo um movimento de adágio, 

como naquele momento, aliás, de muito mau gosto, em que ela nos braços do amado 

levanta a perna para a frente, querendo exprimir o entusiasmo idílico [sic]. 

 

Novamente percebemos a aprovação do bailado indianista como passível de ser 

considerado “brasileiro”, além do desejo da “mulher ideal” típica do espírito romântico. Mas 

Navarra, por outro lado, nota elementos eruditos presentes na dança de Volusia, acusando uma 

sofisticação que não caberia à coreografia como um todo, que, segundo ele, até mesmo “os 

nossos índios com um pouco de técnica dançariam com boa vontade”. Dois pontos importantes 

de se notar aqui são, em primeiro, a ideia do bom selvagem, simplório em suas atitudes (já que 

a referência a que até os índios poderiam dançar daquele jeito quer denotar algo excessivamente 

simples), e, segundo, a confirmação da presença de elementos eruditos nas danças de Volusia, 

ainda que estas venham de matrizes populares e/ou folclóricas. Isso é perceptível até mesmo 



174  

para o crítico do período, que ainda não tinha um amplo vocabulário para além do balé, mas já 

começava a perceber a diferença entre as danças. 

Embora tendo afirmado inúmeras vezes acreditar que o balé fosse a base para se 

aprender qualquer outra modalidade, Volusia aos poucos de afasta daquela dança aristocrática 

apresentada amiúde no Municipal. Suas danças, particularmente aquelas ligadas a tradições 

africanas, pareciam não reverberar na plateia típica, conforme vimos pelas críticas a Leilão; ao 

contrário do efeito que surtiam em camadas mais populares, como notou o próprio Mario 

Nunes, em sua crítica sobre a primeira noite da temporada (o mesmo Mario Nunes que, não nos 

esqueçamos, apoiou a fundação da Escola de Bailados do Municipal, ao lado de Maria 

Olenewa). Desta forma, a dança de Volusia pode ser identificada como muito vanguardista para 

o balé ainda apegado ao simbolismo romântico. 

 

3.4. A ESTRUTURAÇÃO DO PENSAMENTO DE HELENITA SÁ EARP 

 

Em um primeiro momento, torna-se difícil mapear as influências sobre as quais Helenita 

Sá Earp construiu sua longa carreira como artista, professora e pesquisadora da dança, ao 

contrário do que fizemos com Volusia. As informações a que tivemos acesso se deram através 

dos escritos da própria Earp, as raras matérias nos jornais e entrevistas com terceiros, já que 

quaisquer manuscritos ainda existentes estão de posse de sua família, que não se mostrou 

acessível para a divulgação desse material. O que sabemos sobre ela antes de se tornar 

professora da ENEFD são as poucas indicações em periódicos da década de 1930, como, por 

exemplo, o vesperal de Vera Grabinska e Pierre Michallowski no Theatro Municipal, anunciado 

no jornal O Globo de 28 de novembro de 1930. Ou, ainda, os recitais da professora Klara Korte 

no Teatro João Caetano, anunciados em 06 de outubro de 1933 e 10 de outubro de 1934, pelo 

Jornal do Commercio. 

Sobre Klara Korte, talvez valha nos determos um pouco mais, ainda que haja pouca 

informação disponível. De acordo com Sucena (1989, p.122), Korte encerrou sua carreira em 

1954, ocasião na qual destruiu tudo que fazia referência a seu passado (fotos, documentos, etc). 

“Eu não fui profissional e nunca pretendi formar profissionais. A única coisa que eu pretendia, 

era dar às meninas amor pelos exercícios físicos e gosto pelo ‘ballet’” (KORTE apud SUCENA, 

1989, p.122). Segundo Bandeira (1986, p.112), a bailarina russa começou a apresentar suas 

alunas no Theatro Municipal em 1929. Ele comenta, em 1925, sobre o começo das atividades 

de Korte: 
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Quando na tarde de 24 de outubro me encaminhei para o Instituto de Música onde ia 

assistir ao espetáculo de danças organizado pela professora Klara Korte, que 

apresentava pela primeira vez em público suas alunas, estava bem longe de supor que 

passaria três horas de tão comovido enlevo artístico, pois de ordinário o que se vê em 

matéria de bailados é apenas... ridículo. Haja vista o que presenciamos na última 

temporada lírica... Pois bem: aquelas meninas que de um ano para cá, tão-somente 

começaram a ser iniciadas na arte de despertar emoções pela dinâmica das expressões 

plásticas, conseguiram o que não consegue muita pseudo-artista impingida por 

empresários atribulados de déficits. Com a graça natural de meninas – e de meninas 

brasileiras, caso sério! – e as excelentes lições que, estava-se vendo, receberam de 

Miss Klara Korte, elas proporcionaram a um auditório que encheu o vasto salão do 

Instituto um delicioso espetáculo de ritmos. [...] Pode-se dizer que o Rio possui 

atualmente na pessoa de Miss Klara Korte uma excelente professora de dança e 

ginástica rítmica (Ibid., 112-113). 

 

Alguns pontos mostram-se interessantes de serem avaliados quando cruzamos a vida de 

Klara Korte e Helenita Sá Earp. O primeiro que deve ser ressaltado é que, como demonstra o 

final do texto de Bandeira e se comprova em diversos jornais do período, dança e ginástica 

ainda não estavam muito claramente separadas no imaginário popular nas décadas de 1920 e 

1930. E, a julgar pelo que vimos no primeiro capítulo deste trabalho, quando o jornal A Manhã 

estampa uma foto do grupo de Earp com a chamada “Dança Rítmica” em 1945 (figura 12), essa 

linha delimitadora entre as práticas ainda estava difusa na década de 1940. Logo, a porta de 

entrada da dança na universidade ter sido através da ginástica parece muito mais coerente – até 

porque, como vimos no caso de Volusia, a dança que não era definida como balé ainda não 

tinha um contorno muito claro na primeira metade do século XX no Brasil. 

O segundo ponto a notar é que Klara Korte dava aulas no clube Fluminense F.C., o 

mesmo em que Earp deu aulas, como vimos através dos anúncios no Jornal dos Sports (tabela 

3). Esse mesmo Jornal dos Sports, na década de 1940, só apresenta três entradas para o nome 

de Klara Korte, todas referentes aos recitais de seus alunos, sendo uma em 1948 e duas em 

1949. Podemos supor, então, que Earp talvez tenha assumido o lugar da mestra nas aulas de 

ginástica rítmica no clube, ao mesmo tempo em que se dedicava a seus alunos na ENEFD. 

Por fim, o detalhe mais importante que gostaríamos de sublinhar é o fato de, segundo a 

revista Para Todos de 18 de dezembro de 1926, Klara Korte ter sido discípula – ou aluna – de 

Elizabeth Duncan, irmã de Isadora Duncan. Assim, embora Korte tenha declarado que 

tencionava dar a suas alunas o “amor pelo ballet”, parece-nos provável que algo tenha trazido 

de sua experiência com a família Duncan – especialmente a julgar pelo resultado que teve em 

Earp. Conectando esse aspecto hereditário de Duncan na dança com a ginástica, o comentário 

de Oscar Guanabarino, no Jornal do Commercio de 13 de agosto de 1930, parece-nos 

elucidativo. 

 



176  

Tambem deixaremos de citar o excellente e curiosíssimo espectaculo organizado pela 

professora Klara Korte, no qual se exhibiram as suas alumnas do curso de danças 

rythmadas, systema engenhoso de desenvolver o physico da mocidade, obrigando-as 

à gymnastica [sic]. 

 

A apresentação das alunas de Korte é descrita pelo colunista como “sistema engenhoso”, 

e relacionado quase naturalmente à ginástica – e não ao balé. A despeito de Duncan ter se 

apresentado no Brasil em 1916, bem pouco (ou quase nada) que se produziu no Brasil que 

remetesse a Dança Moderna tinha ficado na memória popular. Pelo que podemos concluir 

através não só dos termos usados pelos jornalistas ao se referir às apresentações e ao trabalho 

de Earp, como também as críticas à apresentação de Volusia no Municipal, danças que não 

eram entendidas como balé ou eram relacionadas a “bailado brasileiro”, no caso desta, e 

“ginástica”, no caso daquela. E, como vimos anteriormente, o corpo saudável era um tema 

importante para a ideologia estado-novista. No Jornal do Commercio de 26 de abril de 1939, 

ao noticiar os nomes dos professores aprovados para lecionar na nova unidade da Universidade 

do Brasil, o Curso de Emergência a que os professores tinham se submetido enviou ao Ministro 

da Educação, Gustavo Capanema, um telegrama de congratulações:  

 

O Curso de Emergencia de Professoras de Educação Physica congratula-se com V. 

Ex. pela criação da Escola Nacional de Educação Physica e Desportos, novo orgão do 

Estado Novo que realiza mais uma obra de valor para a formação da geração ideal, 

capaz de levar o querido Brasil glorioso a privilegiado destino [sic]. 

 

Como já foi dito antes, não é possível analisar o trabalho de Earp apenas na década de 

1940. Nesse recorte, a obra de Volusia se sobressai a ponto de eclipsar a de Earp, como os 

números apresentados no primeiro capítulo demonstram. Essa discrepância demanda, então, 

uma análise cronologicamente diacrônica, tendo em vista que o auge da carreira de Volusia se 

deu na década supracitada e, no caso de Earp, torna-se inviável identificar um ponto que possa 

ser considerado o “ápice” de seu trabalho. 

Em seus artigos para os Arquivos da ENEFD (anexos II), ainda na década de 1940, Earp 

já inaugura um novo vocabulário para a dança: Dança Natural. Em 1945, em seu artigo “A 

dansa como fator educacional” (anexo II.1), ela começa falando sobre a Dança Moderna: 

 

Na época atual, como uma fusão entre o primitivismo e o helenismo, como uma 

mistura de respeito entre a naturesa e o ideal, surgiu a dansa moderna. Seus 

fundamentos são mais eloquentes que o artificialismo do ballet, porque se enraizam 

na própria natureza humana, seja por causa de sua interpretação, seja por motivo de 

seus movimentos [sic] (EARP, 1945, p.19 – anexo II.1.). 
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Para Earp, a essência da dança parte “do centro para a periferia” (Ibid., 20), um conceito 

deveras caro para as linhas da Dança Moderna em geral. Além disso, essa nova forma de pensar 

e experimentar a dança vinha como um grande agente educacional, graças à metodologia de 

Laban. “A ideia principal porém, de tensão e de relaxamento, de ritmo dinâmico, de 

'movimento' como substância da dansa, de preparação psicológica íntima, foi a que orientou 

todas as demais aquisições no terreno da pedagogia”[sic] (Ibid.). Dessa forma, os objetivos da 

dança moderna seriam coerentes com a formação do caráter e da personalidade “numa direção 

sadia de verdade e de beleza” (Ibid.). 

A despeito de Duncan ser considerada uma das precursoras da Dança Moderna e ter 

declarado, ela mesma, em sua autobiografia, considerar o balé inadequado para a formação 

corporal e a criação, em sua vinda ao Brasil em 1916 o jornal O Paiz de 20 de agosto anunciava 

sua apresentação como de “danças clássicas”, talvez em referência a sua evidente estética grega 

antiga. Ou ainda, talvez por, como vimos notando, o vocabulário público para dança não ir 

muito além das nomenclaturas conhecidas e herdadas do balé. Entretanto, para além disso, as 

manifestações públicas de Duncan desde cedo delineavam um pensamento que transparece 

claramente nos textos de Earp mencionados. O periódico Fon Fon, de 25 de março de 1911, 

fala das declarações de Duncan para os jornais franceses acerca de suas ideias gerais sobre a 

dança. A publicação os achou de um tal valor de originalidade que resolveu resumi-las. 

 

Para Isadora Duncan a dança não é só a arte que permitte á alma humana de se 

exprimir em movimentos, mas ainda a base de toda uma concepção da vida mais 

harmoniosa, mais natural, mais estethica. Os movimentos, diz Isadora Duncan, não se 

inventam, mas se descobrem, tal qual na musica, se descobrem as harmonias. 

Para descobrir esses movimentos, é preciso observar a natureza; agora, a natureza 

offerece o principio da unidade constante, absoluta, universal da forma e do 

movimento na linha caracteristica do rithmo, que é a ondulação. 

[...] 

Todos os gestos têm uma repercussão moral e por conseguinte podem exprimir 

directamente todas as possiveis condições moraes [sic]. 

 

Podemos notar muitas referências aos ideais telúricos de Duncan nos escritos de Earp. 

A estadunidense tinha a mesma prática de busca por uma dança “natural”, de contato com a 

natureza e liberdade para os movimentos do corpo, trinta anos antes, acrescido de uma profunda 

ligação com um passado idealizado na Grécia clássica. Os pés descalços, as roupas soltas, 

movimentos ondulantes, libertação dos códigos convencionados pela sociedade e que, em certa 

medida, aprisionam o corpo. As semelhanças podem ser notadas nas figuras 47, 48, 49 e 50151. 

                                                      
151 Infelizmente não há fotos de Duncan dançando, apenas em poses. Mesmo que, no caso da figura 47, muitas 

pessoas confundam com ela, trata-se na verdade de uma de suas discípulas, Elizabeth Milker (1898-1976), 
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Figura 47 – Lisa Duncan    Figura 48 – Helenita Sá Earp 

 

 

 

 

 

 

 

 

        

 

 

 

        Fonte: Jerome Robbins Dance Division                                                  Fonte: CEME/EEFD/UFRJ 

 

             Figura 49 – Irma Duncan                                         Figura 50 – Helenita Sá Earp 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

        

 

 

 

 

       Fonte: Jerome Robbins Dance Division                                                  Fonte: CEME/EEFD/UFRJ 

 

                                                      
conhecida como Lisa Duncan. Optamos, então, por reproduzir aqui imagens de suas pupilas em ação, para melhor 

efeito de comparação de movimentos. Na figura 49, vemos Irma Duncan, cujo nome real era Irma Erich-Grimme 

(1897-1977), outra das discípulas de Duncan. 
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Os pés descalços, as roupas com inspiração grega, os movimentos que remetem à 

natureza – e mesmo a ambientação das fotos – revelam as raízes modernas de Earp, 

particularmente no que concerne a sua idealização de dança que, podemos especular, vieram de 

Duncan através de Korte. Infelizmente não possuímos referência quanto à data dessas fotos. 

Earp critica ainda as academias de dança com objetivo apenas de execução artística e 

lucro, sem a preocupação pedagógica; para ela, tais métodos não poderiam fazer parte de um 

plano verdadeiro de educação. Com o foco voltado para o aluno, os temas deveriam variar de 

acordo com a necessidade, sem imposições e sem preocupação com tempo ou prazo marcado. 

Ao contrário das práticas comerciais, para Earp a apresentação pública era um resultado bom, 

mas não um fim em si mesmo (Ibid., 21). 

Ao longo do artigo, Earp discorre sobre a dança educacional quase como um processo 

terapêutico, que “não pretende formar artistas e sim libertar as qualidades do indivíduo que não 

podem ser arrancadas do seu íntimo por outro processo a não ser o do toque emocional”. Ela 

traça uma diferenciação clara entre a dança a que chama de “espetacular” e a “educacional”: 

Enquanto aquela se dedica ao aperfeiçoamento com fins artísticos, esta não deve se limitar ao 

ensino de passos, gestos, atitudes, etc (Ibid., 21). Assim, podemos notar desde os primeiros 

escritos de Earp que ela defende uma metodologia de ensino que dispensa as repetições pré-

programadas, tão caras a outras modalidades. Essa vai ser uma das bases em que vai se assentar 

todo seu estudo; o autoconhecimento do corpo e dos movimentos de forma que exercícios não 

precisem ser repetidos à exaustão para atingir determinado fim. 

Já no artigo “O campo psicológico da dança educacional”, de 1946 (anexo II.2), Earp se 

dedica a debater questões de ordem subjetiva dentro da pedagogia da dança que ela defende. É 

quando surge pela primeira vez o termo “dança natural educacional”, a qual teria uma enorme 

importância na descoberta do “eu”, na libertação das emoções, entre outras questões de ordem 

psicológica (EARP, 1946, p.17). Earp, aliás, via uma intensa relação entre psicologia e dança:  

 

Não existe atividade mental que não exija um dispêndio de energia, ainda que mínimo 

e, sendo a psicologia a ciência das atividades mentais, é bem fácil compreender-se que 

a dança, não requerendo instrumental diferente do corpo, poderá contribuir 

poderosamente para o estudo das atividades internas em suas manifestações externas, 

atividades que empregam o esfôrço dos músculos e dos nervos para a sua 

simbolização [sic] (Ibid., 17-18). 

 

A dança educacional deveria ser então lúdica, estimulando bons sentimentos, sem 

grandes exigências de disciplina para as crianças a princípio. As temáticas deveriam girar em 

torno de assuntos do dia a dia, da natureza, entre outros (Ibid., 18). No caso dos adultos, “que 
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compreende, por enquanto, somente a educação feminina” (Ibid., 19), temas mais complexos 

já poderiam ser usados, de forma a incentivar a criatividade. 

Sobre as danças folclóricas ou “regionais”, Earp comenta que 

 

As danças regionais, apesar de serem compreendidas também na esfera educacional, 

não têm, por sua rigidez de formas e tradições, o cunho móvel da dança natural, não 

contribuindo tanto quanto esta para um estudo mais dilatado da psicologia do aluno. 

A sua contribuição é meramente instrutiva e recreativa, a par de exercício físico. Ainda 

em se tratando de danças regionais nacionais, poder-se-á atribuir-lhes um valor social 

que nos interessa de perto, mas as danças de outros países, de meio, política, religião, 

tendências, costumes, tradições e cultura diferentes, só interessarão como fator 

cultural (Ibid., 20). 

 

Já em seu artigo “Atividades rítmicas educacionais”, de 1947, Earp dedica-se a 

explicitar seu pensamento acerca da então chamada “ginástica rítmica”, nomenclatura que para 

ela era limitada, tendo em vista o que de fato era realizado em suas aulas. Para ela, a melhor 

nomenclatura seria “Atividades Rítmicas Educacionais”, já que teria o mérito de abarcar não 

apenas a ginástica rítmica como também o que ela chamava de danças educacionais. 

Nesse artigo, Earp defende que a base de todas as realizações é o ritmo, já que este se 

apresenta em quase todas as manifestações humanas e em todos os organismos, graças a suas 

características de movimento contínuo. Essa atividade incessante apresenta um ritmo próprio 

individual, uma energia potencial para realizar e manter os movimentos (EARP, 1947, p.44). 

Citando Elizabeth Selden, Earp diz que “o ritmo é o sentimento da medida dos intervalos” 

(SELDEN apud EARP, 1947, p.45). 

Earp aplica essa noção de ritmo no domínio da arte em geral, considerando-o como o 

impulso, a substância do que sentimos ao presenciar uma obra de arte. E esse sentimento se 

desdobra em diversas áreas, na música, no próprio homem – com o ritmo físico ou corporal e o 

emocional –, que, inclusive, podem não estar ajustadas entre si. 

 

O ritmo emocional é a formação interna, psíquica, do ritmo físico e representa o 

rpimeiro estágio da formação do movimento. Há pessoas, conforme tive ocasião de 

observar em algumas alunas, que, possuindo o ritmo emocional, têm falta de acôrdo 

entre a natureza íntima do movimento e a sua manifestação visível. Outras alunas têm 

o ritmo físico e o emocional ajustados entre si, mas a música as confunde, tornando-

as incapazes de coordenar os movimentos com o ritmo musical. A tendência neste 

caso é acompanhar a música, mais pela frase musical que pelo compasso e isto por 

causa da melodia. Daí a necessidade de lhes despertar o sentido rítmico de que tanto 

nos fala Dalcroze [sic] (Ibid., 46). 

 

Nesse sentido, Earp acreditava que a ginástica rítmica tinha o papel fundamental de 

“despertar o ritmo emocional, educar o ritmo físico e dar às alunas o conhecimento 
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indispensável de ritmo musical [...]”. Para isso, no caso das alunas que se dedicariam à docência, 

era indispensável noções de ritmo musical, e tal aprendizado estava, na ocasião, a cargo da 

disciplina de Ritmo da cadeira de Ginástica Artista (Ibid.). Podemos, então, começar a 

vislumbrar o nascimento dos Parâmetros da Dança, que posteriormente integrarão os FD. 

Novamente, ao falar sobre danças regionais, Earp exalta sua importância como fator 

marcante na apreciação da cultura de um povo. Recai sobre elas a responsabilidade de marcar 

na mentalidade social tradições, costumes, sentimentos e, segundo ela, “ótimo elemento de 

recomposição histórica e de fundamentação da nacionalidade” (Ibid., 48-49). Além disso, 

também se constituem como bom exercício físico e incentivam a cooperação e o trabalho em 

grupo. Entretanto, Earp analisa que as danças regionais – ou folclóricas – falham sob o ponto 

de vista criativo, já que são estereotipadas ou características (Ibid., 49). 

Como podemos notar a princípio, Earp tinha uma relação de certa forma distante com 

as danças folclóricas. Sem negar sua importância, seja no campo da prática física ou da 

interação social, ela as considerava limitadas, já que se restringiam a passos já conhecidos e 

tradicionais. E, ao falar sobre estereótipos, impossível não lembrar de muitos figurinos de 

Volusia ao tentar representar as manifestações afro-brasileiras ou indígenas. 

Ao retornar ao assunto da “dança natural”, Earp disserta sobre a relação histórico-social 

dela com o momento em que viviam. Fala sobre liberdade nos domínios da literatura, da música, 

da pintura, da arquitetura, nos domínios da arte em geral. Para além de uma representação de 

grupamentos de formas, executando com técnica movimentos padronizados, a “dança natural” 

é vista como um “temperamento”, já que nela as forças físicas e mentais do indivíduo que se 

congregam e estruturam movimentos que interpretam temas anteriormente propostos, com um 

certo impulso emocional que eleva o movimento para além da “geometria” dos gestos (Ibid., 

49-50). 

Enquanto, com relação a Volusia, muitos atribuíam seu movimento como 

“expressionista”, Earp denomina a dança natural como “impressionista”, onde o corpo se 

movimenta levado também pela emoção, e não apenas como uma combinação de movimentos. 

Já tratamos sobre esse termo “expressionismo” no primeiro capítulo, mas entendemos que cabe 

agora nos determos um pouco mais sobre ele quando aplicado à dança, já que Earp opta por 

“impressionismo”, e não “expressionismo”, como Volusia. Cabe ressaltar, entretanto, que, 

longe de querer fechar conceitos estanques, estamos aqui propondo caminhos para discussão. 

O movimento impressionista pôde ser sentido de forma mais intensa na pintura, 

particularmente em meados do século XIX. Gombrich (2011, p.536) nos chama a atenção para 

o fato de que muitos consideram os impressionistas como os primeiros artistas modernos, já 
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que desafiaram as regras da Academia de Belas Artes de Paris. Entretanto, frisa ele, os 

impressionistas não divergiam, em seus propósitos, das tradições artísticas em voga desde a 

Renascença. O que os caracterizava como diferentes era o modo como alcançariam o mesmo 

resultado que seus mestres, ou seja, reproduzir a natureza tal qual a viam. Essa divergência 

resultou, em 1863, no Salão dos Recusados (Salon des Refusés), em Paris, aberto por iniciativa 

de Napoleão III para abrigar obras recusadas pelo júri, formado por membros da Academia, 

para a exposição no Salão de Pintura e Escultura (Salon de Peinture et de Sculpture) daquele 

ano. Entre os vários artistas do Salão dos Recusados, estavam impressionistas que se tornariam 

renomados, como Édouard Manet, entre outros.  

Os pintores impressionistas buscavam um maior contato com a natureza quando 

pintavam suas obras, e tentavam retratar o momento – já que as cores mudavam no decorrer do 

dia. Os contornos das figuras deixam de formar a estruturação do quadro, sendo usadas, no 

lugar deles, técnicas diversas com as cores, além de várias ilusões ópticas, já que as cores 

apresentam-se dissociadas, em rápidas pinceladas, e é o olhar do observador que compõe a 

configuração final. 

Também há ocorrência de um movimento denominado impressionismo na música e na 

literatura, entretanto entendemos que a maior conexão que podemos encontrar entre uma dança 

dita “impressionista” é com a pintura, dado seu apelo à natureza, à visão subjetiva do artista em 

contato com ela, além da fuga dos “contornos” – que, no caso da dança, podemos associar à 

busca de Earp (e Duncan) por movimentos que extrapolem os gestos geométricos. Quando 

Duncan fala sobre sua escola em Berlim, ela lista as habilidades que deveriam ser desenvolvidas 

pelas alunas. 

 

Seus estudos e observações não se deviam limitar às formas manifestadas pela arte, 

mas antes e preferentemente, ir buscar lições nas fontes vivas da natureza. O 

movimento das nuvens tocadas pelo vento, as árvores que se agitam, os pássaros que 

cantam, as folhas que turbilhonam –, tudo deveria ter para elas um sentimento 

especial. Competia-lhes aprender a observar a qualidade particular de cada 

movimento. Precisavam sentir na alma uma ternura íntima, desconhecida dos outros, 

e capaz de iniciá-las no segredo das coisas, pois qualquer parte dos seus corpos ágeis, 

treinada como se achava, deveria corresponder à melodia da natureza e cantar em 

uníssono com ela [sic] (DUNCAN, 1989, p.144). 

 

O que parece unir as danças de Duncan e Earp aos ideais impressionistas, então, seria o 

modo – ou qualidade – que buscava, diretamente na natureza, a expressão de sua arte, além da 

recusa em utilizar-se de definições pré-estabelecidas, seja de contornos, seja de passos. Ou, nas 

palavras de Earp (1947, p.50), “É uma verdadeira arte dramática e impressionista em que o 

corpo se agita emocionalmente e não apenas num sentido físico de locomoção e de combinações 



183  

de movimentos” [sic]. 

Quanto ao expressionismo, conforme mencionamos no primeiro capítulo deste trabalho, 

segundo De Micheli (2004, p.60) ela em geral é uma arte de oposição. Na verdade, poderíamos 

dizer que quase todas as vanguardas artísticas do século XX o eram.  

Para Gombrich (2011, p.563), os artistas do século XX tiveram que se tornar inventores, 

buscando incessantemente o afastamento da tradição, empenhando-se na procura pela 

originalidade em um incansável processo de experimentação. O próprio Expressionismo152 

surge como oposição ao Impressionismo. 

Teríamos muito que falar sobre o expressionismo enquanto movimento transversal a 

diversas manifestações artísticas, entretanto há vários trabalhos que tratam do tema voltado 

especificamente para a dança153; isto posto, preferimos nos focar nesse aspecto, por ser de nosso 

maior interesse. A Dança Expressionista sempre tem uma relação muito forte com a Alemanha 

quando a estudamos, em especial graças ao trabalho de Mary Wigman e Laban. Entretanto, de 

acordo com Schaffner (2008, p.20), a utilização do termo expressionist dance é muito 

questionada entre a cultura anglo-saxã em relação ao termo Ausdruckstanz, uma vez que Dança 

Expressionista representaria uma tendência específica na dança entre outras. Já o termo 

Ausdruckstanz surge no final da década de 1920 para designar todas as formas revolucionárias 

de dança que foram desenvolvidas do início do século XX em diante. De forma estrita, 

Ausdruckstanz poderia ser compreendido ainda como “tendência enfático-expressionista da 

dança moderna que é centrada programática e pedagogicamente em torno do dançarino e 

coreógrafo Rudolf Laban e seu método didático de movimento” (KOEGLER apud 

SCHAFFNER, 2008, p.21-22).  

Entretanto, diferente do que ocorre de forma até certo ponto bastante marcada nas artes 

plásticas, parece-nos que em termos da arte coreográfica uma dança chamada “impressionista” 

não se diferencia tanto assim da “expressionista”. De acordo com Vieira (2009, p.2), Laban 

defendia que o meio fundamental da expressão para a dança seria nutrido da natureza, 

manifestando uma dinâmica baseada no contrapeso e na fluência, além de uma clara consciência 

da tensão entre o corpo no espaço e no tempo. Não por acaso, alguns autores consultados 

consideram Isadora Duncan como uma das responsáveis pelo desenvolvimento da dança 

                                                      
152 O termo expressionismo causa muita confusão pela generalidade deste. Sempre nos expressamos, quer façamos 

algo ou não. Entretanto, o claro contraste do termo com Impressionismo acabou por ser útil aos pintores do 

movimento, que queriam absorver o mundo de forma totalmente nova, até mesmo deformando-o, se necessário, 

e não recriar o mundo. Além disso, alguns autores entendem que Expressionismo – em maiúsculo – deveria ser 

usado apenas para definir o movimento alemão e expressionismo – em minúsculo – para o movimento em geral. 
153 Para um estudo mais aprofundado sobre dança expressionista, ver SHAFFNER, 2008 e GUIMARÃES, 1998. 
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expressionista na Alemanha, graças a sua escola em Berlim. Em todo caso, mesmo a dança de 

Earp se adequava mais ao termo expressionista do que a de Volusia; talvez o melhor termo para 

esta, se não “dança folclórica” ou “regional”, seria “etnográfica”. 

Voltamos a ressaltar que essas são apenas impressões a partir do material trabalhado 

aqui, que nem de longe contempla toda a discussão acerca dos movimentos de dança na História 

e quais seriam as nomenclaturas adequadas para eles. Entendemos ser importante abordar este 

assunto, ainda que superficialmente, diante das manifestações de Volusia e Earp acerca de sua 

própria dança e dos conceitos envolvidos nessas manifestações, conscientemente ou não. 

Embora a dança expressionista seja mais largamente estudada, os autores divergem quanto a se 

ela seria um movimento em si, sendo então a dança moderna, a princípio, exclusiva dos EUA, 

ou se na verdade o expressionismo faria parte das vanguardas artísticas do começo do século 

XX a que chamaríamos genericamente de “dança moderna”. Já sobre uma dança dita 

“impressionista”, pouco ou quase nada há sobre o tema, até porque, como mencionamos acima, 

se pensarmos nas conexões entre as artes e os movimentos artísticos, na “nova” dança da 

primeira metade do século XX os ideais aproximam-se mais do que se distanciam. 

Para Earp, a importância da dança natural, seja ela “impressionista” ou “expressionista” 

a depender das classificações colocadas sobre elas segundo analistas, vem do fato de ser 

universal pela diversidade dos temas cuja influência alcança, além de interessar tanto a 

espectadores quanto a dançantes, em se tratando de experiência (EARP, 1947, p.50). Segundo 

ela, Duncan foi a responsável pelo “primeiro grito de libertação” ao abolir os artifícios do balé, 

dançando de pés descalços, num esforço contínuo de autocriação. Esse rompimento com a 

tradição posteriormente firmou-se através do trabalho de Laban, Mary Wigman, Martha 

Graham, entre outros (Ibid.). 

A professora divide a “construção” da dança natural em duas fases: A primeira, com a 

“personalidade” por base, libertou a expressão, permitindo a manifestação da natureza 

individual; a segunda, teve por base os “movimentos naturais”, importantes porque, por não 

irem de encontro ao que ela denomina como “natureza”, crescem de dentro para fora, em um 

desenvolvimento disponível aos olhos do espectador (Ibid.). 

Também nesse artigo vemos o embrião de ideias posteriormente desenvolvidas, como 

“atividade dirigida” e a importância da progressão no desenvolvimento dos exercícios para o 

melhor aproveitamento do aluno. 

 

É nesta parte dos trabalhos de preparação física, conhecida por “atividade dirigida”, 

que a professora entra com o papel de técnica, desenvolvendo o plano educativo de 

acôrdo com o ciclo em estudos e partindo, em gradação sucessiva, dos movimentos 
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simples para os compostos e daí para o seu grupamento em forma de dança. É também 

a fase de educação musical, objetivando-se no desenvolvimento do ritmo ou seja, é a 

fase de Ginástica Rítmica (EARP, 1947, p.51). 

 

Tal como Duncan, Earp valorizava muito o que era por ela chamado de “trabalho 

criativo”, através do qual julgava ser possível avaliar a habilidade, capacidade física, 

imaginação e emotividade dos alunos. Os temas apresentados a estes deveriam ser voltados à 

natureza e à vida diária, com complexidade progressiva, sem, entretanto, desprezar a vontade 

do aluno e suas propostas (EARP, 1947, p.52) 

Em 1949 Earp publicou mais um artigo, intitulado “Síntese Pedagógica das Atividades 

Rítmicas Educacionais”. Nele, ela trata Jacques Dalcroze como precursor da Ginástica Rítmica, 

chamada por ele de “Rítmica Musical”. Como podemos notar, não apenas nos jornais e demais 

veículos de mídia como também no meio acadêmico os termos “ginástica”, “rítmica” e “dança” 

se confundiam frequentemente. Para o período, os três termos estavam intimamente ligados, 

em particular se considerarmos a forma como a ginástica era tratada na Alemanha e que 

resultou, posteriormente, na Dança Expressionista alemã154. No caso de Dalcroze em particular, 

segundo Earp, o foco era no sentido musical. Seus discípulos e sucessores, entretanto, ao adotar 

o método, modificaram-no de forma pessoal, acrescentando ou alterando elementos com foco 

voltado para a ginástica. Daí surgiram então denominações diversas como ginástica rítmica, 

ginástica harmônica, ginástica expressionista, entre outras (EARP, 1949, p.35). 

Earp menciona ainda a importância de Laban em seu estudo sobre a dança livre de 

Duncan, para quem os benefícios extrapolavam o domínio físico e chegavam ao da expressão. 

Para isso, era necessário despertar e educar o movimento através de um ritmo denominado 

“dinâmico”, resultado da soma do ritmo emocional com o ritmo físico, o que resultaria por fim 

em um movimento contínuo, natural (Ibid.). Ainda segundo Earp, os estudos de Laban 

permitiram traçar de forma técnica o que Duncan anteriormente havia imaginado de forma 

romantizada. 

A professora introduz assim a apresentação da estruturação da Cadeira de Ginástica 

Rítmica da ENEFD, sem, contudo, deixar de tecer uma crítica contumaz à limitação da 

nomenclatura adotada. Segundo ela, essa denominação “não abrange a finalidade e totalidade 

dos ensinamentos que ela se propõe a transmitir” (Ibid., 35-36). Para ela, a Ginástica Rítmica 

“deve ser ensinada através de exercícios, que eduquem o sentido auditivo, o sentido rítmico, a 

flexibilidade, o sentido estético, o sentido criador, permitindo ao aluno a plena expansão de sua 

                                                      
154 Para um maior aprofundamento sobre as relações entre dança e ginástica na Alemanha do começo do século 

XX, ver SCHAFFNER, 2008. 
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personalidade” (Ibid., 36). A seguir, Earp apresenta uma série de elementos que caracterizam 

sua compreensão de Ginástica Rítmica, entre os quais podemos identificar inúmeros que 

compõem hoje os Parâmetros dos Fundamentos da Dança155. Com eles, ela apresenta então as 

formas de trabalho que devem constar em um plano de aula (Ibid., 37). 

Em seguida, em seu texto, Earp dedica-se a explicar do que se trata essa “nova dança” 

que ela defende estar nascendo, fruto de seu tempo histórico, em contraposição ao dito “ballet 

clássico”. Uma dança natural, resultado de um equilíbrio rítmico psicofísico dos indivíduos, 

conduzida através da imitação da natureza, que possibilita, assim, a representação da 

significação interna, ou seja, da interpretação pessoal dos intérpretes. Essa dança pretende-se 

universal, pela diversidade dos temas a que se dedica a interpretar, além de interessar a todos 

os espectadores ou executantes (Ibid., 37-38). 

