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APRESENTACAO

Em A danga, Klauss faz um-depoimento sobre seu trabalho que
toca fundo em minha saudade — um toque que brota da minha
totalidade.

A danga é um registro de vida, de for¢a e de expressio — do
estar no mundo. Um livro no qual Klauss procurou desvendar
caminhos, aprendizados — uma educacio dos sentidos.

Definir seu trabalho sempre foi1 um questionamento, nio
dele: é técnica, ¢ método, € processo? Mas o trabalho ¢ um
todo, e os momentos se cruzam.

Com formacao exclusivamente na técnica classica, Klauss a
considerou a mais perfeita. E é necessario ter precisio na hora
de ensina-la.

Mais de dez anos de saudade ¢ auséncia...

Falar de Klauss é falar de uma histéria — nos corpos de
Klauss, de Angel e de Rainer... Pesquisador incansavel, tanto na
dang¢a como no teatro.

Na nossa Escola Klauss Vianna, em Belo Horizonte, ele de-
senvolveu um trabalho coreografico com uma criatividade sem
limites. Buscou nas suas coreografias uma pesquisa profunda,
tanto na técnica como na cria¢ao musical, procurando também
recursos nas artes plasticas.

Nessa procura, desvendou caminhos de profundidade e de
expressao.

Aprendemos, assim, a enfrentar o mundo, suas belezas e
adversidades. ‘

Klauss, o exigente pesquisador, narra,em A danga, o caminho
percorrido como bailarino, coredgrafo, professor de danca e de

expressao corporal. Porém, deixou ainda incompleto o registro
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de seu trabalho, ao qual se dedicou durante longos anos. Ele
sempre questionou o fato de ter de escrever sobre seu oficio —
que hoje nio é o mesmo de ontem, nem o mesmo de amanha.

O teatro para Klauss estava relacionado com sua vida. Co-
mecou em Belo Horizonte, como ator de O retrato de Dorian
Gray. Retornou aos palcos em 1968, no Rio de Janeiro, com a
peca A dpera dos trés vinténs, com direcio de José Renato, na
qual Klauss ficou conhecido como “mestre da expressio cor-
poral”. Antes da danga, sua paixdo foi o teatro. Mas ele trazia
ambos na mente, no corpo e no coragio.

Klauss avan¢ou adentrando caminhos diversos, em épocas
distintas, permeadas de contradi¢oes. Ele deixou pegadas para
seguidores, que poderdo encontrar neste livro uma compreen-
sao do corpo.

* ANGEL VIANNA
Professora e coredgrafa
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PREFACIO

A danga fo1 escrito por KlaussViana em colaboragio com Mar-
co Antonio de Carvalho, por ocasiio da bolsa da Fundagio
Vitae recebida por Klauss.

O livro esta dividido em duas partes. A primeira, A VIDA,
fala da histéria de Klauss: sua infancia em Belo Horizonte; seu
primeiro contato com a danga, por meio do professor de balé
classico Carlos Leite; sua passagem, como professor, pela Uni-
versidade Federal da Bahia; o tempo de Rio de Janeiro, com o
prémio Moliére; e os Gltimos anos, em Sio Paulo, com a dire-
¢ao do Balé da Cidade de Sao Paulo. Fala de seu trabalho de
danca com pessoas como Angel Vianna — sua esposa —, Lia Ro-
batto e Rolf Gelewski, e em teatro, com Marilia Péra, Marco
Nanini, Juliana Carneiro da Cunha, Rubens Corréa e Tonia
(arrero, para citar alguns. Ja nessa primeira parte, Klauss vai
nos mostrando como chegou a visio de corpo, danga e teatro
que fundamenta o trabalho desenvolvido por ele.

Na segunda parte, A TECNICA, expoe sua filosofia. Fala do
trabalho em sala de aula, de técnica, dos principios do método
— como a importancia da consciéncia corporal, do ténus e da
tensao, as Oposi¢oes NO Movimento, as espirais, a relagio com a
gravidade, com o espago, com a vida.

Essas duas partes sao antecedidas por uma justificativa do
proprio Klauss e por uma introdugio de Luis Pellegrini, jorna-
lista e escritor que, além de amigo, foi seu aluno por muitos
anos. Ao final, com o titulo de A VISAO DO OUTRO, temos o
artigo “Klauss: educando os sentidos”, da jornalista e critica de
danca Ana Francisca Ponzio, que sempre acompanhou o traba-
lho de Klauss aqui em Sio Paulo.
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Klauss foi o introdutor, no Brasil, da preparaciao corporal
de atores e do que chamamos de educacio somatica, usada na
danca. Influenciou muito fortemente a formacio de diversos
atores e bailarinos atuantes nos dias de hoje. Seu trabalho con-
tinua no corpo desses intérpretes e nas salas de aula de escolas
de danga, de teatro e nas universidades.

* NEIDE NEVES

Prr'pamdum corporal ¢ professora dos cursos de
Teatro da Universidade Anhembi-Morumbi e
de Comunicagao das Artes do Corpo da puc-sp.
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 ANTES DE MAIS NADA _
(PROLOGO A PRIMEIRA EDICAO)

Quando me apaixonei pela danca e pelas possibilidades expres-
sivas do movimento, eu era quase um adolescente. Ao longo
dessa ligagao, que ja dura mais de quarenta anos, procurei per-
ceber e questionar os gestos e movimentos humanos em sua
profundidade — sempre orientado por minhas inquieta¢des, em
parte provocadas pelas intimeras lacunas que um bailarino bra-
sileiro enfrenta em sua formacao. Mas nio quero aqui demons-
trar um método pronto e acabado. Semelhante s infinitas des-
cobertas que a vida nos proporciona, um processo didatico e
criativo € inesgotavel. Por isso, em vez de conduzir adaptagoes
para maneiras de dangar ou se movimentar que me agradam
ou com as quais me identifico, prefiro apresentar informacoes
e estimular as contribuicdes individuais. E.o que pretendo com
base nas reflexdes — e dividas — contidas neste livro. Que, es-
pero, nio busque nem estabelega certezas, mas desperte o de-
sejo permanente de investigagio perante a danga e a arte — que,
para mim, se confundem com a vida.

» Kirauss VIANNA

15



INTRODUCRO

Este & um livio de Vida, e nio apenas de danga. E produto aca-
bado de um trabalho de observa¢io, experimentacio, estudo e
reflexdo sobre o corpo humano e suas implicagdes anatomicas,
funcionais, emocionais, psicologicas, afetivas e espirituais. Toda
essa massa de conhecimento custou ao autor, Klauss Vianna, nao
apenas as muitas horas passadas nas salas de aula, como aluno e
como professor, e o tempo empregado nos seus estudos tedricos:
o material aqui contido, além de tudo isso, reflete a propria ex-
periéncia existencial de Klauss, desde os primeiros anos de vida
até os tempos da sua maturidade consolidada.

A obra divide-se em duas partes principais. A primeira, de
cunho predominantemente autobiografico, pode ser lida como
um relato, uma reportagem, ¢, em algumas passagens, até mesmo
como um romance. Retrata a trajetoria exemplar de uma inata
vocagio para a danga, surgida no Brasil dos anos de 1930, e que
se estendeu, sem interrup¢ao, ao longo de varias décadas, confun-
dindo-se com a propria histéria da danc¢a no Brasil no periodo.

O relato é de grande utilidade nio apenas para os profissio-
nais da danga, mas também para todos aqueles que pretendem
desempenhar, na vida, alguma atividade criativa, seja na area
das artes como na da ciéncia, da filosofia, ou da religido. Ao
relatar seu caminho pessoal no mundo, KlaussVianna transmite
uma li¢io fundamental: a criagio humana, nio importa qual
seja, nio pode prescindir da vivéncia atenta, honesta e paciente
da realidade. E a realidade comeca no cotidiano, nas coisas mais
simples e aparentemente sem importancia, por exemplo, e para
citar episodios do livro: o sabor dos tomates frescos, o contato

com os seios da avo, o balé das nuvens no céu, os movimentos



musculares do jardineiro no desempenho de suas fungoes. E
na observacio dos processos da natureza, manifestada dentro
e fora de si mesmo, que se acumula o acervo das coisas que,
depois, constituirdo a matéria-prima da obra pessoal. .