Earp retorna à mesma estrutura utilizada anteriormente no artigo de 1947, onde divide 

a construção da dança natural em duas fases: a primeira tendo por base a personalidade 

individual do intérprete, e a segunda com os “movimentos naturais” agindo como base. Desta 

vez, porém, ela utiliza essa estrutura para falar da dança moderna. Mais uma vez podemos notar 

que o vocabulário desse novo tipo de dança ainda estava sendo moldado, sem definições muito 

claras. 

Após algumas considerações acerca da dança moderna, Earp a divide como dança 

moderna espetacular e dança moderna educacional, cada uma delas com características e, em 

especial, objetivos distintos (Ibid., 39). A professora mostra-se particularmente dedicada em 

ressaltar o caráter artístico da dança espetacular em contraposição ao caráter desenvolvedor da 

psique e do corpo da dança educacional. No caso dessa última, a arte seria “uma consequência 

entre muitas, e não apenas a única consequência” (Ibid., 40). 

Earp mostra-se especialmente preocupada com os aspectos pedagógicos da dança 

educacional. Elementos como tema, duração ou precisão são secundários, o incentivo à criação 

mostra-se como mote principal da síntese pedagógica da professora. Segundo ela, “os estados 

de timidez, constrangimento, descontrôle, morbidez, recalques, principalmente os sexuais, 

complexo de inferioridade e superioridade, etc. são facilmente percebidos pela professôra que 

poderá procurar removê-los por meio da escolha da música e dos temas” (Ibid., 41). Ainda sobre 

a importância do docente no desenvolvimento do intérprete-criador na dança educacional, Earp 

prossegue:  

 

A responsabilidade da professôra é muito grande. A sua influênca sôbre as alunas não 

                                                      
155 A título de comparação, ver Anexo II.4., página 36, e o tópico 2.3.2.1 no segundo capítulo deste trabalho. 
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só se manifesta no campo do movimento, atinge as esferas mais profundas da 

personalidade. Poderá moldar temperamentos fortes, seguros, conscientes, retos, 

apreciadores da beleza, do ritmo, da harmonia, da arte. Poderá criar espíritos fúteis, 

exibicionistas, para os quais a dança constitui apenas um meio de exibição, 

apreciadores de gestinhos tolos, corriqueiros, insignificantes que não traduzem nada, 

apenas um conceito errado de estética e de arte. 

Entretanto a sua influência deve ser limitada, a fim de que a criança seja, sempre ela, 

inteiramente ela, e não um fantasma, um eco de seu mestre, um criador e não um 

repetidor, expandindo sua autonomia vital (Ibid., 42). 
 

Earp ainda esquematiza, nesse mesmo artigo (Anexo II.4., p. 42-44), uma progressão de 

temas divididos por faixa etária, que, segundo ela, seriam adequados para um melhor 

desenvolvimento criativo dos alunos. A princípio, na prática infantil, os objetivos são o 

desenvolvimento dos sentidos auditivo e rítmico, a imaginação e o sentido estético, dedicando 

às aulas uma liberdade onde o trabalho criativo predomine sobre o diretivo. Após os 8 anos, 

segundo Earp, começa-se então uma maior correção de movimentos até a adolescência, onde 

esta atingirá o auge, quando o trabalho dirigido equivalerá ao criativo. 

Um conteúdo particularmente interessante sobre o prisma desta pesquisa apresenta-se a 

partir da página 45, quando Earp começa a refletir sobre a prática de danças folclóricas (ou 

regionais). É fácil observar a diferença de abordagem e compreensão de Earp e de Volusia sobre 

essas manifestações culturais. Inicialmente, Earp já nota que as danças sociais como samba, fox 

e valsa diferenciam-se das folclóricas por terem se modificado ao longo dos anos a ponto de 

terem adquirido uma estilização clássica, com características de imutabilidade156. Já as 

regionais, como parte do patrimônio folclórico de um país, podendo ser usadas como fontes 

históricas para conhecimento dos hábitos de uma região, suas lendas e crenças, apresentam-se 

por vezes de forma transitória, já que se ligam essencialmente ao grupo social e à música que 

as originou (Ibid., 45-46). Ainda de acordo com Earp, a partir do momento em que uma região 

agrícola, com suas tradições de música e dança, é tomada pela industrialização e o elemento 

humano é dispersado, tais tradições passam a existir apenas no imaginário popular, e não mais 

nas práticas ritualísticas. 

 

Tendo nascido do povo, mais ainda, da gente humilde, veio com a característica da 

sinceridade e da naturalidade, com que neste meio se reage aos acontecimentos. 

Entretanto, a falta de elementos adequados para a grafia da dança em sua ulterior 

rememorização impedem que se tenha de fato sua forma original que o tempo e as 

modificações introduzidas pelos executantes se encarregam de deturpar. 

                                                      
156 Mesmo se aplicado a modalidades em que há um repertório normatizado como o balé, consideramos um tanto 

impreciso o termo “imutabilidade”, usado por Earp, para a dança. No caso das danças sociais, hoje também 

chamadas de danças de salão, essa imprecisão parece-nos ainda maior. Há passos-base característicos de cada 

dança, e compreendemos que talvez tenha sido a isso que Earp se referiu; mas eles também existem nas danças 

folclóricas, e, no entanto, nenhuma das manifestações estão livres de alterações e inovações. Para mais sobre 

dança de salão, ver SOUZA, 2010. 
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Evidentemente, devem nos interessar sobretudo as danças de nossa terra ou as que se 

implantaram por diversas circunstâncias em nosso solo. 

 

Tais modificações mencionadas por Earp, na verdade, podem ser observadas mesmo em 

comunidades que ainda hoje mantêm suas tradições. Elas se alteram com o passar do tempo e 

mesmo de lugar para lugar. Por exemplo, o Jongo/Caxambu praticado no Morro da Serrinha, 

no Rio de Janeiro, diferencia-se daquele que se pratica no norte de São Paulo, em Minas Gerais 

ou no sul da Bahia. Para Earp, no entanto, a estilização presente na dança social gerou um 

vocabulário determinado que permitiu a esta manter-se com pouca alteração. Podemos traçar 

um paralelo com o trabalho de Volusia, na tentativa de criar uma dança “brasileira”? Ao estilizar 

as danças aprendidas em terreiros e comunidades ao redor do país, Volusia buscava apresentar 

manifestações culturais que em essência seriam muito mais amplas e diversas do que a que ela 

própria presenciou e experienciou.  

De maneira geral, Earp não demonstra grande interesse nas danças folclóricas sob a 

ótica educativa, ao menos no artigo de 1949157. Para ela, tais danças, embora apresentem uma 

forma de exercício físico natural, são limitadas em termos de movimentação geral. Também 

limitado é o desenvolvimento auditivo, já que apresentam músicas simplificadas, sem evolução 

de dificuldade e variedade de compositores e gêneros, automatizando o ouvido e os 

movimentos. Essa afirmação é particularmente complicada quando pensamos na enorme 

variedade de manifestações culturais que hoje conhecemos, mas, dado o período em que o texto 

foi escrito e o fato de Earp não ter se dedicado em especial à área, é compreensível. Por fim, 

Earp declara que as danças folclóricas falham sob o aspecto da “auto criação, da expressão 

individual, do trabalho conjunto psico-físico, donde se conclui que a dança natural sob o ponto 

de vista educacional é a mais completa” (Ibid., 47). 

Por fim, a última publicação que podemos encontrar de autoria de Helenita Sá Earp é a 

publicação do discurso proferido em 04 de dezembro de 1954, quando das festividades pelo 

encerramento do ano letivo e inauguração das novas instalações do Ginásio de Ginástica 

Rítmica (anexo II.5.). Durante a ocasião, houve apresentação do então chamado Grupo de 

                                                      
157 Essa impressão se confirma durante a entrevista dada por Celina Batalha e presente integralmente no anexo 

I.5., em particular nas respostas às perguntas 9 e 10. Eleonora Gabriel, por outro lado, enxerga essa relação de 

Earp com o folclore sob outra ótica: para ela havia, sim, uma preocupação por parte de Earp com as danças 

populares; prova disso foi ela ter aberto as portas para a entrada de Sônia Chemale e seu trabalho com folclore 

no curso de Educação Física por volta da década de 1970. Essa entrevista consta integralmente no anexo I.3. 

deste trabalho. O que podemos depreender desses testemunhos, quando analisados junto a esse artigo de 1949, é 

que Earp não parecia particularmente atraída pela pesquisa folclórica, embora não negasse sua importância – em 

especial dado o sentimento ufanista do período. Entretanto, como tais manifestações culturais não satisfaziam 

seus ideais para a dança, sobretudo no campo educativo, delegou a outra pessoa, no caso a professora Sônia 

Chemale, o ensino dessas danças. 
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Dança Contemporânea da ENEFD, além do Conjunto Rítmico, e Earp discursou em saudação 

ao diretor da Escola, Prof. João Peregrino da Rocha Fagundes Júnior. Através desse discurso, 

podemos saber que estavam presentes o Comandante da Escola de Educação Física do Exército, 

Coronel Oswaldo Niemeyer Lisbeta; o Diretor da Escola de Farmácia, prof. Hildegardo de 

Noronha e um representante do Comandante do Forte Duque de Caxias, não nomeado. 

Earp começa traçando um breve histórico sobre as mudanças ocorridas desde a criação 

da Escola, começando na pista do Fluminense Futebol Clube, passando pelo “ginásio dos 

surdos-mudos” e pelo Palácio da Universidade. Ela então diz claramente que a então Ginástica 

Rítmica, quando da criação da Escola, na ocasião já havia se transformado em dança 

educacional. Earp inclusive faz uma defesa apaixonada do ensino da dança moderna. 

 

O nosso esquema de trabalho que vem de mais de 10 anos está aos poucos se 

completando. Ainda há claros, pontos vagos que devem ser preenchidos e o serão. A 

nossa cadeira na ENEFD, inicialmente simples ginástica rítmica, contendo formações 

coreográficas elementares, quase que tão somente plástica e figuras, foi-se 

transformando gradualmente até a dança educacional. Anos de trabalho, de pesquisas, 

de colaboração entre pessoas e grupos com o mesmo ideal, de intercâmbio cultural, 

de meditação, sobretudo de meditação, levou-nos ao movimento lírico de Isadora 

Duncan, ao movimento dramático de Marta Grahan. Pelo seu aspecto multiforme, 

ritmo dinâmico, seu colorido, sua amplidão de recursos, sua identificação com o 

próprio “eu”, a dança moderna tinha de infiltrar-se no terreno educacional, como as 

demais artes plásticas. A própria pedagogia moderna assim o determina. A 

possibilidade do homem desrecalcar-se, desinibir-se, de lançar fóra os estigmas de 

anos e anos de superficialismo, de exprimir-se por movimentos que revelassem de 

fato os seus impulsos, que interpretassem com exatidão as suas próprias idéias e 

sentimentos, encontrou apôio, guarida e significação na dança moderna [sic] (EARP, 

1954, p.138). 

 

A seguir, Earp exalta a importância da técnica, que permite o domínio muscular 

imprescindível para uma perfeita execução de movimentos. E, para isso, ela ressalta a 

determinância da “elaboração de um sistema de aprendizagem lógico, de complexidade 

crescente” (Ibid., 139). Podemos notar aí o SUD já se estabelecendo no discurso da professora, 

que mais tarde se transformaria nos FD. Finalmente, encerrando sua fala, exalta o trabalho do 

diretor, que, segundo ela, permitiu um aumento de quantidade e qualidade na produção 

científica da Escola. 

O que podemos aferir de todos esses dados? Primeiramente, Earp desde cedo teve um 

contato próximo com a dança moderna, mesmo antes das viagens que empreendeu e dos 

contatos internacionais com grandes nomes dessa modalidade que tais viagens proporcionaram. 

Não apenas sua professora de balé da infância tinha experiência com a prática artística de 

Isadora Duncan, através da irmã desta, Elizabeth Duncan, segundo consta nos jornais da época, 

como a própria Earp demonstra desde os primeiros escritos uma profunda admiração e 
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identificação com o trabalho realizado pela estadunidense. Isso, de certa forma, a distanciou 

mais dos temas nacionalistas do que Volusia, já que esta, como demonstramos, estava imersa 

no sentido romântico do balé. Em segundo lugar, para Earp, a dança educativa era a principal 

preocupação, mais até do que o sentido espetacular dela – embora uma de forma alguma 

anulasse a outra. Para ela, a arte em geral e a dança em particular, era uma inestimável 

ferramenta de construção não apenas de saberes, mas também de caráter e personalidade. Os 

palcos e as apresentações públicas seriam um resultado expressivo obtido de forma natural de 

um trabalho pensado no indivíduo como um todo. Por fim, não podemos deixar de ressaltar a 

natureza de longa duração das pesquisas de Earp, em contraposição ao trabalho etnográfico de 

Volusia. O trabalho de Earp deu-se no ambiente controlado da Academia, por mais que a 

professora fosse extremamente vanguardista para sua época, ela não dependia de públicos e 

teatros para experimentar e ver resultados dessas experimentações. 

 

3.5. SINCRONIAS E DIACRONIAS NA CONCEPÇÃO DO PENSAR / FAZER A 

DANÇA 

 

O ponto de partida inicial para a abertura do Brasil para a dança, como vimos 

demonstrando, parece ter uma íntima relação com os ideais nacionalistas presentes no período, 

não apenas, mas sobretudo no Brasil. A construção do ideário estado-novista catapultou Volusia 

como representante artística da democracia racial aos olhos político-culturais, principalmente 

na década de 1940 – embora sua carreira tenha começado na década anterior. A construção do 

mens sana in corpore sano brasileiro, conceito também valioso para a imaginação da época, 

trouxe o incentivo para a criação da Escola Nacional de Educação Physica e Desportos da 

Universidade do Brasil, graças à preocupação de formar professores aptos para essa construção 

nas escolas de todo o país. Assim sendo, Earp pôde se inserir no meio acadêmico com suas 

ideias de vanguarda, acabando por deturpar a idealização militarista originária da Escola – ao 

menos no que dizia respeito a sua cátedra. 

O pioneirismo dessas duas artistas-pesquisadoras-bailarinas para a dança brasileira 

mereceria um estudo individual. Entretanto, pretendemos aqui avaliar o contexto que permitiu 

o surgimento e crescimento de seus trabalhos, e como eles se desenvolveram em suas diferentes 

áreas de atuação. A princípio, podemos notar poucas relações sincrônicas entre elas. Ambas 

tiveram a origem de seus estudos em dança no balé, no final da década de 1920 e começo de 

1930. Ambas se viram favorecidas pelos esforços estatais na construção de uma ideologia 

nacionalista, que abrangia também a idealização de um corpo – forte, saudável, mestiço. 
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Volusia, entretanto, buscava um corpo mais voltado para as coisas da terra, que, através da 

prática indispensável do balé, pudesse ser treinado para os movimentos fortes e marcados de 

diversas danças regionais. Earp, por sua vez, pretendia pesquisar meios de formar um corpo 

livre de códigos estruturais presentes em práticas de movimentos repetitivos, com uma grande 

preocupação com o desenvolvimento da criatividade subjetiva. Em comum, elas tinham o 

objetivo de estruturar um novo corpo, diverso daquele já conhecido na dança espetacular; 

embora Volusia insistisse com o balé como base formativa para suas alunas, suas coreografias 

apresentavam características bastante peculiares, e por vezes chocantes. Earp, com sua 

inspiração modernista, chocava não apenas pela movimentação como também pela estética, 

com um abstracionismo ainda então desconhecido pelo público brasileiro. Mas, em uma análise 

sincrônica, ambas divergiam do corpo e da estética amplamente conhecidos do balé. 

A forma como elas reagem à cultura herdada define seus caminhos, seja no âmbito 

sociocultural, seja no âmbito criativo. Volusia mostrou-se à vontade mergulhada no ambiente 

nacionalista, já que este refletia suas intenções, preocupações e inspirações criativas. Seu 

discurso se afinava com o meio; entretanto, no decorrer das modificações sociais ocorridas a 

partir das décadas de 1950 e 1960, que culminaram com o golpe civil-militar de 1964, seu 

trabalho foi progressivamente caindo no esquecimento – exceto para aqueles dedicados às 

pesquisas da área de dança. Mas, para o grande público, sua trajetória foi como a de uma grande 

parábola, cujo vértice foi alcançado em meados da década de 1940. Earp, por sua vez, protegida 

pelos muros da Universidade, traçou sua carreira de forma linear, com um esforço constante e 

prolífico ao longo de quase 60 anos. Ao contrário de Volusia, ela soube, sim, integrar-se ao 

meio, mas bem cedo procurou desvirtuar os pensamentos limitantes de uma instituição com 

inspirações militaristas. Certamente essa possibilidade deu-se graças à proteção obtida no 

serviço público, entretanto ela não veio facilmente. A própria Earp testemunha as dificuldades 

que enfrentou junto aos colegas; segundo ela, as pessoas “abertas entendiam, mas as outras não. 

As que não entendiam me atacavam, sofri perseguições, queriam até acabar com a cadeira (de 

dança)”158. Outra diacronia entre elas é sua relação com o folclore; claramente a essência de 

todo o trabalho de Volusia, como temos visto até aqui. As danças regionais eram consideradas, 

na década de 1940, como danças “verdadeiramente brasileiras”, daí Volusia receber o epíteto 

da imprensa e do público de “criadora dos bailados nacionais”. Earp via esse tipo de dança com 

outro olhar, ainda que, para muitos, não houvesse diferença entre as danças folclóricas e a 

Dança Moderna. Nas palavras de Earp, “eles achavam que era só folclore, mas este é uma coisa 

                                                      
158 EARP, Helenita Sá. Comunicação Oral. Entrevista realizada por telefone em 25 outubro de 2002. VIEIRA, 

2009, p.13. 
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e a dança é outra... provei isto, mostrando que o folclore era a expressão de cada região e/ou 

povo enquanto eu proclamava a Dança Moderna”159. 

Como demonstrado no primeiro capítulo deste trabalho, talvez a maior diacronia entre 

as duas seja a relação com a imprensa. Volusia dependia da divulgação de seus trabalhos para 

alcançar o público, e soube explorar essa interação; prova disso são as raríssimas críticas 

negativas a sua atuação. Já Earp, sob os auspícios do ambiente acadêmico, pouco ou nada 

preocupou-se com isso. Há notas de jornais divulgando as apresentações de seu grupo de dança, 

mas, até por sua própria natureza, sempre vinculadas às atividades da Universidade. Há raras 

entrevistas a jornais, particularmente nas décadas de 1950 e 1960, sempre focando no aspecto 

educacional da Dança Moderna – e já nesse período começa o entrelaçamento de sua atuação 

com a Dança Contemporânea, o que confirma mais uma vez seu vanguardismo, já que no 

mesmo período Cunningham e Forsythe começam a romper com a Dança Moderna. Volusia 

buscou popularizar danças regionais através de sua atuação na capital nacional; Earp quis 

formar professores que levassem às escolas do país um novo pensamento sobre a dança, 

importado de outros países. O peso da imprensa sobre essas ações é claramente diverso por 

natureza. 

 

3.5.1. ANÁLISE IMAGÉTICA 

 

Como já mencionamos, o acesso ao material privado de Helenita Sá Earp foi prejudicado 

graças às dificuldades impostas pelos detentores de seu espólio. Desta forma, só podemos 

contar com o material disponível na internet e nos jornais, que muitas vezes não está com boa 

qualidade. No caso de Volusia, o acesso que tivemos a seu material pessoal infelizmente deu-

se já no fim desta pesquisa, por isso, e pela grande quantidade, não poderá ser analisado de 

forma minuciosa e satisfatória o suficiente. Contudo nos fornece um bom parâmetro de 

comparação para analisar a estética e a concepção de dança das duas pesquisadoras alvo deste 

estudo. Uma melhor análise seria feita através de vídeos; no caso de Volusia, há disponível 

comercialmente o filme “Rio Rita”, onde podemos dispor de uma de suas coreografias. O filme 

“Romance Proibido” encontra-se na Cinemateca de São Paulo, o qual também visualizamos, 

sem, porém, podermos copiá-lo. O filme “Caminho do Céu” também está arquivado na 

Cinemateca, entretanto apenas em formato 16mm, e não nos foi permitido o visionamento. 

Quanto a Earp, lamentavelmente não conseguimos acesso a nenhum vídeo dela ou de seu grupo; 

                                                      
159 Ibid. 
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mesmo no documentário feito sobre sua vida, “Dançar – um filme sobre a vida e obra de 

Helenita Sá Earp”, não há imagens de sua atuação. Se existe tal vídeo, talvez esteja de posse 

dos responsáveis por seu espólio e não nos foi possível averiguar. Isto posto, só podemos nos 

contentar com uma análise imagética a partir do material fornecido pelos jornais. 

Isto posto, cabe ressaltar as considerações de Pierre Francastel, para quem as imagens 

não estão à parte das contingências vividas, mas, ao contrário, códigos e protocolos 

interpretativos atuam sobre elas de forma a serem usadas em intervenções, à primeira vista 

naturais, em várias esferas da sociedade. Assim, uma imagem pode amalgamar “elementos da 

realidade escolhidos no percebido imediato com elementos tirados das tradições imaginárias do 

indivíduo ou da sociedade” (FRANCASTEL, 1982, p.16). 

Acerca de fotografias, Boris Kossoy lembra que  

 

A produção da obra fotográfica diz respeito ao conjunto dos mecanismos internos do 

processo de construção da representação, concebido conforme uma certa interação, 

construído e materializado cultural, estética/ideológica e tecnicamente, de acordo com 

a visão particular de mundo do fotógrafo (KOSSOY, 2002, p.42). 

 

O autor ressalta ainda que, à despeito da credibilidade atribuída à fotografia como 

“documento fiel” dos fatos, é necessário reconhecer que mesmo a obra fotográfica resulta de 

um somatório de construções e montagens. A fotografia age como filtro cultural, estético e 

técnico, uma recriação do mundo físico ou imaginado. O assunto representado na imagem 

reflete uma nova realidade, interpretada e idealizada, ou, nas palavras de Kossoy, ideologizado. 

(KOSSOY, 2002, p.42-43). 

À luz do que vimos discutindo até aqui sobre o papel de Volusia na construção do 

imaginário brasileiro sobre o que é “brasilidade”, esse filtro cultural, como o chama Kossoy, 

pode ser claramente observado. 
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Figura 51 – Eros Volusia, em figurino da coreografia Batuque 

 

Fonte: Revista da Semana, 24 de fevereiro de 1940. 

 

Em reportagem de duas páginas, a Revista da Semana de 24 de fevereiro de 1940 traz 

um texto elogioso, com fotografias e referências às origens das coreografias representadas. 

Acerca de Batuque, trabalho retratado na figura 51, o periódico diz: “O exotismo das cerimonias 

angolezas foi recordado nas senzalas do Brasil, no Batuque. Desse bailado negro de caracter 

geral, origem de todas as dansas afro-brasileiras. Eros fez a delicia dos nossos sentidos”. 

Não é necessário um grande conhecimento de dança ou de história para perceber a forte 

estilização do tema. Volusia usa o que aparenta ser um sapato de salto, com uma longa e rodada 

saia listrada, um pequeno top sobre os seios e muitos cordões e pulseiras. Todo o figurino é 

pensando para exalar uma sensualidade que “delicia os sentidos”. 
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Figura 52 – Escrava doméstica, 1870, foto de João Goston 

 

Fonte: Acervo Instituto Durango Duarte 

 

Poucos elementos remetem à dura realidade das mulheres negras escravizadas, como 

vemos na figura 52. Podemos notar ainda, diante dessa construção de “mestiça sensual”, a 

romantização de um passado cruel que se queria “reinventado”. Como já debatemos antes, os 

elementos formativos do brasileiro, na tradição inventada do nacionalismo estado-novista, 

elencavam representações do negro e do índio que reforçavam a ideia do povo forte, formado 

por qualidades de três raças, ignorando ou apagando da memória social, ativamente, as 

recordações de violências vividas durante a colônia e a escravidão. 
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Figura 53 – Eros Volusia, em representação do trabalho Caboclinhos 

 

Fonte: Fonte: Revista da Semana, 24 de fevereiro de 1940. 

 

Na mesma matéria Volusia também se deixa fotografar com o figurino de uma 

representação folclórica típica do carnaval de Pernambuco, os Caboclinhos (ou Cabocolinhos, 

na fala popular – figura 53). O periódico se refere a essa expressão artístico-cultural, no caso 

de Volusia, nas seguintes palavras: “Reviveu a dansa dramatica do auto amerindio do nordeste 

– Cabocolinhos – as cenas turbilhoantes das 'peças' descansam nos 'entremeios' da primitiva 

representação”. 

Do que podemos apurar sobre essa manifestação folclórica atualmente, o Caboclinho 

tem origem em uma mistura de danças e músicas indígenas, através da qual expressam fortes 

sentimentos nativistas. As coreografias são marcadas por um ritmo forte, marcado pelos estalos 
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das preacas (um tipo de arco e flecha de madeira, que os brincantes carregam nas mãos), e são 

feitas por homens, mulheres e crianças (figura 54). Muitos grupos exercem ainda a religião de 

seus antepassados, destacando-se o culto da Jurema (árvore nativa). O figurino é composto por 

atacas (indumentárias de pés e mãos), saiotes e tangas, feitos de penas, lantejoulas, contas, 

búzios, espelhos, cordas e sementes. Os adereços de cabeça variam entre cocares, capacetes, 

cabeleiras, diademas, girassóis e leques, decorados com penas e lantejoulas. Em geral 

apresentam-se descalços; estima-se que a tradição surgiu no século XIX, representando 

símbolos de resistência indígena. O Caboclinho foi declarado Patrimônio Cultural Imaterial do 

Brasil em 2016160. 

 

Figura 54 – Caboclinho 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

Fonte: Diário de Pernambuco, 24 de novembro de 2016. 

 

A indumentária de Volusia na figura 53 coaduna com a reproduzida pelos grupos 

pernambucanos, inclusive o arco de madeira com o qual ela posa. Um dos passos famosos da 

dança folclórica são os rápidos agachamentos, o que parece estar sendo reproduzido na foto. 

Em 1940 Volusia ainda estava se firmando como bailarina de “bailados brasileiros”, mas já 

podemos notar suas pesquisas in loco refletidas na precisão do figurino. 

O grupo de Volusia, tal qual o de Earp, era composto por suas alunas (figuras 55 e 56). 

                                                      
160 Informações retiradas do site do governo de Pernambuco, disponível em < 

http://www.recife.pe.gov.br/pr/seccultura/fccr/cadastro/generico_24.php>, e do Diário de Pernambuco, disponível 

em <http://www.diariodepernambuco.com.br/app/noticia/viver/2016/11/24/internas_viver,676789/caboclinhos-

se-tornam-patrimonio-cultural-imaterial-do-brasil.shtml>, acesso em 02/01/2018.  

http://www.recife.pe.gov.br/pr/seccultura/fccr/cadastro/generico_24.php
http://www.diariodepernambuco.com.br/app/noticia/viver/2016/11/24/internas_viver,676789/caboclinhos-se-tornam-patrimonio-cultural-imaterial-do-brasil.shtml
http://www.diariodepernambuco.com.br/app/noticia/viver/2016/11/24/internas_viver,676789/caboclinhos-se-tornam-patrimonio-cultural-imaterial-do-brasil.shtml
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Os figurinos sempre são repletos de adereços como colares, pulseiras, tornozeleiras e muitas 

vezes laços de fita na cabeça. De modo geral, não há grande destaque do figurino usado por 

Volusia em comparação com o usado por suas alunas. 

 

            Figura 55 – Alunas do Serviço Nacional de Teatro 

 
Fonte: Jornal A Noite, 02 de janeiro de 1945. 
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                  Figura 56 – Alunas do Serviço Nacional de Teatro 

 

Fonte: Jornal A Noite, 02 de janeiro de 1945. 

 

Como seria de se esperar, as diferenças entre os trabalhos de Volusia e Earp 

extrapolavam os temas e pesquisas e se estendiam para a movimentação e figurino. Earp, como 

afirmou várias vezes, voltava-se muito mais para a Dança Moderna, como podemos observar 

pela forma adotada na figura 57. 
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Figura 57 – Earp em foto da coreografia “O Santo Raul Machado” de 1943 

 

Fonte: LIMA, 2012, p.68. 

 

A forma remete aos temas abstratos da Dança Moderna, com alguma inspiração em 

Graham e Wigman, e com o figurino fazendo uma clara alusão a Isadora Duncan. Os pés 

descalços se tornaram característicos da Dança Moderna após Duncan. Tudo o que sabemos 

acerca desse trabalho é o que Lima (2012, p.68-69) conta em sua tese: “Dança interpretativa do 

poema de abordagem filosófica sobre o poeta, o sábio, o filósofo e o santo”. Entretanto, não 

pudemos localizer o poema mencionado. 
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Figura 58 – Fotos de Earp para entrevista ao Jornal do Brasil 

 

Fonte: Jornal do Brasil, 16 de outubro de 1966 

 

Outra característica cara à Dança Moderna e, à altura dessa entrevista, já no começo de 

suas experimentações com a Dança Contemporânea, é o trabalho no chão que Earp trouxe para 

sua dança (figura 58). As torções de tronco também são marcantes para as danças de vanguarda 

do século XX. A malha preta e as meias muitas vezes substituem figurinos mais elaborados e a 

indumentária se torna mais minimalista, o que difere substancialmente da estética de Volusia 

em toda sua carreira nos palcos.  
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      Figura 59 – Earp e alunas sócias do Fluminense Football Club161 

 

Fonte: Jornal Diário Carioca, 20 de dezembro de 1953 

 

Na figura 59 vemos uma apresentação de Earp e algumas alunas do Fluminense durante 

a celebração de encerramento do ano letivo, promovida pelo Departamento Feminino de 

Cultura Física do Fluminense. Cabe relembrar que a ENEFD esteve sediada, em parte, nas 

instalações do Fluminense Football Club até o final da década de 1940 e começo da década de 

1950, havendo, possivelmente, ainda alguns laços que ligavam alunos e professores a essa 

instituição ainda no ano dessa reportagem.  

A conexão entre dança e Ginástica Rítmica ainda se mostra bastante clara na figura 59, 

com o uso de bastões, mas a estética adotada já remete às malhas e os pés descalços da Dança 

Moderna. Na verdade, esteticamente a transição entre Rítmica e Dança Moderna não foi de 

ruptura, já que dialogavam bastante em termos de liberdade e exposição de movimentos. 

 

 

 

 

                                                      
161 Na legenda da foto: “Durante um dos números de dança rítmica, executado por sócias do Fluminense, vemos à 

direita a professôra Helenita Sá Earp”. 
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Figura 60 – Grupo de Dança da UFRJ162 

 
Fonte: Jornal Correio da Manhã, 25 de agosto de 1962 

 

Na figura 60 vemos mais uma vez o Grupo de Dança de Earp, dessa vez em 

movimentações no solo que remetem muito à figura 58. Cabe ressaltar, nesse sentido, a torção 

de tronco e a mão espalmada horizontalmente. As malhas pretas (ou escuras), mais uma vez, e 

os pés descalços, são predominantes. Já nesse ponto o trabalho de Earp parece ter assumido de 

vez sua vertente de Dança Moderna, em íntimo diálogo com a Dança Contemporânea, deixando 

em segundo plano a Ginástica Rítmica. 

Com essa breve análise imagética, buscamos demonstrar e finalizar da forma que nos é 

possível (já que o ideal, como dissemos, seria a comparação em vídeo) o que vimos discutindo 

ao longo dos três capítulos deste trabalho. A construção do imaginário popular baseado no 

nacionalismo refletido nas estilizações de Volusia, a visão vanguardista de Earp, que preferiu 

se voltar para os pensamentos e as experimentações que ganhavam corpo internacionalmente – 

sem, entretanto, negar a importância que o folclore exercia no período –, todos esses aspectos 

                                                      
162 Na legenda: “Visões Fantásticas – Grupo de Dança de Vanguarda de Helenita Sá Earp da Universidade do 

Brasil”. 
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impactam a estética, as poses para as fotos, os figurinos, os anos em que as imagens foram 

tomadas. Todos esses elementos estão imbricados ao longo do texto aqui exposto. 
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CONCLUSÃO 
 

O presente texto procurou demonstrar a relevância do trabalho de Eros Volusia e 

Helenita Sá Earp para a consolidação da dança como arte no Brasil. Sendo ela uma arte ainda 

pouco estudada academicamente até hoje, mas em franca expansão em todo o território 

nacional, acreditamos poder somar à valorização dessa área do conhecimento através desta 

pesquisa. 

As manifestações artísticas são por essência interdisciplinares. Elas se abrem para vários 

campos, e procuram integrar conhecimentos e saberes, e Helenita Sá Earp com seus 

Fundamentos da Dança talvez seja o maior exemplo disso. As artes também encontram espaço 

como ponte de ligação entre vários agentes e setores da sociedade, e Eros Volusia, com sua 

pesquisa etnográfica em várias partes do país, recolhendo saberes populares e levando-os, à sua 

maneira, a todo o Brasil e até outros países, também simboliza isso. A história, como uma 

ciência que se aplica a conhecer não apenas grandes nomes e eventos, mas também o cotidiano 

que constitui uma sociedade, prova-se, nesta pesquisa, como a melhor forma de analisar o 

impacto dessas duas pesquisadoras sobre a constituição do que hoje se faz em termos de dança 

no Brasil. 

A dança, como uma arte efêmera, é entendida sempre como um processo. Por mais 

repertórios que possa haver, a constituição do espaço, da plateia, dos dançantes, tudo influencia 

de forma única para a construção de uma obra singular que se renova constantemente. A 

história, quando vista também como um processo, no sentido de (re)construir um contexto para 

os agentes históricos, sua sociedade, seu cotidiano, apresenta-nos uma miríade de possibilidades 

de análises sobre o mesmo objeto, em especial quando vista sob perspectiva comparada. 

Quando trabalhamos de forma comparativa, podemos avaliar as relações entre sociedade e 

objeto, as implicações da sociedade sobre o objeto e do objeto sobre a sociedade. 

É baseado nisso que se constitui este texto. A criação da Escola de Bailados do Theatro 

Municipal, em 1927, veio consolidar o entendimento público (em especial entre as elites da 

capital) do que era a dança: O balé dito “clássico”. No afã de construir um ideal de brasilidade 

tão característico do período estado-novista, o poder político constituído abriu portas para 

fomentar, de diversas maneiras, a inserção de outras formas de ver e entender essa arte, ainda 

tão pouco entendida e difundida no período. A dança como arte chega tarde ao Brasil, se 

comparada às outras (já em 1922 tivemos a Semana de Arte Moderna), e Volusia e Earp são 

dois nomes essenciais para que ela não só se estabeleça, crie raízes, como também se espalhe 

para além do Rio de Janeiro. 
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Os problemas enfrentados para a conclusão desta pesquisa só reforçam a necessidade de 

uma ampliação do olhar científico e crítico da dança como manifestação cultural e artística dos 

povos, em particular no Brasil. Volusia e Earp exploraram um campo ainda inédito – Volusia 

nas danças populares, Earp, na Universidade –, enfrentaram críticas e foram desacreditadas por 

setores e pessoas que julgavam seus trabalhos menores, como muitos ainda julgam a dança na 

Universidade. Entretanto, ao encarar de forma crítica a inserção de ambas na sociedade do 

período, podemos observar como elas foram agentes de mudança – seja em consonância com o 

status quo da época, seja indo de encontro a ele, mesmo que de forma indireta. 

Esta também é uma das funções da arte, ser agente de mudança. Diante das dificuldades 

encontradas na Europa da primeira metade do século XX, em especial com a Revolução Russa 

de 1917 e, posteriormente, a II Grande Guerra, muitos artistas se radicaram na América do Sul. 

Assim começou a nossa particular revolução artística, pelo menos em se tratando de dança. A 

partir desse contato com grandes artistas estrangeiros, os nossos próprios artistas começaram a 

se descobrir, a serem descobertos e a descobrir. Quem são, qual a sua dança e como podem agir 

sobre o próximo. Como podem mudar e ser mudados. Como podem construir um mundo melhor 

com sua arte. 

Filhas dessa revolução (artística) nacional, que foi impulsionada pelas revoluções 

(políticas e, por que não, também artísticas) internacionais, Volusia e Earp cimentaram um 

caminho para que muitos outros artistas caminhassem. Volusia trouxe para os cassinos e para 

os palcos dos teatros do Rio de Janeiro a dança feita sobre o barro, sobre a terra do interior do 

país. Integrou danças de diversos estados, levando conhecimentos populares até então limitados 

a seus grupos culturais e despertando a vontade de outros de conhecer mais sobre aquelas partes 

do Brasil ainda exóticas para a capital. Earp construiu todo um conhecimento em suas 

pesquisas, pela primeira vez no Brasil olhando a dança com um olhar científico, que até hoje é 

estudado, discutido e experienciado na UFRJ e fora dela. Formou professores que levam para 

seu dia a dia nas escolas um conhecimento corporal que mostra que a dança pode ser poética, 

mas também pode ser científica. Não são saberes autoexcludentes, pelo contrário. 

Longe de finalizar a questão (ou, antes, as questões – são muitas ainda), este trabalho 

apresenta-se como uma proposta de continuidade. A história da dança no Brasil ainda possui 

inúmeras lacunas, que demandam ser preenchidas. Buscamos preencher algumas delas. Muitas 

ainda permaneceram em aberto, mas, se com o esforço despendido para problematizar uma 

pequena parte da longa jornada da dança brasileira, representada aqui por Eros Volusia e 

Helenita Sá Earp, outras respostas e, sobretudo, outras perguntas tiverem surgido, 

consideraremos que foi um trabalho eficaz. 
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ANEXO I.1. 

 

PROF.ª DR.ª INÊS GALVÃO DE SOUZA, PROFESSORA DOS CURSOS DE 

GRADUAÇÃO EM DANÇA DA UFRJ. 

 

1- Qual a sua formação? 

Eu sou graduada em Educação Física, fiz licenciatura em Educação Física na UFRJ, depois eu 

fiz Mestrado na UFF em Ciências da Arte e depois eu fiz Doutorado em Artes Cênicas na 

UNIRIO. 

 

2- Quando, onde e como se deu seu contato com o trabalho de Helenita Sá Earp? 

Quando eu estava fazendo a graduação em Educação Física na UFRJ, meu primeiro contato não 

foi com a professora Helenita, foi com a professora Glória Futuro, que fazia pesquisa junto com 

a professora Helenita. Então foi assim que eu conheci a Teoria da professora Helenita. Mas a 

professora Glória163 me chamou para a Companhia de Dança, onde eu tive contato com a filha 

da Helenita, a professora Ana Célia. Então o meu contato com a professora Helenita foi via o 

grupo de dança que era coordenado, dirigido, pela professora Ana Célia. 

 

3- Qual o impacto (caso haja) o método de Helenita Sá Earp exerce ou exerceu sobre sua 

formação profissional em dança, e sobre seu trabalho de ensino e criação na área? 

Ah, o trabalho da professora Helenita foi fundamental para a minha formação, porque eu já 

fazia balé, fiz balé desde os 7 anos, fiz vários estilos de dança, jazz, afro, numa academia, e 

quando eu cheguei na Escola de Educação Física, que meu primeiro contato foi via professora 

Glória, eu fiquei meio, assim, surpresa e, porque não dizer, apavorada, né, porque pela primeira 

vez na vida eu tinha me dado conta de que eu não tinha conhecimento sobre o meu próprio 

corpo, um conhecimento que me desse autonomia em relação ao meu corpo. Então esse foi o 

primeiro impacto da Teoria sobre a minha vida e na minha formação. E isso me suscitou 

realmente a curiosidade de investigar mais a dança, partindo do descobrimento das 

possibilidades do corpo em relação a toda a Teoria dela, aos Parâmetros Espaço, Forma, 

Dinâmica e Tempo. Então meu primeiro contato foi impactante nesse sentido, porque eu vinha 

de um balé onde a construção era muito padronizada, e de repente eu me dei conta de que eu 

mesma não sabia criar um trabalho, eu não saberia executar determinados movimentos partindo 

                                                      
163 Sobre a professora Glória Futuro Marcos Dias, ver nota 66. 
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da minha própria criatividade. Então, assim, foi a partir daí que eu comecei a ver que dança era 

que eu poderia fazer com meu corpo e não só aquela tão padronizada como a do balé. Então, 

assim, se eu posso dizer dois momentos marcantes que eu tive na minha formação como 

profissional, como artista, o primeiro marcante, foi decisivo mesmo, foi o contato com essa 

Teoria e segundo no doutorado, quando eu fiz algumas disciplinas de teatro, que aí eu tive um 

outro campo de conhecimento que se relacionou e casou muito bem com a própria Teoria da 

professora Helenita. 

 

4- Como você vê, no contexto de formação superior em dança, a escolha de Helenita Sá 

Earp para a UFRJ, na época chamada Universidade do Brasil? Essa escolha se deve a 

uma carreira anterior? Se recorda ou tem conhecimento de trabalhos anteriores à entrada 

dela na universidade? 

Eu acho que a Helenita, ela, assim, eu tenho um desconhecimento em relação ao trabalho 

anterior dela. Acho que ela foi fundamental naquele momento, naquele lugar, porque ela tinha 

uma conjuntura social que propiciava realmente que ela ficasse ali – ela era mulher de um 

almirante. Então, assim, ela não era qualquer pessoa do meio artístico, ela tinha de certa forma 

um “protegimento”, vamos dizer assim, uma proteção em relação a isso. Acho que ela foi muito 

inteligente porque, num meio masculino, onde ela não poderia nominar dança como uma 

carreira dentro de uma universidade militar, ela conseguiu colocar dança com esse nome, que 

era chamado de rítmica. Então acho que Helenita foi fundamental nesse desenvolvimento de 

uma arte do corpo dentro da dureza de uma Academia de Educação Física que era extremamente 

militar. Nesse sentido, acho que teve uma grande contribuição, porque acho, talvez, que outra 

artista não teria tal proteção, não teria uma sacação tão grande daquele ambiente científico que 

deveria ter um contato com a sua própria arte, né. A arte dela era muito contaminada pela 

ciência, então, nesse sentido, dialogava bem com aquele espaço universitário, onde se 

preconizava, logicamente, a razão. Enfim, então eu acho que foi muito importante ela estar ali 

naquele momento.  

 

5- Qual o alcance do trabalho de Helenita Sá Earp, na sua opinião? Era circunscrito à 

universidade ou também se preocupava em atingir outros públicos? 

Bom, eu acho que ela tinha uma primeira preocupação que era solidificar aquele espaço de 

dança ali dentro da universidade, isso já era bastante coisa. Acho que ela tinha, sim, uma 

preocupação de inovar a dança, isso pensando numa construção maior de sociedade, acho que 

sim, e acho que ela teve um alcance, porque ela conseguiu fazer essa solidez dessa arte dentro 
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da universidade, e ao mesmo tempo ela também conseguiu passear um pouco, com a formação 

do grupo de dança, que ela fez um grupo de dança, ela conseguiu atingir outros locais. E também 

conseguiu trazer para o grupo dela alguns artistas que depois foram difundir, de uma certa 

forma, a dança dela em outros espaços, como a Lourdes Bastos164, por exemplo, a Tônia 

Carrero165, que foi pra TV, era uma artista de teatro e tal... Enfim, acho que ela poderia não ter 

tanta intenção, mas como ela queria, na verdade, mostrar o trabalho dela, isso acabou 

acontecendo. 

 

5.1.- No caso de alcançar outros públicos, tem exemplos dessas atuações externas à 

universidade? 

Sim, na verdade eu me lembro de conversas com a Ana Célia, e tem algumas fotos que eu acho 

que Ana Célia tem, por exemplo, ela se apresentou muito no MAM (Museu de Arte Moderna), 

e ela se apresentou, se não me engano, em 17, 15, 13, não sei, universidades americanas. Se não 

me engano foi também ao México, ou seja, ela tinha uma boa entrada principalmente nas 

universidades, por estar localizada também numa universidade muito importante no país. Então 

essa coisa de estar também no MAM era um espaço, uma ambiência super moderna pra época, 

várias coisas aconteciam no MAM... Enfim, isso é mais ou menos o que eu me lembro, daquilo 

que eu conheço a partir da professora Ana Célia. 

 

6- Sabemos que, historicamente, durante grande parte do período de atuação de Helenita 

Sá Earp, a universidade era exclusiva para as elites. Complementando a pergunta 

anterior, na sua opinião, havia a preocupação de alcançar especificamente as camadas 

mais pobres da população? 

Eu acho que ela não tinha esse pensamento em termos de objetividade para isso. Mas eu acho 

que o que norteava o pensamento dela sobre a dança tinha uma relação também com isso, a 

partir do momento que a base do pensamento dela é que todo corpo pode dançar. Então isso eu 

acho que já era uma sacada para compreender que a dança podia estar em vários corpos, que 

não os corpos já elitizados que frequentavam academias e tal. Eu acho que ela tinha até noção 

disso, mas não sei se ela tinha essa preocupação de estar difundindo a dança na periferia ou nas 

comunidades mais carentes. Eu acho que de uma certa forma a preocupação maior dela era 

                                                      
164 Coreógrafa e mestra de dança moderna, nascida em 1927. Foi aluna de Helenita Sá Earp, Martha Graham e 

José Limón. 
165 Maria Antonietta Portocarrero Thedim, conhecida artisticamente como Tônia Carrero, nasceu em 1922 e 

formou-se em Educação Física. Obteve sua formação de atriz em cursos em Paris. 
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primeiro estabelecer um conceito novo, inovador sobre dança, explodindo um pouco essa ideia 

acadêmica, acadêmica não no sentido universitário, mas de academia de dança de que o corpo 

só poderia fazer modelos prontos. Então eu acho que quando ela pensa nessa estrutura de corpo 

em que o corpo é olhado como uma potência de possibilidades, eu acho que ela já está pensando 

que qualquer corpo pode dançar, né, desde que seja preparado, pensado para tal. Tem uma coisa 

de uma diversidade maior de corpos, e nesse sentido acho que tem um pensamento já difusor 

aí, não necessariamente de forma objetiva. 

 

6.1.- Em caso afirmativo, que tipo de trabalho foi desenvolvido? 

O que eu me lembro é que a Helenita tinha uma coisa de estar preocupada em fazer uma 

produção artística que tivesse muito vinculada também à teoria dela. O tipo de trabalho artístico 

que ela fazia, as próprias composições, eram aprofundamentos dos temas de didáticas dela, os 

temas de corpo que ela trabalhava. Então ela aprofundava o Espaço e a Forma, ela tinha 

trabalhos que enfocavam o Tempo, tinha uma construção pensada, didaticamente pensada a 

partir de um conhecimento. Mas em termos de apresentação, para onde ela foi, isso eu não tenho 

ideia. 

 

7- Você acha que ambientes políticos, contextos históricos específicos impactaram o tipo 

de dança que foi produzido por Helenita Sá Earp e seus alunos? 

Ah, eu acho que sim. Eu acho que teve uma fase grande da Helenita, no contexto dessa coisa 

nacionalista, da produção de uma cultura nacional, eu acho que ela foi extremamente 

influenciada pelo folclore brasileiro, pela cultura popular. Tanto é que os trabalhos que ela leva 

para fora, para as universidades americanas, são trabalhos que realmente estão muito 

encorpados com a coisa do folclore. Isso eu acho que tem uma coisa de reafirmar uma 

identidade nacional, e essa época Vargas tem a ver com isso. Então com certeza ela foi 

influenciada. E aí eu acho, não sei também, é uma coisa a se pesquisar, a influência em relação 

ao ambiente familiar dela, ela era mulher de um almirante, como que na produção artística ela 

não ia reforçar essa identidade nacional? Inclusive pelos nomes dos trabalhos dela – que agora 

eu não vou me lembrar – que ela levou para fora, tem muito esse conceito, essa cara de uma 

cultura folclórica brasileira. Então com certeza ela foi influenciada. 

 

8- Helenita Sá Earp desenvolveu um trabalho de longa duração, passando por diversas 

fases políticas do país, tais como o Estado Novo, ditadura militar, redemocratização. Você 

avalia que essas mudanças exerceram um impacto perceptível no trabalho desenvolvido 
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por ela? Ela falava sobre o assunto em sala de aula ou havia um distanciamento entre sua 

produção educacional-artística e a política do país? 

Talvez alguma poderia ser blindada, né, eu não sabia nessa época o que podia ser produzido. 

Na verdade, o meu conhecimento sobre a obra da Helenita é muito mais pelo que eu vi nos 

recortes de jornal do que ter visto mesmo, na realidade eu não vi nada. E o meu conhecimento 

em relação a ela, quando eu conheci a Helenita, eu a conheci dando aula para mim, ela deu 

aulas para mim pelo grupo de dança. Ela não me deu uma disciplina, eu não experimentei 

Helenita professora da universidade, eu experimentei a Helenita professora da universidade, 

mas num projeto artístico onde a filha dela, na verdade, coordenava. Então Helenita dava aulas 

para a gente, as aulas dela eram extremamente fortes e, se eu posso pensar nessa influência 

política no corpo dela, para mim, a aula dela era muito disciplinada e muito objetiva, partes do 

corpo, não tinha uma coisa dançada e fluente. Tinha uma coisa exercício, exercício, exercício e 

exercício onde ela buscava que a alma estivesse junto, esse corpo integrado estivesse junto, 

mas, ao mesmo tempo, as aulas dela eram muito objetivas. Tinha uma correção muito detalhista 

do movimento, às vezes a gente tinha ideia de que nunca iria acertar, porque, por mais que a 

gente fizesse o que ela pedia, sempre tinha algo que faltava ali. Então eu conheci mais essa 

Helenita já professora querendo desenvolver e sempre dando aula pra gente, não parar – o que 

ela queria era não parar. 

 

9- Helenita Sá Earp começou sua carreira na UFRJ (chamada, então, Universidade do 

Brasil), no período conhecido como Estado Novo, onde alguns dos carros chefes da política 

nacional eram a criação de uma imagem própria para o brasileiro, o nacionalismo 

exarcerbado e o foco no que era considerado "coisas da terra". Sob sua ótica, esse período 

em específico e esses direcionamentos governamentais impactaram de alguma forma o 

trabalho de Helenita Sá Earp e a criação do Sistema Universal da Dança, posteriormente 

denominado Fundamentos da Dança? 

Eu acho que o pensamento dela é extremamente científico, né, eu já falei sobre isso. Mesmo 

sendo um pensamento que propicia uma criatividade maior na arte do corpo, por que, porque 

cria possibilidades de análise, de sínteses do corpo dançante, mesmo sendo um trabalho muito 

sensível, ele é um trabalho muito ligado às ciências duras, eu acho. Tem uma coisa matemática, 

tem uma coisa musical – que também é matemática –, tem um conhecimento e uma 

fragmentação do corpo muito grande, que ela foi beber na anatomia, ela foi entender o tempo 

na física. Então acho que tem na relação do conhecimento, do desenvolvimento da teoria dela 

uma influência muito grande desse momento que era uma coisa também das ciências mais duras 
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serem desenvolvidas como tais, ela estava dentro da universidade, né. Eu vejo, pensando até na 

possibilidade de como se desenvolve a didática dentro da teoria dela, a gente sempre tem um 

perigo muito grande da didática dela cair numa mecanização do gesto – por conta de ser muito 

científica, muito analítica. Não é o fato de entender que o movimento pode ser combinado 

sucessivamente ou simultaneamente que você vai fazer essa aplicação de forma dura em sala 

de aula – você está falando de um corpo que dança. Então como é que você pode reelaborar 

esse pensamento, mas pensando num corpo criativo, num corpo sensível que sente no tato, que 

tem cheiro... Relacionar essas questões eu acho que é algo profundo da teoria dela, e que eu 

acho que ela estava preocupada também, mas quando ela desenvolve essa teoria pensando nessa 

análise, pensando nesse corpo dentro dessa ciência de conhecimento, ele corre sempre o risco 

de cair num lugar complicado da extrema racionalidade. Então eu acho que foi muito 

influenciado pelo período em que ela viveu, para poder valorizar a arte ela teve que passar 

também por esse conhecimento mais duro. Mas isso foi bom para a teoria dela. 

 

10- Dentre os artistas citados por Helenita como referências para estabelecer as bases de 

seu trabalho, estão Isadora Duncan, Rudolf Laban e Émile Dalcroze. Na sua opinião, é 

possível notar também alguma referência a danças folclóricas ou regionais brasileiras na 

estruturação desse trabalho? 

Não é uma coisa que eu tenha certeza, mas eu acho que esses pensadores que você falou 

anteriormente como Isadora Duncan, Dalcroze, o próprio Laban, eu acho que eles têm uma 

influência em termos de pensamento sobre a dança; quando eu penso no folclore em relação 

com a dança da Helenita, não tem uma influência de um pensamento sobre a dança, acho que 

tem uma influência sobre a estética da dança em si, e não acerca do que é um conceito sobre 

dança. A Helenita tem muito a ver com a Isadora nesse sentido de buscar uma dança livre, um 

corpo liberto, pés descalços, de pensar esse corpo mais aberto. E a dança folclórica entra mais 

em termos de pensar uma possibilidade ou outra desse corpo, não em termos de marcar um 

conceito ou uma essência sobre a própria dança dela, né, isso é o que eu imagino. 

 

11- Nos textos autorais de Helenita Sá Earp disponíveis nos Arquivos da Escola Nacional 

de Educação Física e Desportos, além da tese de livre docência produzida em 1949 e 

publicada em 2000, percebe-se que a educação era sua principal preocupação. No dia a 

dia de trabalho com ela, também era assim? Sua ênfase era nas questões pedagógicas da 

dança? 

Ah, eu acho que sim. Eu acho que até pela própria criação da teoria, ela tinha um pensamento 



224  

muito da pedagogia da dança, na descoberta desse corpo. Tanto é que ela falava muito sobre 

um corpo que não é uma preparação de corpo para ser um artista, ela falava muito dessa questão 

da saúde desse corpo, de preparar um corpo para a vida, e não para o palco propriamente dito. 

E eu acho que quando ela pensa esses parâmetros, que na verdade ela divide com a ideia de 

aprofundar e compreender o corpo, eu acho que já tem aí uma ideia de educação mesmo, muito 

mais do que pensar só... Porque é lógico que isso vai influenciar a estética, esse corpo livre vai 

influenciar numa estética pro palco, mas eu acho que o pensamento dela era muito mais pensar 

num sentido de ser humano, no ser humano integral, que tivesse domínio sobre suas 

possibilidades, e isso eu acho que é um pensamento extremamente pedagógico e não só 

artístico.  

 

12- Em termos de material escrito citado anteriormente, houve pouco desenvolvimento 

sobre questões relativas a criação, tais como relações estabelecidas com áreas como 

música, cenário, figurino, quando da produção de coreografias e/ou espetáculos. Essa 

relação entre áreas se dava de forma mais experimental ou havia um estudo prévio 

aprofundado? 

É, eu não sei dizer. Eu sei que a Helenita sempre tendia a ser uma pessoa muito inovadora, mas 

se ela era autodidata em relação a isso, eu não sei. Se era ela que experimentava, se ela tinha 

equipe, eu não sei, acho que a Ana Célia é que pode dizer. O que eu sei é que ela era tão arvorada 

por achar uma resposta para a questão do palco dela que eu sei de uma história – que eu acho 

que é verdade, eu não sei se é uma conversa de telefone sem fio – mas uma história de que ela 

não estava satisfeita com uma música que ela usava em uma coreografia, não estava satisfeita, 

não estava satisfeita, e no dia da apresentação, na hora de dançar ela trocou a música. E todos 

os artistas ficaram apavorados, mas dançaram aquela música nova. Isso tem uma coisa de estar 

experimentando sim, agora, como ela era orientada, eu não sei dizer.  

 

13- Helenita Sá Earp fazia reuniões com artistas das áreas citadas, ou seja, músicos, 

cenógrafos, figurinistas, para discutir a criação conjunta das obras, ou quando em contato 

com esses profissionais ela já tinha em mente os parâmetros de criação da coreografia 

e/ou espetáculo e passava então para eles esses parâmetros? 

Eu acho que, provavelmente, se ela tinha equipe, ela faria reuniões, mas eu também não sei 

dizer o que acontecia. Acho que ela devia propor... Porque como a ideia dela também tinha uma 

questão de laboratórios, de pensar a dança dessa forma mais aberta, eu imagino que a 

característica dela seja criar em conjunto. Porque ela tinha uma coisa nas aulas dela que, quando 
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ela via um movimento novo nosso, ela valorizava muito. Ela olhava e “olha, que lindo!”. Então 

eu imagino que, ela criando trabalhos coreográficos, ela devia ter uma questão mais coletiva, 

mais participativa, e não criar tudo sozinha. Mas essa também é uma resposta no achismo, numa 

impressão sobre aquilo que ela falava. 

 

14- Como se dava o processo de criação de obras coreográficas sob a tutela de Helenita Sá 

Earp? Era um processo aberto, com colaboração de outras pessoas, ou determinado por 

ela? Caso fosse aberto, aberto para quem? Havia espaço de criação para os alunos em sala 

de aula e/ou na elaboração de espetáculos? 

É, eu não sei, eu acho que sim, mas é apenas uma hipótese, não é uma verdade. O que eu acho 

bonito – e aí eu vou fazer um apanhado do que era Helenita para mim, por isso eu acho que ela 

era uma grande artista, uma grande educadora –, o que eu conheci na reta final da Helenita 

dando aula, porque quando eu a conheci ela já tinha uma idade, não sei se 70 anos talvez, não 

sei, ela não deixava de mover o corpo dela um só dia. E ela tinha uma relação com a natureza 

muito grande. As vezes que eu fui para a casa dela na Barra da Tijuca, a gente ia junto para a 

praia e ela fazia exercício. Quando a gente viajava junto para Mauá, ela me dava aula em cima 

da pedra, ela me ensinava a deitar na pedra para captar a energia. Então ela era uma pessoa 

extremamente preocupada com uma saúde, mas que não era só uma saúde física, ela pensava 

sempre na questão das energias cósmicas, tinha um pensamento que era muito bonito em relação 

a isso. Fora aquela vontade, aquele desejo de sempre manter uma arte viva no dia a dia dela. 

Quer dizer, ela não era uma pessoa só de falar, ela era uma pessoa que realmente vivia aquela 

teoria dela no dia a dia, porque ela fazia todos os exercícios e cada dia eram exercícios novos, 

mesmo que partindo de fundamentos já estabelecidos, ou de movimentos anatômicos, 

possibilidades... Mas você via nela uma beleza na ação de mover-se e uma crença na saúde 

espiritual dela a partir daquelas combinações todas que ela fazia que era uma coisa muito bonita. 

A minha proximidade, a minha admiração por ela, era muito mais do que só por uma professora, 

ou uma artista acadêmica, era por uma grande mulher que ela me apresentava, uma mulher 

forte, que acreditava no ser humano, de querer espraiar aquela dança, não para um lugar ou para 

outro, mas para o universo, eu acho, e por isso eu acho que esse nome caía tão bem para o 

sistema dela, Sistema Universal de Dança. Mas é isso, esse é o meu contato, meu contato maior 

mesmo foi com a professora Ana Célia  

 

Obrigada, professora, há mais alguma coisa que você gostaria de complementar? 

Eu não sei se complementar, mas falar um pouco da importância desse seu trabalho, pelos 
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poucos registros que a gente tem, pela pouca investigação que a gente tem de uma pessoa que 

é tão importante na dança... Foi por causa dela que a dança continuou na UFRJ, é por causa 

dela que hoje a gente tem três cursos de dança na UFRJ, mesmo que tenham sido criados pela 

filha dela, mas foi ela que realmente deu esse pontapé inicial para acontecer isso tudo, para a 

dança ser um conhecimento aprofundado. E logicamente o conhecimento produzido fora da 

universidade também é importante, mas entender esse conhecimento produzido fora, é 

importante a universidade compreender e dialogar com ele. Então esse seu estudo eu acho 

incrível porque revela mais ainda a importância dessa grande figura da dança no Brasil. 
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ANEXO I.2. 

PROF.ª DR.ª TATIANA DAMASCENO, PROFESSORA DOS CURSOS DE DANÇA DA 

UFRJ. 

 

1- Qual a sua formação? 

Eu sou formada em Licenciatura Plena em Educação Física, depois fiz uma especialização em 

Arte, depois eu fiz uma especialização em Psicomotricidade, aí fui para o Mestrado em Ciência 

da Arte e o doutorado em Artes Cênicas. 

 

2- Quando, onde e como se deu seu contato com o trabalho de Helenita Sá Earp? 

O meu contato com o trabalho da Helenita foi através da graduação em Educação Física, porque 

tem algumas disciplinas que você cursa e todas as disciplinas que são cursadas aqui na Educação 

Física trabalham com a Teoria, os Fundamentos da Dança. Então eu tive o primeiro contato 

através das aulas de Dança, através da Glória Futuro Dias. E eu achei bem interessante e muito 

estranho. Pensei gente, eu nunca vi isso, e achei bastante estranho aquela coisa toda, aquele 

modo de produzir dança, de entender o corpo e de criar também, porque não estava acostumada 

com isso, né. Fazia uma dancinha meio que de fundo de quintal lá no meu subúrbio de 

Guadalupe – que era balé clássico, obviamente, não poderia ser outra técnica – e eu achei muito 

estranho aquilo tudo. Mas enfim, fui me adaptando e acho que me adaptei bem a essa teoria. E 

depois eu tive contato através da monitoria, porque com o desenvolvimento da disciplina, a 

Myda, que era outra professora, ela me chamou para fazer parte da monitoria. “Tatiana, você 

não quer tentar a monitoria de dança”, e eu disse poxa, é muito cedo, a monitoria começava tipo 

6h15 da manhã, eu morava em Guadalupe e não tinha ônibus, aliás, só tinha um ônibus para vir 

para cá, né, o 945. Então eu dizia, nossa, é impossível, muito cedo, mas enfim, peguei a 

monitoria, comecei a desenvolver, fiquei um ano na monitoria de dança aqui na Educação 

Física, e foi quando a Ana Celia me chamou para fazer parte da Cia de Dança, mas isso é uma 

outra história. 

 

3- Qual o impacto (caso haja) o método de Helenita Sá Earp exerce ou exerceu sobre sua 

formação profissional em dança, e sobre seu trabalho de ensino e criação na área? 

A teoria da Helenita foi fundamental para o meu trabalho, eu digo que a teoria da Helenita foi 

fundamental para a minha vida. Para os caminhos que eu trilhei, não só dentro da universidade 

mas fora da universidade também. Então foi uma descoberta muito importante, de uma 

liberdade muito grande. Eu não tinha formação em dança, então para quem não tem uma 
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formação em dança – eu não posso responder por quem tem – mas como eu não tinha, vê que 

eu poderia entende-la no meu corpo e produzi-la através dos meus movimentos e criar outros 

movimentos foi muito importante. Foi uma libertação, essa é uma teoria libertadora, quando 

você aproveita bem ela, e se empenha, porque tem todo um entendimento, tem toda uma 

conexão que você começa a fazer que não é uma conexão que se trata só da produção do físico, 

do movimento físico, mas é de um movimento físico conectado com esse social, com esse 

emocional, com essa integração toda desse ser no mundo. Então envolvia muitas coisas, 

envolvia uma filosofia, um outro entendimento de ser no mundo, de um outro entendimento 

também de estar num grupo social e como você doa para esse grupo e também recebe, então 

fica numa permanente escuta daquele grupo e também de uma fala, você exerce também uma 

fala, então isso tudo é um aprendizado. Que foi se dando, então para mim a formação foi 

importantíssima. Para o meu trabalho foi importantíssimo, eu me descobri como dançarina, eu 

me descobri como coreógrafa, eu me descobri como uma teórica também da dança, então isso 

tudo foi muito importante, porque essa teoria da Helenita se conecta com muitas outras 

linguagens. Então te dá margem para você entrar em outras linguagens, filosofia, antropologia, 

anatomia, sociologia, e por aí vai, e as artes em geral. Então isso foi super importante e é 

importante até hoje. O meu trabalho veio com a Helenita, e eu passei a procurar o entendimento 

dessa teoria com essas técnicas corporais que eu passei a pesquisar dentro da cultura afro 

brasileira e, a partir daí é que eu criei todo o meu trabalho. 

 

4- Como você vê, no contexto de formação superior em dança, a escolha de Helenita Sá 

Earp para a UFRJ, na época chamada Universidade do Brasil? Essa escolha se deve a 

uma carreira anterior? Se recorda ou tem conhecimento de trabalhos anteriores à entrada 

dela na universidade? 

Não, não me recordo de nenhum trabalho que ela tenha feito, e não sei se ela tinha um trabalho 

possante antes, ou se tinha um trabalho... Não sei qual o nível que era o trabalho dela, eu acho 

que na verdade ali a Helenita entrou por uma boa oportunidade. Ela fez parte de uma formação, 

de um curso que foi chamado, tipo, na emergência, ela se destacou porque ela era também uma 

pessoa que tinha um pensamento à frente do seu tempo, então eu acho que isso fez com que ela 

se destacasse, então vale lembrar que, naquela época, os militares tomavam conta de tudo, então 

aquele pensamento também progressista que ela tinha ia de encontro, talvez, com o que eles 

estavam querendo na época. E ela, claro, deu seu jeitinho para entrar, ela foi convidada, entrou 

e, enfim, foi à frente. 
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5- Qual o alcance do trabalho de Helenita Sá Earp, na sua opinião? Era circunscrito à 

universidade ou também se preocupava em atingir outros públicos? 

Eu não tenho esses dados, não sei. Eu sei que ela fazia várias turnês nas universidades, ela 

passava de uma universidade para outra ensinando isso... 

 

Aqui no Brasil? 

Aqui no Brasil e no exterior, ela tinha uma conexão muito grande com as outras universidades. 

Eu não sei se a preocupação dela era o público, eu penso que a preocupação da Helenita era 

essa formação, essa criação, dar subsídio para as pessoas pensarem a dança e formular também, 

a partir daí ela estava formulando a sua teoria, então eu acho que a preocupação dela era com a 

formação, essa parte pedagógica, essa parte da criação mesmo, da dança, da coreografia, e de 

poder fazer com que as pessoas pensassem a partir de alguns parâmetros. Eu acho que a 

preocupação da Helenita era essa, jogar a sementinha, o que ela estava querendo era realmente 

plantar essa semente em vários lugares.  

 

5.1.- Exemplos então dessas atuações externas à universidade... 

É, eu não sei, não me passa nenhum pela cabeça. 

 

6- Sabemos que, historicamente, durante grande parte do período de atuação de Helenita 

Sá Earp, a universidade era exclusiva para as elites. Complementando a pergunta 

anterior, na sua opinião, havia a preocupação de alcançar especificamente as camadas 

mais pobres da população? 

Olha, eu não lembro disso não, e também não lembro de... Em relação a Helenita eu não lembro 

desse fato, mas em relação a Ana Celia sim, que é a filha dela, em relação a Helenita eu não 

lembro. Porque eu peguei Helenita ela já tinha parado. Helenita quando começou a dar aula, 

quando ela dava aula para a Companhia, ela já tinha parado, ela se aposentou com 70 anos, aí 

ela já tinha parado, então eu não lembro desse fato, se ela foi, se ela tinha... 

 

Como eram essas aulas dela para a companhia? 

Nossa, era brabo porque ela era raçuda! Gente, ela tinha uma idade, e deixava a gente no 

chinelo! Ela tinha um olhar para a execução que eu nunca vi uma coisa daquela... Ela corrigia 

o tempo todo, e eram aulas baseadas em repetições, e tinha uma progressão muito grande, então 

eram aulas que demoravam e como ela naquela idade conseguia fazer aquilo é o que eu nunca 

consegui entender... Eu ficava assim meio que molenga, e ela ia lá e “vamos! Coluna! Reto! 
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Prende aqui! Prende ali! Isso! Estende!” e eram super aulas, acho que a gente nem tem aula 

assim hoje em dia, sinceramente, acabou. 

 

6.1.- Bom, então você falou que desconhece que tipo de trabalho foi desenvolvido... 

Sim. 

 

7- Você acha que ambientes políticos, contextos históricos específicos impactaram o tipo 

de dança que foi produzido por Helenita Sá Earp e seus alunos? 

Eu acho que sim. Helenita era da vanguarda, né, então ela tinha um pensamento assim, apesar 

dela ter entrado por um major, através dos militares, eu acho que ela passou a perna, porque ela 

foi além. Acho que ela deu uma passada de perna “tudo bem, me bota lá, ok, vou fazer meu 

trabalho”, só que ela foi além, caramba, e a gente não pode esquecer também a influência do 

Laban, de todos aqueles que... Isadora Duncan, Dalcroze, todos aqueles revolucionários do 

pensamento e do fazer, ela também estava nessa linha, nessa faixa vibratória de pensamento, 

de mudança, de romper... E acho que nessa mudança e nesse romper, ela acaba dando acesso 

também para outras pessoas que não tinham. Ela acaba abrindo essa brecha aí para outras 

pessoas pensarem aquilo, começarem a pensar aquilo, acho que a ideia foi essa. 

 

Então na verdade ela seria um contra fluxo da situação política do país? 

Eu acho. Mas ela foi bem política também, porque para ela conseguir ir nesse contra fluxo ela 

teve que fazer toda uma política para se manter para poder instituir aquilo que ela queria, que 

ela achava que era oportuno, necessário, era necessário para a dança no Brasil, olha isso, gente! 

Necessário para a dança no Brasil, e para todos aqueles, obviamente, que trabalham ou que 

viriam a trabalhar com dança no Brasil. Isso foi muito importante. 

 

8- Helenita Sá Earp desenvolveu um trabalho de longa duração, passando por diversas 

fases políticas do país, tais como o Estado Novo, ditadura militar, redemocratização. Você 

avalia que essas mudanças exerceram um impacto perceptível no trabalho desenvolvido 

por ela? Ela falava sobre o assunto em sala de aula ou havia um distanciamento entre sua 

produção educacional-artística e a política do país? 