A segunda parte do livro é o resultado concreto da primeira.
Apresentados sob o titulo de “A técnica”, estes capitulos ganham
dimensées surpreendentes. O que KlaussVianna chama de “téc-
nica” transcende com largueza os limites do significado mais
corrente e tradicional atribuido ao termo. Existe uma “técnica
Klauss Vianna”, mas ela pouco ou nada tem que ver com os sis-
temas de regras, codigos e principios ordenados na concepgao
comum da danca clissica e moderna, tampouco com os méto-
dos de trabalho corporal das — hoje tio em moda — terapias do
corpo e similares. Klauss aceita esses sistemas, € Os respeita Como
base historica e formal capaz de fornecer elementos nada des-
preziveis. Mas sua visio vai muito além. Partidario apaixonado
da liberdade individual em todas as suas formas, ele rejeita o as-
pecto de “camisa-de-forga” em que esses sistemas se transfor-
mam quando aplicados da maneira massificada, ou quando sio
entendidos como escalas de regras fixas e imutaveis.

Nesse contexto de liberdade — que nio significa caos nem
desordem indiscriminada —, a danga para Klauss deixa de ser
uma profissio, uma diversio, uma ginastica, deixa até de ser uma
arte no sentido mais restrito do termo, para ser entendida e vi-
vida como um caminho de autoconhecimento, de ‘comunhio
com o mundo e de expressio do mundo.

Ao lancar-se em vo6os tio amplos, para os quais usa asas de
grande envergadura, o autor retoma a visio dos antigos, segun-
do a qual o homem é um microcosmo que sintetiza em si O
macrocosmo, o universo. Nessa visao, as leis que regem a géne-
se e a evolucio do universo sio exatamente as mesmas leis que
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regem a existéncia humana. E todo esse sisterna universal de
leis ndo conhece, em sua manifestacio, a permanéncia estatica:
tudo acontece na forma de uma perene dinamica caracterizada
pelo movimento.

A vida, o mundo e o homem manifestam-se por meio do
movimento. Dancgar é mover-se com ritmo, melodia e harmo-
nia. Por tal razdo, nas metafisicas orientais, os deuses responsa-
veis pela cria¢io do mundo sdo geralmente apresentados como
os “Senhores da Danga”. Este &, por exemplo, o caso de Shiva
Nataraja, o “Senhor da Danga”, deus indiano da criagio.

No mito da cria¢gio do mundo por Shiva Nataraja, no prin-
cipio o universo era constituido da substincia inerte. Cansado
de sua imobilidade, Brama, o Absoluto, emana de si mesmo o
deus Shiva Nataraja, que ja surge dangando. Do corpo de Shiva
em movimento emanam ondas sonoras, vibragcoes e energias
que vivificam a matéria inerte. Assim sido criadas as infinitas
formas do mundo manifestado. Cada uma dessas formas, por
sua vez, passa a dancar e a vibrar dentro dos mesmos padroes
de ritmo, melodia e harmonia da dan¢a original de Shiva. E,
portanto, em si mesmas depositarias essenciais de Shiva, todas
as formas da criagio natural sio também, pelo menos em po-
tencial, criadoras. Nisso inclui-se o homem, criacdo natural e
criador potencial.

Essa mesma idéia do homem e do mundo surgindo e evo-
luindo no eterno contexto de uma danga césmica que nido tem
comego e nem fim talvez seja a chave Gltima para a compreen-
sdo da proposta de Klauss Vianna. Para o bailarino, este seu livro
ensina que a danga, a mais antiga de todas as formas de arte, é
uma opgao total de vida. Ensina que antes de exprimir na maté-
ria a sua experiéncia existencial, o homem a traduz com a ajuda

do préprio corpo. Alegria, dor, amor, terror, nascimento, morte,
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tudo, para o verdadeiro bailarino, ¢ motivo e ocasidao de dangar.
Por meio dos movimentos da dang¢a aprofunda-se cada experi-
éncia e realiza-se o milagre da comunicacio.

Para os nio-profissionais, Klauss reserva uma revelagiao
substancial: a de que todos somos, sem exce¢ao, bailarinos da
vida, todos nos movendo para um Gnico e fundamental obje-
tivo: o autoconhecimento.

Pela dan¢a o homem manifesta os movimentos do seu
mundo interior, tornando-os mais conscientes para si mesmo
e para o espectador; pela danga ele reage ao mundo exterior e
tenta apreender os fendmenos do universo. Nessa tentativa, ele
se aproxima cada vez mais de seu Ser mais profundo. Ou, fa-
zendo de Klauss Vianna as palavras de Maria-Gabriele Wosien
em seu livro A danga sagrada,*‘da mesma forma que a criagio
esconde o Criador, o invélucro fisico do homem esconde a sua
espiritualidade. Dangando, 0 homem transcende a fragmenta-
¢io, esse espelho partido cujos pedagos representam as partes
dispersas do todo. Enquanto danca, ele percebe novamente que
¢ uno com seu proprio Eu e com o mundo exterior. Quando
atinge tal nivel de experiéncia profunda, o homem descobre o
sentido da totalidade da vida™.

* [ uis PELLEGRINI
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1| Belo Horizonte, anos de 1330

Nio me enquadro em nada que foi escrito a respeito do corpo.
Meu trabalho também é assim: nio se enquadra em rotulos.
Desde o principio. Eu sempre fui mais intuitivo do que estu-
dioso. A distincia e a observagio foram os pontos basicos de
toda a minha vida. Desde pequeno. Observava a familia, como
se nio pertencesse aquela comunidade. Observei a morte do
meu pai e de minha mie. Nio as vivenciel, pmtque ’nunca .che—
guei perto deles. Nem eles de mim. Eu era llllllt(i 56, o patinho
feio, aquele que faz tudo errado. E esse ficar sO me deu um
conhecimento muito grande das pessoas, eu me afastava para
me aproximar. Vivia num mundo que s6 existia na mjnh.a ca-
bega: queria mais observar do que participar. A brmcade:r_a de
ficar horas com os olhos fechados. A comunicag¢io com minha
avo, que também observava. Alema, minha avo era a .l'mica _pes—
soa da casa em quem eu sentia fos¢a, que me conhecia, sabia de
mim. Nela, o primeiro corpo de mulher. O corpo: castigado
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desde o principio. Massacrado na escola. O corpo negado em
tudo. S6 o reino da fantasia, do faz-de-conta. Horas no gali-
nheiro, brincando com as aves. Sabia o nome de todas. Tam-
bém com os cachorros do pai, cagador. Com os humanos, nao:
distanciamento, medo. Observa¢des. Horas observando os pés.
Os meus e os dos outros. As marcas que deixavam na areia ou
no cimento, quando saiam da piscina. O joelho foi o mais di-
ficil: quase sempre o lado escondido das pessoas. As costas,
comprimento dos bragos, o jeito da cabec¢a. A expressio, olhos,
boca, nariz. As maos. Abrir a mio para apanhar. Lembranga da
dor. A casa: nio s6 grande. Enorme. Sempre fechada. Duas crian-
¢as, eu e meu irmido. E quatro irmas mais velhas, lindissimas, do
primeiro casamento do meu pai. Meu pai era médico: um dos
quartos da casa era o laboratério, com um esqueleto e um cora-
¢io de madeira, que eu adorava abrir e fechar. A casa: dividida
como as pessoas que a habitavam. Quartos dos pais, das irmas.
Eu conhecia cada pedago do assoalho, cada canto das salas e
dos quartos. As camas, engracadas: conversava com cada uma.
Menos a grande, de casal. A piscina, cheia, me amedrontava.
Mas o quintal era todo meu. A arvore preferida, onde escrevi
meu nome, pequeno e escondido, para ninguém roubar. O gos-
‘to dos tomates na horta, os verdes e os vermelhos. Em meio a
tudo is50, a descoberta do nu. O jardineiro que trabalhava na ca-
sa. As vezes ele tirava a camisa. S6 no quintal, no meu mundo.
Level muito tempo s6 olhando. Um dia cheguei perto e pergun-
tei. A descoberta dos pélos do corpo: pedi para passar as maos.
Deixou que tocasse. Agora, além das arvores, tinha o corpo do
jardineiro para explorar. Pedia para que girasse os bragos, le-
vantasse as pernas. Achava engracado o movimento dos muscu-
los. Excitava-me e dava euforia ao mesmo tempo. Mandava ele
correr, pular, fechar os olhos e me procurar. Era o meu primei-

23



|KLIUSS ‘HANNI{

ro e mais interessante brinquedo. Até o dia em que a empre-
gada viu, contou para os meus pais e meu primeiro aluno foi
posto na rua. Antes, outro brinquedo: um onibus vermelho,
cheio de bonecos, colados a0 banco com goma aribica e ves-
tidos pelo trico da avé. Tirava a roupa deles quando estava so.
Procurava saber o que havia por baixo. S6 a mim nao olhava:
tomava banho de olhos fechados. Dizia que por causa do sabao.
E me cobria com uma toalha cada vez que fazia xixi ou coco.
Se me perguntavam o que seria quando crescesse respondia:
“Vou ser papa”. Nada de engenheiro, médico, advogado. Papa:
era uma coisa que pairava acima, uma posig¢ao etérea. Com um
espaco todo seu. No corpo da avé, com quem dormia, s6 havia
os seios: caidos, feios.