Não. A Helenita nunca falou de política com a gente. A Ana Celia sim. A Ana Celia tinha, a 

função era essa, era pegar a companhia, que foi em 88... Não, já tinha antes, eu entrei em 88, 

entrei no último ano da faculdade, me formei em 89 por causa da colação de grau que demorou 

um pouquinho... Mas em 88 eu já fazia parte e a Ana Celia já estava, é, final da década de 80, 
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mas a Ana Celia falava muito, principalmente aqui dentro, e por isso que a gente dançava lá no 

chão do MEC, lá na rua, dançava no chão da Cinelândia, e por aí, porque era através da dança, 

a gente fazia da dança um ato político. 

 

E na sua percepção isso era próprio da Ana Celia ou talvez uma herança da Helenita? 

Não sei, não tenho como avaliar. Mas a Ana Celia era extremamente política. 

 

9- Helenita Sá Earp começou sua carreira na UFRJ (chamada, então, Universidade do 

Brasil), no período conhecido como Estado Novo, onde alguns dos carros chefes da política 

nacional eram a criação de uma imagem própria para o brasileiro, o nacionalismo 

exarcerbado e o foco no que era considerado "coisas da terra". Sob sua ótica, você 

consegue avaliar se esse período em específico e esses direcionamentos governamentais 

impactaram de alguma forma o trabalho de Helenita Sá Earp e a criação do Sistema 

Universal da Dança, posteriormente denominado Fundamentos da Dança? 

Não, eu não consigo não.  

 

Independe então, na sua opinião, essa questão nacionalista? 

Eu não tenho como avaliar isso, porque como eu não tinha essa conversa, não tinha essa 

vivência dela, eu não tenho nem como avaliar. Mas na minha concepção a Helenita tinha uma 

preocupação muito grande com o entendimento do corpo, do seu funcionamento... 

 

E esse corpo não era característico do brasileiro, era o corpo humano, ponto? 

Eu acho que era o corpo humano e a criação. O corpo humano, o ser humano fazendo arte. O 

ser humano se descobrindo e fazendo arte. Acho que essa era a preocupação dela. Porque essa 

teoria é muito libertadora, como eu falei, para a pessoa, para a pessoa criar, entender o corpo, e 

ela te dá subsídio para isso, porque, na medida que ela se conecta com várias outras linguagens, 

você chega lá. Ela não fica só numa coisa, tipo, só vou trabalhar anatomia. Não, não é isso. Ela 

trabalhava forma, espaço, tempo, e muitas outras coisas. Então eu não vejo essa teoria num 

corpo enquadrado do brasileiro, não vejo isso. 

 

Ainda na sua percepção pessoal, o que chegou até a gente, que já é uma outra geração 

formada, quanto tem de Helenita e o quanto tem de Ana Celia nos Fundamentos? 

Eu vejo muita coisa de Ana Celia, não só de Ana Celia mas de Glória, de Myda, dos 

colaboradores, né. Porque a Helenita não trabalhava sozinha e a Glória foi a sua grande parceira 
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de muitos e muitos anos, uns 40 anos ou mais. Mas eu vejo muito da Ana Celia talvez na forma 

de passar e pensar também, porque essa teoria foi se aprimorando, e sem dúvida nenhuma a 

Ana Celia também era muito estudiosa, então ela deve ter colaborado muito com essa forma 

que a gente entende hoje, e talvez a forma de como começou, lá, com a Helenita, já esteja 

defasado, então a Ana Celia foi ampliando essa conexão, foi ampliando essa fala, essa forma 

de falar, essa forma de definir, porque é muito complexa essa teoria, né. 

 

10- Dentre os artistas citados por Helenita como referências para estabelecer as bases de 

seu trabalho, estão Isadora Duncan, Rudolf Laban e Émile Dalcroze. Na sua opinião, é 

possível notar também alguma referência a danças folclóricas ou regionais brasileiras na 

estruturação desse trabalho? 

Olha, Helenita tinha, como eu falei, trabalhos a partir de danças folclóricas, ela tinha 

coreografias, mas eu não sei se ela fez um estudo específico disso, nunca foi passado isso para 

mim. A Ana Celia diz que ela falava que era importante trabalhar, pesquisar a cultura brasileira, 

e trazer isso para a cena, sempre apontou isso, a Ana Celia sempre falou isso, mas 

especificamente da mãe dela falando eu não lembro. 

 

E desses trabalhos que você disse que ela tinha com folclore, você chegou a ver algum? 

Não, não, só de ouvir falar, e fotografia. 

 

11- Nos textos autorais de Helenita Sá Earp disponíveis nos Arquivos da Escola Nacional 

de Educação Física e Desportos, além da tese de livre docência produzida em 1949 e 

publicada em 2000, percebe-se que a educação era sua principal preocupação. No dia a 

dia de trabalho com ela, também era assim? Sua ênfase era nas questões pedagógicas da 

dança? 

Era. Era com as questões pedagógicas da dança. Sempre o foco dela com a gente foi nessa parte. 

 

E como você percebe essa preocupação na parte da criação, como você acha que isso 

influencia na criação? 

Não sei. Essa é uma boa pergunta, porque a Helenita nunca fez um trabalho com a gente, sempre 

foi através da Ana Celia, e Ana Celia também tinha toda uma... Os Fundamentos preveem toda 

uma progressão para esse trabalho criativo, e Ana Celia sempre teve essa preocupação, agora 

não posso dizer quanto a Helenita, eu creio que isso tenha sido passado de Helenita para Ana 

Celia. Essa questão da pesquisa na criação artística, porque até então, o que era para a gente, 
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eu, lá no fundo de quintal na minha academia, era copiar só os modelos. Você não pesquisava, 

não questionava, não tinha tema. Só reproduzir. E se você não reproduz bem, vai lá para trás. 

Ou você vira árvore, como eu já fui. É, era árvore porque a árvore se mexe pouco, só fica 

naquela do vento, então aquela coisa... E aqui foi um outro momento, uma outra descoberta. O 

que a gente quer pesquisar, o que está incomodando, o que vai ser, então pesquisa o tema através 

de vários suportes, depois, vamos partir para a criação, vamos pesquisar um pouco do 

movimento em relação a alguns temas, uns subtemas, e aí foi, vamos fazer roteiros, então isso 

tudo foi aqui. Não tinha isso. Nem sei se as pessoas trabalham assim aí fora. Tem gente que 

trabalha, tem gente que não. Tem gente que faz coreografia e não faz um espetáculo um mês, 

dois meses... Tem de tudo, porque tudo é possível. 

 

12- Em termos de material escrito citado anteriormente, houve pouco desenvolvimento 

sobre questões relativas a criação, tais como relações estabelecidas com áreas como 

música, cenário, figurino, quando da produção de coreografias e/ou espetáculos. Essa 

relação entre áreas se dava de forma mais experimental ou havia um estudo prévio 

aprofundado? 

Não, nas aulas ela já chegava com as músicas dela, já selecionadas. 

 

Não era aleatório, experimental, nada disso? 

Não, quando Helenita dava aula ela já tinha idade, né, então toda essa parte da experimentação 

deve ter ficado com outras pessoas, não com a gente. A gente pegava, a Ana Celia colocava, 

porque ela gostava, Helenita sempre fez aula, ela nunca deixou de fazer aula, sempre fez aula, 

ou com as pessoas ou sozinha, sempre fez. Ela tinha uma educação para isso muito rígida, mas 

ela nunca fez experimentações com a gente. E quando a Ana Celia trabalhava com a gente, às 

vezes eu era parceira do André [Meyer], e às vezes ela ficava nesse momento de criação e dava 

uma opinião ou outra para a Ana Celia, e a gente ia fazendo nesse processo com ela. Mas já não 

era tão vigoroso porque ela já tinha uma idade, né. Ela já estava mais na observação. 

 

Ela já tinha uns... 70 anos? 

É, em 49 quando ela fez essa tese de livre docência dela eu não era nascida, eu nasci em 64. Eu 

sou do ano da revolução, então olha a diferença, quantos anos ela já tinha. Ela é bem anterior. 

Ela já tinha quantos anos quando eu nasci? A Inês deve ser de quando? 66, talvez, a Katya 

também por aí... Então a gente não pegou essa fase mais vigorosa dela, queria ter pego, mas... 
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13- Helenita Sá Earp fazia reuniões com artistas das áreas citadas, ou seja, músicos, 

cenógrafos, figurinistas, para discutir a criação conjunta das obras, ou quando em contato 

com esses profissionais ela já tinha em mente os parâmetros de criação da coreografia 

e/ou espetáculo e passava então para eles esses parâmetros? 

Ah, ela fazia. A Ana Celia falava muito disso, que ela para criar esse sistema, para pensar essa 

dança que nós temos agora, os Fundamentos, ela fazia o tempo todo, fazia cursos, chamava 

professor de Anatomia e fazia curso com ele, fazia estudo, Filosofia, Biomecânica, e assim foi. 

Tinha uma conexão estreita com as Belas Artes, teve uma época até que eles chamaram, 

queriam que ela fosse para lá, mas ela era resistente, ela achou que este era o pedaço de terra 

que ela tinha que plantar isso, e não foi para as Belas Artes. Ela tinha uma conexão, porque as 

Belas Artes têm um outro pensamento, que já tá ligado às Artes, na Educação Física, a gente 

tem que lembrar que a Educação Física foi implantada pelos militares! E ela resistiu, não saiu, 

ela podia ter ido para lá. 

 

Então por esse raciocínio a gente pode deduzir que, quando ela criava os espetáculos, as 

coreografias, ela se reunia com músicos, outras áreas em geral? 

Sim, sim, e ela estudou muito também com o filho dela, o Ricardo Sá Earp, que é um 

matemático. Para entender, e Belas Artes, ela se reunia com os professores de lá para entender 

forma e espaço. Para ter um estudo de forma e espaço. Eu acredito que assim foi com muitos 

outros. 

 

14- Como se dava o processo de criação de obras coreográficas sob a tutela de Helenita Sá 

Earp? Era um processo aberto, com colaboração de outras pessoas, ou determinado por 

ela? Caso fosse aberto, aberto para quem? Havia espaço de criação para os alunos em sala 

de aula e/ou na elaboração de espetáculos? 

Ah, não sei responder, nunca vi a Helenita coreografando. A Ana Celia que preservava sempre 

essa questão do intérprete criar, né, para ela o intérprete tem que criar, tem que participar da 

produção. Acredito que isso tenha sido herdado da Helenita, mas nunca vivi nenhum processo 

desse com ela. E o que eu aprendi, na época da monitoria, com a Glória e com a Myda, foi essa 

questão de sempre estimular o intérprete a criar. Porque chega o final do período e sempre tem 

isso de “vamos fazer coreografia porque a gente tem que apresentar”, sempre teve esse estímulo, 

né, de juntar toda a turma, fazer um trabalho e apresentar. E elas sempre me passaram isso. Tem 

que estimular eles, porque eu era orientada por elas, né. Tem que estimular os alunos a criar, a 

trabalhar na coreografia também, porque ele tem que trazer sua referência, a partir do seu corpo, 
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das possibilidades do seu corpo, então eu aprendi isso e creio que tenha vindo desse estudo de 

Helenita. 

 

Seria um processo aberto a outras possibilidades então? 

Sim, porque, por exemplo, eu faço um movimento que você não pega, mas se você fizer um 

movimento, pode harmonizar com o meu em determinado momento, ou fazer um solo em 

determinado momento. Então eu creio que isso seja desse estudo dela. 

 

Obrigada, professora, há mais alguma coisa que você gostaria de complementar? 

Ah, a Helenita, puxa vida, eu sou muito agradecida a ela. Muito agradecida a ela através da Ana 

Celia, porque a Ana Celia foi minha grande mestra, né. Ana Celia me ensinou a dançar, me 

ensinou a perceber o corpo, é difícil falar da Helenita e não falar da Ana Celia porque eu convivi 

com a Ana Celia muitos anos, fora as viagens para o México, você tem que registrar também 

essas viagens que ela fez com a gente para o México, a Helenita... 

 

A Helenita foi com vocês para o México? 

Foi com a gente, se perdeu no aeroporto de Miami, a polícia saiu toda atrás procurando, mas na 

verdade ela não se perdeu, ela foi procurar um banheiro. Eu tenho fotos, todo mundo tem... 

Então eu sou muito agradecida a essa teoria, essa teoria que ela criou, acredito que foi uma luta, 

acredito que não foi fácil, acredito que não tenha sido um mar de rosas, ela era casada com um 

militar e militar hoje já tem uma cabeça que é assim, né, imagina militar naquela época, que 

cabeça não tinha, e ela tinha que conviver com o militar dela dentro da casa dela, e também 

criando isso tudo, desbravando, então ela foi uma mulher muito sábia, muito guerreira, e muito 

abençoada também, porque para ter forças para fazer isso tudo, naquele período, não deve ter 

sido mole não. A gente pensa que foi ótimo, ela tinha uma vida, ela vivia economicamente bem, 

mas tudo tem um preço. E não sei qual foi o preço que ela pagou para colocar esses sonhos e 

essa visão que ela teve, realmente... Para todos. Não sei qual foi esse preço. 
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ANEXO I.3. 

 

PROF.ª DR.ª ELEONORA GABRIEL, PROFESSORA DOS CURSOS DE DANÇA DA 

UFRJ, COORDENADORA DA CIA FOLCLÓRICA DO RIO DE JANEIRO. 

 

1- Qual a sua formação? 

Eu sou formada em Educação Física aqui pela Escola de Educação Física da UFRJ, tenho 

especialização em Folclore Brasileiro na Escola de Música da UFRJ, tenho Mestrado em Arte 

pela Universidade Federal Fluminense, e agora, Doutorado pela Universidade Estadual do Rio 

de Janeiro.  

 

2- Quando, onde e como se deu seu contato com o trabalho de Helenita Sá Earp? 

Bom, eu fui aluna aqui da Escola de Educação Física, desde sempre ouvi falar de Helenita Sá 

Earp, apesar de no meu tempo ela não estar dando aula, pelo menos para as turmas que eu 

peguei de graduação, mas eu conheci Helenita através da metodologia dela, nas aulas de dança 

na Escola de Educação Física, e depois eu tive oportunidade de ser do grupo da Helenita durante 

um curto espaço de tempo, mas que foi uma experiência muito interessante para mim, porque 

aí eu consegui entender melhor qual era todo o processo.  

 

3- Qual o impacto (caso haja) o método de Helenita Sá Earp exerce ou exerceu sobre sua 

formação profissional em dança, e sobre seu trabalho de ensino e criação na área? 

Na verdade eu cheguei à Helenita e Helenita chegou a mim através da dança folclórica, porque 

ela foi a pessoa, como todos sabem, né, que abriu o espaço da dança dentro das universidades, 

no caso aqui na Universidade do Brasil, na Escola de Educação Física, isso passou para vários 

lugares do Brasil, essa experimentação e essa presença da dança no currículo básico da 

Educação Física. E ela abriu espaço dentro da nossa Escola para a dança popular, para a dança 

folclórica, e foi aí que conheci minha mestra, Sônia Chemale, na década de 70, que foi quando 

eu era estudante aqui, e depois começou toda a minha história com relação a dança popular 

brasileira, através da professora Sônia Chemale, que foi uma pessoa que foi convidada pela 

Helenita Sá Earp, que sempre foi uma pessoa muito interessada nas coisas do Brasil. Na dança 

brasileira, na música brasileira, no gestual, na corporeidade brasileira. Então com certeza foi 

muito importante toda essa oportunidade de eu ter encontrado Helenita através da minha mestra 

e, também, quando eu cheguei nesse departamento, depois de formada já, todo o ambiente de 

pesquisa que me sensibilizou muito, e que me fez uma pesquisadora de campo, em relação a 
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essas danças que eu estudo até hoje.  

 

4- Como você vê, no contexto de formação superior em dança, a escolha de Helenita Sá 

Earp para a UFRJ, na época chamada Universidade do Brasil? Essa escolha se deve a 

uma carreira anterior? Se recorda ou tem conhecimento de trabalhos anteriores à entrada 

dela na universidade? 

Não, anterior a entrada dela na UFRJ acho que não, até porque é uma coisa bastante remota, eu 

não tenho nenhuma informação, mas só a própria dança dentro da Universidade ela sem dúvida 

foi a precursora, e a gente tem uma faculdade, uma Escola de Dança, com todos esses cursos 

que a gente tem de dança hoje, não tenho dúvida nenhuma de que foi por conta do trabalho de 

Helenita. Tudo que ela trouxe aqui para dentro desta Escola, que tinha essa missão de estudar 

o corpo, e na época então, que ela trouxe a dança para cá, era a época do militarismo, quer dizer, 

a Escola de Educação Física veio da Escola Militar, do eugenismo, pouco valorizavam a 

diversidade. E ela sempre foi uma pessoa que trouxe para o processo de criação uma liberdade, 

de você poder fazer o que te toca. 

 

5- Qual o alcance do trabalho de Helenita Sá Earp, na sua opinião? Era circunscrito à 

universidade ou também se preocupava em atingir outros públicos? 

Eu tenho a impressão que sim, né, como eu falei eu não vivenciei muito isso, mas desde que eu 

entrei aqui nessa Escola, que foi na década de 70, em 76, já existia o curso de especialização 

em dança. Então na verdade ela foi uma pessoa que espalhou esse conhecimento, esse 

pensamento sobre a dança, sobre o corpo. Ela já trouxe isso, não só aqui para dentro da Escola, 

mas também abriu esse curso de especialização, que foi durante muitos anos muitos cursos de 

especialização acontecendo aqui na nossa Escola.  

 

5.1.- No caso de alcançar outros públicos, tem exemplos dessas atuações externas à 

universidade? 

A Helenita representou o Brasil, né, com o grupo que ela tinha, pela história que eu sei ela levou 

esse grupo a outros países, para dançar essa dança que trazia uma coisa da dança brasileira. 

Então isso também foi bem precursor, ela era uma pessoa de muita vanguarda... Aquela 

pessoinha pequenininha, ela na verdade explodia em conhecimento e tal. Eu não sei nem se a 

gente deu conta de tudo que ela ensinou para a gente, apesar de eu não ter uma total ligação 

com o Sistema dela, com os Fundamentos, mas sem dúvida ela foi uma pessoa que fez essa 

Escola que temos hoje. Uma Escola pública, de dança, na cidade do Rio de Janeiro. 
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6- Sabemos que, historicamente, durante grande parte do período de atuação de Helenita 

Sá Earp, a universidade era exclusiva para as elites. Complementando a pergunta 

anterior, na sua opinião, havia a preocupação de alcançar especificamente as camadas 

mais pobres da população? 

Olha, eu não sei se com ações diretas, eu não posso te responder isso, eu sei que sem dúvida ela 

tinha essa preocupação, eu acredito que os grupos que ela teve durante um tempo eram grupos 

que ela tentava levar para outras camadas sociais, mas eu não posso te responder isso com toda 

precisão. Mas eu acho que ela, a pessoa dela, tinha sim essa preocupação com essa coisa assim, 

para todos, acho que o grande barato do trabalho de Helenita é bem esse, que não era só para 

bailarinos, e sim para qualquer pessoa que quisesse se expressar através do seu corpo. E eu acho 

que ela conseguiu lindamente fazer isso. 

 

6.1.- Em caso afirmativo, que tipo de trabalho foi desenvolvido? 

Eu me lembro, do pouco tempo em que eu estive no grupo, as próprias propostas de trabalho, 

de criação, de liberdade de criar, o que eu posso dizer é isso. 

 

7- Você acha que ambientes políticos, contextos históricos específicos impactaram o tipo 

de dança que foi produzido por Helenita Sá Earp e seus alunos? 

Eu acredito que sim, como eu falei, nessa época foi o nascimento das Escolas de Educação 

Física, e a nossa foi a primeira. E era uma Escola que veio do militarismo, veio da formação 

militar, daquele corpo militar que tinha aquele padrão. Sem dúvida, o que ela tentou fazer – e 

fez, ao meu ver – foi revolucionar, mudar isso. Então, acho que sim, teve um impacto bem 

interessante, porque eu não sei se teve uma amplitude enorme, acredito que sim, por isso 

estamos aqui hoje, mas foi uma coisa muito... Ela peitou isso, uma mulher, conseguiu fazer 

isso. E ela era uma pessoa muito sedutora, e ela conseguiu isso, imagino que a duras penas, mas 

ela foi com o jeitinho dela, com a dança dela, com toda a inspiração que ela trazia da natureza, 

do bem, das coisas comunitárias, coletivas... Eu acho que ela conseguiu causar um grande 

impacto político, sim. 

 

8- Helenita Sá Earp desenvolveu um trabalho de longa duração, passando por diversas 

fases políticas do país, tais como o Estado Novo, ditadura militar, redemocratização. Você 

avalia que essas mudanças exerceram um impacto perceptível no trabalho desenvolvido 

por ela? Ela falava sobre o assunto em sala de aula ou havia um distanciamento entre sua 
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produção educacional-artística e a política do país? 

Que eu me lembre exatamente, politicamente, ligada à política que a gente fala governamental, 

eu não me lembro, mas eu não me lembro porque... Na verdade todas nós, a gente era muito 

nova, eu e Ana Celia entramos aqui muito meninas, vinte e pouquinhos, e estávamos passando 

por essa situação toda, de ditadura, havia toda uma restrição muito grande do próprio 

pensamento. O que eu sempre senti, não com palavras, foi o próprio trabalho. A política do 

próprio entendimento do corpo, da criatividade e tal. Isso eu com certeza notei, não só nela 

como... É como eu falei, talvez a gente não tenha tido, naquela época que fui aluna, na década 

de 70, a amplitude do pensamento que eu acho que ela tinha. Talvez a gente tivesse muito preso 

ainda a todo um medo que todos nós vivíamos, regras muito justas, justas que eu quero dizer 

racionais, e ela trazia uma outra coisa, da sensibilidade e tal. 

 

Então na sua opinião as mudanças que ela buscava não era no sentido de mudar 

diretamente o status quo, mas revolucionar os indivíduos, atuar de dentro para fora? 

Eu acredito que sim, porque era o indivíduo, era uma transformação de cada um de nós, e que, 

consequentemente, poderia transformar o entorno. 

 

9- Helenita Sá Earp começou sua carreira na UFRJ (chamada, então, Universidade do 

Brasil), no período conhecido como Estado Novo, onde alguns dos carros chefes da política 

nacional eram a criação de uma imagem própria para o brasileiro, o nacionalismo 

exarcerbado e o foco no que era considerado "coisas da terra". Sob sua ótica, esse período 

em específico e esses direcionamentos governamentais impactaram de alguma forma o 

trabalho de Helenita Sá Earp e a criação do Sistema Universal da Dança, posteriormente 

denominado Fundamentos da Dança? 

Eu acho que sim, eu acho que todas as pessoas pensantes, artistas da época, se envolveram com 

esse movimento, sobretudo o lado positivo desse movimento, que era a gente sair daquela coisa 

totalmente vinda de fora, o estrangeiro que era o bom, o importante, o que tinha valor, para essa 

história de estar se vendo, se olhando... Que a gente sabe que tem medidas, uma coisa meio 

exacerbada que perdeu um pouco o limite, mas também um outro lado que também foi muito 

importante, vide as artes plásticas que representaram tão bem isso, talvez mais até do que a 

dança, apesar da gente ver Eros Volusia, enfim, outras pessoas que começaram a falar sobre 

isso também. Minha mãe, por exemplo, era dançarina do Theatro Municipal, e ela foi uma das 

dançarinas que faziam muitas danças brasileiras... Era uma recriação do coco, do maracatu, ela 

sempre me contou isso. E ela quando foi minha professora – minha mãe foi minha primeira 
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professora de dança –, ela já trazia nas suas criações, eu criança e outras crianças, toda uma 

brasilidade, que talvez não tivesse um profundo questionamento, mas a gente sentia isso no 

corpo da gente. Então na verdade a gente muitas vezes vê a aparência do acontecimento, mas 

não sabe muito bem a profundidade, até por conta das nossas idades, das nossas ingenuidades. 

Mas eu não tenho dúvidas de que isso tudo também foi importante para mim, para mim e para 

tantas outras pessoas que trabalham com a cultura popular hoje. Então esse momento que muitas 

vezes é muito questionado, questionável, ele é um movimento que sem dúvida tem um lado 

positivo muito legal no estudo da cultura popular, nessa época foi que começaram a surgir as 

comissões de folclore em todo o Brasil, logo depois das guerras, da II Guerra, a ONU fez toda 

uma proposta ao mundo inteiro para que todos estudassem suas culturas. Um movimento que 

na verdade foi se repetindo, desde lá no Romantismo, aí se repetiu, se repetiu de novo agora 

com a globalização, então quer dizer, essa volta para a terra, para as coisas da terra, para si, é 

um movimento de sensibilização, eu acho, nesses momentos de crise. 

 

10- Dentre os artistas citados por Helenita como referências para estabelecer as bases de 

seu trabalho, estão Isadora Duncan, Rudolf Laban e Émile Dalcroze. Na sua opinião, é 

possível notar também alguma referência a danças folclóricas ou regionais brasileiras na 

estruturação desse trabalho? 

Eu não sei se teve influência na estruturação, mas ela teve influência no pensamento, que acaba 

que cai – ou não – na estruturação. Mas eu acho que ela foi, como eu falei, uma pessoa que se 

importou com as danças brasileiras, ela conseguiu valorizar isso, tanto que ela trouxe uma 

pessoa para desenvolver isso dentro da formação da Educação Física. E acabou que, com o 

passar do tempo, a matéria que é obrigatória hoje no currículo básico da Educação Física é a 

dança popular, que eu tive a oportunidade também de ser sensibilizada... Quer dizer, eu já 

conhecia e tal, acabei de contar a história da minha mãe, mas realmente me aprofundei na minha 

pesquisa através da professora Sônia Chemale no espaço que foi aberto pela Helenita. 

 

Você tem algum conhecimento sobre o relacionamento delas, onde Helenita conheceu a 

Sônia, como se deu esse convite? 

Pois é, eu não sei exatamente onde tudo começou. O que eu sei, que foi a história que eu acabei 

pegando, é que elas eram muitíssimo amigas, elas eram muito queridas uma da outra, muita 

admiração, sobretudo entre as duas, porque tinha outras professoras na época, né, mas a que eu 

tinha mais contato, claro, era a Sônia, e elas tinham uma admiração muito grande uma pela 

outra. 



241  

 

11- Nos textos autorais de Helenita Sá Earp disponíveis nos Arquivos da Escola Nacional 

de Educação Física e Desportos, além da tese de livre docência produzida em 1949 e 

publicada em 2000, percebe-se que a educação era sua principal preocupação. No dia a 

dia de trabalho com ela, também era assim? Sua ênfase era nas questões pedagógicas da 

dança? 

Eu acredito que sim, porque, exatamente por esse ponto principal, a criação. A liberdade de 

criar, a liberdade de se expressar. Isso é educação. 

 

12- Em termos de material escrito citado anteriormente, houve pouco desenvolvimento 

sobre questões relativas a criação, tais como relações estabelecidas com áreas como 

música, cenário, figurino, quando da produção de coreografias e/ou espetáculos. Essa 

relação entre áreas se dava de forma mais experimental ou havia um estudo prévio 

aprofundado? 

Pergunta difícil essa, porque na verdade eu não sei o que existe na cabeça de um criador. Ela 

era uma criadora de espetáculos, eu participei de alguns, assisti tantos outros e na verdade eu 

não sei se tinha essa diferenciação, se ela já vinha com alguma coisa ou experimentava, a gente, 

criador de espetáculos, tem várias formas de criar, não só uma. É o que na verdade está nos 

sensibilizando ali na hora. Imagino que a mesma coisa acontecia com ela. 

 

Você chegou a participar de espetáculos criados e dirigidos por ela? 

Sim. 

 

Você pode falar um pouco sobre essa experiência? 

A que eu me lembro, há muitos anos, era um trabalho que a gente fazia em cima de brincadeiras 

infantis, populares, e como a gente desenvolvia isso de mil formas diferentes. É a que me lembro 

mais. Uma a que eu assisti muito, inclusive tinha muita gente, nossos professores hoje, a 

Tatiana, a Katya, a Ana Celia, era o Cio da Terra166, que é bem famoso e que foi muito 

importante porque ela trazia justamente isso, uma coisa da terra, falava dessa música tão 

importante, que trazia para a gente essa preocupação com as nossas coisas, com o que estava 

acontecendo com nosso país de alguma forma. Eu me lembro muito bem dessas duas criações 

dela. 

                                                      
166 A composição Cio da Terra é, na verdade, de autoria de Ana Celia Sá Earp. 
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13- Helenita Sá Earp fazia reuniões com artistas das áreas citadas, ou seja, músicos, 

cenógrafos, figurinistas, para discutir a criação conjunta das obras, ou quando em contato 

com esses profissionais ela já tinha em mente os parâmetros de criação da coreografia 

e/ou espetáculo e passava então para eles esses parâmetros? 

Eu não me lembro de nenhuma específica, mas acredito que sim. 

 

14- Como se dava o processo de criação de obras coreográficas sob a tutela de Helenita Sá 

Earp? Era um processo aberto, com colaboração de outras pessoas, ou determinado por 

ela? Caso fosse aberto, aberto para quem? Havia espaço de criação para os alunos em sala 

de aula e/ou na elaboração de espetáculos? 

Como eu estou te falando, isso aí tem 150 mil anos, então eu me lembro que ela incentivava 

muito a gente. Ela dava uma proposta e incentivava a gente em termos de movimento que aquela 

proposta, a que aquela sensibilização nos levava em termos de corporeidade, de movimento. Eu 

me lembro disso. 

 

Ela propunha um tema e aí então vocês exploravam? 

Eu não sei se era só isso. Eu me lembro especificamente disso. Às vezes dava certo, às vezes 

ela absorvia isso no trabalho, às vezes não, a gente também tinha que administrar isso, o que 

entrava e o que não entrava na obra final. Natural também, no processo criativo, né. 

 

E partes da criação eram trazidas por ela, ela também coreografava vocês? 

Sim. 

 

Obrigada, professora, há mais alguma coisa que você gostaria de complementar? 

Eu quero dizer que eu tenho um carinho enorme por essa mulher, que na verdade eu não convivi 

diretamente muito, mas eu vivi aqui com ela durante muitos anos, e eu sempre acompanhando, 

olhava muito para ela, o gesto dela, o que ela fazia, de que forma, que eu podia... Que eu tenho 

bem essa onda de observar os mestres, e ela sempre foi uma pessoa muito diferente, ela sempre 

foi uma pessoa muito avançada. Eu me lembro ela já bem senhora, com 70 e alguma coisa, ela 

usava uma sainha super curtinha, uma meinha... Às vezes ela vinha toda de verde, a gente 

implicava “lá vem a alfacinha”... E brincava com ela, ela sempre foi uma pessoa que teve uma 

preocupação com a alimentação, que foi uma coisa que, não vou dizer que aprendi com ela, mas 

foi uma coisa que reforçou muitos valores que eu já tinha com relação a isso, quer dizer, do que 
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o seu corpo se alimenta, essa ligação com a natureza muito presente. Eu me lembro muito dela 

lá em Mauá, brincando com a natureza, com as matas, com a água, com o ar, com a chuva. Isso 

foi uma coisa que ela me sensibilizou muito. E eu tenho um carinho enorme por ela, eterno, eu 

queria de alguma forma ter tido um pouco mais de contato com a produção dela... Mas eu tenho, 

não vou dizer que eu não tenho, porque toda vez que eu vou pensar numa coisa eu penso também 

nas coisas que eu já a ouvi dizer, como a combinação de tantas coisas, sair daqueles padrões, 

porque eu sempre dancei na vida, mas também cheguei aqui com muitos padrões, e sem dúvida 

a Helenita me ajudou nisso, a quebrar um monte de padrões. Às vezes eu ficava pensando o que 

que eu vou fazer agora, achava que era uma coisa que me trazia um outro padrão, mas na 

verdade ela me tirou de um lugar confortável. E isso foi muito importante para mim. E todo o 

trabalho que eu fui vendo crescer aqui, com as meninas e com as suas discípulas, porque eu 

achava que a Helenita era mais do que todos nós, sabe, achei que ela tinha um entendimento 

muito maior do que a gente mesma captava. Mas que sem dúvida ela está aqui, em cada 

pedacinho deste lugar, porque sem a presença dela – e de outras pessoas também muito 

importantes aqui no nosso departamento como a Sônia, a Glória, a Myda –, apesar de todas as 

controvérsias que aconteciam, a gente está aqui por conta delas, e sobretudo por Helenita que 

foi aquela que abriu este espaço, um espaço que, acredito, com muita dificuldade, mas ela, 

através da arte, desse amor pela arte ela sensibilizou cada um de um jeitinho e a gente continua. 

Na verdade, as pessoas ficaram mais próximas e isso continua até hoje. Que bom que você 

continua falando sobre ela, querendo saber, são tantos anos também, a gente pega a história de 

uma pessoa num certo momento, então quer dizer, tem tantas coisas antes, eu sempre falo isso 

para as pessoas que eu estou mais próxima, muito importante a gente ouvir a história. Ouve a 

história. A história de uma pessoa que criou uma coisa dentro de um ambiente totalmente 

adverso, tem que ser muito valorizada. E daí virou o que é hoje, a nossa Escola, que é tão bem 

conceituada, que recebe gente com vários corpos, várias sabedorias, pessoas de vários lugares, 

eu acho que esse lugar que a gente criou hoje um lugar incrível. Que pode ser um grande 

exemplo para outros lugares de educação e dança. 
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ANEXO I.4. 

 

PROF.ª DR.ª KATYA SOUZA GUALTER, PROFESSORA DOS CURSOS DE 

GRADUAÇÃO EM DANÇA DA UFRJ, ATUALMENTE DIRETORA DA ESCOLA DE 

EDUCAÇÃO FÍSICA E DESPORTOS DA UFRJ. 

 

1- Qual a sua formação? 

Eu sou licenciada em Educação Física pela UFRJ, meu mestrado é em Tecnologia Educacional 

nas Ciências da Saúde, pelo Núcleo de Tecnologia Educacional do Centro de Ciências da Saúde 

da UFRJ, e meu doutorado é em Artes da Cena pela Universidade Estadual de Campinas, a 

UNICAMP, e foi aqui na UFRJ que no meu terceiro período eu fui cursar uma disciplina de 

dança, obrigatória no currículo, e aí conheci a professora Ana Célia, que foi minha professora, 

e então começou a minha trajetória... Na verdade, da dança me acolhendo e eu acolhendo a 

dança como um projeto de vida. Foi nesse momento, em 1985, eu entrei na universidade em 

1984, eu estava cursando o terceiro período do curso de licenciatura. 

 

2- Quando, onde e como se deu seu contato com o trabalho de Helenita Sá Earp?  

Meu contato com o trabalho da Helenita Sá Earp se deu exatamente nesse momento, foi meu 

primeiro contato porque, desde sempre, desde o primeiro dia de aula que a professora Ana Célia 

quando se apresenta, ela se apresenta não como filha de Helenita, mas como uma professora, 

como uma docente que dinamizava todo o seu conteúdo programático na disciplina com base 

nos estudos da professora Helenita Sá Earp. Que na época se chamava Sistema Universal de 

Dança, hoje ele é nominado, quando a gente se refere aos estudos de Helenita, a gente se refere 

assim, aos estudos de Helenita, ou aos Fundamentos da Dança. 

 

3- Qual o impacto (caso haja) o método de Helenita Sá Earp exerce ou exerceu sobre sua 

formação profissional em dança, e sobre seu trabalho de ensino e criação na área? 

Primeiro porque eu sempre adorei dança, eu sempre dancei na minha vida porque a minha 

família é uma família tradicionalmente umbandista, já sou a quarta geração de umbandistas na 

minha família, e eu e meus primos já nascemos participando muito assiduamente das giras de 

umbanda, onde os acompanhamentos musicais, sonoros e as danças compõem todo o processo 

ritualístico desses encontros nas giras de umbanda. São processos muito potentes. E aí a dança 

chega, eu me encontro com ela nesse lugar. Mas sempre tive muita vontade de cursar, de fazer 

curso de dança, ir para as academias, mas eu nunca tive essa experiência de modo contínuo por 
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conta do meu próprio contexto socioeconômico, cultural... E quando eu cheguei na 

universidade, eu tive um encontro com a dança com base nos estudos de Helenita que abria essa 

possibilidade de, apesar de eu não ter frequentado uma escola de dança, não ter uma formação 

em dança sistematizada, digamos assim, eu poderia dançar, me profissionalizar na área, ou seja, 

eu poderia fazer da dança o meu projeto de vida, fazer do meu projeto de vida um projeto de 

dança. Então, nesse momento, a Ana Célia, o modo – eu já até falei isso numa entrevista anterior 

– como me foram apresentados os Fundamentos da Dança de Helenita, os estudos de Helenita, 

me abriu essa possibilidade de eu acreditar que a dança poderia, sim, ser – naquele momento 

eu defini – a grande condutora do meu caminho profissional, do meu caminho de vida. Dentro 

de uma proposta de ensino e criação... Helenita não era umbandista, Ana Célia não é 

umbandista, mas a pesquisa que ela desenvolveu e, hoje, o modo como ela vem sendo 

propagada, chegou a mim de uma maneira que eu mergulhei no universo da dança, muito 

voltada para o viés da educação e, no que diz respeito à arte, aos processos artísticos de criação 

– sem querer separar educação de arte, porque para mim não é separado – eu mergulhei com 

mais ousadia no meu doutorado. Tanto é que minha dissertação de mestrado... Durante 17 anos 

da minha trajetória na universidade eu alternei papeis entre bailarina, produtora cultural do 

grupo de dança, coordenado pela professora Ana Célia, e passei a entender, junto com as 

parcerias da professora Ana Célia na universidade, acompanhando isso, passei a entender uma 

frase que Helenita dizia, que a dança pode estar em todas as pessoas e todos os lugares. E aí eu 

entendi o movimento de dança para além do palco, para além do movimento performático 

propriamente dito, e passei a ver a dança e a me apropriar do movimento de dança em outros 

espaços na universidade, que não somente no palco. E, hoje, na verdade, é o que me traz e é o 

movimento que me envolve na direção da Escola de Educação Física. É uma proposta de gestão, 

junto com a professora Ângela, mas de um movimento de gestão dançado. E também dentro de 

uma perspectiva da Educação Física enquanto uma Educação Física criadora. E aí, no meu 

mestrado, a minha dissertação foi sobre a construção do corpo coreográfico num musical norte 

americano, fazendo esse paralelo entre esse corpo coreográfico que é criador e o corpo 

coreográfico mecânico dentro de um musical da Era de Ouro de Hollywood, e a minha 

orientadora foi a professora Anita Leandro – eu costumo dizer que ela me libertou –, eu fiz o 

meu mestrado em 2003, vou ingressar no doutorado em 2011 – não foi à toa que eu levei tanto 

tempo do mestrado para o doutorado porque, justamente, a base de dança, a experiência que eu 

tinha de dança do grupo de dança, e o que o mestrado me trouxe era um acúmulo de experiências 

que produziram conhecimentos, que me colocaram nesse lugar da produção do conhecimento, 

em volição o tempo todo, e eu precisei desse tempo para processar isso tudo. Acredito que foi 
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por isso que eu levei tanto tempo para o ingresso no doutorado, e quando eu ingresso no 

doutorado, eu tenho um encontro maravilhoso com o Eusébio Lobo – que foi meu orientador –

, e que então me trouxe a possibilidade de assumir na minha história de vida o meu encontro 

com Helenita e aí com isso, com essa possibilidade, de assumir na minha história de vida o meu 

encontro com Helenita, aí então eu assumi o meu processo de pesquisa, a minha condição no 

mundo de umbandista e candomblecista. Então eu defendo uma tese, cujo nome é Senhora da 

Encruzilhada. Eu acho bacana colocar isso para deixar muito claro que os estudos de Helenita 

e os Fundamentos de Helenita permitem essa abertura de horizonte considerando uma 

diversidade cultural, uma diversidade de experiência de vida, uma diversidade... Na verdade ele 

te dá o campo potencial, e aí as apropriações é que serão individualizadas. E aí eu, no meu 

histórico de vida, me apropriei, obviamente, de uma maneira bem individualizada, ou seja, que 

tinha – tem – uma relação, porque, né, Helenita está em mim, a ideia Helenita, os projetos, 

enfim, não existe corpo sozinho, eu costumo dizer isso desde sempre, eu sou corpo Katya na 

relação. Então todas as relações que a gente estabelece na verdade são construções contínuas 

desses corpos todos, são inter-relações. Então abriu esse campo potencial e que eu me aproprio 

de modo individualizado. Então, foi essa a importância, não sei se eu tivesse tido contato com 

uma outra proposta, com outro projeto de dança, se eu teria a abertura dessa possibilidade de 

me deparar com o meu próprio campo potencial de dança. 

 

4- Como você vê, no contexto de formação superior em dança, a escolha de Helenita Sá 

Earp para a UFRJ, na época chamada Universidade do Brasil? Essa escolha se deve a 

uma carreira anterior? Se recorda ou tem conhecimento de trabalhos anteriores à entrada 

dela na universidade? 

Difícil para mim afirmar isso, eu vou repetir o que um artigo que eu escrevi com base em 

entrevistas com a professora Celina, que você entrevistou, e a própria Ana Célia, que na época 

eu também tinha entrevistado, é o artigo que está na Coletânea, que fala sobre o processo de 

institucionalização da dança na UFRJ. Na verdade, o que elas me disseram, isso está registrado 

ali, é que Helenita, ela cursou, antes dela fazer o Curso de Emergência, que todo o corpo docente 

fundador da Escola de Educação Física fez, que foi ministrado pelo Colégio Militar e que durou 

um ano, antes disso ela tinha feito Bennett167, e no Bennett ela já praticava atividades, se eu não 

me engano, muito próximas à Ginástica Rítmica, atividades que lembravam e se aproximavam 

de atividades de dança, digamos assim. Ela tinha um histórico já, ela não foi convidada para 

                                                      
167 Colégio Metodista Bennett, localizado no bairro do Flamengo, Rio de Janeiro. 
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compor esse corpo docente do nada, certamente. Claro que deve ter tido outras motivações, mas 

com relação a especificidade da dança era essa experiência que ela trazia, pelo menos é isso que 

eu acho que está escrito nesse artigo porque foram informações que eu colhi da professora Ana 

Célia e da professora Celina. Então quando esse Curso de Emergência acontece, ele acontece 

para criar o primeiro curso, a primeira escola superior civil de Educação Física, o primeiro curso 

de licenciatura em Educação Física do país. Mas tem toda uma relação com aquele corpo que o 

militar acreditava, o modelo de escola e o modelo de Educação Física que o militar acreditava. 

Tanto é que a Escola foi criada para servir de modelo para as outras escolas de Educação Física 

do país. O que é curioso é que, nesse contexto, chega Helenita, uma mulher de militar – quer 

dizer, depois ela passou a ser esposa de um militar –, mas uma mulher, naquela época, e aí 

quando ela chega na Escola de Educação Física, ela chega para assumir a cadeira de Rítmica, 

mas imediatamente ela imprime à essa cadeira características de dança. E dali para frente, 

mesmo em todo aquele contexto da cosmovisão masculina, daquele currículo patriarcal, ela 

consegue entender os meandros da universidade de então e driblar esses meandros para que a 

dança, ou a atividade de dança, fosse ganhando um relevo no processo de formação na Escola 

de Educação Física. É bem curioso isso, eu entendo assim. 

 

5- Qual o alcance do trabalho de Helenita Sá Earp, na sua opinião? Era circunscrito à 

universidade ou também se preocupava em atingir outros públicos? 

Bem, primeiro é necessário que se diga que, quando ela começa a ministrar as aulas com 

características de dança no curso de Educação Física, ela entende que é necessário criar um 

projeto extra, um espaço extracurricular, ou seja, para além das aulas obrigatórias da graduação, 

deveria ser criado um espaço onde o aluno pudesse dar continuidade, aprofundar – os alunos 

que quisessem, certamente –, um espaço opcional, que os alunos pudessem aprofundar as suas 

instigações. E aí ela criou o grupo de dança, e desse grupo ela criou também o curso de 

especialização em técnica da dança e coreografia, justamente para que tivesse esse espaço para 

além das aulas obrigatórias dos cursos de graduação, para além das aulas obrigatórias de dança 

nos cursos de graduação. Por que ela faz isso, ela faz isso porque percebe que são relações 

insuficientes as estabelecidas nessas disciplinas obrigatórias. Para que pudesse, de fato, se 

aprofundar, se alcançar um aprofundamento do ensino e da criação em dança. E aí, então, ela 

entendeu também, acho que ela se preocupou sim, porque ela entendeu que esse espaço entre 

graduação, pós-graduação e grupo de dança era fundamental, esse contato, esse coabitar, esse 

momento, para que toda aquela pesquisa artística e de movimento que era produzida aqui na 

universidade pudesse ser estendida à sociedade, pudesse ser levada à sociedade através dos 
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espetáculos e das palestras ilustradas. Então ela entendia que aquela produção junto aos alunos 

de graduação e aos alunos de pós-graduação não podia se esgotar nos muros da universidade. 

Ela entendia que era necessário para o próprio processo de formação em dança a relação 

dialógica com o público externo. Essa relação que vinha, no caso, na realização dos espetáculos. 

Isso não era descolado dos laboratórios e dos processos didáticos vividos aqui na universidade; 

não, isso fazia parte, era um momento do processo de formação em dança. Então muito cedo 

Helenita leva a produção em dança da universidade para vários lugares no Brasil e até fora do 

Brasil, com turnês na Europa, nos EUA... À época ela já entendia que o momento do artista de 

dança com o público é um momento que não é um momento ilustrado, para ilustrar um processo, 

não, é um momento fundamental que compõe o processo de formação em dança, tão 

fundamental quanto aprender os Fundamentos da Dança, tão fundamental quanto escrever sobre 

dança, tão fundamental quanto fazer aulas de dança, tão fundamental quanto mergulhar em 

laboratórios de pesquisas corporais em dança. Ela na época já teve esse entendimento, e isso 

foi muito forte.  

 

5.1.- No caso de alcançar outros públicos, tem exemplos dessas atuações externas à 

universidade? 

Sim, Arnaldo Alvarenga, que é um pesquisador da UFMG, em dança, ele coloca, na pesquisa 

que ele faz – a pesquisa dele é uma pesquisa histórica –, ele destaca o I Encontro Nacional das 

Escolas de Dança do Brasil, acho que em Arcozelo, nos anos 60. E Helenita estava lá. O dia da 

inauguração da Escola Nacional de Educação Física na Praia Vermelha, foi o presidente, enfim, 

foi o ministro também, o Capanema... Helenita também marcou esse episódio com uma 

apresentação de dança com acompanhamento ao vivo de Villa Lobos. Vejamos... da época de 

Helenita tivemos essas duas e a turnê que ela fez pelos EUA em 27 universidades americanas. 

27 universidades americanas que ela levou os integrantes do grupo de dança, obviamente 

alunos, alunos da pós-graduação, junto com ela, para apresentações e enfim... Em 27 

universidades americanas, você imagina, você fazer uma turnê, a UFRJ fazer uma turnê 

mostrando a sua produção em dança em 27 universidades americanas hoje, hoje isso já seria 

um diferencial, imagina naquela época. Então, é claro que, pensando que as experiências de 

corpo vão, na verdade, sofrendo influências e vão se redimensionando, evidentemente que essa 

relação, quando Helenita saía da universidade com suas produções, com as produções que 

tinham, em seu cerne, a questão do coletivo, da integração, ela vai com essa atitude de difundir 

a produção em si, mas, ao mesmo tempo, também, se deixar coabitar por aquelas relações que 

ela estabelecia. Então certamente isso era de uma experiência riquíssima, quando ela voltava, 
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ela não voltava a mesma Helenita, porque ninguém voltaria o mesmo pesquisador depois de 

visitar 27 universidades americanas, não é verdade? Então certamente ela já voltava mais 

enriquecida, mais instigada, mais inquieta, que é próprio do pesquisador. Essas e outras 

passagens na vida dela influenciaram sobremaneira, a instigaram, provocaram Helenita a pensar 

na proposta de um caminho possível para dançar. Acho que foi isso, foram as provocações, ela 

sofreu provocações, ela foi provocada. 

 

6- Sabemos que, historicamente, durante grande parte do período de atuação de Helenita 

Sá Earp, a universidade era exclusiva para as elites. Complementando a pergunta 

anterior, na sua opinião, havia a preocupação de alcançar especificamente as camadas 

mais pobres da população? 

Olha, eu não tenho esse conhecimento. Mas a gente precisa contextualizar todas as figuras e 

feitos no tempo e no espaço. Então se a gente contextualiza Helenita no tempo e no espaço que 

ela viveu aqui na Escola de Educação Física, ela já ter avançado o que avançou, acredito que 

talvez ela não tenha alcançado as camadas populares, mas o campo potencial que ela criou com 

a abertura dos cursos de especialização trouxe – porque na época também não tinha curso de 

formação em dança, ela era, naquele momento, pioneira, quer dizer, existia a partir dos anos 50 

na Bahia, na UFBA, mas durante algum tempo os cursos que Helenita coordenava foram 

referências. Então recebia muita gente de toda parte do país, e aí eu acho que esse campo 

potencial que abrigava essas diferentes pessoas, com diferentes formações, que queriam uma 

formação em dança, queriam se profissionalizar na área e queriam, através da dança, com a 

dança, elaborar uma proposta de educação, elaborar uma proposta de criação, essa abertura, a 

criação desse campo potencial favoreceu sobremaneira o alcance às camadas populares, porque, 

ainda que ela, Helenita, não tenha feito isso diretamente, algumas pessoas – e aí eu posso citar 

algumas –, que foram abrigadas nesse campo potencial que ela criou, se apropriaram dos 

estudos de Helenita e alcançaram as camadas populares. A professora Celina é uma, por 

exemplo. 

 

6.1.- Em caso afirmativo, que tipo de trabalho foi desenvolvido? 

Eu acho que o exemplo da professora Celina Batalha é um excelente exemplo. Porque ela 

chegou às escolas públicas municipais do Rio de Janeiro, ela criou o projeto da Mostra 

Estudantil de Dança, desde 1981, e que até hoje é preservado. Criou vários projetos de extensão 

firmando parcerias entre o Departamento de Arte Corporal da Escola de Educação Física e a 

Secretaria Municipal de Educação. Hoje – eu estou resumindo –, depois que ela se aposentou, 
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ela passa a desenvolver vários projetos de oficinas de dança e de montagem e apresentação de 

espetáculos de dança com as comunidades locais de Tiradentes e São João Del Rey (MG), ora 

envolvendo professores e alunos do ensino fundamental, ora envolvendo comunidades de 

terreiros, ora envolvendo o corpo social, moradores, enfim... camadas populares. 

 

7- Você acha que ambientes políticos, contextos históricos específicos impactaram o tipo 

de dança que foi produzido por Helenita Sá Earp e seus alunos? 

 Olha, eu acho que é uma temeridade afirmar que o contexto político não influencia um processo 

de educação, seja ele onde for. Claro que sim, até porque eu vivi a história do grupo de dança, 

que se confunde com a minha história de vida, o grupo de dança coordenado pela Ana Célia, e 

eu posso testemunhar que foram 17 anos da minha carreira, quase 20 anos da minha carreira 

em que mudaram algumas políticas na universidade que isso claro que interferiu, inclusive na 

criação do quarto curso público de dança do país, cujo corpo fundador eu compus junto com 

meus contemporâneos, André Meyer, Inês Galvão, Tatiana Damasceno, Eleonora Gabriel, 

Frank Wilson... Se os contextos políticos não tivesse favorecido, numa trajetória de 20 anos, a 

formação dessas pessoas, e toda uma discussão, um debate político em torno da criação dos 

cursos novos à época, em 1994 – e, nesse contexto, o curso de Bacharelado em Dança –, eu não 

estaria aqui. Quer dizer, eu não, muitas coisas não teriam acontecido nessa universidade. 

Exemplo disso é a própria criação do Programa de Bolsas de Iniciação Artística, com 

remuneração equivalente às bolsas de Iniciação Científica. Isso hoje já talvez seja um lugar 

quase comum, mas em 1988 não era. Foi uma luta muito grande da professora Ana Celia, junto 

às lideranças das outras áreas de arte dessa universidade – porque era uma universidade que só 

pensava em bolsas de Iniciação Científica. Esse foi o contexto que eu vivi. Então eu acho muito 

pouco provável que na época de Helenita, que eu não vivi, devo dizer, que os projetos políticos 

do Governo Federal, que influenciavam diretamente, impossível que não, no projeto político da 

universidade, e que influenciava fatalmente o projeto político da Escola de Educação Física, e 

que influenciava certamente no projeto político de todas as áreas e programas de ensino que 

aqui eram desenvolvidos. É até uma indicação de um estudo para ser feito, talvez, bem 

interessante. Na trajetória de Helenita, de 1939 a, quando ela se aposentou, acho que foi em 

1981, não me lembro muito bem, mas nessa trajetória, de 50 anos de Helenita na Universidade, 

porque ela foi Emérita, se estabelecer paralelos do momento do projeto de dança de Helenita 

na universidade e dos projetos políticos de Brasil e de Universidade do Brasil, mais tarde UFRJ. 

Eu não tenho esse dado, mas é claro que sim. Porque eu vivi isso a partir de 1984, mais 

propriamente 1985, até hoje, devo dizer, obviamente incorreu em consequências que 
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favoreceram ao avanço das artes nesta instituição, eu não tenho dúvida disso. 

 

8- Helenita Sá Earp desenvolveu um trabalho de longa duração, passando por diversas 

fases políticas do país, tais como o Estado Novo, ditadura militar, redemocratização. Você 

avalia que essas mudanças exerceram um impacto perceptível no trabalho desenvolvido 

por ela? Ela falava sobre o assunto em sala de aula ou havia um distanciamento entre sua 

produção educacional-artística e a política do país? 

Nas aulas que eu fiz com a Helenita ela não falava sobre política com essa palavra, “agora 

vamos falar de política”, não. Agora, quando ela sentava para falar sobre o processo dela, o 

tempo todo dela na Universidade, ela assumiu posturas políticas. Não de embate. Porque eu 

acredito que ela entendeu que, se naquela época, ela fosse da atitude política “meter o pé na 

porta”, muito pouco provavelmente ela teria tido a chance de expandir esse espaço. E ela era 

uma mulher muito inteligente. Então ela conseguia, com a atitude política dela, por exemplo, 

não obedecer às leis patriarcais do militarismo na atitude dela de dança. Numa escola onde ela, 

na turma masculina, por conta da ação dela, os homens começaram a também cursar a disciplina 

de dança, até então só cursada por mulheres. Isso é uma atitude política. Nas aulas de dança da 

época, ela trouxe, para este espaço aqui, as diferentes bases de apoio. Quem me contou isso 

uma vez, há muito tempo, foi a professora Gloria Futuro Dias, que foi parceira da Helenita por 

muitos anos, colaboradora no estudo dela, que as pessoas inicialmente se assustavam, porque 

tinha gente que dizia que elas estavam... assediando elas próprias, porque estavam fazendo um 

exercício no chão. Então isso é uma atitude política. Então acho que naquele contexto de tempo 

e de espaço ela entendeu que precisava assumir atitudes políticas, não de “meter o pé na porta”, 

mas dentro da dança que ela tinha, dos corpos que ela dispunha. E isso é uma atitude política. 

Atitude em aula, atitude dentro da proposta de dança dela. 

 

9- Helenita Sá Earp começou sua carreira na UFRJ (chamada, então, Universidade do 

Brasil), no período conhecido como Estado Novo, onde alguns dos carros chefes da política 

nacional eram a criação de uma imagem própria para o brasileiro, o nacionalismo 

exarcerbado e o foco no que era considerado "coisas da terra". Sob sua ótica, esse período 

em específico e esses direcionamentos governamentais impactaram de alguma forma o 

trabalho de Helenita Sá Earp e a criação do Sistema Universal da Dança, posteriormente 

denominado Fundamentos da Dança? 

Eu acho que já respondi, mas com certeza, e é preciso que se diga, a Helenita, quando foi 

provocada a pensar um caminho possível, estruturar um caminho possível para dança, um 
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caminho possível em dança, em termos de Brasil na época, não existia. As propostas de dança, 

os processos de dança sistematizados não eram brasileiros. Então eu acho que uma grande 

provocação para ela foi isso também, como ela viajou muito e viu muitas coisas, e apaixonada 

pela dança, e no meio acadêmico, muito próprio para um processo de pesquisa, então ela foi 

provocada, na verdade, a se debruçar sobre a organização de um estudo, de um caminho 

possível para a formação em dança que fosse brasileiro. E acredito que, quando ela se debruça 

sobre esse estudo, quando ela pensa em estruturar um caminho possível para a formação em 

dança, é porque ela entende que esses corpos brasileiros são corpos que já na sua natureza são 

diversos. É por isso que eu digo que ela cria um campo potencial que abriga essa diversidade, 

senão eu não estava aqui, e outras pessoas também não estariam. Então eu acho que ela entende 

que esse estudo para estruturação de um caminho possível de formação em dança, deveria ser 

um estudo que abrigasse todos os corpos. Por que, porque o corpo brasileiro ele já é, já nasce 

diferenciado mesmo, existe uma imparidade no corpo brasileiro, que cada corpo é um corpo. 

Claro que isso é uma visão de corpo própria de qualquer país, mas existe uma questão de 

regionalidade que eu acho que ela respeitava muito. Tanto é que ela entendeu que era necessário 

– depois de algumas experiências com o grupo de dança e de especialização – criar uma linha 

voltada especificamente para as danças populares, na época chamadas de folclore – esse 

conceito hoje é até questionado, mas enfim –, essa cultura popular, essas danças populares, eu 

não sei se esse é o termo mais adequado, mas ela entendeu, acho que nos anos 70, que havia 

uma necessidade de criar uma linha específica sobre essas danças, que eram danças criadas 

dentro de coletividades e que vinham muito dessa relação com o espontâneo, que não vinham 

dessa relação com o ensino formal de dança. 

 

10- Dentre os artistas citados por Helenita como referências para estabelecer as bases de 

seu trabalho, estão Isadora Duncan, Rudolf Laban e Émile Dalcroze. Na sua opinião, é 

possível notar também alguma referência a danças folclóricas ou regionais brasileiras na 

estruturação desse trabalho? 

Eu acho que a melhor pessoa para te responder isso é a Lola168. E o Frank169. A Lola foi minha 

professora, foi minha contemporânea... Mas, quem tem uma passagem pela vida da Helenita e 

que ela chama para inaugurar essa linha específica na Escola, na Universidade, foi a professora 

Sônia Chemale, que... Eu não conheço a história dela, mas a Lola pode te elucidar, que foi o 

nascedouro desse lugar que hoje é um grande cartão de visita da Escola, do Departamento, da 

                                                      
168 Professora Doutora Eleonora Gabriel, cuja entrevista também consta destes anexos. 
169 Professor Doutor Frank Wilson Roberto, professor dos cursos de graduação em Dança da UFRJ. 
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Universidade, que é a Companhia Folclórica.  Que é esse projeto de extensão, mas que integra 

o ensino, integra a pesquisa, e que dele ela vem e, quando sai, ela volta para as disciplinas de 

graduação – obviamente voltadas para esse campo específico – e para algumas disciplinas de 

pós-graduação de outros lugares. E certamente será também do nosso Mestrado aqui em Dança. 

 

11- Nos textos autorais de Helenita Sá Earp disponíveis nos Arquivos da Escola Nacional 

de Educação Física e Desportos, além da tese de livre docência produzida em 1949 e 

publicada em 2000, percebe-se que a educação era sua principal preocupação. No dia a 

dia de trabalho com ela, também era assim? Sua ênfase era nas questões pedagógicas da 

dança? 

Era, sim, mas Helenita não separava. As aulas que eu tive com a Helenita, o que eu percebia 

era que ela fazia um esforço muito grande de não propagar a dicotomia entre a educação, técnica 

e criação. Era um esforço que ela fazia, era o que me afetava nas aulas que eu tinha com 

Helenita, porque ela era muito rigorosa, muito rigorosa no sentido de que ela tinha uma coisa 

com o domínio do movimento, isso era um valor para ela. Só que esse domínio ela não atrelava 

somente ao campo mecânico-motor, ao campo visível da mecânica corporal. Ela atrelava esse 

domínio do movimento também à integração físico-mental-emocional, ela falava essa frase 

inclusive, eu estou repetindo. Então o domínio do movimento na verdade coadunava, para ela, 

os grupamentos musculares e articulares... É um corpo integrado, então é a mecânica, mas de 

nada adianta se aquele movimento se reduzir ou se limitar àquela trajetória do espaço 

percorrido. É preciso o domínio do movimento, ele se atrelava a essa integração. Ela era muito 

rigorosa com isso. A Ana Celia também. Então, na hora da aula, ela não dizia “agora vamos 

fazer aula”, “agora vamos criar”, não era isso. Eram processos quase orgânicos, eram momentos 

orgânicos de aula e de criação. Os próprios laboratórios... eu sei que as pessoas separam tipos 

de aula, e aí isso é um perigo, é um perigo isso, porque parece que o estudo de Helenita separa, 

“agora vamos desenvolver as habilidades físicas”, “agora vamos desenvolver a integração”, 

“agora vamos ...” e não é nada disso, pelo contrário. Ela era muito rigorosa com essa coisa do 

orgânico. Tanto é que, na época, ela falava do início do movimento e do final... Se o corpo é 

integração, a ideia não pode ser, em nenhum momento, a relação desse corpo não pode se fazer 

de modo fragmentado, dicotomizado. Mas ela dizia que isso não é só no momento em que vocês 

estão em aula, na criação, mas na vida. 

 

Agora, uma questão particular, em termos metodológicos há a divisão Técnica, 

Laboratórios e Fundamentos. Essa divisão existe, a princípio, por questões metodológicas, 
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para aprofundamento das pesquisas e das discussões. Em termos didáticos, acaba 

ocorrendo essa fragmentação... 

Eu acho isso um perigo. Eu acho que isso deve ser repensado. 

 

Então essa divisão não é originária da Helenita, é posterior? 

Olha, quem me disse isso foi a Ana Celia – porque eu estudei Helenita com a Ana Celia, foi o 

que eu falei para você, eu não estudei com a Helenita, eu fiz algumas aulas com ela, 

pouquíssimas. A Ana, que é uma baita profissional de dança, uma baita professora, do meu 

ponto de vista é uma excelente gestora – ela só não é uma gestora convencional, e é difícil isso, 

muito difícil. Mas enfim, a Ana Celia é que, no momento em que ela passava o estudo da 

Helenita, ela trouxe essa organização, mas ela trouxe essa organização para facilitar o 

entendimento. A organização didática de qualquer coisa é para facilitar o processo, para facilitar 

o entendimento, não é para cristalizar. Por isso que eu acho que é um perigo, porque, com o 

passar do tempo, o modo como as pessoas se apropriaram dessa organização, que, a priori, era 

para favorecer, para fins didáticos, isso cristalizou! Cristalizou de modo que, as pessoas que 

chegam de fora e encontram o estudo de Helenita acham que ele é cristalizado, porque, como é 

isso, separar técnica de fundamentos de laboratório? O estudo dela não é isso! Está havendo um 

equívoco aí, eu acho isso um perigo, eu acho que isso tem que ser repensado para ontem – não 

porque não seja correto, não estou fazendo juízo de valor. Não é disso que se trata. Eu quero 

dizer o seguinte, quando, nos estudos do grupo de dança, Ana Celia traz essa organização 

didática, para fins didáticos, até numa relação de foco e fundo, ela traz porque, tudo que tem 

uma finalidade didática é organizado para facilitar a compreensão. Só que, quantos anos tem 

isso? Muitos. Muitos. Muitos anos. 1985, né, estamos em 2017. E aí a gente só tem algumas 

poucas referências do estudo da Helenita, ainda incompletas, escritas, algumas que André 

[Meyer] publicou, esses artigos que eu publiquei alguma coisa, a Alice [Motta], com a 

dissertação de Mestrado dela, mas ainda muito incompletas, e o filme170. É muito pouco! São 

muitos anos de um conhecimento que vai sendo passado que nem telefone sem fio. As pessoas 

vão se apropriando disso e eu acho isso um perigo, porque estão cristalizando uma organização 

criada para facilitar uma compreensão, com fins didáticos. E está sendo cristalizado a ponto das 

pessoas dizerem que o estudo de Helenita é fragmentado, que o estudo da Helenita leva à 

fragmentação, isso é um equívoco, não é verdade! É por isso que eu acho que, para ontem, isso 

tem que ser repensado. Tem que se criar um grupo de estudos, de pesquisa, de investigação para 

                                                      
170 Documentário “Dançar: um filme sobre a vida e obra de Helenita Sá Earp”, produzido por Ana Celia Sá Earp 

e André Meyer. 
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poder desconstruir isso que, não parece, mas está se fortalecendo a cada dia. Está se 

fortalecendo essa ideia equivocada. Então eu acho que tem que se criar um grupo de estudos 

para desconstruir essa visão, essa compreensão, talvez essas práticas. Porque essa organização 

não veio para esse entendimento... Então é técnica na dança – que eu sei que na 

contemporaneidade é uma ebulição – mas não é verdade! O estudo de Helenita separa técnica, 

de laboratório de fundamentos... Não separa! Mas acho que esse equívoco, de cristalizar esse 

pensamento, aconteceu muito pela falta de referências concisas. Quando a pessoa pergunta 

“onde eu leio Helenita?” aí você dá uma coisa fragmentada que é incompleta. “Onde eu conheço 

Helenita?” você vê um filme que também não dá conta – não estou falando que tinha que dar 

conta, mas estou dizendo só que o que existe, pelos anos que existem os estudos, o que existe 

de referência hoje ainda é muito insuficiente. Tem que se criar um mecanismo, uma estratégia, 

porque esse entendimento cristalizado dos estudos de Helenita acaba com eles. E é mentiroso, 

não é verdadeiro. 

 

12- Em termos de material escrito citado anteriormente, houve pouco desenvolvimento 

sobre questões relativas a criação, tais como relações estabelecidas com áreas como 

música, cenário, figurino, quando da produção de coreografias e/ou espetáculos. Essa 

relação entre áreas se dava de forma mais experimental ou havia um estudo prévio 

aprofundado? 

Com Helenita não sei, mas sei que das aulas que eu tive com ela, ela conhecia os 

acompanhamentos musicais profundamente. Eu não sei como isso acontecia na época da 

Helenita, mas, na época da Ana Celia, a Ana Celia buscava integração com as outras áreas. A 

Ana Celia sempre convidou os profissionais de outras áreas. Nos dois primeiros anos do grupo 

não, mas quando teve essa possibilidade do Programa de Iniciação Artística, ela buscava sim. 

O Programa era interdisciplinar, tanto que o nome do Programa era Programa Interdisciplinar 

de Iniciação e Profissionalização Artística. Nós tínhamos alunos da Escola de Educação Física, 

da Escola de Belas Artes, de Arquitetura, da Escola de Música, da Faculdade de Letras, da 

Escola de Comunicação... Isso no nível de formação do graduando, do aluno, mas ela chamava 

também professores, especialistas das diferentes áreas. Ela chamava professores de Cenografia 

– da Universidade –, professores da Escola de Música, professores da Faculdade de Letras, 

enfim... Ela sempre lutou muito, buscando essa interação, esse caráter verdadeiramente 

transdisciplinar, na prática, que a dança já nasce com ele. Ela sempre buscou muito essa 

dialogia, tanto é que ela lutou durante muitos anos por algo que, teve seu primeiro grande feito 

agora, no Fórum de Ciência e Cultura do PROARTE, ela lutou muitos anos, desde o final dos 
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anos 90 por uma política de Arte e Cultura na Universidade, junto com outras lideranças das 

áreas das artes. E é o primeiro grande feito, na verdade, que a gente pode dizer que se aproxima 

dessa ideia, dessa política que durante muitos anos vem sendo luta de um grupo de pessoas na 

Universidade, foi a criação do PROART agora, no Fórum de Ciência e Cultura, com o Vainer171, 

o coordenador. Eu acredito que, pela história que eu ouço da Helenita, quando não tinha como 

dialogar com os profissionais de outras áreas, porque talvez fosse difícil, não sei, ela 

improvisava. Mas acho que ela já buscava diálogo sim. No grupo sempre tinha pianista, no 

grupo tinha percussionista... Ela buscava essa interação. 

 

13- Helenita Sá Earp fazia reuniões com artistas das áreas citadas, ou seja, músicos, 

cenógrafos, figurinistas, para discutir a criação conjunta das obras, ou quando em contato 

com esses profissionais ela já tinha em mente os parâmetros de criação da coreografia 

e/ou espetáculo e passava então para eles esses parâmetros? 

Não sei, sei que a Ana Celia fazia, com certeza, porque foi um episódio da minha vida, mas a 

Helenita eu não sei te dizer. 

 

14- Como se dava o processo de criação de obras coreográficas sob a tutela de Helenita Sá 

Earp? Era um processo aberto, com colaboração de outras pessoas, ou determinado por 

ela? Caso fosse aberto, aberto para quem? Havia espaço de criação para os alunos em sala 

de aula e/ou na elaboração de espetáculos? 

Não sei. Bom, nas aulas que eu fiz com ela, sempre tinha um espaço para você se colocar. 

Sempre teve. No meio, no final, no começo, sempre teve um espaço para você se colocar. Se 

colocar, que eu quero dizer, é colocar seu movimento, o espaço da criação, para você criar no 

decurso das aulas. Nas aulas que eu fiz com ela sempre teve esse espaço. Mas eu não sei do 

processo de composição. 

 

Obrigada, professora, há mais alguma coisa que você gostaria de complementar? 

Não, o que eu gostaria de acrescentar é que eu acho muito perigoso esse modo como vem sendo 

apropriada essa organização técnica, laboratórios e fundamentos. Porque eu sei, testemunhei, 

quando me foram apresentados, quando essa organização me foi apresentada, não era para 

fragmentar, não era para fortalecer uma ideia de fragmentação, não era para dicotomizar, não 

                                                      
171 Carlos Bernardo Vainer, professor titular da UFRJ, coordenador do laboratório Estado,  Trabalho, Território e 

Natureza, coordenador do Fórum de Ciência e Cultura da UFRJ e Membro Suplente do Conselho Administrativo 

do Fundação Universitária José Bonifácio 
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era para compartimentalizar nada, pelo contrário, era para facilitar o entendimento sobre essa 

formação em dança. Era para facilitar o entendimento do processo. Era para facilitar o 

entendimento sobre a relação de foco e fundo na prática, não era para “agora, técnica”, 

“agora...”, “agora...”, não era para entender que essas coisas são separadas, porque elas não 

acontecem separadas. Então eu acho que, nesse momento, o que eu gostaria de dizer é isso, que 

o estudo de Helenita não separa, não fragmenta, não compartimentaliza, e que eu acho que isso 

deveria ser revisto para que não se perpetue, que é uma coisa que eu venho percebendo, a 

cristalização disso, ou seja, o fortalecimento do entendimento dessas, digamos, vertentes, dessa 

organização de modo fragmentado, que isso não se perpetue. Então acho que isso precisa ser 

revisto pelo Departamento. 
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ANEXO I.5. 