Primeiro corpo de mulher. Um dia, ao entrar de repente
no quarto, ela trocava as calgas de baixo: achei engragado e quis
pegar nos pelos. Tapa na mio. O primeiro. O segundo na esco-
la: aos sete anos, procurava retribuir uma brincadeira que uma
colega fazia com os dedos na minha coxa. De novo o castigo,
o afastamento: era um monstro. Ficar no fundo da sala, sozinho,
sem conversar com ninguém. Pela primeira vez, o perigo do
corpo. Nio tinha corpo: vivia o corpo dos outros. Os gestos do
meu pai, da minha maie, o jeito de andar, de pisar, 0 movimen-
to das maos. E me fascinavam os ossos do esqueleto, os encai-
xes. E um fato inesquecivel: meu corpo tornou-se ausente. SO
olhava nos olhos quando me dirigiam a palavra. Sem isso, olhar
para baixo. Conheci todo o chido de minha casa. E, com muita
dificuldade, meu corpq comegou a reaparecer: do chao, da
base, dos pés. Durante anos, foi a Ginica consciéncia que eu tive
de mim. Na escola, s6 fazia o que queria: fechava-me em mim.
Comecei a ler o que caisse na minha mio. Octavio de Faria,
Licio Cardoso, as poesias de Vanessa Neto, a musa de Belo
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Horizonte naquela época. Ganhando sempre os prémios de
disciplina. Eu me sentia muito préximo a tudo isso: buscava a
relagio entre os livros e a minha vida. Na Tragédia burguesa, de
Octavio; na Crénica da casa assassinada, de Lacio. Comecei a
me interessar por teatro. A dang¢a nunca foi meu interesse: que-
ria o teatro. Primeiro papel nas pecas de escola, sempre: apesar
de tudo, ndo era uma crian¢a timida. Desde pequeno escrevia
textos para teatro, inventava cenarios com as cadeiras: os me-
mnos me evitavam, nio queriam brincar comigo. Fui ver o es-
petaculo do balé da Juventude, fiquei encantado, era tudo que
eu queria na vida: danga, musica, teatro. Foi o primeiro es-
peticulo de danga: direcio de Igor Schwezoff. Primeira compa-
nhia a dangar pelo Brasil. E importante, porque foi quem veio
de fora para dar importincia i danca no Brasil. Ele formou seu
grupo de danga, com Berta Rosanova e Tamara Capeller, e
sairam dan¢ando pelo pais afora. Mas o primeiro bailarino da
companhia, Carlos Leite, resolve ficar em Belo Horizonte, con-
vidado pelo DCE. Fui 12 me matricular: o primeiro. E me de-
cepcionel: 0 que eu tinha visto no palco nio era o que havia
na sala de aula. Na minha cabec¢a nio entrava muito bem aqui-
lo. Mas estudava, lia, tinha muita curiosidade. Nio tinha livros
de danga, a bibliografia sempre muito pequena: nio tinha di-
nheiro, roubava os livros que encontrava. E duvidava: “Nio,
esse brago ndo € assim, é assim”. Eu queria movimentos que
ndo fossem tio doloridos. Parei tudo para fazer danca: depois

‘de um ano ji dava aula e era assistente do Carlos Leite. Mas

nio estava satisfeito: procurava ligar os pontos obscuros. Assisti
a filmes de danga. Descobri que tinha uma deficiéncia técnica
muito grande: uma perna mais comprida que a outra. Mas nin-
guém sabia disso. As aulas: o professor mostrava o movimento
e pedia para os alunos repetirem. Se todos conseguem levantar
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a perna e vocé nao, vocé esta azarado. E ninguém me explicava
o porqué daquilo. Ninguém para explicar por que tinha de le-
vantar a perna assim. Explica¢cbes do tipo porque tem. Nunca
aceitei as coisas ditas dessa forma. E sofri muito com isso. Mas
vivia tudo interiormente: ndo falava. Para aprender um deboulé
foram anos: porém, um dia o professor resolveu que eu tinha
de sair dali sabendo fazer. Acabou minha sapatilha e eu Ia. A
sola do pé acabou e eu la. Sofria, enjoava, mas nio desistia. Tive
uma pneumonia para aprender um passo. Nio sabia para que
servia aquilo. Ao mesmo tempo, a educagao alema: tinha de
aceitar as coisas. E o mundo, 13 fora: ja convivia com artistas
como Guignard, que morava perto da minha casa. Era fascina-
do por ele, pela modernidade, pelo ser humano que ele era. E
Amilcar de Castro, e Ceschiatti. Convivia com essas pessoas.
Os desenhos: posava para Guignard. A cada dia inventava uma
historinha: “hoje vou ser o orgulhoso”. E observava que mis-
culo atuava: a reagio muscular a partir de uma idéia. A inten-
¢do anterior ao movimento. E Jota Dangelo, Jodo Etienne Fi-
lho. Fui levando tudo isso para a danga. Nio de uma forma
consciente: caoticamente. Mas essa era a minha tnica forma de
descobrir. E Mercier, em Ouro Preto. A relagio com as artes
plasticas foi muito forte. Mas nio me revoltei: placidamente
busquei meu espago, como seguir em frente. O resultado é que
nao existo. O que existe € o meu trabalho. E minhas aulas ndo
s30 para meus alunos: s3o para mim. Sempre tive muito medo
de mim, da minha imaginagio, das idéias. Mas tenho uma obri-
gagio, um carma: passar esse trabalho adiante.
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No final dos anos de 1940 comecei a criar minhas primeiras
coreografias, dangadas por mim e por minha amiga Angel, mais
tarde companheira e mie do meu filho. Esses trabalhos eram
mostrados no interior mineiro, no Circuito das Aguas, em ho-
téis e cassinos em que o jogo corria livre e havia sempre espa-
¢o para espetaculos artisticos.

Como qualquer jovem bailarino, jA me considerava o melhor
do mundo — um dos melhores, pelo menos —, e essa foi a forma
que encontrei para me expor e ao mesmo tempo buscar uma
linguagem proépria. Eram coisas simples, quase infantis, mas fol
por meio desses trabalhos que comecei a descobrir meu espaco.

Essas turnés duraram alguns anos, até que um dia entendi
que Minas nio tinha mais nada a oferecer: era tempo de seguir
adiante. E, na danca classica brasileira, s6 existia uma forma de
buscar mais conhecimento: ir até a fonte, a russa Maria Ole-
newa, que vivia em Sio Paulo.
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Carlos Leite — ele proprio ex-aluno de Olenewa — ja havia
me ensinado o respeito pela danga, um alto nivel de exigéncia
comigo mesmo e a ligdo de paciéncia:“Com trés anos de dan-
¢a voce nao sabe nem varrer o palco”, advertia.

Apesar disso, as aulas dele nio eram exatamente um primor
de respeito humano ou artistico: eram brutais, com ensinamen-
tos que chegavam aos alunos por meio de xingamentos e vara-
das. E qualquer questionamento mais insistente tinha apenas
uma resposta: “Isso € segredo profissional”.

Em Sio Paulo, tive aulas com Olenewa durante dois anos,
entre 1948 e 1950, conhecendo o lado pritico da danga, espe-
cialmente o repertério classico e a relaciao entre a arte € 0 mun-
do. Desde essa época descobri que a técnica classica € algo
muito real e que nada tem de etéreo: o misticismo do balé, se
existe, esta na sua corporificac¢io.