 

PROF.ª M.ª CELINA BATALHA 

 

1- Qual a sua formação? 

Bom, eu sou formada em Educação... Primeiro Escola Normal, que isso foi super importante 

na minha vida profissional. Eu sou normalista em essência, e a Escola Normal foi um momento 

importante da minha formação porque eu estudei no Instituto de Educação, Ginásio Normal, e 

num período em que a escola ficou muito rica com atividades esportivas e artísticas, aliás, era 

uma coisa tradicional no Instituto de Educação. E na parte esportiva eu comecei a me interessar 

pela Ginástica Rítmica e ao mesmo tempo pelo teatro. Então quando eu entrei no Normal, eu já 

estava praticamente muito envolvida na área esportiva da Ginástica Rítmica, e muito envolvida 

também com o teatro. E eram duas atividades que foram importantes na minha vida para eu 

ultrapassar na minha adolescência muitos problemas, muitas dificuldades, eu era uma pessoa 

muito emotiva, e como eu tive a ajuda de muitos professores, alguns que foram exemplos para 

minha vida, de coisas que eu gostaria de fazer na minha vida, isso acabou, de alguma forma, 

me levando para a Educação Física. Naquele momento eu escolhia ou entre Educação Física ou 

entre o Teatro. Só que o Teatro era uma área muito difícil na época, a gente estava vivendo na 

era da ditadura, a movimentação política no Teatro era muito intensa, ao mesmo tempo era 

muita droga, e eu fiquei um pouco assustada com isso, achando que eu não teria condições de 

enfrentar esse tipo de pressão, já que eu vinha de ficar em coisa de família, escolinha, tudo 

muito protegido por professor, achei que eu não ia dar conta. Então eu achei melhor ir para a 

Educação Física, e foi uma coisa extremamente importante, porque na época só tinha a 

Universidade Federal, e eu me lembro da minha primeira aula de dança, que foi ministrada pela 

professora Glória. E eu me lembro que quando a Glória começou a dar aula, nós tínhamos o 

luxo de ter uma pianista que era fantástica, a Ítala172, as aulas da Glória, em grande parte, eram 

acompanhadas pela Ítala, que criava o tempo inteiro, quando eu vi aquilo eu fiquei louca, eu 

disse “gente, é isso que eu quero para a minha vida, não quero outra coisa”. Apesar de que na 

Escola de Educação Física tinha um método novo, era um método diferente. Eu não tive 

oportunidade, por condições financeiras, de fazer dança, mas eu amava dança, balé, queria fazer 

balé e tal, mas aquela dança ali era uma coisa diferente que me instigava a procurar por aquilo. 

E teve um dia que a professora Helenita também esteve conosco, o dia que Helenita foi dar aula 

                                                      
172 Ítala Martins Moreira, pianista e compositora. 
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foi uma loucura para mim, e eu me achei ali, a minha vida é essa. Eu, como professora, fico 

pensando o que isso pode representar na vida de alguém, alguém olhar para você, ver o que 

você está fazendo e decidir a sua vida naquele momento, mas para mim, foi isso. E, apesar de 

eu levar meus três anos da faculdade envolvida com a Ginástica Rítmica, com competição, 

aquilo já não me bastava mais. Quando eu conheci a dança da Escola de Educação Física, como 

aluna da Escola de Educação Física, eu não era dançarina, eu não era nada, eu era uma simples 

aluna, naquele momento eu pensei “eu não quero mais fazer Ginástica Rítmica”. E, por incrível 

que pareça, com 19 anos eu já era técnica de um grupo de ginastas federadas na Federação de 

Ginástica do Rio de Janeiro, e nós éramos vice-campeãs. Porque a nossa professora foi para a 

Alemanha, também era professora da Escola de Educação Física, ela me deixou o encargo de 

dirigir o grupo, e nós conseguimos, conseguimos ser vice-campeãs. A campeã era a mulher que 

instaurou a Ginástica Rítmica no Brasil173, nós éramos o segundo lugar. Então, apesar de eu 

estar nessa posição muito jovem, eu não queria mais aquilo. Aquilo não me satisfazia mais, eu 

queria entrar pelo caminho da dança. Só que eu não era bailarina, não tinha feito balé, tinha um 

monte de bailarina na turma, e nem sempre você agrada determinada professora... Quando, 

então, eu cheguei ao terceiro ano da faculdade, do segundo para o terceiro ano, a Helenita estava 

com o grupo da Universidade indo para um encontro em São Paulo, em Santos, que era um 

encontro de Educação Física e era muito importante para a Escola. E ela estava com o grupo 

um pouco desfalcado, os componentes estavam reduzidos... E aí então, uma professora, que era 

a professora Myda, sugeriu a professora Helenita que convocasse, convidasse alguns alunos 

que tivessem um pouco mais de habilidade motora e que pudessem, de alguma forma, 

contribuir. E Helenita dava aulas abertas de dança, aquilo para mim foi o maior presente da 

minha vida, quando ela falou “você pode fazer aula da Helenita”, aquilo foi uma abertura, uma 

cortina que se abriu na minha vida, eu fui numa felicidade imensa. Então eu comecei a fazer as 

aulas e Helenita prestou muita atenção em mim. Helenita tinha uma coisa de esquecer, então 

todo dia eu ia fazer aula, todo dia ela esquecia que eu tinha estado no dia anterior. Ela dizia 

assim “mas minha filha, você tem muito talento, você já fez balé?” e eu dizia “não senhora, eu 

nunca fiz balé”, “não, mas você precisa continuar a fazer dança”, e no dia seguinte ela fazia a 

mesma pergunta. E aí eu fui me esforçando, eu tinha uma habilidade motora razoável, 

alongamento e tal, que vinha da ginástica... Então eu tive o presente de conseguir entrar para 

esse grupo que ia para esse encontro de Educação Física. E Helenita tinha uma particularidade 

interessante, que ela prestava muita atenção na questão das atitudes das pessoas. Ela observava. 

                                                      
173 Ilona Peuker, professora húngara que chegou ao Rio de Janeiro na década de 1950 e começou a ministrar cursos 

de Ginástica Rítmica. Foi a primeira a criar uma equipe competitiva de Ginástica. 
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Não bastava ser uma boa dançarina, ela ficava prestando atenção em outras coisas... E ela era 

uma pessoa que desenvolvia, não vou dizer uma religião, mas ela pensava na questão da 

evolução humana, espiritual humana. E ela dizia “você é uma menina muito concentrada, uma 

pessoa muito evoluída, uma menina muito concentrada”, porque eu ficava muito quieta, 

observando e tal... E ao mesmo tempo em que eu pude me desenvolver motoramente, eu 

também tive esse olhar dela, de ser uma pessoa que viu que eu tinha uma capacidade de poder 

estar acompanhando os princípios que ela tinha com relação ao trabalho dela. Então nós 

tínhamos ido para esse encontro em Santos, Helenita nos observando bastante, e aí ela falou 

“não, minha filha, você vai continuar no grupo e eu quero que você continue fazendo as aulas 

com o grupo de dança” – que ela chamava Grupo Dança – “E depois você precisa fazer a 

especialização em dança”. Aí foi um ano maravilhoso, era o terceiro ano da faculdade, eu ia me 

formar no fim do ano, e foi um ano de trabalho corporal que aí eu fui desenvolver minha parte 

de técnica... 

 

Em que ano foi isso? 

1971. Bom, nessa época, aí começam as histórias... Nessa época, a Escola estava em transição 

de sair da Praia Vermelha e ir para o Fundão. Agora eu não sei te falar com certeza se nós já 

estávamos indo para o Fundão, porque a gente pegou a fase da inauguração da Escola de 

Educação Física, um momento político complicado... Mas eu acho que não, em 71 nós 

estávamos na Praia Vermelha, tanto que as aulas eram lá e tal. Esse período também era muito 

interessante porque Helenita tinha a possibilidade de estar recebendo muitos artistas ali. Pessoas 

que vinham do teatro, pessoas que vinham da dança, porque a maioria das pessoas, artistas da 

época, morava na Zona Sul, né, na Praia Vermelha, em Botafogo, Copacabana, tinha muitas 

academias de dança naquela época... Então era uma coisa muito rica, e ela gostava muito disso, 

ela gostava de estar sempre com gente diferente, ela gostava das pessoas excêntricas, ela era 

uma pessoa excêntrica. E ela amava os excêntricos. Isso foi muito rico para nós. Então para 

mim foi um ano importante, um ano difícil porque eu continuei com a Ginástica Rítmica, não 

podia abandonar assim, fiquei aguardando a professora que vinha da Alemanha para poder 

entregar o grupo, dizer que eu não ia participar mais... E me formei, e nesse período eu dava 

aula em escola pública, mas já não era mais professora primária, eu dava aula de Educação 

Física porque pegaram os alunos que estavam concluindo o curso, e que eram professores 

primários, e distribuíram nas escolas para o que era o ginásio. O que para nós foi muito 

interessante, porque nós tínhamos uma carga horária menor, essas aulas a gente já aplicava 

como estágio, e era uma experiência interessante para mim e facilitava que eu pudesse fazer 
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mais aulas de dança, que era o que eu queria no momento. Sendo que, quando eu concluí a 

faculdade, Helenita me deu um grande presente, que aí eu acho que isso foi uma outra vertente 

de mudança na minha vida, porque, como eu tinha sido aluna do Instituto de Educação, fiz 

ginásio, fiz normal, era professora primária, ela me dava um valor muito grande por eu ser 

professora primária, porque ela tinha o grande objetivo de ter dança nas escolas. Então, o que 

ela fez, ela tinha uma certa influência com alguém ligado à Educação Física no estado, nas 

escolas do estado, porque naquela época a escola primária era tudo centrado no estado, não 

tinha no município... E aí ela foi pedir a essa pessoa, que eu não lembro o nome agora, que fosse 

criada na escola onde eu estudei, o Instituto de Educação, que fosse criado um núcleo de dança 

para os alunos, desde o jardim até a escola normal. Se eu não me engano, quando me formei, 

após eu ter me formado, eu já comecei – isso foi em 72. Então eu tive o privilégio de ir para um 

Instituto de Educação, que era uma escola que tinha tudo que eu podia imaginar, tinha teatro, 

tinha ginásio, tinha salas especiais para dar aula de dança somente. Eu ia três vezes por semana, 

passava a tarde toda, e dava aula. Vinha um grupinho do primário e vinha um grupo do normal, 

e eu fui juntando, então foi uma grande experiência profissional. Porque, não sei se foram dois 

ou três anos, em que eu trabalhei só com dança e só com adolescente e criança. E aí, na verdade, 

eu tive a oportunidade de experimentar. E eu experimentei coisa muito doida. Então eu terminei 

a faculdade e eu fui fazer especialização em dança com a Helenita, não sei se foram dois ou três 

anos... Na época ela dava esse nome, “especialização”, mas a regulamentação de pós-graduação 

ainda não estava instaurada. Eu fiz o mestrado em educação, estudei essa parte de 

institucionalização toda, mas eu não estou lembrada mais, porque eu acho que isso só foi em 

76 que foi instituída essa normatização da pós-graduação, porque não existia ainda. Então o que 

que acontece, ela tinha umas coisas intuitivas, ela dava esse nome de especialização, porque ela 

dizia que os professores saíam da Educação Física e sabiam muito pouco. Então para eles darem 

aula nas escolas, eles precisavam se aperfeiçoar mais. Na verdade, não era todo mundo que ia, 

era quem estava interessado em dança e não tinha interesse nenhum de ir para escola. Era para 

quem queria dançar, queria dar aula na universidade, queria dar aula em academia, ou já fazia 

dança... Eu era uma exceção, porque eu não era de dança. Então eu terminei a especialização, e 

nesse período que eu terminei a especialização, acho que foi muito importante para mim porque, 

após eu terminar esse período, desse ano, ela disse “bom, agora você está formada, vão abrir 

uma Escola de Educação Física em Petrópolis, e eu quero que você assuma a parte de dança. 

Só que você não sabe nada!”, ela falou para mim, “você não sabe nada do Sistema”. Lembro 

dela falando assim, “você não sabe nada do Sistema”, eu dizia “como eu não sei nada do 

Sistema? Passei três anos aqui na faculdade falando de primeira, segunda [posições], como que 
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eu não sei nada?”. Mas na verdade, o que ela queria? Helenita era muito esperta também, eu 

sou do candomblé, Helenita tinha uma coisa de Oxóssi que era muito séria, ela ficava lá no 

cantinho dela, dando as voltas dela, quando você chegava o negócio acontecia. Então na verdade 

ela queria que eu a ajudasse no trabalho escrito, porque ela estava sem apoio. Então ela disse 

“não, você tem que se preparar para a aula”. Então isso para mim foi outro achado na minha 

vida porque eu fiquei muitos anos com ela, indo aos fins de semana e feriados, sentada, e ela 

me falando sobre o Sistema, e eu escrevendo, trocando ideia, mesmo eu achando que não tinha 

capacidade para estar interferindo em nada, que isso era uma coisa da cabeça dela, mas já que 

ela estava me chamando eu estava ali para ajudar. Então ao mesmo tempo que eu estava fazendo 

a especialização eu estava com ela nesse processo. E esse processo também me abriu portas, 

porque eu ia com ela para tudo que era lugar que ela ia dar curso ou falar alguma coisa. E depois 

então, em função desse meu interesse na área de educação, que foi ficando cada vez mais forte, 

eu acabei fazendo mestrado em educação, onde o meu trabalho foi justamente a formação de 

professores e as áreas de competência para formar esse professor, e que eu acho que deve ter 

interferido em muitos estudos que houve por aí sobre essa parte de formação. Então, em síntese, 

minha formação na parte de dança foi essa.  

 

2- Você já introduziu o assunto sobre quando, onde e como se deu seu contato com o 

trabalho de Helenita Sá Earp, se quiser complementar... 

Então eu vou falar sobre esse momento, com ela, para escrever o trabalho. Ela na época estava 

se sentindo um pouco isolada, e Helenita tinha uma coisa, ela nunca trabalhava sozinha. Ela 

sempre queria ter alguém do lado, para trocar ideia, ou para dizer alguma coisa, eu não sei 

avaliar que fragilidade era essa, mas ela tinha isso. A professora Glória tinha acompanhado 

muito o trabalho dela por um tempo... Esse período na Escola tinha uma perseguição muito 

grande com relação aos professores e as cargas horárias, porque tinha o seguinte também, era 

um período que a universidade estava passando por uma reforma.  

 

Década de 70? 

É, década de 70, a reforma universitária. E ela pegou as pessoas de surpresa com relação a 

departamentalização, que foi uma coisa que mudou radicalmente. Isso eu estou dizendo porque 

eu, quando estava na Escola Normal, a gente não tinha ideia. A escola em que eu trabalhei era 

uma escola em que a gente vivia muito assustada, porque eles tentavam minar todos os focos 

de encontro dos estudantes. E eu tinha uma professora que eu não sabia avaliar a importância 
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que essa mulher tinha, que era a Lelia Gonzalez174. A Lelia Gonzalez foi minha professora de 

Filosofia. Nessa época eu estava muito mais interessada em estar treinando no ginásio do que 

em qualquer coisa, mas ela era a mulher que me fazia ter vontade de ficar assistindo aula, os 

outros eu não tinha não. Porque ela dizia assim “minha filha, você está nervosa para ir lá, você 

vá. Esse é o seu momento”. Só que ela trazia muitas coisas importantes, uma das coisas que 

Lélia fez foi pegar jornal sobre essa coisa da reforma universitária e dar para a gente ler, só que 

a gente não entendia nada por que ela estava fazendo aquilo e o que aquilo representava. Mas 

eu me lembro que, na minha cabeça, ela enfatizava a questão da departamentalização. Como a 

gente nunca tinha ingressado numa universidade, a gente não tinha noção do que isso poderia 

ser. E que também isso provocou o que, provocou essa fragmentação do espaço universitário, 

porque você imagina todo mundo ali na Praia Vermelha, que era um correr de unidades, a gente 

sabia que começava ali onde tinha Pedagogia, Educação Física, e ia até lá na Praia Vermelha 

com a Medicina. A gente para fazer as aulas daqui, dali, de acolá, a gente caminhava. Ah, vamos 

para a aula de Anatomia, tá, a Medicina ficava lá não sei onde, vambora. E assim era. Então 

quando a gente chegou no Fundão, que foi um outro problema, os professores não queriam ir 

para lá, porque a maioria morava na Zona Sul, e porque todo mundo estava acostumado com 

aquele prédio lindíssimo da Praia Vermelha. A inauguração da Escola foi uma coisa maluca, 

mas eu fui da primeira turma que foi para o Fundão, tanto que nossa turma chama “Pioneiros 

do Fundão”. Então, o que acontece, nós tínhamos algumas aulas na Praia Vermelha e algumas 

aulas no Fundão. Agora você imagina, então o que nós tínhamos no Fundão, a gente ia para o 

prédio da Arquitetura, ali que tem a Reitoria, embaixo tinha um grande ginásio, que eu não sei 

se ainda tem isso, então nesse grande ginásio nós tínhamos aula de dança, com piano ali, do 

lado tinha a quadra de voleibol e em cima tinha a aula de ginástica, às vezes aconteciam as três 

aulas ao mesmo tempo, para você ter uma ideia do que era. O atletismo nós fazíamos numa 

quadra que era já onde é a Educação Física, tinha uma quadra lá, as aulas de atletismo eram lá, 

algumas aulas de ginástica também eram lá, e era muito desconfortável, a gente não tinha um 

espaço apropriado. Mas nós fomos usados para ser aquela turma que ocupou o Fundão, nós 

fomos obrigados a fazer isso. E os professores nos reuniam, e faziam discurso, porque não pode, 

porque isso é absurdo, mas não teve jeito. Nesse momento a diretora da Escola era a Maria 

Lenk175, ela era aliciada com os militares, e ela nesse ponto facilitou toda essa questão da Escola 

                                                      
174 Lélia Gonzalez (1935-1994), intelectual, política, professora e antropóloga, foi professora de Cultura Brasileira 

na PUC-RJ e do Colégio de Aplicação Fernando Rodrigues da Silveira (UEG, atual UERJ). 
175 Maria Emma Hulga Lenk Zigler (1915-2007), principal nadadora brasileira, primeira a estabelecer um recorde 

mundial. Foi professora e diretora da ENEFD. 
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de Educação Física ir para lá, tanto que se questionou, mas como, a Escola gira em torno das 

piscinas, a arquitetura da Escola é assim, toda a Escola está em torno da piscina, que está ali no 

meio. Mas enfim, ela conseguiu muita coisa, a gente conseguiu também dar uma outra estrutura 

para a Educação Física, a parte da pesquisa, os laboratórios, que isso era uma coisa que a Escola 

não tinha, e hoje a gente entende que não tinha como a Escola ficar na Praia Vermelha, não 

tinha como o espaço físico ali ser ampliado... Mas enquanto estávamos no Fundão, a gente não 

tinha contato com mais ninguém, e a gente sentia a diferença, porque quando estava na Praia 

Vermelha, estava todo mundo junto ali, era Economia, era não sei o que, os alunos discutiam, 

a gente ia para o bandejão, entrava polícia e mandava todo mundo sair, era aquela coisa e a 

gente se assustava com aquilo porque o pessoal da Educação Física era mais alienado também, 

não estava tanto nesse movimento. E porque a minha turma era uma turma que absorveu pessoas 

mais maduras, não sei por que, tinha muito jogador de futebol profissional, muita gente que já 

era técnico, então era um grupo mais maduro mesmo. Então, o que acontece, a Helenita tinha 

uma coisa muito de fugir aos padrões, de fugir às regras determinadas, e ela dizia assim “que, 

40h?” Ninguém cumpria 40h, não tinha isso, então foi uma das coisas que também foi instituída 

na reforma, essa carreira dos professores, carga horária de 20h, 40h, DE, e claro que todo mundo 

queria 40h, não sei se DE entrou nessa época, mas todo mundo queria 40h DE, mas as pessoas 

tinham uma vida muito mais simples enquanto era na Praia Vermelha, porque a Educação Física 

funcionava só de manhã, os professores iam dar aula e iam para casa. Agora, com a 

departamentalização, cada um era responsável pelo seu quadrado. Então o que aconteceu, 

enfraqueceu a parte administrativa dos lugares, que tinha os funcionários, os diretores 

centralizadores, e a departamentalização mudou completamente, porque aí passou-se a trabalhar 

dentro dos departamentos, e os departamentos eram responsáveis pela parte administrativa, 

pedagógica e a política das diretrizes de cada grupo. As participações em Congregação era outra 

coisa, do departamento ia para a Congregação, tinha representação docente, discente, de 

categoria, isso não tinha nada, eu peguei na implantação disso. Então, o que acontece, começou, 

tinha as planilhas, que os professores tinham que cumprir e botar suas planilhas de trabalho para 

cumprir as 40h, e as pessoas tinham que ir ao Fundão todo dia, porque tinham que cumprir as 

40h. Em princípio tinha uma corrente de professores no departamento que dizia “todo mundo 

tem que estar aqui 8h”. Tem que ficar aqui 8h por dia, e Helenita achava aquilo um absurdo, 

como ela ia ficar lá 8h por dia... E isso arranhou as relações ali dentro, as pessoas que viviam 

uma vida tranquila com relação a isso, davam suas aulas e iam embora, a coisa mudou e isso 

atrapalhou. Houve muito constrangimento e daí ela nessa parte de pesquisa se sentiu isolada, 

porque ela não queria mais dividir isso com qualquer pessoa, e aí ela me elegeu para ficar 
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fazendo essa parte. Agora você imagina que eu, recém-formada, não entendia nada, não 

conhecia ninguém na realidade, e passei a ser a pessoa direta com a Helenita. Então eu fiquei 

também numa situação frágil, porque eu fui perseguida por causa disso também e ao mesmo 

tempo eu ficava na minha, porque eu também entendia o valor daquilo, e eu também não queria 

abrir mão daquilo. Não queria brigar com ninguém, mas também não ia sair assim. Eu fui 

fazendo a pós-graduação, fui trabalhando com a Helenita, a Helenita nesse meio tempo resolveu 

fazer uma academia, luxuosíssima, maravilhosa, ela tinha uma veia ligada à Arquitetura 

também, à construção de ambientes, design de ambiente, ela era um gênio nisso. Eu não sei se 

você vai ter a oportunidade, não sei como está a casa antiga dela lá na Barra, mas era uma casa 

muito bem montada, com peculiaridades mineiras muito acentuadas. Mas não eram mineiras, 

agora estou aqui fazendo uma correção, porque na verdade a origem dela familiar eram 

fazendeiros paulistas. Então essa estética de fazenda acompanhou ela a vida inteira. Ela gostava 

dos madeirões, depois virou moda, mas naquela época não, quando eu vi aquele madeirão, eu 

fiquei encantada. As compoteiras, as coisinhas de fazenda, as louças, ela era muito requintada 

com relação a isso. Aí ela fez a academia, ela construiu uma academia que foi um luxo, ela 

comprou não sei quantas salas, fez tudo desse jeito, com madeirão, com isso, com aquilo, e ela 

dizia “você vai ser a minha herdeira”. E eu dizia “mas como, herdeira?”, mas assim, parêntese 

também, ela tinha um siricutico que eu só fui saber depois, então ela transitava muito num 

mundo de fantasia, num mundo de sonho que não era real. “Não, eu vou botar a academia no 

seu nome”. Como, Helenita, você tem dois filhos, não, não vai, eu vou ajudar, eu vou dar aula 

aqui, mas não vou... Enfim, ela abriu a academia e eu acompanhei. Antes disso, eu estou fugindo 

um pouco, antes disso, nesse meio tempo também, assim que eu me formei, ela começou a dar 

aula numa academia de balé, que era da Leda Iuqui176. Por que ela foi para essa academia, ela 

detestava o pessoal de balé, ela detestava o pessoal de dança de uma maneira geral, ela não se 

relacionava bem com as pessoas do meio artístico da dança, eram muito poucas pessoas, depois 

eu vou dando os nomes. Então ela trabalhava na Leda Iuqui, mas na verdade era uma estratégia, 

ela queria na verdade se inserir nesse mercado da academia, já que ela estava muito restrita à 

Universidade, ela queria se tornar popular nesse meio das empresas, que era uma coisa muito 

diversificada, tinha um mercado muito promissor, hoje em dia a gente não tem, a gente só tem 

grandes espaços, mas naquela época quem conseguia ter algum nome tinha seu estudiozinho, 

hoje em dia isso está tão distante, né... Só que a gente ia para horrorizar, porque a Leda Iuqui 

era uma academia muito tradicional. Ela tinha uma boa companhia, por incrível que pareça, 

                                                      
176 Leda Iuqui é o nome artístico de Leda Rivas, nascida em 1922. Formou-se em balé pela Escola de Bailados do 

Theatro Municipal. 
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porque era uma estrutura pequena, tinha uma boa academia, eu me lembro que nessa época a 

Ana Botafogo era bailarina desse grupo, novinha ainda, hoje se tornou bastante conhecida... E 

a gente ia para dança moderna! Nessa época, uma colega minha de Escola Normal que tinha 

uma veia de composição muito boa entrou nesse barato da Helenita, de fazer uma pesquisa de 

som, que era uma coisa que ela estava fazendo na parte artística, e a gente dava aulas que eram 

verdadeiros happenings, como a gente falava na época. Era tudo acontecendo na hora, muita 

criação... E a Helenita tinha um caminho pedagógico que era um caminho muito da 

experimentação do momento, isso me estranhava um pouco, porque ela ia para ver o que ia 

acontecer naquela hora. E a gente fazia muito barulho na aula, muito barulho, todo mundo ia 

olhar assustado... E aí aconteceu uma coisa engraçada, que nessa época eu estava muito cansada, 

muito estressada, de cansaço de terminar a faculdade e tudo – isso era no começo do ano 

seguinte ao que me formei – e eu adoeci, eu tive uma hepatite. E ela disse não, eu vou ficar aqui 

no seu lugar, suas aulas que eu não quero que você perca, e assim ela fez. Ela deu todas as 

minhas aulas, eu acho que fiquei um mês e pouco afastada porque eu não tinha um diagnóstico 

preciso e eu não aguentava nem sair na rua de tão frágil que eu estava, mas ela segurou a onda, 

de pegar todas as aulas e ainda ir para a Universidade, para eu não perder aquele espaço, a 

Helenita tinha umas coisas incríveis. E assim, quando eu voltei, eu continuei as aulas e para 

mim foi minha primeira experiência de dar aula. E o que eu percebi do que a Helenita fazia, era 

que cada aula tinha que ser uma grande viagem, e isso me desgastava muito também, porque 

eu ia no fundo da minha sensibilidade, da minha emoção... E como eu posso dar cinco aulas por 

dia e viver isso? Cada uma ser um grande barato? Era assim que eu estava vendo, né. E isso foi 

importante para mim porque eu comecei a analisar que eu precisava de um método, alguma 

coisa, algo que me desse um pouco menos de relação com o inusitado, enfim, porque não dava 

para ser aquela coisa no dia a dia. Voltei, fui para a Leda Iuqui, continuei as aulas, mas o 

interesse de público caiu muito. E eu comecei também a ver o quanto a Helenita era carismática, 

porque eu podia estar fazendo tudo do meu melhor, mas quando ela chegava ela tinha um outro 

brilho, uma outra coisa, e aí eu via a distância que era, eu era uma iniciante, não tinha como. E 

ela tinha uma capacidade muito grande de relacionar outras coisas... Com a maturidade você 

vai vendo isso, você olha para um público e você vai sentindo o que aquele público está 

querendo escutar, porque às vezes você está falando uma coisa que não tem nada a ver, você 

está falando pra si mesmo. Então ela tinha aquela sensibilidade. Depois eu não me lembro bem 

como finalizou essa história da Leda Iuqui, mas eu sei que em seguida ela abriu a academia 

dela. E era uma academia na Vitrine de Ipanema, que era um shopping, naquela época era um 

grande espaço, e ela “não, porque você vai dar aula, vai dar aula”... Mas eu não me senti bem. 
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Aí começou o divisor da história. Eu não me senti bem pelo seguinte, minha mãe não era 

analfabeta, mas fez até a quarta série, meu pai era professor de português e latim mas trabalhava 

– ele tinha sido padre –, então para se inserir no mercado fez uma formação que o MEC dava 

na hora e foi dar aula. E para ele ter uma situação razoável era trabalhar manhã, tarde e noite, 

meu pai dava 15h de aula por dia. Então a minha condição econômica era uma condição 

modesta. Estudei em boas escolas, fui uma aluna brilhante, mas eu não tinha grandes 

experiências, eu não pude fazer minhas aulas de balé, morava no subúrbio, no Engenho Novo... 

Então para mim era um choque. Enquanto eu estava com a Helenita, que era uma pessoa que 

me amparava, apesar de eu estar frequentando um espaço burguês, sofisticado da casa dela, mas 

eu tinha ela como uma mãe, me acompanhando, me dando a mão para eu andar. E aí de repente 

eu me vejo num espaço de classe média burguesa, de pessoas cheias de nheco nheco, pessoas 

de Ipanema, que para mim era uma coisa, entendeu, eu não frequentava aquele mundo. Como 

eu ia dar aula para aquelas pessoas? E eu me lembro que me senti mal nesse sentido, e aparece 

a dona fulana lá, a professora Stelinha, que era professora dessa escola, que para mim era uma 

mulher muito chique... E apesar de eu ter 19, 20 anos, eu não tinha estrutura para ter uma 

autoestima de impor isso. E aí eu me lembro que ela, para fazer propaganda da academia, ela 

fez tipo um desfile na escada rolante, todo mundo fazendo umas coisas e tal. Aí, quando eu 

olhei aquelas pessoas descendo a escada rolante, eu me senti mal. Eu falei “isso não me 

pertence, eu não quero isso para mim”. E aí eu comecei a dar defeito, como a gente fala agora. 

Eu comecei a refugar. Eu estava trabalhando com ela há três anos na pesquisa, estava ótima 

com relação a isso, não tive problema nenhum, mas eu ir para a academia dar aula para burguês 

para mim foi difícil. Aí eu cheguei para ela e disse não, Helenita, eu não estou me sentindo 

bem, naquela época eu estava querendo namorar, também estava querendo casar, porque eu não 

tinha isso. Meus três anos com ela foram sábado, domingo, feriado, não ia para lugar nenhum, 

ia acompanhando – feliz, eu não estava questionando isso –, mas eu comecei a querer uma outra 

coisa e não era isso também que ia me atrapalhar. E também nessa época abriu a UERJ, a 

Universidade do Estado, e eu fui procurada, pelo trabalho que eu fazia na Escola Normal, eu 

fui procurada para começar as aulas de rítmica na Educação Física, quer dizer, era mais uma 

coisa na minha vida. Aí eu falei, Helenita, eu não vou aguentar. A Universidade, a Escola 

Normal, e mais aqui a academia, e ela “não, você tem que continuar”, e eu comecei a refugar, 

eu não aguentava olhar para as pessoas, eu achava que eu não tinha nada a ver com elas, que 

elas iam me olhar de cima abaixo, eu falei não. Não vou mais. Aí ela disse “mas o que eu vou 

fazer?”, eu disse não sei, Helenita, você vai assumir isso muito bem, por que você não bota a 

Ana Celia para dar aula? A filha dela tinha 14 ou 15 anos. Não, mas a Ana Celia quer fazer 
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Biologia, Ana Celia não queria, não queria, mas foi quando a Ana Celia começou. Assumiu que 

ela poderia estar ao lado da mãe dela. E aí eu também resolvi romper. Eu tive uma coisa assim, 

olha, eu não entendo a maneira dela dar aula não, que sempre é daquele jeito, que é sempre não 

sei o que, que as pessoas não olham para ela, ela não olha para as pessoas, fica todo mundo com 

a cara no espelho, ninguém anda nessa aula... Porque também, ao mesmo tempo – eu fazia muita 

coisa ao mesmo tempo –, ao mesmo tempo eu tinha, no intervalo de umas férias, eu fui fazer 

um curso, era tipo um aperfeiçoamento, do laboratório de Fisiologia do Exercício que foi 

implementado pelo Dr. Mauricio Rocha. E foi importante para mim porque eu olhava a aula da 

Helenita e achava que ela não tinha um componente aeróbico importante. E naquela época se 

falava do método cooper, de correr, de fazer intervalo training, a moda começou aí, aliás, foi 

quando eu fiz o vestibular. Então era uma coisa que as pessoas estavam no fluxo daquilo, e o 

método da Helenita era um método calistênico, né, que vinha da Escola do Exército. Calistenia 

pura. Método francês. E aquilo me incomodava um pouco porque eu também vinha da 

Ginástica, que ela tem uma movimentação espacial, relação de correr, de diminuir passo, e nesse 

período eu comecei a pesquisar a questão desses componentes fisiológicos, e que isso 

contrapunha ao que ela acreditava por conta dessa coisa da meditação, uma influência meio 

budista, da concentração, ela dizia “respira, respira e consegue isso, consegue aquilo”, e isso 

agredia, até, um pouco as pessoas. Por exemplo, tinha um grupo grande do pessoal da 

especialização que vinha de Goiás, de Minas, e que eram pessoas que viviam com pouco 

dinheiro, dependiam do bandejão para almoçar. E ela achava um absurdo que as pessoas 

comessem a comida do bandejão. Ela dizia “mas vocês têm que sair correndo da aula para 

almoçar” – porque se não almoçasse naquela hora não tinha outra hora. Então ela queria que 

todo mundo ficasse ali o dia inteiro e nem de lá saísse. “Mas como eu não vou almoçar?” “minha 

filha, respira, respira que você vai ter tudo que você precisa”. E isso dava uma angústia, né, 

porque ela chocava. Então Helenita tinha uma coisa elitista também. Eu vou falar coisas 

maravilhosas dela, mas vou falar que ela tinha um lado elitista, e isso vai até entrar na questão 

da cultura popular. Tudo bem, essa coisa da meditação, eu tinha isso, meu irmão era budista, a 

gente era da Sociedade Teosófica que também estava naquela história, mas ali quando falava 

do meu corpo eu não estava sentindo aquilo. E eu achava que as pessoas precisavam brincar, 

precisavam descontrair, e eu estava trabalhando com criança e adolescente, eu não podia seguir 

o modelo dela, aquele modelo de aula. Então foi quando eu comecei a experimentar, e brinca, 

e conversa, e fala com uma, com outra... Não saí do mundo daquele modelito, mas as pessoas 

precisavam começar a olhar uma para a outra! Eu não posso só estar olhando para dentro de 

mim ou para um espelho. E outra coisa também é que meu trabalho com as normalistas, com as 
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meninas da Escola Normal, que foi um grupo muito importante que foi criado, deu algumas 

referências nessa parte de dança na escola... Eu fiz muita pesquisa, com um trabalho de 

sensibilização, trabalho que ia no fundo do inconsciente das pessoas, e eu mexia muito com o 

emocional das pessoas. E com a parte espiritual também, hoje eu entendo que eu mexia também. 