Olenewa me trouxe nao apenas a técnica, mas também a
necessidade de sobrevivéneia —sio tive qualquer apoio da fa-
milia ao optar pela danga — e de reflexdo, uma reflexio que
tem acompanhado a minha vida artistica desde sempre.

Foi essa observa¢io que me levou a descobrir que aprendia
mais sobre a dan¢a com as artes plasticas. Passei a visitar museus
e a observar a articulagdo, os musculos, o apoio dos corpos.
Descobri Rafael, Da Vinci, Modigliam e, lentamente, comecei
a vislumbrar minha propria técnica.

Observei, de inicio, a posigio do dedo anular nas pinturas
renascentistas e fiquei fascinado com a relagio entre esses de-
senhos e a postura exigida para as maos no balé: em ambos os
casos, a certeza de que o movimento parte de dentro e nio po-
de, jamazs, ser apenas forma.

Vejamos: quando vocé aperta o dedo anular para dentro sen-

te todo o brago reagir e é por isso que a mao tem essa postura
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no balé clissico. O problema ¢ que professores e bailarinos re-
petem apenas a forma e 1sso ndo leva a nada. O processo deveria
ser 0 oposto: a forma surgir como conseqiiéncia do trabalho.

A verdade & que as pessoas no Brasil tém a mania de dizer
que o classico € uma técnica antianatémica, e nio € assim: € a
coisa mais anatomica que ja foi criada na arte ocidental, é a ro-
tagio da musculatura no sentido maximo que ela pode atingir.

Desde entido descobri também que a preocupagio excessi-
va com a técnica € prejudicial, tio prejudicial quanto ter uma
relagio afetiva com uma pessoa e nao larga-la nunca, nio dar
espaco, telefonar diariamente, procurar sempre, depender de-
mais: com 1sso, afogamos a pessoa e matamos a relagio.

Hoje, brinco dizendo que “aluno nota dez” ¢ um caso sé-
rio, até sete & otimo, é o limite. Nota dez nio funciona: &€ um
obsessivo, quer seguir as regras em detalhe e passa a ter uma re-
lacio neurdética com a danga. Nio descansa enquanto nio
aprende determinado passo e nao entende que, buscando ou-
tros movimentos, fazendo outras coisas — na sala de aula ou na
rua —, o passo naturalmente vai surgir, no seu tempo, porque
tudo esta interligado.

Sempre discordei da forma pela qual a técnica classica che-
ga aos bailarinos, no Brasil. Nao discuto a beleza e a eficiéncia
do classico — ao contrario, amo o classico —, mas ha alguma
coisa que se perdeu na relagio entre professor e aluno e que faz
da sala de aula um espago pouco saudavel.

A questido € essa: o professor de balé é limitado, em geral
frustrado por ser obrigado a parar de dangar cedo e assim in-
capaz de dar amor, atencgio e incentivo aos alunos. O professor
deveria ser sempre um artista mais velho, mais sabio, com mais
vivéncia, e que tivesse condi¢oes de criar um clima de com-
preensio na sala de aula.
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Uma sala de aula ndo pode ser esse modelo que vemos, no
qual a disciplina tem algo de militar, nio se pergunta, nio se
questiona, nio se discute, nio se conversa. Com isso, a tradi¢ao
do balé se perde em repeti¢des de formas, em que todo traba-
lho é feito aleatoriamente. A comecar pela pianista, que toca
sem aten¢ao, fumando um cigarro enquanto folheia uma revis-
ta ou preocupa-se com questdes domésticas.

Essa desatengao passa para o aluno, que, em vez de estar
presente e ouvir a musica, inicia um processo de auto-hipnose
€, em pouco tempo, nao esta mais na sala de aula: esta nas nu-
vens, no espelho, nas notas do piano, mas nio consigo mesmo.
A sala de aula, dessa forma, torna-se apenas uma arena para a
competi¢io de egos, onde ninguém se interessa por ninguém
a NA0 ser como parametro para a comparagao.

Mas a compara¢io € perda de tempo: a filha de fulano é
engragadinha, danga com graca, toca pianinho, enquanto a fi-
lha de sicrano é timida, desajeitada, vive caindo. Crescemos
todos com essas informagoes e, depois, descobrimos que a filha
de fulano se transformou numa mediocridade, enquanto a ou-
tra tornou-se cquilibrada e harmonica. Mas, para descobrir is-
so, € necessaria toda uma vida.

A sala de aula massificada tira a individualidade do aluno e,
se as pessoas nido se conhecem nem possuem individualidade,
nio ha como participar do coletivo: o corpo de baile tem de
ser constituido por pessoas completamente diferentes, para que
os gestos saiam semelhantes; a inten¢ao é o que importa.

A danga se faz nao apenas dan¢ando, mas também pensan-
do e sentindo: dangar € estar inteiro. Nao posso ignorar minhas
emocoes em uma sala de aula, reprimir essas coisas todas que
trago dentro de mim. Mas, infelizmente, é o que acontece: os

alunos se anestesiam ao entrar em uma sala de aula.
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E seria dificil fugir desse sono: para comecar, ficam sempre
nos mesmos lugares, ouvem sempre a mesma musica, 0 Mmesino
som diario da voz do professor, que corrige diariamente as mes-
mas coisas nas mesmissimas pessoas. Pronto: com cinco minutos
de aula todo mundo esta em transe, ninguém mais esta ali. Se um
elefante passar pelo meio da sala ninguém nota.

Mas a verdade € que artista nasce artista; um professor pode,
no maximo, levar esse artista até um certo ponto. O professor
tira de dentro do aluno o que ele tem para dar. Fico sempre
impressionado com a sabedoria popular, que explica bem me-
lhor tudo isso: 0 que € bom ja nasce feito.

Sempre achei isto bonito: ninguém ¢ igual a ninguém, nao
existe receita para se fazer arte ou danga. O professor deve ape-
nas aviar a receita — como se fazia antigamente —, mas essa re-
ceita é pessoal, ndo serve para todo mundo. Em uma sala de aula
€ a mesma coisa: o desnivelamento existe, e cada caso é um caso.
O ritmo ¢ sempre o mesmo, mas a aptidao € de cada um.

Por i1sso € que posso assistir vinte vezes ao Lago dos cisnes e
as vinte montagens serdo completamente diferentes, apesar da
mesma coreografia. Um coreografo, por exemplo, pode usar
os gestos sensuais dos personagens, outro, a frieza de Odete,
ou a desatencao dela, ou sua maldade. E tudo i1sso moditica a
musculatura, a interpretacao dos bailarinos — se eles tiverem
individualidade.

Nos, profissionais de danga, somos um pequeno exemplo do
que acontece la fora. As leis da vida sio as mesmas leis da danga,
nio hi como fugir disso. A inconsciéuci:} é que gera a mediocri-
dade. O bailarino tem os mesmos problemas de um sapateiro.

O resultado da inconsciéncia € visivel nos espetaculos e na
formacao da mentalidade do bailarino brasileiro: ele nao discu-

te, nao se interessa pelo sindicato, nao luta pela classe, é indivi-
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dualista e alienado. E isso € ensinado a ele desde o principio:
nio existe individuo que faz danga entre nés, o que existe é
essa entidade vaga chamada “bailarino”.

Mas a técnica classica nio ¢ isso, nio exige 1sso. Por meio
do clissico é possivel organizar fisicamente as emocdes e co-
nhecer o corpo. E uma forma de exprimir harmonicamente
essas emogoes. Para isso, porém, tenho de estar com os sentidos
alertas. Senio minha danga torna-se pura ginastica.

O gesto no balé ndo deve ser apenas um gesto do balé: é um

gesto trabalhado por um ser humano, especialista, e que envol-
ve nao apenas a memoria daquele corpo, mas o corpo de todos
os homens. E claro que tudo isso exige técnica e somente o seu
aperfeicoamento vai permitir ao bailarino chegar a essa memo-
ria e a essa emo¢iao comum a todos os seres humanos. E mila-
groso o que o corpo € capaz de fazer quando o deixamos livre
ap6s o aprendizado técnico.
« Iifelizmente, mais uma vez, lembremo-nos de que a reali-
dade é outra: a técnica classica tem buscado, antes de tudo, o
ego do bailarino, do professor, do coreégrafo. E da mae da bai-
larina, claro. E preciso desarmar tudo isso, para que cada um
possa encontrar o proprio movimento, a forma pessoal. A for-
ma, repito, ¢ conseqiiéncia: sio os espagos internos que devem
criar o movimento de cada um.