Então era uma loucura também. E eu chegava num grau de instigação das meninas muito sério. 

Então eu me lembro que um dia Helenita disse “nossa, mas seu grupo é maravilhoso” – elas 

foram dançar não sei onde – “nossa, mas com pouco tempo elas têm uma técnica maravilhosa, 

como é isso, olha, eu quero que você traga essas meninas para dar aula aqui”. E eu fui. Fui para 

dar uma aula demonstrativa com isso mesmo que eu fazia. Enfim, aí as pessoas iam no fundo 

delas, da emoção delas, e ela ficou horrorizada com isso. E houve uma exposição das meninas 

também, mas elas iam com verdade e com convicção do que estavam fazendo. Mas Helenita 

disse naquele momento “eu acho um absurdo o que você está fazendo. Que trabalho é esse? Por 

que você precisa fazer isso para chegar ao resultado que você teve?”. Por que, porque ela falava 

de uma expressão que não era trabalhada. Isso me incomodava. Então por que é que eu me 

expressava, por que eu tinha uma vontade de ir fundo no que eu me expressava pelo meu corpo 

e ela não colocava isso no processo? O processo era “se expressa!” e não, isso aí a pessoa tem 

que ir fundo, e eu comecei a ler sobre processo pedagógico de teatro, a perguntar – eu não 

vivenciei – mas eu fui consultar, ver o trabalho de outras pessoas e inserir isso no meu trabalho. 

E ela não aceitou isso, ela não aceitou que aquilo mexia no ego das pessoas. Eu disse tá bom, 

Helenita, então nós estamos em caminhos divergentes. E aí eu me afastei um pouco. Então 

continuei o trabalho com a Escola Normal, e entrei na Universidade do Estado (UERJ). Um 

parêntese, porque Helenita, nesse momento da reforma, inclusive do currículo da Educação 

Física, ela teve uma importância enorme, que foi a de tirar a denominação de dança, que tinha 

sido sempre na Educação Física, e passar para Rítmica. A disciplina passou a se chamar Rítmica 

e ela foi desdobrada em vários módulos porque aí também entrou isso, as disciplinas 

obrigatórias e eletivas, e não era mais ano, era período, semestre, Rítmica I, II, desdobrava, e 

algumas disciplinas corriam para a ala feminina direto, outras só para a ala masculina, e ela 

conseguiu, com isso, mudando o nome, que foi uma esperteza dela, botar os rapazes também 

fazendo rítmica, fazendo dança, a minha turma de faculdade foi a primeira em que os rapazes 

fizeram essa disciplina. Era uma gozação infernal. Era uma zona, para te falar a verdade.  

 

Antes o nome era Dança? 

Antes era Dança. Aí passou a ser Rítmica. Aí eu não sei se a Educação Física continua com 

Rítmica ou com Dança, acho que passou para Dança depois. E ela tinha uma postura física de 
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provocação também. Então, por exemplo, as malhas, que chamava leotard, eram aquelas 

malhas de alcinha, eu me lembro, quando eu ainda era estudante, elas foram fazer apresentação 

com aquela malha, eu achei horrível, indecente, porque ninguém usava sutiã, eram as alcinhas, 

a cava da malha era aqui em cima, para as pernas ficarem longas, tudo isso era um show, né. E 

ela se vestia da seguinte maneira, ela usava umas blusas bufantes, a saia acima da metade da 

coxa, com um cinto desta largura de couro, então as calcinhas apareciam. Aí eu me lembro que 

fulano ia dar aula, aí ela “não, agora eu vou dar aula teórica” e lá vinha ela com a sainha dela, 

ia mostrar os movimentos do corpo, com aquela bendita flexão de tronco que ela fazia assim e 

a calcinha aparecia. Os meninos adoravam, né. Quando ela chegava na Praia Vermelha que 

tinha a bendita de uma escada que ela vinha lá com o jeitinho dela, eles corriam atrás porque 

sabiam que ela subia a escada e lá ia ela com as calcinhas aparecendo. Então a Helenita era essa 

figura. Eu não sei se tô tornando grotesca a figura, mas era uma coisa – e ela achava graça, ela 

gostava disso, brincava com isso. Bom, enfim, então eu tive esse afastamento, eu fui para a 

UERJ, eu estabeleci uma sequenciação também, trabalhei muito, nesse meio tempo também dei 

aula no Colégio de Aplicação da UERJ, que foi uma oficina importante para mim, não 

desenvolvi muita coisa, mas só para dizer como foi intenso meu trabalho. E aí Helenita, nesse 

espaço de tempo que eu estou na UERJ, ela me chamou para ir para a UFRJ, eu disse eu não 

vou para a UFRJ, eu não quero ir para lá. Prefiro ficar na UERJ porque eu tenho um pouco mais 

de autonomia e eu posso estar um pouco mais livre para fazer minhas coisas, me sentia mais à 

vontade nesse sentido. E ela insistia muito comigo, para você ver como era diferente, ela 

conseguiu em três momentos diferentes uma vaga para eu ir para a Federal. Sem concurso, sem 

nada. “Tem uma vaga para você”, Helenita, eu não vou. Até que nesse interim eu casei, 

engravidei, tive uma filha e nesse momento o que aconteceu, eu acabei me afastando do estado 

porque não tinha como, era muito difícil, eu estava com uma carga na UERJ muito grande, 

abandonei as meninas do grupo de dança, muitas delas seguiram teatro, dança, uma inclusive é 

uma professora importante na dança que é a professora Maria Ignez Calfa177, ela foi minha 

aluna nesse momento no Instituto, ela diz que isso foi importante para ela, depois ela foi fazer 

Angel178 e tal... E aí o que aconteceu, eu me casei, eu me casei com uma pessoa que estava 

ligada a esse laboratório de Fisiologia, ele era médico e era professor de Educação Física 

também... Tivemos várias ações em conjunto, indo para Parintins, trabalhando a parte de dança 

também, a parte da pesquisa dele... E aí nós tivemos uma segunda filha. Nesse tempo, ela 

insistiu demais “você precisa vir aqui para a faculdade federal”, e eu estava um pouco 

                                                      
177 Professora dos cursos de graduação em Dança da UFRJ. 
178 Escola e Faculdade de Dança Angel Vianna, localizada no bairro de Botafogo, no Rio de Janeiro. 
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aborrecida com o que acontecia na UERJ. Porque eu ficava muito sozinha também, e isso para 

mim me judiava um pouco, porque a estrutura da carreira docente na UERJ era muito deficitária 

na época. Você chegava lá e assinava um contrato de 10h, só. Eram 10h e conforme você fosse 

adicionando aulas eles iam aumentando sua carga horária e você ganhava mais. Então isso para 

mim era muito desgastante, porque eles queriam que eu fizesse grupo de dança, eu fazia muitos 

espetáculos durante o ano para os alunos, instituí isso de Mostra de Dança, foi nessa época da 

UERJ, e ganhava pouco, porque era horista e muito sozinha, então chega uma hora que você 

vai se angustiando muito, porque você não tem como trocar, e eu ficava um pouco de olho ali, 

delas terem aquela estrutura de departamento, várias pessoas, quatro, cinco, seis pessoas 

trabalhando, trocando ideia, se reunindo para discutir, muita gente querendo ir para lá e eu 

rejeitando, eu comecei a balançar. E nessa época, a federal acabou tendo uma coisa mais 

sedutora com relação a isso, a carga horária e tal. Só que era o seguinte, na UERJ também se 

poderia chegar e dizer “neste período eu só quero ganhar 10h, estou com filho pequeno, não 

posso, não vou, ou vou para 20h, ou distribuo, vou de manhã e vou de noite”... Na Federal não 

tinha isso. Eram as 40h e aquela briga entre eles. E eu pensava como vou fazer com criança 

pequena... Só que nesse tempo eu e meu marido resolvemos comprar um apartamento ali no 

Alto da Boa Vista que era um negócio que até hoje o apartamento não se regularizou, no Vale 

Encantado. Maravilhoso, porque você está lá na montanha, não está no Rio de Janeiro de forma 

alguma e você vê a imagem da Barra toda, é lindo o lugar, no meio da floresta. E lá nunca deu 

ladrão de nada, mas no meu deu, porque levaram meu carro. Então eu estava com um bebê, 

uma menina de dois anos, e sem carro. Estou sem grana, a situação está difícil, acho que está 

na hora de eu ir para a Federal porque pelo menos eu vou ter um pouco mais de dinheiro, mais 

estrutura e tal. Mas eu fui angustiada. Eu fui angustiada por causa da estrutura mesmo, né. E 

foi difícil. Foi difícil porque tinha que estar começando a aula 6h45 no esporte universitário, 

não fizeram isso com ninguém, só fizeram comigo, com criança de cinco meses, gente, por que 

isso? Enfim, então eu já cheguei meio chocada no negócio todo, mas foi importante para mim, 

foi um período difícil na minha vida em termos de trabalho, criança, queria fazer mestrado... 

Mas tinha uma outra coisa também, dentro da estrutura da Universidade eu ficava ajudando, eu 

só era professora titular naquilo para o que eu entrei, que era professora da licenciatura em 

Educação Artística, por isso que eu entrei, que estava sendo criada, com aquela reforma de não 

sei o que de 1976, tinha a licenciatura em Educação Artística, diz que iam renovar a coisa da 

Arte-Educação, o movimento de Arte-Educação estava muito forte na época e ela me chamou 

para eu dar, justamente por causa das maluquices que eu fazia na cabeça dela, para dar Técnica 

de Expressão Oral e Corporal – e eu amava isso. Então eu fui toda feliz, eu vou lá para a 
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Educação Artística e ninguém vai me incomodar, vou fazer o que eu bem entender. E assim foi. 

Aí, conclusão, nisso daí eu também conheci outras pessoas, fui lidar com o pessoal que estava 

trabalhando com o Fala Maria Favela179, que é um grande amigo que eu tenho, hoje já está 

idoso, e nisso eles tinham uma aproximação muito grande com a Angel e aí eu absorvi um 

pouco de Angel apesar de não ter sido aluna dela, mas eu tinha uma identidade com ela também 

nesse aspecto. E a Angel tinha tido um contato com a Helenita, porque a Helenita morou um 

tempo, por causa do marido, que era vice-almirante, ela morou em Salvador. Então, nessa 

época, Angel também morou lá com Klauss. Eles foram amigos, mas eles se distanciaram por 

questões políticas, ali houve alguma coisa que eu não sei o que. Houve alguma coisa. Mas dizia 

Helenita que foi um período em que Angel se apropriou muito dos estudos porque ela conseguiu 

fazer uma ligação com uma pessoa, que eu não vou lembrar o nome agora, e essa pessoa 

estudava esqueletos na universidade da Bahia, e ela era encantada com isso... 

 

A Helenita? 

A Helenita. E ela fez tudo para se aproximar desse professor, e ela dizia assim “ele tem 

esqueleto de tudo, tudo que você pode imaginar tem lá”, e ela foi estudar com ele essa coisa dos 

princípios do movimento ligados com as partes das articulações, e dizia ela que a Angel teve a 

oportunidade de estar junto nesse estudo. E foi um período importante para ela nesse estudo do 

Sistema Universal de Dança. É um marco. Agora, não sei te dizer o ano, isso foi bem anterior 

ao momento em que eu a conheci. 

 

Então isso foi anterior à década de 70? 

Com certeza. Eu não saberia dizer quando. Eu entrei na Escola em 1969... Não sei também 

quanto tempo ela ficou lá... E aí depois houve esse problema e as duas se afastaram, não houve 

mais ligação de uma com a outra. 

 

Você sabe se ela teve algum contato com a Eros Volusia? Se ela chegou a conhecer... 

Deve ter conhecido porque ela era famosa na época, né, mas não foi Helenita que me apresentou 

não... A minha professora de ginástica na Escola falava dela. E tinha uma colega que era da 

faculdade, que era apresentadora de televisão, que eu acho que falava da Eros, e eu também 

tenha ouvido falar mais da Eros, agora olha que coisa engraçada... A minha mãe fazia ginástica 

na Associação Cristãs de Moços, não sei se existe... Existe ainda, né? Mas era muito movimento 

                                                      
179 Fala Maria Favela foi uma experiência criativa em alfabetização feita por Antonio Leal na comunidade da 

Rocinha, em 1981. O trabalho resultou em um livro de mesmo nome, publicado em 1988. 
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que tinha na Associação Cristã de Moços. Uma das pessoas que eram amigas da minha mãe, 

que não perdia aula, era uma índia, que era modelo. Ela era modelo para artistas plásticos. E ela 

fotografava sem roupa, com tanga, ela tinha um corpo, assim, incrível essa... Era uma senhora 

já. E ela falava muito na Eros e foi ela que me mostrou fotos da Eros. Mas assim... O que 

falavam da Eros era uma coisa de... Que não tinha nada a ver com esse meio artístico, ela estava 

num outro departamento, numa outra posição... Havia um preconceito contra ela, então não sei 

te falar muito. 

 

Tudo bem, eu só queria saber se em algum momento a Helenita mencionou a Eros. 

Não, que tenha me marcado, não. Então, voltando, aí eu fui para a UFRJ, fui lá para a Expressão 

Corporal, influenciada, até, pela Angel, indiretamente, e adorei trabalhar nessa parte de 

expressão corporal, fiz amigos, fui para a Escola de Música, abri caminho para o pessoal ir para 

a Escola de Música, e essa disciplina sempre ficou cadastrada na Educação Artística, aliás, na 

Música, era uma disciplina na Escola de Música que tinha uma parceria com a Educação Física, 

aí depois outras pessoas assumiram. E na Educação Física eu ficava ajudando a professora 

Glória, achava ótimo, não tinha que ficar quebrando minha cabeça, então tinha um lado bom 

também, porque eu dava aula na Educação Artística, ajudava a Glória na aula de Dança I e 

participava do Grupo de Dança, que a Helenita obrigava, todos os professores tinham que ser 

do Grupo de Dança. E ela dizia “se não fizer aula, se não estudar o Sistema não vai para frente”, 

isso eu achava muito positivo da parte dela. Que isso se perdeu. Porque ela dizia que tinha que 

estar todo mundo junto, estudando, e tendo a mesma maneira de ver, estudar o Sistema, ela 

dizia que tinha que estudar o Sistema, tinha que fazer o Sistema. Eu adorava fazer aula, foi uma 

maneira muito importante para mim. E depois foi um período em que ela pôde ter uma aparição 

pública maior no mercado. Eu vou fazer um parêntese e retroceder um pouco. Por influência, 

talvez, do marido – que era uma pessoa influente na época, ele era ajudante de ordens do 

Médici180, teve um período assim – ela conseguiu para nós uma coisa importante, que foi a 

companhia de Dança percorrer vários estados fazendo apresentações, e a gente era recebido 

pelas localidades como uma grande companhia de dança. 

 

Isso na década de 70? 

                                                      
180 Sobre o Almirante José da Silva Sá Earp, esposo de Helenita Sá Earp, não pudemos confirmar esse dado. Ele 

exerceu diversos altos postos na Marinha, como Diretor de Aeronáutica da Marinha, Comandante do 5º Distrito 

Naval, Chefe do Estado Maior do 3º Distrito Naval, Comandante do Centro de Armamento da Marinha e Capitão 

dos Portos do Estado da Bahia (durante o golpe civil-militar de 1964), entre vários outros. Para mais sobre sua 

carreira, ver <http://www.mat.puc-rio.br/~earp/admiral.html>, acesso em 05/12/2017. 
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Isso na década de 70, que foi quando eu estava fazendo especialização, eu ainda não tinha 

casado, entre 71 e 73. Só que é o seguinte, como tinha essa indicação do MEC, a gente ia como 

uma companhia profissional, só que ela tinha muito uma estrutura didática, as coreografias 

saíam do estudo dela mesma, do Sistema, e para as pessoas parecia uma coisa sem pé nem 

cabeça. Porque era a estrutura do Sistema que ela mostrava, as composições, tinha umas coisas 

muito interessantes, com música aleatória. Que todo mundo detestava. Ninguém entendia 

aquilo. John Cage181, essa turma toda. E eu amava, achava um barato, mas nem todo mundo 

engolia. Então essa excentricidade dela fazia ela se distanciar do mercado geral da dança. Só 

que ela teve uma outra coisa importante, que foi influenciar a... Não vou lembrar o nome da 

pessoa. Influenciar uma pessoa do balé a criar o Sindicato de Dança. Não tinha nome de 

Sindicato não, era outra coisa. Acabou virando Sindicato de Dança. Mas era uma outra coisa.  

E aí essa própria instituição fez apresentações junto ao Grupo de Dança, mas assim, a gente era 

muito doido. A gente era os doidos. Eu me lembro que a gente fez uma apresentação no Museu 

de Arte Moderna, foi uma das últimas coisas que eu fiz com o Grupo de Dança. Tinha umas 

formas aleatórias, a gente ia com as malhas comuns, e com o rosto todo pintado, tudo assim 

muito estranho, com cores fortes... E aí a gente dançava junto com a Nina Verchinina182, tinha 

uma outra pessoa de balé que eu não lembro, então a gente era completamente fora daquele 

parâmetro. Mas assim, essa pessoa do Sindicato de Dança, ela respeitava a Helenita. Ela 

respeitava a Helenita porque ela dizia “a Universidade cumpre um papel importante porque tem 

pesquisa, tem estudo, não é essa baboseira que as pessoas às vezes ficam falando sobre dança, 

sobre balé”. Então ela respeitava a Helenita e, por conta desse respeito, ela acabava respeitando 

também essa revolução estética dela. Mas de maneira geral as pessoas não entendiam não. E aí, 

nesse período também, ela, por intermédio do MEC, deu muitas aulas, muitas oficinas, e eu 

acompanhava. Aí esse era um outro problema, porque eu era assistente dela, isso eu ainda não 

tinha terminado a especialização... Eu estou fugindo um pouco do cronograma, estou indo e 

voltando. Eu ainda não tinha terminado a especialização e acompanhava ela, dando curso em 

Minas Gerais, em Santa Catarina, dei vários cursos com ela, por que, porque ela dizia que 

naquele momento quem mais sabia do Sistema era eu. Porque eu estava acompanhando com 

ela, estava criando junto... E aí eu observei uma coisa que eu fiquei algum tempo tentando 

contribuir para ser diferente. Ela achava ótimo que o Sistema toda hora mudasse “ah, porque 

                                                      
181 John Milton Cage Jr. (1912-1992), pioneiro na música aleatória e eletroacústica, foi compositor, teórico musical 

e escrito estadunidense. 
182 Bailarina russa, cujo ano de nascimento não é definido (algumas fontes dizem 1903, outras, 1912). Passou pela 

China e acabou por mudar-se com sua família para a França, onde desenvolveu seus estudos em balé. 
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eu descobri isso”. O filho dela era matemático, e ajudava a tentar construir o que era o Sistema. 

E ninguém entendia que negócio era esse de Sistema. E por que, porque a palavra sistema na 

época tinha uma outra conotação. Sistema, uma coisa quadrada, fechada, etc. E ela dizia que 

não, que com o Sistema ela queria descobrir os princípios do movimento. Por que no balé a 

primeira posição é a primeira posição? E só pode ter primeira posição com o pé para fora? Ela 

estudando anatomia dizia que não, os pés podem estar nessa rotação [paralelos], podem estar 

nessa rotação [rotação externa], então tudo isso é primeira por que, qual é o princípio da 

primeira posição? Estou falando como ela raciocinava. O princípio da primeira posição são os 

pés aproximados, os calcanhares aproximados. Então se eu tenho a aproximação dos membros 

inferiores e com diferentes graus de rotação, eu tenho primeira posição. O que é a segunda 

posição? O balé falou, a segunda posição é o afastamento dos membros inferiores em relação 

ao plano frontal. Com isso eu posso ir com os pés para frente, pés para dentro, pés para fora. E 

assim foi, ela manteve, até a quinta posição eram as posições do balé. A terceira é a perna da 

frente com o pé encostando na metade do pé da perna de trás, a quinta, a aproximação do 

calcanhar com o artelho... Aí ela criou a sexta, que é a posição cruzada no plano frontal, a 

sétima, que é o afastamento no intermediário, e o plano intermediário cruzado era a oitava. Isso 

eu acompanhei com ela, essas três outras posições. Aí tinha muita gente que tinha vindo ao Rio, 

tinha feito especialização, outros tinham ido a outros cursos dela que tinham aprendido de um 

jeito. Quando ela chegava lá, que o Sistema já era outro, ela morria de rir. E achava que era isso 

mesmo, “eu tenho que ir criando para as pessoas irem correr atrás para saber como é”, mas isso 

criava uma revolta. Mas por que mudou, eu sabia e agora não sei mais? Por que a senhora não 

escreve? “Eu não posso escrever porque se eu escrever não muda mais”. Só que ela tinha a 

Beatriz183, que era uma figura incrível também, a Beatriz podia ter sido professora da Escola, 

porque ela tinha pertencido àquele grupo de fundação da Escola, o grupo do Exército. Só que 

ela era uma pessoa muito simples, era uma pessoa muito singular e difícil também, ao mesmo 

tempo, né, de relacionamento. Ela dizia “eu não quero dar aula, eu não quero dar aula”. Ela era 

colega da Helenita quando instaurou o curso. 

 

Ela era professora então? 

Não, ela não era professora. Porque, o que acontece, eles, para criar a Escola Nacional de 

Educação Physica e Desportos, o Exército fez uma parceria, ou sei lá que nome eles davam, de 

formar o primeiro grupo de professores. Então foi quem estava interessado. A Beatriz na época 

                                                      
183 Beatriz Serra do Vale Pereira, que, segundo o Diário Oficial da União, página 11, seção 1, de 04 de novembro 

de 1939, tomou posse como Auxiliar de Escrita 5ª classe naquele ano. 
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fazia esgrima, eu acho, não sei, ela era de um esporte diferente. Ela foi para lá, mas ela dizia 

“não, eu não quero ser professora não, mas eu quero ficar aqui”, então ela ficou como 

funcionária a vida inteira, ganhava pouquinho, a vida dela era uma vida muito simples, só que 

ela sabia datilografar, então ela ficava a vida inteira datilografando o Sistema – porque, na 

época, datilografa e “não é mais isso”, rabisca, então ela fazia. Ela dizia “Ah, Morzinha” – ela 

chamava Helenita de Morzinha – “lá vem a Morzinha, gente, eu não aguento mais, eu não 

aguento mais mudar isso tudo, olha, eu estou escrevendo a mesma coisa”, “não, Beatriz, não é, 

agora é diferente, tem isso aqui de diferente”, “não, é a mesma coisa, não é nada diferente”... 

Então isso eu vi, a Beatriz padecendo desse mal. Da Helenita estar sempre vindo com 

manuscrito novo e, segundo ela, não acrescentar nada. Mas tinha diferença. E assim foi, ela 

achava graça, “tá vendo, ninguém sabe mais nada, mas eles têm que continuar fazendo curso”, 

e eu dizia mas Helenita, como é que as pessoas vão sair lá do interior para vir para cá... Hoje 

seria muito fácil, né, com internet, mas naquela época era muito difícil. E aí eu acompanhei isso 

por algum tempo, da vida dela e tal, depois essas coisas escassearam, eu não lembro mais dela 

ir dar curso fora, e ficamos ainda bastante tempo com o Grupo de Dança... Eu fiquei lidando 

mais com a parte da Expressão Corporal, que também não tinha uma expressão tão grande... 

Mas aí o que aconteceu que foi tendo novo, quando teve a departamentalização, a professora 

Glória foi chefe de departamento, depois chegou a professora Sônia Chemale, que era de 

folclore, foi um bom tempo chefe de departamento, depois Sônia se aposentou, e eu queria fazer 

alguma coisa nova, eu acho que já estava fazendo mestrado, aí nesse período eu fiquei como 

chefe de departamento e eu disse opa, é a minha oportunidade. Aí eu resolvi começar a fazer 

um movimento para criar a mostra de dança. E eu achava que a Escola de Educação Física era 

muito retirada, aí eu não saía da UERJ, porque a UERJ tinha uma estrutura física muito 

interessante, pela localização dela e porque ela tinha a concha acústica, tinha o teatro... Aí eu 

comecei esse movimento da dança na educação, com as mostras primeiro, que eu já tinha feito 

quando eu estava na UERJ, só. E aí eu continuei, só que eu institucionalizei isso porque, como 

eu estava fazendo mestrado em educação, eu conhecia os nomes das pessoas que estavam 

ligadas ao estado, na parte da educação, então para mim era mais fácil. Então eu fiz o projeto e 

fui, fui atrás do secretário... Eu queria que alguém dissesse “Secretaria Estadual de Educação”, 

se pusesse o nome para mim estava bom, porque eu corria atrás. Você está vendo, a Secretaria 

está encampando isso. Então foi a estratégia que eu tive. Que aconteceu mesmo, dois anos 

depois, no governo do Brizola184.  

                                                      
184 Mostra de Dança das Escolas Públicas Municipais do Rio de Janeiro, projeto implementado em 1983 e ainda 

atuante hoje. 
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3- Qual o impacto (caso haja) o método de Helenita Sá Earp exerce ou exerceu sobre sua 

formação profissional em dança, e sobre seu trabalho de ensino e criação na área? 

De alguma forma eu já falei sobre isso, né, ela foi a minha referência, a questão daquele método 

estruturado... Tinha importância porque ela falava num mergulho interno, ela tentava criar pelo 

exemplo – e aí eu estou falando de método de ensino –, pelo exemplo que era ela, pelo exemplo 

dela, ela tentava criar pela voz – isso ela me ensinou também – é a sua voz que vai dizer. Então 

a maneira dela falar o exercício, a maneira dela executar junto, criava uma relação das pessoas 

com aquele movimento, com aquela inflexão expressiva que ela queria dar. E isso era uma coisa 

que ela tinha construído, mas ela não estruturou isso. Por exemplo, a voz, retorno – isso ela me 

ensinava, era assim: Flexão, dois, e eu me perguntava que dois é esse? Mas esse dois para ela 

significava essa pausa e essa coisa que tinha uma volta. Flexão, dois, retorno, dois, e roda, dois, 

e volta... E aí ela não queria usar termos que ela achava que eram inadequados, ela dizia que 

tinha que ter uma nomenclatura científica. Que isso era um outro princípio, que a dança tinha 

ciência, que não podia fugir disso. Então ela dizia flexão [a entrevistada faz uma flexão de 

tronco] e não tinha extensão. Não existe extensão. Quando eu faço a flexão, a volta é o retorno 

da flexão. Rotação, retorno da rotação. Então isso já era uma coisa, ela exigia que as pessoas 

usassem isso corretamente. Pausa, fermata, ela usava umas terminologias assim, pausa, fermata. 

E aí tinha uma outra coisa também que eu acho que é fundamental no processo dela também. 

Ela chegou a colocar isso no Sistema de alguma forma, que era a questão pedagógica estar 

atrelada à questão artística, à parte coreográfica. Também era sistematizada. Isso foi um estudo 

que ela fez e que foi muito interessante, os roteiros coreográficos. A Glória avançou nisso 

bastante, e eu tenho a impressão – Ana Célia é que vai saber dizer isso melhor –, eu tenho a 

impressão de que elas chegaram a escrever alguma coisa, mas não se estenderam nisso. E depois 

que eu voltei, depois que eu retornei à Escola, sendo contratada como professora, e disse que 

engraçado, ela está fazendo aqui aquilo que eu estava fazendo lá também, que era começar a 

aula trabalhando o espaço, ela nunca tinha feito, mas como, eu estou fazendo a mesma coisa 

que ela, como a gente entrou na mesma sintonia... E a gente começou a ver que enquanto artista 

isso acontece, né, alguém está lá, todo mundo junto, fazendo a mesma coisa, as pessoas se 

afastam e vão acontecer renovações parecidas ou semelhantes onde quer que as pessoas estejam. 

Então isso foi uma coisa que foi marcante para mim também, dela tentar renovar alguma coisa 

com relação a isso. Mas ela manteve a estrutura dela de ser um trabalho dirigido corporal, e 

depois ela entrar na parte de estudo do movimento, que eram as locomoções, voltas, saltos, 

quedas, depois ter um retorno. E daí eu com a parte de expressão corporal, eu já comecei a 
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trabalhar essa estrutura de movimento com temáticas. Que poderiam estar relacionadas com a 

própria estrutura do movimento ou não. Então daí eu poderia usar histórias que eu fosse contar, 

ou personagens que eu fosse desenvolver, que isso me abria mais para eu trabalhar com criança, 

para trabalhar com adolescente, para trabalhar com grupos especiais... E aí nesse momento ela 

já não mais criticou, ela já não mais reagiu. Ela começou a achar que isso era muito interessante. 

Ela dizia “você vai criar a dança na educação, você é quem vai fazer isso”, assim que ela me 

viu começar a trabalhar ela disse isso, que eu ia ter essa responsabilidade. E isso foi uma coisa 

que eu acho que ela se desenvolveu muito, e eu acho que se isso tivesse sido muito bem 

marcado, teria dado uma dimensão muito grande a contribuição que ela teria dado à dança no 

processo pedagógico. Até porque a gente vê que a dificuldade que as pessoas têm é na parte 

coreográfica. O distanciamento do processo de aprender o movimento e de compor. Faz uma 

ruptura. E isso me angustiava, porque você pode fazer um processo pedagógico que está lá, 

estudando o movimento, estão entrando os elementos ali, e quando você vai ver o trabalho está 

pronto, com aluno participando junto. Então esse desenvolvimento eu fiz no meu trabalho. E 

eu não sei quem mais absorveu isso, mas eu desenvolvi isso e me apropriei disso e socializei 

esse conhecimento. Eu vejo assim, onde eu estou, eu vejo às vezes coisa de projeto que a gente 

aprova, contratei umas pessoas para trabalhar comigo, e as pessoas chegam numa hora, por falta 

de conhecimento, de experiência, elas anarquizam o processo delas. Porque enquanto os alunos 

estão aprendendo a se movimentar e tal está ótimo, quando chega na hora de fazer a 

coreografia... Desastre total. Não tem a ver a cabeça com o pé. Então acho que isso eu contribuí 

nesse processo, nessa interação entre tema e pesquisa de movimento. O que me marcou muito 

e que eu acho que eu absorvi demais, e eu acho que das pessoas que transitaram com ela 

ninguém deu essa interpretação e assumiu isso profundamente é que ela dizia assim, a dança 

não tem distinção de idade, de gênero, de condição social – eu vou me emocionar falando isso 

– eu tinha uma coisa tão forte com isso com ela, que isso me trazia um tipo de vida tão rico, 

que era isso que me instigava, dizia que tinha que facilitar para todo mundo... Porque eu tinha 

sido uma pessoa que eu não tinha tido essa oportunidade. Então eu queria muito, eu acho que 

foi uma alegria muito grande a primeira mostra de dança que eu fiz e que tinha pobre, tinha 

rico, tinha escola pública, tinha escola privada, tinha tudo, tinha gente maluca, tinha gente 

consciente, tinha de tudo! Tinha professora maluca, doida, que fazia uma porção de coisa, e eu 

comecei ali a tentar criar regulamentos para ver se as pessoas se tocavam. Então ela dizia isso 

para mim, que era uma coisa tão simples e ao mesmo tempo tão profunda e tão complexa, né. 

Como fazer isso? Só tinha uma coisa que dava uma incoerência porque eu não tinha isso, essa 

possibilidade de estar junto com todo mundo, ela era uma pessoa de casta, estava ali dentro da 
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universidade, essa fala ela falava com convicção, mas não era ela que ia executar, não era ela 

que ia desenvolver isso. Mas ela queria isso. Em parte, porque ela era uma pessoa que tentava 

mergulhar numa filosófica humanista, e que para ela não bastava que a dança fosse uma dança 

tecnicista. E ela dizia mesmo que aquele corpo dela era um corpo limitado, ela não tinha 

extensão de perna, ela não tinha flexibilidade, ela não tinha um corpo esteticamente bonito, mas 

ela queria universalizar o movimento, a ideia do Sistema Universal de Dança é de que cada um 

poderia estar dentro daquele corpo de conhecimento ligado ao movimento. E aí tinha uma coisa 

incrível, porque ninguém entendia o que era o Sistema, as pessoas diziam que o Sistema era o 

Sistema, a aula de dança da Helenita era o Sistema. Aí eu consegui enxergar outra coisa. Esse 

Sistema é uma coisa estrutural. Você, com esse conhecimento, faz o que quiser! Você dá aula 

de samba, dá aula de maculelê, dá aula de balé, você dá aula de tudo o que você quiser. Agora, 

você tem que ter o conhecimento de como é essa estrutura, que não era uma novidade. A 

Helenita dizia que era dela, e eu dizia Helenita, e Laban? E ela respondia que “não, Laban fez 

isso, fez aquilo, o Sistema era outra coisa” e eu falava então tá bom. Depois eu acho que a Ana 

Celia flexibilizou isso. Mas ela dizia que não, que o Sistema era dela e ninguém tinha feito nada 

parecido... Claro que ela avançou em termos de estruturação, ela passou bem além de Laban, 

mas Laban também teve outros elementos importantes que ela não abordava. Acho que isso é 

que criava um nó na cabeça das pessoas. A outra coisa também, isso eu coloco muito na minha 

dissertação, até fica hoje obsoleto isso, que ela falava em integração físico, mental e espiritual. 

Porque ela mexia com meu campo espiritual. Não sei se era eu que era maluca assim, mas eu 

conseguia entender que ela me provocava uma coisa que eu saía do normal, do físico. Isso era 

na aula e era em apresentação, que eu saía meio assim. E aí eu também dizia assim, isso daí está 

num outro patamar que eu não sei dizer o que é isso. Eu não sei se hoje, mexendo com 

espiritualidade, eu saberia dizer ou gostaria de dizer, não sei. É uma coisa muito sutil. Mas ela 

me provocava viagem. E era uma coisa interessante, por que ela me provocava, porque eu via 

isso nela. Porque eu via isso nela, eu entrava naquele campo. Só que era uma coisa doida, né, 

porque você terminava a aula, estava naquele estado... Começou a aula, começou uma outra 

coisa, você estava em outro momento. E vai, vai, é uma viagem, e eu dizia isso para os meus 

alunos e ninguém entendia, gente, você tem que estar num fio, começou aquele momento, deu 

aquele estímulo, você entrou no fio e você vai. Esse fio não pode se romper. Você tem que estar 

ali naquela conexão até o fim. Eu entrava nessa coisa. Terminava a aula e ela dizia “Celina, me 

diz uma coisa, já saiu o contra cheque?”. Quando ela fazia isso eu entrava num choque... Porque 

ela conseguia desligar rápido! Acabou ali, acabou, desligava, enquanto eu ainda estava ali... Só 

ela mesmo... 
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4- Como você vê, no contexto de formação superior em dança, a escolha de Helenita Sá 

Earp para a UFRJ, na época chamada Universidade do Brasil? Essa escolha se deve a 

uma carreira anterior? Se recorda ou tem conhecimento de trabalhos anteriores à entrada 

dela na universidade? 