Por outro lado — e contra mim mesmo —, admito que exis-
ta algo de sadomasoquista no classico: essa busca do limite, de
tentar vencer as dores fisicas, tentar ir sempre além.Talvez ape-
nas as pessoas que de alguma forma se identificam com esse
sadomasoquismo tenham condi¢oes de praticar a danga classi-
ca. E eu tenho esse componente em excesso.

Entra ai uma questio cultural: o homem nio é treinado pa-
ra ser submisso, como nossa sociedade impode ias mulheres. Por
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1SS0 reage, nao se sujeita a ser xingado, humilhado, diminuido
numa sala de aula ou num ensaio. O homem nio aceita essa

situagdo, o que talvez explique a quantidade muito maior de
mulheres no balé.



3| 0 compasso baiano

Em 1959, eu e Angel criamos o Balé KlaussVianna, em Belo Hor1-
zonte, e trés anos depois o grupo participou” do I'Encontro df.: Es-
colas de Danca do Brasil, em Curitiba. Level uma coreografia na
qual uma bailarina atravessava o palco vestida de santa barroca. Era
uma proposta bem diferente: no festival s6 tinha cisne, t‘.r?. morte de
cisne, solo de cisne, voo de cisne. Certa manha meu cenografo pei—
deu a paciéncia: “O primeiro cisne que eu pegar torco o pescogo’.
Esse foi meu primeiro trabalho coreografico adulto, A:ﬁ:.re
livida. Usei uma modinha imperial cantada pela Maria Lucia
Godoy, e nele eu buscava a sintese de uma visio mineira da
danca. Antes de montar o trabalho fomos todos a Ouro Preto,
andamos pelas ruas, pisamos descalgos nas pedra‘s, entramos nos
casardes. O resultado foi um espeticulo com muita gente vaian-
do, gritando — e uns poucos aplaudindo. |

Mas o Rolf Gelewsky viu esse trabalho e ele e Lia R obatto

me convidaram para dar aulas na Bahia, na Escola de Danga da
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Universidade Federal, em Salvador. Rolf achava que meu tra-
balho tinha muita afinidade com o que eles buscavam la.

Rolf era alemio, mal falava o portugués, mas tinha uma vi-
sio do que realmente interessava: a busca de um gestual, uma
danca brasileira. Entio aceitei: Rolf passou a ser meu vizinho
de quarto na pensio e comecei a servir de intérprete para cle.

Mas logo senti a Bahia em mim e me perguntava: como ¢
que nao temos aula de capoeira aqui, na Escola de Danga, com
toda a qualidade de movimento que ela tem? Entio, fui procu-
rar um professor de capoeira para a Escola.

Sugeri ao Rolf que a capoeira fosse matéria curricular, por-
que tinha sentido que nela existia uma seqiiéncia de movimen-
tos 1gual a técnica classica — ou as artes marciais —, porque o
corpo humano tem uma coeréncia muito grande de movi-
mentos em qualquer cultura: o aquecimento na capoeira tam-
bém comeca pelos pés, sobe pelas pernas, pelo tronco, pelos
bragos, até chegar aos olhos. Os olhos sao importantissimos pa-
ra um capoeirista.

Meu trabalho seria criar o setor de dancga classica na univer-
sidade, mas isso nio me bastava. Eu ja dava aula descalco, e co-
nheci trabalhos maravilhosos de capoeira, conheci o mestre Gato
e fol com ele que aprendi essa técnica. Apesar disso, ele nio po-
dia dar aulas na Escola, era pedreiro, morava longe, nao tinha
nem o curso primario — mas tinha “doutorado” em capoeira.

Lentamente, senti que tudo aquilo poderia ter influéncia
no meu trabalho e, além dos pés descalgos, passei a usar os mo-
vimentos de tronco, o som, a musica aq vivo, conhecer os 0ss0s
—nido o nome do 0sso, que nao leva a nada —, mas como se mo-
vem cada osso e musculo.

Fui procurar um professor de odontologia, Antonio Bro-
chado, que era considerado o maior anatomista da Bahia. Ele
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tinha uma série de esqueletos no consultério, pelos quais nu-
tria um amor profundo. Tratava cada um por um nome dife-
rente. Ele aceitou meu convite e foi dar aulas de anatomia na
Escola de Danga.

Ao mesmo tempo, Brochado era do candomblé e um dia
me levou até o terreiro da Mie Stella. Tive muita dificuldade
para entender aquelas coisas. Mas ja conhecia Carybé¢, Genaro,
Jorge Amado, todos brancos e pais-de-santo do candomblg, en-
tao tinha uma nog¢ao minima daquilo tudo.

Um dia convidaram a mim e a Angel para ver as mogas que
iam “receber o santo”: é uma coisa impressionante, porque elas
tém a cabeca raspada e ficam em camarinhas (pequenos quar-
tos trancados) durante seis meses sem conversar ou ver nin-
guém, sem ter relagio sexual nenhuma, comendo apenas aqui-
lo que deixam no quarto.

Com 1550, essas meninas acabam conhecendo profundamente
o proprio corpo, as reagdes do corpo. A pessoa mais idiota acaba
se conhecendo numa situacio dessas. Entio, era uma beleza quan-
do abriam a porta e vinha aquela pessoa, era uma coisa iluminada,
uma musa, linda. Durava uma noite inteira — e o caminho, o mo-
vimento, o ritmo, tudo aquilo me impressionou demais.

Esse era um momento politico de muita efervescéncia no
Brasil e a Universidade entrou em greve. Eu e Rolf, sem nada
para fazer, sem aulas para dar, resolvemos trabalhar, montar al-
guma coisa, e fomos para uma sala de aula.

Um dia, estivamos ensaiando quando as mogas da Escola
de Danca arrombaram a porta a pontapés e disseram que nao
poderiamos ficar ali, que a universidade estava fechada e que a
coisa era para valer.

Levei um susto: elas nos proibiram, simplesmente. No come-
¢o, fiquei chocado, irritado, puto. Eu me dizia: “Mas esperem
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um pouco, sou um bailarino, um artista, nio tenho nada que ver
com politica”. Nio entendia como & que aquele pessoal, aquelas
meninas que faziam aula de danga, podiam agir daquela forma.

Resolvi comegar a freqiientar os encontros para entender
como era a cabega desses alunos, como atuavam nesse processo
politico, e logo descobri que eram pessoas muito inteligentes e
interessantes. Fui notando que nos encontros politicos havia
uma harmonia entre eles que nio existia na sala de aula. Ali
existia 0 amor por uma causa, exatamente o que faltava em re-
lacdo a danca.

Minha nogio de arte e de dan¢a mudou muito a partir dai:
nio € s6 dangar, ¢ preciso toda uma relagio com o mundo a
nossa volta. Nio adianta se isolar em uma sala de aula, isso leva
a um completo distanciamento da vida, de tudo que acontece
no mundo. O ser humano que existe no bailarino precisa estar
atento e receber tudo 1a fora, nas ruas. E impossivel dissociar
vida de sala de aula.

Quis fazer uma coreografia que traduzisse essas descobertas
todas. Mas nio queria nada folclérico, nada dessa coisa de ca-
poeira e candomblé baiano vistos por um mineiro: queria a
musica de alguém de 14 mesmo, mas nio conhecido, e traduzir
tudo isso em movimentos meus, baseados na minha vivéncia.

Um dia me levaram um garoto, um compositor jovem e
desconhecido que cantou uma série de cang¢des lindissimas pa-
ra mim, nas quais ele criticava toda a sociedade baiana. Senti
que a musica dele tinha esse lado social e politico, era uma coi-
sa natural nele. Era o Caetano Veloso.

Depois de um tempo ele disse: “Olha, eu tenho uma irma
que canta” e levou a Maria Bethania até minha casa. Quando
ouvi aquela mulher cantar, num apartamento de frente para o
mar, quase cai duro. Descobri que eles faziam musica e Bethi-
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nia cantava da mesma forma que a gente aprende a andar, como
os animais se alimentam, do jeito que a gente aprende a defe-
car: naturalmente. Bethdnia cantava porque precisava cantar,
porque era um passarinho; se nio cantasse morreria.

Mas a danga ¢é diferente — e s6 entio descobri isso —, a dan-
¢a & um outro processo: eles gostavam muito de mim, mostra-
vam-me suas musicas, mas 1sso nio era suficiente para que
abandonassem a liberdade que o baiano tem, nem tinham co-
mo encarar a disciplina que a danca exige.

Levei um longo tempo para entender que nio repudiavam
a mim, mas ao processo técnico da danga, a essa forma distan-
te,a essa didatica mal-resolvida. Ai reside a riqueza dessa viveén-
cia: a Bahia me abriu as portas para o exterior, porque até en-
tao eu vivia apenas o meu interior.

Fiquei por 1a dois anos, até 1964, quando chegou a hora de
partir mais uma vez: a universidade nio tinha verba, o pais estava
um caos, eu nio tinha mais cabe¢a para criar nada. Ao mesmo
tempo, sabia que ndo havia mais como voltar para Minas, o que
me fez ir para o Rio, sem emprego e sem casa onde morar.

La consegui sobreviver dando aulas de danca classica em
escolas de bairro — de certa forma, uma volta i vida mineira — e
s6 anos depois, em 1968, surgiu a oportunidade de me aproxi-
mar do teatro.

A Tinica pessoa que fazia coreografias para teatro, no Rio
de Janeiro — na verdade eram “dancinhas”, pois os atores nio
tinham a menor nogao de danga, naquela época — era a Sandra
Dickens. Um dia, ela me perguntou se eu nio gostaria de fazer
uma coreografia no lugar dela em um espeticulo de teatro,
porque estava de viagem marcada para a Alemanha.

Aceitet, e isso mudou a minha vida: o espetaculo era A dpera dos
trés vinténs, de Bertolt Brecht e Kurt Weill, com direcio de José
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Renato e atores como Dulcina, Marilia Péra e Oswaldo Loureiro,
e até um ator em comego de carreira, Jos¢ Wilker. Esse trabalho
inaugurou a Sala Cecilia Meirelles, no Rio de Janeiro, em 1967.

Era muito comum acontecerem coisas assim, um diretor de
teatro imaginar uma movimentagio em um espeticulo e cha-
mar alguém ligado a dang¢a para criar alguma coisa. Mas era sem-
pre essa “dancinha” e foi nesse sentido que aceitei o trabalho.

Mas nio fiquei nisso e, outra vez, quis ir mais longe. E cla-
ro que os atores nio tinham a linguagem da danca: por isso fiz
algumas marcagoes e o resultado foi tio diferente do comum
que, pela primeira vez, um critico de teatro — Yan Michalsky;,
do Jornal do Brasil — chamou a aten¢ao do publico para a exis-
téncia de um trabalho corporal em um espetaculo de teatro.

O resultado foi que, no ano seguinte, José Celso Martinez
Correa e Flavio Império me chamaram para fazer Roda viva,
de Chico Buarque de Hollanda. Participei do espeticulo desde
os primeiros testes — tudo isso enquanto sobrevivia dando aulas
em escolas e clubes — e a cada vez ouvindo o José Celso: “Vai,
experimenta mais, faz mais, bota mais danca”. E a cada ensaio
propunha mais movimenta¢io para os atores.

Essa foi uma época de envolvimento total com o teatro e
os atores, tanto que meu trabalho seguinte foi a primeira mon-
tagem de Navalha na carne, de Plinio Marcos, com dire¢iao de
Fauzi Arap, com Tomia Carrero, Nelson Xavier e Emiliano
Queiroz, também em 1969, em que dirigi o que comegavam a
chamar de “expressao corporal”.

Tudo isso era de uma riqueza enorme, porqué meu traba-
lho com os atores modificava minhas aulas com os bailarinos
no dia seguinte. Ao mesmo tempo, essas aulas influenciavam a
coreografia que faria para o teatro, mais tarde. O teatro, a noite,
modificava a danga, de dia. E tudo se juntava numa coisa sO.
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Desde entio olho para a arte sem preconceitos. Acho uma
ignorincia atroz o preconceito contra formas artisticas e infeliz-
mente a ignorincia nio tem solugio. E ridiculo pensar que a
danga s6 se faz a partir de cinco posi¢des ou que 56 é valida a danga
que nasceu na‘Europa.

E, no entanto, € o que a gente vé até hoje: coreégrafos que
vém da Europa montar coreografias estranhas ao nosso baila-
rino, trabalhos que culturalmente nio tém nada que ver com a
formagio artistica e técnica desse bailarino. Entio, o que acon-
tece? Os bailarinos niao sabem e nio podem interpretar bem
aqueles movimentos e acabam fazendo apenas a forma, sem
nada de interior. E isso ndo ¢ danga: é ginistica.

Por isso insisto que ndo me importa, hoje — e tudo no meu
trabalho parte da minha vivéncia —, qual a idade, o tipo de mus-
culatura, a altura ou o peso do bailarino: o que me importa € a
cabeca. Ndo tenho qualquer idealizagio em um nivel fisico so-
bre o bailarino ou a bailarina com quem quero trabalhar. Que-
ro s6 que tenha uma boa cabeca. Porque, ainda que dificil, é
possivel modificar um corpo. Mas mudar a mentalidade de um
adulto é um trabalho quase impossivel.

Desde essa época, no Rio, descobri que sou um professor —
filésofo da danga, como digo sempre, brincando —, nem mais
nem menos do que isso. Mas nunca me coloquei na posi¢iao de
um professor distante, superior. O professor é um parteiro, ele tira
do aluno o que este tem para dar. Se o aluno nio tem nada, nio
sai nada. Mas é preciso sempre ter cuidado: € claro que o aborto
existe. Muitos professores matam o artista na sala de aulg.
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Em um desses clubes nos quais eu dava aula, no Rio, havia uma
pianista que também tocava na Escola Municipal de Bailados.
Ela me perguntou se eu queria trabalhar 13, mas eu tinha um
certo medo, me assustava essa coisa de trabalhar em uma esco-
la oficial. Aceitei, mas pedi para ensinar s6 criangas.

Entio, em 1968, comecei a trabalhar na escola e logo des-
cobri uma realidade nova: os professores nio conversavaim en-
tre si, nio discutiam nada sobre a danca. Conversavam sobre
qualquer coisa, menos sobre a dang¢a e os problemas de uma
sala de aula. Faltava uma filosofia de trabalho, uma unidade.

Ao mesmo tempo, notava a arquitetura do p_r/édio da es-
cola: era uma coisa antiga, com uma escadaria enorme, escu-
ra. Para mim, havia toda uma relacio entre aquela arquite-
tura e a mentalidade que vivia 14 dentro. E preciso sempre
notar isso, a relacao entre a danga e o espago onde se faz essa
danca.
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Aquele era um momento de grande repressio e medo.
Qualquer grupo de trés pessoas que entrasse na escola fazia a
gente ficar horrorizado: era o tempo da perseguigao ao teatro,
a0s atores, ao pensamento. Mais do que nunca entendi a dife-
renca entre dang¢a e teatro, a diferenca entre ator e bailarino.

Nunca houve nenhuma censura ao balé no Brasil — a nao
ser no caso ridiculo da transmissio, pela tevé, do espetaculo do
Bolshoi*. Era como se a danga brasileira nio fosse feita aqui:
era uma coisa estranha, nio fazia parte do pais. Essa foi a fase
em que acreditei ndo ter mais nada que ver com a danga, em
nio voltar mais a trabalhar com bailarinos.

Minha vida passou a ser s6 isso: danga de manha e a tarde,
teatro 2 noite. E muito cigarro e uisque. Em 1972, ganhei o
Moliére de Teatro e me dei um enfarte. Era como se nio acei-
tasse 0 prémio, como se me dissesse: ninguém tem o direito de
me premiar.

Depois disso passei a conviver com esse problema cardiacoy
mas em pouco tempo estava de volta i rotina. Dois anos de-
pois, minha turma de alunas da Escola de Bailados se formou
e me chamou para ser o paraninfo.

Sempre pensei que algumas coisas eu jamais faria em mi-
nha vida, e uma delas era ser paraninfo. Ainda assim, aceitei e
descobri uma lenda oriental que tem tudo que ver com minha
proposta técnica de danga e de postura diante da arte.