Bom, eu vou contar o que ela me contou, né. É o seguinte, a Universidade do Brasil, a Escola 

de Educação Física, Escola Nacional de Educação Physica, ela foi fundada como alguns cursos 

foram criados no Brasil, chamados cursos de Emergência. Algum curso que já estava 

estabelecido implantava, acorria a esses cursos pessoas interessadas, que nem sempre tinham 

formação. E foi o caso da nossa Escola, porque, inclusive, os primeiros professores mal tinham 

o que se chamava de científico, clássico, então Helenita foi uma. Contava-me ela que fez esse 

curso com uns 15 anos. E que isso foi como uma tábua de salvação para a vida da família toda, 

porque o pai tinha entrado em falência, eles tinham, parece, um cartório, mas ele teve algum 

insucesso, então ela precisava sustentar a família. E ela tinha tido uma formação de ginasta, ela 

tinha uma preceptora alemã, acordava cedo, fazia muita ginástica, o pai também estimulava 

isso... Agora, ela não tinha uma formação em dança, ela gostava de dança, isso ela me contava, 

que gostava de dança, de arte, deve ter tido uma educação voltada para a cultura, o ensino das 

artes, então ela gostava, lia muita coisa... Mas ela não tinha uma experiência anterior de dança, 

isso ela não tinha não. E isso foi um problema para ela se manter, porque teve uma pressão 

muito grande, de muitas bailarinas, porque ela entrou para dar aula de ginástica, que era a 

cadeira que ela ia lecionar, só que ela foi encaminhando para uma coisa mais artística. E aí ela 

teve uma pressão muito grande. E ela dizia que devia isso ao diretor da época. Ela disse que ele 

fazia um esforço muito grande para ela ficar, ele apoiava... E, dizia ela, que para conseguir se 

firmar, ela percebeu que tinha que ter um diferencial. Então o diferencial foi o estudo, foi a 

pesquisa, que ela começou a pensar num estudo que acabou indo na direção da criação do 

Sistema... Então era isso que ela relatava da vida dela. 

 

5- Qual o alcance do trabalho de Helenita Sá Earp, na sua opinião? Era circunscrito à 

universidade ou também se preocupava em atingir outros públicos? 

Eu avalio que ela não conseguiu ter uma penetração muito grande não. Acho que já falei na 

outra pergunta, que havia uma dificuldade, primeiro até pela questão estética mesmo, que ela 

se diferenciava, segundo porque ela não era do balé, não vinha do balé, o meio de dança não 

aceitava isso, tinha que ser bailarina, enfim... Mas era interessante porque alunos da Helenita 

que não tinham sido bailarinos até tiveram mais ascensão, como a Lourdes Bastos, por exemplo. 
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Só que a Lourdes Bastos teve um caminho, que foi ela conseguir entrar na Escola de Dança do 

Theatro Municipal. Então pelo fato dela estar ali de alguma forma abriu... Mas a formação dela 

veio de Helenita. E era interessante também porque muita gente que foi formada por Helenita 

não declarava isso. Era proveniente da Escola, com a formação do Grupo de Dança, Lourdes 

Bastos era uma que pouco falava de Helenita. Ela também não investia, porque ela ficou muito 

voltada para a questão da pesquisa, o aparato universitário cerceia um pouco isso, muito. É uma 

coisa muito engessada. Eu acho que melhorou um pouco, de um tempo para cá, mas aquela 

coisa da aula, da pesquisa, a pessoa não sai muito do seu âmbito. Então eu acho que não teve 

muito... Teve naquela época que eu já te falei, que o próprio MEC ajudou um pouco, que a 

gente ia fazendo, mas a gente não tinha... Até porque a nossa estrutura não é uma estrutura ainda 

da pesquisa. Eu infelizmente acho que não tenho esse jornal, porque tinha até a crítica que o 

pessoal fez da parte artística... Eu a acompanhei dando muito curso para professor, era nisso 

que ela investia, curso para professor de Educação Física, bailarinos, mas uma coisa muito 

pedagógica.  

 

5.1.- No caso de alcançar outros públicos, tem exemplos dessas atuações externas à 

universidade? 

Antes do meu tempo a Helenita foi à Europa, fez excursões à Europa, eu não saberia quantificar, 

talvez Ana Celia saiba mais do que eu, mas ela foi algumas vezes à Europa, foi aos EUA, e no 

tempo que eu era integrante do grupo, nós fizemos apresentações no Museu de Arte Moderna, 

como eu te falei, teve um período em que ela fez várias apresentações, depois com essa senhora 

que eu não consigo lembrar o nome, que se tornou presidente do Sindicato de Dança, elas 

fizeram várias mostras, convidando grupos diferentes... Mas eu acho que foi pouco, era pouco 

para ela poder dizer que tinha um nome no panorama artístico brasileiro. Não tinha. 

 

6- Sabemos que, historicamente, durante grande parte do período de atuação de Helenita 

Sá Earp, a universidade era exclusiva para as elites. Complementando a pergunta 

anterior, na sua opinião, havia a preocupação de alcançar especificamente as camadas 

mais pobres da população? 

As apresentações dela? 

 

As apresentações, a preocupação pedagógica, ela tinha essa preocupação de alcançar 

outros públicos de camadas mais baixas? 

Olha, filosoficamente, em questão de diretrizes, ela dizia isso. A dança não deveria ter nenhuma 
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limitação, inclusive de condição social, ela tinha muita vontade... Era questão de não elitizar, 

que não tinha que ser um corpo com determinadas habilidades, deveria servir para negros, para 

pessoas de favela, ela falava isso. Mas cada um cumpre a sua missão na vida, né, a missão dela 

era aquela, estava dentro da universidade, ela tinha uma penetração com alunos que iam ser 

professores, e ela dizia isso. Se professor é formado aqui na Escola, e depois vai militar em 

várias escolas públicas, eu imagino que... Acho que isso foi a minha vontade de que a coisa 

mudasse, no sentido que minha hipótese era essa, se as escolas têm professor de Educação 

Física, se esses professores aprenderam dança na Escola, porque eles não dão aula de dança nas 

escolas? Não sei se isso tem a ver com essa pergunta, mas eu achava que faltava algumas 

estratégias que motivassem os professores a fazer isso. Porque realmente a visão que as pessoas 

tinham da dança na Escola de Educação Física era uma coisa diferente, era uma coisa que não 

tinha alcance. Hoje é diferente. Mas naquela época, um atleta, um jogador de futebol, uma 

jogadora de vôlei, como é que ela ia encarar aquele tipo de dança que a Helenita apresentava? 

Todo mundo queria, na época tinha o modismo também, aula de jazz, aula de balé, aula de 

dança moderna, mas o jazz vigorava. Então era muito mais fácil das pessoas absorverem aquela 

forma. E tinha uma coisa que a Helenita se distanciava um pouco da cultura popular também. 

Os estímulos que ela apresentava de músicas e tal, eram músicas eruditas, e ela ainda 

flexibilizava um pouco, mas a Glória colocava concertos para acompanhar uma aula. Você 

imagina o pessoal de Educação Física, entrava, sei lá, Bethoven... Um concerto a aula inteira, 

nem eu aguentava. Então faltava essa coisa de querer aproximar. Como eu tinha vindo da 

ginástica rítmica, e a ginástica rítmica não existia no Brasil, minha hipótese era essa, a ginástica 

rítmica não existia no Brasil, ninguém conhecia. Chegou a Ilona185 e começou, dava as aulas 

dela para sobreviver, começou a montar um grupo, ela tinha um grupo de pessoas que tinha 

uma liderança muito boa, professores de Educação Física, e começaram a treinar com ela, se 

tornaram ginastas, iam para competição e apresentação, e começaram a montar eventos. E 

apresentações em massa, eu, estudante de escola, amava. Todo ano eu sabia que ia aprender 

uma série, ia lá para o campo do Fluminense para me apresentar com um monte de adolescente. 

Aquilo para mim era o máximo, eu vinha imunda, suja, mas feliz. Aí eu dizia assim, por que 

não faz isso com a dança? E depois vieram as competições também da ginástica, então aí eu 

comecei, não, acho que está faltando ter evento que junte os meninos, a professora sabe que vai 

acontecer, ela acaba se preparando e foi isso mesmo. Isso de alguma forma mudou a realidade. 

Tanto que quando criaram o negócio da dança no primeiro grau, o Rio de Janeiro já estava com 

                                                      
185 Ilona Peuker (1915-1995), ginasta húngara, grande responsável pela disseminação da Ginástica Rítmica no 

Brasil. 



283  

uma larga experiência nisso. Mas eu acho que tinha um discurso, mas uma falta de crítica sobre 

como fazer aquilo para se tornar verdade. Mas eu acho que também era o tempo dela era esse. 

 

6.1.- Então nesse sentido o trabalho desenvolvido por ela, na sua opinião, foi o de formação 

para atingir outros púbicos, não ela, não o grupo dela, mas a formação de outras pessoas 

que então alcançassem esses públicos? 

Isso. 

 

7- Você acha que ambientes políticos, contextos históricos específicos impactaram o tipo 

de dança que foi produzido por Helenita Sá Earp e seus alunos? 

Olha, uma coisa que me ocorre muito... Porque assim, a Educação Física sempre foi alienada 

politicamente. Eu vim também da Escola Normal, que eram alienados. Eu não me lembro em 

nenhum momento que minha turma, por exemplo, tenha feito algum movimento, que as pessoas 

tenham participado de movimentos políticos, que as pessoas tenham participado de movimentos 

políticos, isso não aconteceu. A gente tinha um rapaz que falava, e todo mundo “ai meu Deus 

do céu, o que vai acontecer”. Então a gente não teve nenhum colega que tivesse sido preso, não 

aconteceu nada disso. Pelo contrário, a Helenita era esposa do vice-almirante do Médici186. Mas 

ela não chegava ali, nunca falou apologia de coisa nenhuma. Abaixo a ditadura, ou o contrário, 

é isso mesmo... Mas havia uma ingenuidade. Tanto dela quanto da Glória também. E aí 

aconteceu uma coisa terrível, que depois que eu fiquei um pouco mais... A gente ficou um pouco 

mais liberto de poder falar, começaram a aparecer muitos filmes sobre o que foi a ditadura, a 

morte das pessoas, o que elas passaram e tal, a gente ficava até meio impactado... E Helenita 

assistia muito as palavras de Huberto Rohden187, e lia os livros, e a filosofia do Huberto Rohden 

embasou, de alguma forma, o trabalho dela. Embasou não, embasa o trabalho dela. A questão 

de entender a unidade na diversidade, que isso é uma coisa importante, isso o Rohden fala o 

tempo todo. O uno no diverso, entender Deus na multiplicidade da natureza... E ela apreciava 

o Médici. Talvez por influência do marido. Daí ela pegou um texto do Huberto Rohden, O 

Grande Homem, e na inauguração da Escola ela fez uma coreografia em que esse texto, que 

falava do Grande Homem, que na verdade era o homem espiritualmente evoluído, mas era para 

o Médici, entendeu. E eu lembro ainda algumas coisas desse texto, e a gente ia acreditando, 

vamos fazer homenagem para ele... Eu não lembro se ele assistiu, mas eu acho que sim. Foi 

naquele ginásio grande de dança, ele percorreu a Escola... Mas o texto eram pedaços que 

                                                      
186 Ver nota 180. 
187 Huberto Rohden (1893-1981), filósofo, educador e teólogo, precursor do espiritualismo universalista. 
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falavam desse homem evoluído, ela pegou o Grupo Dança, que já estava mais ou menos 

adiantado, e pegou alunos do primeiro período. E foi muito engraçado, porque teve um 

professor na Escola que até hoje tem a Helenita como grande ídolo, e ele estava nesse trabalho 

como aluno do primeiro período. “É solidário em Deus e solidário com todas as criaturas de 

Deus, mantém o seu modo de pensar e agir independente da opinião pública, é tranquilo, sereno 

e paciente, não grita e nem se desespera”... Eu não vou lembrar o resto, mas esse trechinho faz 

parte. Então o trecho queria dizer isso, que ele era uma pessoa fantástica, uma pessoa 

iluminada... Depois a gente vai ver quantas pessoas morreram sob a ordem desse homem. Mas 

ela fez isso numa crença de que era isso mesmo. Ela nunca fez nenhuma apologia na aula não, 

a Glória de vez em quando tendia a falar o discurso de direita mesmo, o marido também era 

uma pessoa do exército, da marinha, sei lá o que. Agora, assim, elas representavam, acho que 

já comentei sobre isso, elas representavam uma elite cultural e econômica. Os maridos das duas, 

tendo sido oportunizados, naquele momento político, a assumirem cargos de posição e de poder, 

elas ascenderam muito economicamente, e ficou um distanciamento porque todo mundo que 

entrava para lá não era de uma classe privilegiada. As pessoas ligadas à Educação Física, raras 

exceções, a maioria não tinha um poder econômico alto. Minha turma, por exemplo, a maioria 

era professora primária, correndo atrás das coisas, para poder sobreviver, dar aula e trabalhar e 

tal. Hoje acho que as pessoas nem conseguem, mas naquela época a gente ainda conseguia. 

Então algumas coisas, como eu já falei, chocavam a gente pelo que ela falava, né, e algumas 

coisas pareciam inatingíveis. Como eu tinha vindo de uma formação também de escola pública, 

e eu tinha tido professores que tinham uma ação humana muito forte, que me ajudaram muito 

a escolher uma carreira, às vezes eu ficava um pouco em descompasso com isso. Mas a Helenita 

sempre teve uma atitude também muito humana. De ajuda, de compreensão, de não perseguir 

as pessoas, de não perseguir os alunos, de colocar no espaço da casa dela pessoas que eram 

pessoas pobres, que eram alunos pobres mas eram alunos promissores, essa distinção ela não 

fazia, isso com certeza. Era uma pessoa que gostava de conversar, de rir, de ter muita gente em 

volta dela... Eu me lembro que aos sábados ela tinha um encontro muito interessante... Ela ia 

num terraço, não lembro muito bem como era, e juntava umas pessoas de teatro, e ela dava aula 

para essas pessoas de teatro. E eu me lembro que as pessoas de teatro, muito zeradas 

economicamente, o artista naquela época vivia da brisa. Estava todo mundo querendo fazer 

movimento artístico. E eu me lembro desse rapaz que a ajudava muito às vezes na direção 

artística, não vou lembrar o nome dele, mas ele era uma figura muito interessante, parecia um 

indiano, muito magrinho... E a gente ia para aquele lugar sujo, sem coisa nenhuma, e ela dava 

as aulinhas dela ali. Ela também foi professora da Martins Pena, da Escola de Teatro, acho que 
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isso foi uma coisa importante, a gente fez uma apresentação na Martins Pena uma vez, e ela 

achava muito engraçado, ela dizia “nossa, eu chego lá e está todo mundo drogado, todo mundo 

jogado no chão e eu pergunto cadê fulana, fulana está sei lá onde, fulano sumiu” e ela achava 

isso engraçado. Isso também de alguma forma contrapunha aquela coisa dela toda certinha 

também, e ela achava muito engraçado.  

 

8- Helenita Sá Earp desenvolveu um trabalho de longa duração, passando por diversas 

fases políticas do país, tais como o Estado Novo, ditadura militar, redemocratização. Você 

avalia que essas mudanças exerceram um impacto perceptível no trabalho desenvolvido 

por ela? Ela falava sobre o assunto em sala de aula ou havia um distanciamento entre sua 

produção educacional-artística e a política do país? 

Não, ela não falava sobre a ideologia dela, a ideologia dela acabava sendo essa da evolução 

humana, isso ela dizia sempre... Mas tem um outro detalhe. Helenita, com tudo isso, ela sabia 

ter um papel de liderança, como uma pessoa dotada de sabedoria. Esse papel que ela tentou 

construir, baseada na filosofia, em valores humanos, teve uma influência muito grande na 

Escola de Educação Física. Inclusive chegou um momento em que ela foi diretora da Escola. 

Imagina, ela sem nenhuma capacidade administrativa, mas foi porque, pelo perfil dela. E era 

dessas pessoas que estavam quietas, estava falando nada, todo mundo gritando, quando ela 

falava dizia meia dúzia de palavras e aquilo sintetizava e fechava a boca de todo mundo e fazia 

todo mundo pensar. Não me pergunta exemplos que eu não saberia lhe dizer, mas era verdade. 

E eu acho que tem uma outra coisa também... Helenita era muito para a gente poder falar dela, 

né. Eu me lembro que teve uma época em que ela estava doentinha, mentalmente adoecida. E 

ela sumiu. Todo mundo procurando, cadê Helenita, onde estava Helenita. Helenita foi para a 

praça. Ficar com os mendigos. Ficou dias sem comer, sem nada, amando ficar ali olhando para 

o céu, ela dizia que a coisa melhor do mundo era ficar no banco olhando o céu, vendo as estrelas 

e ouvindo as histórias deles. Fugiu do mundo dela mesmo, porque ela não estava suportando, o 

marido estava doente, a casa cheia de gente, com enfermeiros e tal. Mas ela podia procurar um 

monte de coisa, ela foi procurar o mendigo na rua.  

 

9- Helenita Sá Earp começou sua carreira na UFRJ (chamada, então, Universidade do 

Brasil), no período conhecido como Estado Novo, onde alguns dos carros chefes da política 

nacional eram a criação de uma imagem própria para o brasileiro, o nacionalismo 

exarcerbado e o foco no que era considerado "coisas da terra". Sob sua ótica, esse período 

em específico e esses direcionamentos governamentais impactaram de alguma forma o 
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trabalho de Helenita Sá Earp e a criação do Sistema Universal da Dança, posteriormente 

denominado Fundamentos da Dança? 

Eu não sei se a criação do Sistema, porque eu acho que ele não estava ainda elaborado. Mas eu 

tenho fotos antigas dela que ela trabalhou muitas coisas de folclore. Então, sim, a gente até 

estranha, porque tinha muita coisa com o corpo, tinha uma coisa com uns pandeirinhos, que ela 

detestava. Ela não gostava. Ela detestava folclore. Tanto que ela botou essa disciplina folclore, 

que depois se tornou obrigatória, para ela poder desanuviar aquilo que era tão erudito na Escola. 

Foi quando a Sônia [Chemale] chegou do Sul para dar essa disciplina de danças folclóricas, 

nacionais e estrangeiras, uma coisa assim. Mas ela particularmente não gostava, acho que isso 

é uma influência de política.   

 

O excesso de foco no assunto fez com que ela não gostasse? 

Não, ela particularmente não gostava porque a formação dela era uma formação erudita. Ela 

achava a cultura popular uma cultura menor. Isso ela declarava mesmo, que aquilo não tinha 

importância. Que eram pessoas pouco evoluídas... Isso de alguma forma influenciou a outra 

geração que chegou. Por exemplo, a Katya [Gualter], com a experiência dela com cultura 

popular, era um bombardeio em cima dela. Ela queria e ela estava lá, só que ela recuava, ela 

não se apresentava. Eu ficava em cima dela, não, você tem que ir. Então ela custou, agora ela 

começa a falar, mas não era uma coisa bem aceita. Como pessoa que atravessou alguns 

períodos, enquanto estudante, também, a gente era bombardeado com essa história de folclore. 

Que tinha que aprender as danças, isso perdura até hoje. Eu fico morrendo de raiva, mês de 

agosto é o mês do folclore, todo mundo sai correndo atrás de você para procurar coisa. Quando 

chega novembro, é o mês da consciência negra, o índio, enfim... Isso vem dessa época, todo 

mundo fazia as festas, as festinhas e tal, e sem contextualizar. Era uma coisa assim, que tinha 

que fazer tal coisa e fazer acontecer... Isso de alguma forma foi uma crítica que ajudou a gente 

a tentar construir uma coisa nova. A dança para a festinha da escola? O folclore para a festinha 

da escola? Por que isso? Eu ainda fui formada na Escola Normal com essa ideia. De aprender 

as dancinhas, de fazer as dancinhas... Saíram muitos livros, saíram discos, várias coisas, vários 

materiais pedagógicos. Eu conheci uma senhora que produziu um livro, que é importante esse 

livro, com o marido dela, e ela tem muito material, fita gravada, eles fizeram uma pesquisa 

enorme, e eles que ilustraram esse bendito desse livro. Eu não vou também lembrar o nome, eu 

a conheci lá em Minas, e ela teve um problema sério, porque ela junto com esse marido fez um 

acervo enorme, e depois ele fez um segundo casamento e ela acabou perdendo o material que 

ela tinha recolhido... Enfim, eu estou contando isso para dizer como que isso foi importante 



287  

nesse período.  

 

Década de 70, no caso? 

Antes disso, isso eu estou dizendo a minha experiência de escola, décadas de 50 e 60. Que a 

gente tinha que estar aprendendo as dancinhas e tal, “folclore”. E quando eu me formei e 

comecei a trabalhar na Escola Normal já entrando para a faculdade, começou um outro 

movimento. De se falar da contextualização, de se entender um pouco do índio, saindo de uma 

coisa muito ideológica e tentando entrar num outro patamar. Eu acho que a ciência, na parte da 

Antropologia, Sociologia, avançou, e isso interferiu um pouco nessa maneira de ver. Mas a 

gente ainda pegou no ensino do folclore na Educação Física o ensino da dancinha. Ninguém 

estava explicando grandes coisas para a gente não. Era aprender o passo e pronto. Então eu acho 

que, por exemplo, essa distinção que houve e na maneira como Helenita percebia essa coisa do 

folclore era muito em função disso. Que era um outro mundo. O mundo do erudito e o mundo 

do popular, que não estuda, porque se dizia assim, o erudito é porque estuda, sistematiza e tal; 

o folclore não. O desprezo era em função disso. Quer dizer, hoje se está num outro movimento, 

apesar de que hoje a gente está num outro tipo de pobreza, mas os últimos governos avançaram 

alguma coisa, sem dúvida. Deram oportunidade para que os grupos se manifestassem, criaram 

uma política – que não chegou a modificar isso essencialmente, mas que ajudou muito. Então 

eu acho que isso é uma coisa importante de colocar. Eles recebiam muita encomenda do Getúlio 

para fazer apresentação, tinha essas tais apresentações no campo do Fluminense, eu ainda 

peguei isso enquanto aluna de escola. Que se juntavam várias pessoas... A minha mãe conta 

que eles tinham que aprender as cantigas com o Villa Lobos, aí iam todos os estudantes para lá, 

para cantar, quer dizer, Villa Lobos também foi um compositor que absorveu muito dessa coisa. 

Mudou, esteticamente? Eu não sei porque não entendo muito de música, esse estudo de música 

eu não tenho. Mas era a busca de um perfil brasileiro, de uma identidade brasileira, começa a 

se falar nisso. Essa perseguição dessa estética brasileira perdura, a gente continua ainda nessa 

busca e eu não sei aí vocês que estão estudando e estão mais atualizados como vocês estão 

enxergando tudo que se faz em dança, mas que teve um avanço enorme, do meu ponto de vista, 

houve. 

 

10- Dentre os artistas citados por Helenita como referências para estabelecer as bases de 

seu trabalho, estão Isadora Duncan, Rudolf Laban e Émile Dalcroze. Na sua opinião, é 

possível notar também alguma referência a danças folclóricas ou regionais brasileiras na 

estruturação desse trabalho? 
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Eu acho que é coisa estranha, porque ela não estava inserida. Mas ao mesmo tempo, por 

exemplo, ela influenciou Mercedes Baptista188, Mercedes foi aluna dela. Eu não peguei 

Mercedes Batista, mas ela foi um nome nessa coisa que foi instaurada como dança afro. Mas 

Helenita adorava percussão. Eu ainda participei das primeiras coreografias, eu amava aquela 

coreografia que era toda com atabaques. Iam lá para tocar, e ela tinha uma coreografia toda com 

movimentos bem lineares... Então ela gostava, mas era uma coisa que ela abstraía aquilo. Ela 

não ia a fundo de estudar o movimento cultural, não fez parte do mundo dela. 

 

11- Nos textos autorais de Helenita Sá Earp disponíveis nos Arquivos da Escola Nacional 

de Educação Física e Desportos, além da tese de livre docência produzida em 1949 e 

publicada em 2000, percebe-se que a educação era sua principal preocupação. No dia a 

dia de trabalho com ela, também era assim? Sua ênfase era nas questões pedagógicas da 

dança? 

Olha, eu acho que, em síntese, o Sistema tem uma preocupação pedagógica. Porque quando eu 

falo das posições, falo das direções, falo do Espaço, da Forma... Ela procurou fazer uma 

estruturação que as pessoas entendessem os princípios do movimento, era isso que ela falava. 

Mas era uma abordagem pedagógica, de aprendizado, mas que era para dar uma liberdade de 

criação, então, na verdade, o fundo era artístico. Eu tenho isso muito presente para mim até 

hoje. Você inicia uma aula com um tema... Por exemplo, hoje em dia eu estou trabalhando 

demais jongo, o jongo me ensinou tanta coisa... Mas esse povo não tem o remelexo de quem 

nasceu ali no terreiro, não tem. Mas o que eu vou fazer para melhorar isso, porque não vai ser 

igual! Aí eu fico vendo, só tem um braço, então vamos ver o que o braço faz. Braço faz isso, 

faz aquilo, vai para onde... Então você tem uma estruturação pedagógica ali. Que está baseada 

nos fundamentos do movimento, nos princípios do movimento. Mas qual seu objetivo? É saber 

que o braço faz assim, faz assado? Não, o objetivo é dançar melhor. É ser mais expressivo, é 

ter mais versatilidade no movimento. Então, no fundo no fundo, a finalidade é artística. 

 

12- Em termos de material escrito citado anteriormente, houve pouco desenvolvimento 

sobre questões relativas a criação, tais como relações estabelecidas com áreas como 

música, cenário, figurino, quando da produção de coreografias e/ou espetáculos. Essa 

relação entre áreas se dava de forma mais experimental ou havia um estudo prévio 

aprofundado? 

                                                      
188 Mercedes Ignácia da Silva Krieger (1921-2014), primeira bailarina negra do Theatro Municipal. Foi aluna 

também de Eros Volusia. 
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Até onde eu entendo, ela não teve essa oportunidade. Porque a gente não tinha uma companhia 

com uma equipe estruturada. Era um grupo de dança que fazia aula e se apresentava. Esse 

requinte, de ser uma companhia com todas... Isso não aconteceu. Em algum momento ela teve 

o acompanhamento de um professor da Escola, que ele pesquisava música eletrônica, que era o 

professor Paulo Murilo. Ele era da área de pedagogia, e influenciou muito nessa escolha das 

músicas, com essas músicas de vanguarda. Eu não sei se a Ana Celia vai ter a trilha sonora, mas 

era uma coisa estranha, né, e ela falava muito, ela passava para gente e nos fazia pesquisar sobre 

os compositores contemporâneos para poder enriquecer, porque ela dizia que não precisava 

ficar preso à métrica nem coisa nenhuma, porque a música estava falando sobre isso. Então ela 

ficava um pouco mais livre para poder compor, coreografar, se não tinha tanto essa métrica, 

porque ela não estava muito interessada nisso. Então eu só me lembro de ter o Paulo Murilo, eu 

não me lembro da gente ter eletricista [iluminador], figurinista era ela mesma para fazer as 

coisas, a Sônia Chemale ajudava fazendo as pinturas, que era uma pessoa que tinha uma veia 

artística bacana... Maquiagem a gente mesmo se maquiava, e tinha uma coisa importante que 

era a Ítala, em algum momento, compositora, professora de música, que acompanhava a aula e 

dava muita influência na parte musical para ela. Então eu não estou lembrando da gente ter 

equipe artística. A Ana Celia depois é que começou a ter relacionamento com o pessoal da 

Letras e tal, e ela teve alguma ajuda. 

 

13- Helenita Sá Earp fazia reuniões com artistas das áreas citadas, ou seja, músicos, 

cenógrafos, figurinistas, para discutir a criação conjunta das obras, ou quando em contato 

com esses profissionais ela já tinha em mente os parâmetros de criação da coreografia 

e/ou espetáculo e passava então para eles esses parâmetros? Era uma criação conjunta ou 

aleatória? 

Aleatória. É, o Paulo Murilo ia apresentando as músicas, né, eu lembro daqueles rolos de fita, 

ela ia escolhendo... Isso não está muito claro na minha cabeça não. A Ana Celia é que vai ter 

isso escrito, qual era o nosso repertório... Quando eu entrei no grupo eu lembro que tinha “Jesus, 

Alegria dos Homens”, essa coreografia ficou anos todo mundo dançando, que era uma 

coreografia muito simples, não tinha exigências técnicas, mas tinha uma pureza. Eu acho que 

ela buscava muito também essa pureza. Tinha essa que tinha o atabaque, era de percussão. Daí 

depois ela começou nisso das formas aleatórias, e era uma coisa igual ao Sistema, aquela 

coreografia ela estava sempre mudando, sempre se enriquecendo. E ela também se modificava 

em função das pessoas que iam participar daquele grupo... Criavam movimentos e ela “que 

bonito!”. Essas formas aleatórias eram a estrutura de uma palestra. Ah, e tinha as palestras 
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coreografadas. As palestras ilustradas que eram cansativas, porque eram 2h, e ela falando, o 

movimento, movimento vibratório, movimento não sei o que, e a gente vinha e fazia. Depois 

ela pegou aquela palestra e virou uma coreografia, pegando um pedaço ou outro. Enfim, ela 

tinha esse veio da pesquisa muito forte, mas ela mostrava que aquilo era artístico também. E 

ninguém estava querendo muito entender isso, escutar. Eu me lembro que a minha prima, estou 

falando de alguém leigo, né, ela foi assistir e ficou cansada de ver, “nossa, mas quanto tempo 

vocês ficam aí dançando”. Era enorme, porque aí depois vinham as famílias, locomoções, 

quedas, saltos, voltas... Então tinha isso, por isso que às vezes ela não era bem aceita no meio 

artístico, que parecia sempre uma coisa acadêmica. Acadêmica no sentido da universidade, né. 

 

14- Como se dava o processo de criação de obras coreográficas sob a tutela de Helenita Sá 

Earp? Era um processo aberto, com colaboração de outras pessoas, ou determinado por 

ela? Caso fosse aberto, aberto para quem? Havia espaço de criação para os alunos em sala 

de aula e/ou na elaboração de espetáculos? 

Não, ela dava uma margem muito grande para a gente criar. E ela tinha uma capacidade muito 

interessante de aproveitar, de dar liberdade, de inserir o movimento de todo mundo ali e tinha 

criação de todo mundo ali. Ela tinha uma linha mestra... Teve uma coreografia que foi 

importante, Formas da Natureza, que a estrutura vinha de uma palestra, essa não, essa Formas 

da Natureza ela foi pegando uma temática que era a busca dos movimentos dos animais, 

movimento do universo, uma coisa assim, mas não me lembro muito bem não. Depois a gente 

começou a trabalhar em cima de uma música do Mozart, a gente não chegou a concluir, mas 

estava uma coreografia bem bonita, sobre as carpideiras, uma coisa assim. Uma coisa que ela 

falava muito era essa coisa de movimento potencial, essa coisa de vir de dentro, ela não tinha 

era o processo pedagógico para isso acontecer, até porque isso era angustiante para ela, imagina 

esse contraponto dela com todas essas dimensões mentais, vamos dizer assim, de você 

mergulhar no inconsciente... Não ia rolar isso. Mas que ela falava, ela falava, né. Concentração, 

movimento expressivo... Ela adorava o movimento da Glória, porque a Glória tinha uma 

limitação de movimento, mas ela tinha um movimento expressivo. Ela considerava isso como 

uma coisa muito importante. 

 

Obrigada, professora, há mais alguma coisa que você gostaria de complementar? 

Eu acho que essas pessoas aí que de repente eu fui lembrando, porque eu digo ah, ela não teve 

influência não, eu acho que eu volto um pouco atrás, porque elas de alguma forma trabalharam. 

Por exemplo, a Unirio teve o Chico, que foi do grupo da Helenita, foi um pouco professor da 
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Escola, era casado com a Helô, que foi professora da Escola, e foi aluna da Helenita... Ela foi 

professora de uma Escola Normal, e deu muita aula de dança nessa Escola Normal. Ela deve 

ter influenciado muita gente. Essa Anelore, que deu aula em escola, teve uma influência muito 

grande... Teve uma outra, Lili, deu aula em escola pública também, estadual... Elas não fizeram 

foi um movimento, dessa coisa ter muita importância189... A Myda sim. A Myda foi importante 

no sentido de que ela teve um grupo representativo durante muitos anos, foi professora da 

Escola, junto da Glória. Só que elas não trabalhavam muito juntas, a Glória ficava mais com a 

Helenita e seguiam, a Myda queria fazer uma coisa mais flexível, para aquilo ter um pouco mais 

de penetração em escolas. Então ela usava uns temas diferentes, usava um processo pedagógico 

diferente, só que o trabalho da Myda era muito repetitivo também. Então elas não se cruzavam 

porque ela não inovava muito. Mas enfim, ela tinha um bom resultado nas escolas. E ela se 

apropriava de uns temas de cultura popular interessantes também, e ficou muitos anos. A filha 

dela, que se chamava Lia, foi para a Gama Filho, a Myda foi professora de dança da Gama 

Filho, também fez muita coisa, e a filha dela seguiu. Mas a filha dela já não teve influência 

direta da Helenita. Na Castelo Branco e na Federal Rural, foi uma aluna da Escola de Educação 

Física, mas o trabalho dela eu acho que não representa muito a Helenita não. Mas enfim, muitos 

alunos passaram por essa pessoa. E ela falava muito de Helenita, ela seguia o Sistema da 

Helenita. A Dionisia (Nanni), você precisa correr atrás dos livros dela. Porque a Dionisia 

chegou a fazer doutorado, e ela, me parece, foi professora de Viçosa, na Universidade Federal 

de Viçosa. Então Viçosa tem alguma coisa de Helenita. Eu me lembro que eu fui numa banca 

lá com a Myda e com a Sônia, e tinha duas pessoas lá que estavam concorrendo à vaga e tinham 

a ver com isso, um pouco com a Helenita. Não era muito, mas não sei quem depois seguiu lá. 

Enfim, é muita coisa, se eu for lembrando depois eu te passo. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 
                                                      
189 Tentamos confirmar os nomes e atuações dessas pessoas, mas não conseguimos localizá-las. 



292  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

ANEXO II – ARTIGOS E DISCURSOS DE 

HELENITA SÁ EARP 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



293  

ANEXO II.1. – Arquivos da Escola Nacional de Educação Física e Desportos 

da Universidade do Brasil. Ano I, nº 1, outubro de 1945. 
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ANEXO II.2. – Arquivos da Escola Nacional de Educação Física e Desportos 

da Universidade do Brasil. Ano II, nº 2, junho de 1946. 
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ANEXO II.3. – Arquivos da Escola Nacional de Educação Física e Desportos 

da Universidade do Brasil. Ano III, nº 3, junho de 1947. 

 

 



303  

 
 

 



304  

 
 

 



305  

 
 

 



306  

 
 

 



307  

 
 



308  

 
 

 



309  

 
 



310  

 
 

 



311  

 
 



312  

 
 

 



313  

ANEXO II.4. – Arquivos da Escola Nacional de Educação Física e Desportos 

da Universidade do Brasil. Ano V, nº 5, setembro de 1949. 
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ANEXO II.5. – Arquivos da Escola Nacional de Educação Física e Desportos 

da Universidade do Brasil. Ano VII, nº 7, janeiro de 1954. 
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ANEXO III.1. – Planejamento de aulas 

Anexo III.1.A. Caderno 
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