Nio fiz, entio, um discurso de paraninfo. Apenas contel a
lenda:*“O imperador amarelo viajou para o Norte, alem do la-

g0 Vermelho, e na montanha do pais do inverno ele olhou para

e = ;

Em 1973, 0 governo brasileiro vetou a exibigio do espeticulo Romeu e Julicta, que completa-
va 100 anos de existéncia. A pega seria exibida ao vivo pela TV Globo. O entio ministro da Just-
¢a, Armando Falcio, justificon o ato dizendo que se tratava de um espetaculo de comunistas.
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o sul. Ao voltar da viagem perdeu sua pérola magica. Entao o
imperador enviou Clara-visio para encontrar a pérola. Mas ela
nio achou. Enviou Forga-pensamento, mas ela também nao
achou. Finalmente, enviou Sem-intengio. Este encontrou. Pro-
curar a pérola sem-intengio é a chave do mistério”.

Com minha turma formada, em 1974, afastei-me da Es-
cola de Bailados. Yan Michalsky me propds fazer criticas de
danca para o Jornal do Brasil e eu aceitei. Como introdu¢ao ao
trabalho, republiquei trechos de um artigo que havia escrito
anos antes, o primeiro ensaio sobre dan¢a publicado naimpren-
sa brasileira.

Escrever sobre danca, em principio, nio é um grande pro-
blema: tenho um certo instinto critico, negativista, destrutivo
mesmo, e sempre senti muito mais for¢a nesse lado do que em
uma tendéncia criativa. Tenho umas loucuras do género por
fogo em museu ou matar pessoas em pensamento, ¢ essas fan-
tasias eram mais fortes do que as idéias de montar um espeta-
culo, abrir um centro cultural.

Um dia fui assistir a um grupo do Rio de Janeiro, dirigi-
do pela Dalal Achcar. Era uma montagem da Suite quebra-
nozes. Essa suite é apresentada no mundo inteiro durante o
inverno, com frio, mas o espeticulo foi montado na praga
Tiradentes, no Rio, no verio, com as menininhas todas ves-
tidas de veludo.

Logicamente, nio podia ser grande coisa. E escrevi o que
pensava na minha critica. Mas parece que a mae da Dalal — sem-
pre as maes das bailarinas — era uma pessoa muito influente no
Rio. S6 sei que perdi meu emprego no jornal. Coisa que nao
me fez mais triste. Nem mais alegre.

Nessa mesma época, outra ligio serviu para o desenvolvi-
mento do meu trabalho: Rudolf Nureyev e Margot Fonteyn
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vieram ao Brasil pela primeira vez e fui assistir a aula deles, no
Teatro Municipal do Rio.

Eles comecaram lentamente, tiraram o sapato e deslizaram
0s pés no chio, sentindo o contato com o solo, sentindo a rela-
¢do com o solo, com aquele espago em que iam dangar. Era
quase uma cerimonia, lenta e cuidadosa.

SO depois colocaram as sapatilhas e iniciaram um plié¢ bem
lento. O corpo de baile, enquanto isso, ja estava saltitante e pron-
to para entrar em cena.

Confirmou-se, para mim, a importincia da relacio com o
tempo, o tempo interior, um tempo que so artistas como Mar-
got e Nureyev tém, ou atrizes como Fernanda Montenegro e
Marilia Péra. Confirmou-se também que as aulas de classico
sao rapidas demais, superficiais demais, e professores e bailari-
nos querem resultados em pouco tempo.

O problema é que nio se pode dar saltos em arte. Existe o
dia, a noite, »semana, o més, 0 ano, vocé nio tem como supri-
mir o tempo. Nio posso pular uma noite, nio posso ir contra
a natureza, a natureza do meu corpo. Nio posso lutar contra
algo que ¢ muito maior do que eu.

O aprendizado exige um tempo e esse tempo precisa ser
consciente. E claro, no entanto, que existem as individualidades
— e o professor existe para reconhecé-las —, e esse tempo varia
em cada um. A conclusio ¢ a seguinte: o que vocé aprende
rapido vai embora ripido.

Existe aos montes no Brasil gente que faz 58 piruetas, ou
32 fuetés, mas faltam aqueles que dancam, que ouvem a musica,
que colocam inten¢des nos gestos, que tém um tempo e uma
€MOo¢ao INternos.

Deixei a Escola de Bailados do Teatro Municipal e parti
para outra pesquisa, mais proxima dos meus interesses no tea-
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tro e na danca: o gestual do homem carioca, patrocinada pela
Funarte. Queria estudar as caracteristicas desses gestos, como é
que a populagio do Rio se move.

Descobri um dado interessante: a divisio entre norte € sul
no Rio nio é s6 uma questio de tnel, de ter ou nio ter praia.
As criancas da zona Sul tém as pernas mais longas, as da zona
Norte tém o tronco mais desenvolvido. As mulheres das favelas
ainda tém o pescogo mais longo, a cabega mais ereta — talvez
por levarem a lata d’agua na cabega. Essa pesquisa durou todo
o ano de 1975, mas nunca me preocupei em publicar nada:
incorporei, consciente ou inconscientemente, tudo que desco-
bri durante esse trabalho.”

Nesse mesmo ano, passei a dirigir a Martins Pena, escola of1-
cial de teatro do Rio de Janeiro. Essa foi uma experiéncia ri-
quissima, porque pude colocar em pratica tudo aquilo que es-
tava sonhando, uma abordagem didatica das artes cénicas.

Minha primeira providéncia foi abolir o vestibular, um teste
tio complicado e exigente que, segundo minha visio, o aluno que
conseguisse passar nNdo precisava mais estudar: era umn atora com-
pleto, estava formado em teatro. Pelo menos no teatro academico.

Minha proposta era um curso livre, no qual os interessados
teriam as primeiras respostas para suas indagacoes a respeitoldo
teatro, em um nivel fisico, sobre o espago, a historia, a acustica,
a interpretagio. Partia, assim, do mesmo principio que me en=
caminhou na danca: a arte ¢, antes de tudo, um gesto de vida.

Na Martins Pena enfrentei também a questao do talento,
dessa coisa vaga a que chajnamos talento e que nio sel bem
explicar o que é. Talento talvez seja uma capacidade nata, um
estar aberto para, e nada mais que 1sso.

Hoje acredito que é melhor trabalhar com gente talentosa
e tentar desestruturar inclusive esses talentosos porque eles,
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mais do que ninguém, tém um conceito do trabalho a que se
propdem. Perdi muito tempo com gente sem talento, mas hoje
me €& impossivel trabalhar com essas pessoas.

Preciso de pessoas que estejam abertas, ja num determina-
do ponto do seu autoconhecimento artistico: assim elas ouvem
aquilo que vocé propde e isso faz que se movam. De qualquer
forma, nunca me assustei com os artistas talentosos. Tanto que
trabalhei com alguns dos melhores atores, atrizes, bailarinos e
bailarinas do pais.

Fiquei na Martins Pena até 1978 e logo passei para o Inear-
te —, Instituto Estadual das Escolas de Arte do Rio de Janeiro
—, onde também fiquei por dois anos, até a mudanga de gover-
no. Alias, a arte no Brasil esta sempre tendo seu caminho in-
terrompido pelas mudangas politicas.

Em 1977, dirigi inteiramente meu primeiro espetaculo de
teatro: O exercicio, de Lewis John Carlino, com Marilia Péra e
Gracindo Janior, no Rio, com o qual ganhei o Prémio Mam-
bembe (dessa vez nao me deu um enfarte). Marilia levou todos
0s pPrémios como atriz.

Mas essa minha relagio com o teatro também é complexa:
fiz varios espetaculos, mas s6 dirigi dois, sendo que, entre 1977
e 1989, s6 participei deste O exercicio e de Mao na luva (1984),
ambos com muito sucesso de critica e de pablico.

Nio que eu nio quisesse trabalhar com teatro ou que tives-
se abandonado o palco: eu é que fui abandonado. Ou melhor:
¢ quase uma postura minha, uma premissa que coloquei para
mim. Nio busco nada, nio bato na porta de diretor ou produ-
tor nenhum. Se nao me chamarem, acabo niao fazendo nada.

Mas ¢é claro que, no fundo, quero trabalhar com espetaculos.

Para mim ficou claro que, no teatro, na montagem de um
trabalho, as coisas sio bem mais objetivas, ser melhor o que

53




ilthiSS \‘IAHNAI

|.l| DAHC.'.]

quero. Na aula de danga sou mais um magico, um prestidigita-
dor, e tenho um caminho préprio. Tanto que nunca fui assis-
tente de coredgrafo, nunca participei da montagem de uma
coreografia. Meu processo na dang¢a é muito particular, basea-
do em minhas vivéncias.

No final dos anos de 1970, descobri que estava mais uma vez
insatisfeito: era um administrador no Inearte, nio havia tempo
para criar nada. E nessa hora me deu um desanimo total, come-
cei a fugir das pessoas e dos compromissos, bebia demais.

Entio, de repente, fugi de tudo: do Rio, do casamento, do
emprego, das responsabilidades. Fiz todos os rompimentos que
achava necessarios naquela hora. Fugi para Sio Paulo, sem qual-

quer perspectiva de trabalho, sem projetos, sem casa, sem nada.

@
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A mudanga para Sio Paulo tinha um fator profissional, porque
eu ja dera um curso na academia do Ivaldo Bertazzo e tinha
certa afinidade com a cidade. Ao mesmo tempo, estava sem
muita saida no Rio,a danga praticamente niao existia mais. Jun-
tando tudo 1sso com as circunstancias pessoais e afetivas, minha
ida para Sdo Paulo foi um pouco de fuga e de busca — como
parece ser em todos os casos.

O inicio, como sempre, foi complicado em termos de sobre-
vivéncia, mas a Lala Doheinzelin me propos dar aulas na acade-
mia dela e aos poucos fui me entendendo com a cidade. Desco-
bri, por exemplo, que Sio Paulo é mais solta do que o Rio de
Janeiro. O Rio tem uma coisa de superficie, de aparéncia, de be-
leza externa que da pouco espago para relacdes mais profundas.

Ao mesmo tempo, eu ja era mais ou menos conhecido no
mundo da danga e do teatro em Sio Paulo, havia ganhado o pré-
mio de melhor coredgrafo pela montagem carioca de O arqui-
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teto e o imperador da Assiria, em 1970, prémio concedido pela
APCA, Associa¢io Paulista de Criticos de Arte. Ninguém me
avisou, alids, desse prémio: eu s6 soube dele doze anos depois,
quando me mudei para Sio Paulo.

Em 1981, Lala e seu grupo montaram Clara Crocodilo com
base nas musicas de Arrigo Barnabé e, desde entao, surgiu uma
relagdo muito afetuosa entre nés. Sempre nos comprometemos
a criar um espetaculo juntos, mas esse trabalho nao sai. E talvez
nao saia nunca.

Naquele mesmo ano, Mario Chamie — entio secretario de
Cultura da cidade de Sio Paulo — me chamou para dirigir a
Escola de Bailados do Teatro Municipal. Mais uma vez 14 ia eu
trabalhar com o Estado. Dessa vez substituindo Addy Addor,
que brigara com professores, mies e pais por causa de interfe-
réncias de todo género em seu trabalho.

E curioso notar que sou sempre lembrado nessas horas,
quando a bomba ja explodiu, quando os problemas ja chega-
ram a um ponto muito avan¢ado. Ai o Klauss é lembrado, para
colocar um pouco de ordem. Entre1 e logo na primeira reu-
nido senti o que enfrentaria: a escola paulista ndo era nem pa-
recida com a carioca. Era pior, muito pior.

Por mais que a Escola de Bailados do Rio tivesse seus ran-
¢os (os professores davam aulas para o grupo profissional), ha-
via uma ligagio minima entre os dois grupos — a Escola ¢ o
Corpo de Baile —, coisa que ndo existia em absoluto em Sao
Paulo. Para comegar, o prédio da Escola de Bailados paulistana
ficava separado dos Outros grupos, em um local horrivel, de-
baixo do viaduto do Cha.

Os professores, por outro lado, nio mostravam interesse em
modificar nada, em aprender nada. Mais do que nunca, ali sen-
ti que os cursos oficiais de balé niao levam a nada. As Escolas
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de Bailados podem e devem fechar porque é impossivel apren-
der alguma coisa sobre danga em suas aulas.

Esses cursos geralmente sio entregues a pessoas que até
tém um certo talento, mas que nio conseguem fazer nada de
criativo devido ao curriculo, aos programas que nio podem ser
alterados. Os professores sio todos formados por uma técnica
e uma visao antigas da arte e estdo 1a esperando a aposentado-
ria. Uma aposentadoria, como se sabe, ridicula.

Por tudo isso, nio ha qualquer interesse por parte dos pro-
fessores em modificar seja o que for, e nao falo aqui especifi-
camente da Escola de Bailados de Sio Paulo ou da do Rio, que
conheci bem. Acredito que esse seja um fenomeno de toda
escola oficial de dan¢a no Brasil.

Reafirmo que essas escolas sio intteis porque seus quadros
sao formados por professores que tém uma mentalidade antiga,
ultrapassada, uma visao conservadora da arte. E sio exatamente
essas pessoas que formam criangas e jovens, que saem dessas
escolas ja inteiramente malformados e desinformados em rela-
¢ao a danga.

Em vez de escolas oficiais de danca, deveriam ser criados
centros de reciclagem para quem quisesse ser professor, para
que estes pudessem acompanhar melhor o que existe de mais
moderno na didatica ou na técnica da danca.

Basta lembrar que todo aluno de Escola de Bailados, se ti-
ver dinheiro, estuda também em escolas particulares, porque s6
o ensino da escola oficial nio basta. Em Sio Paulo, por exem-
plo, era a mesma aula o ano inteiro, a aula que o professor da
no primeiro dia é exatamente a mesma do ultimo dia. Niao sio
mais artistas, portanto: sao funcionarios publicos da danga.

As dificuldades sio absurdas. Os professores ou estio pres-
tes a aposentar-se, encerrar a carreira, ou nao se aposentam
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porque nio tém mais nada para fazer. Ao mesmo tempo, estao
acostumados com as mudan¢as de dire¢io nas escolas, com
diretores que entram cheios de projetos nunca realizados.

Assim, vocé propde idéias e planos durante as reunioes e
aparentemente eles até aceitam, sequer discutem suas propos-
tas. Mas, ao sair dali, simplesmente ignoram o que vocé disse e
tudo continua na mesma.

Uma escola nesses moldes mata a criatividade, a individua-
lidade de qualquer artista ou bailarino. Na Escola de Bailados
de Sio Paulo, o aluno s6 ia para o palco depois de oito anos de
aulas — e a danga s6 se aprende no palco.

Eram 1.200 alunas, a partir dos sete anos, todas elas meni-
ninhas acostumadas a sonhar com a dang¢a, com a Marcia, com
a Margot, com a Ana Botafogo, e de repente entram numa sala
de aula e sio obrigadas a agarrar um pedago de pau, abrir as
perninhas e ficar 13, horas e horas, anos e anos, repetindo exer-
cicios em siléncio, sem qualquer explica¢io sobre a relagao
entre tudo isso e a dan¢a com que elas sonham.

Eu quis modificar essas aulas e propus que as criangas tives—
sem apenas duas aulas de classico por semana e uma aula de
danga criativa — brincadeiras, dan¢a nao-classica, jogos — sema-
nal, e isso seria suficiente. Queria, antes de tudo, mostrar que a
dang¢a ndo é s6 o classico e que essas criangas deviam ter espa-
¢o para se descobrir.

Tentando modificar a mentalidade vigente, levei pessoas
para conversar com os professores e pedi sempre para que nao
deixassem as criangas sem resposta em seus questionamentos
sobre a danca. E preciso explicar a uma crianca por que se ini-
cia uma aula na barra, qual a fung¢ao disso.

Eu lembrava que a crianga ¢ curiosa e precisa saber qual € a
motivagao que esta por tras de cada gesto e movimento de uma
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aula. Se o professor corta, proibe essa curiosidade, fecha ao mes-
mo tempo uma série de musculos internos que fazem parte do
ser infantil. E esses musculos ficario adormecidos a partir dai.

Entao, por que comecar uma aula segurando uma barra?
Porque quando comego a andar eu seguro a mio da minha
mae, do meu pai. Por que os pés abertos? Porque com os pés
abertos encontro melhor o meu equilibrio.

E preciso responder a essas curiosidades, a essas ansiedades,
a esses questionamentos, porque as respostas vio ampliando a
curiosidade e € essa curiosidade que move o mundo, que move
O artista, que move a crianga. Se vocé nio tem mais davidas,
entdo s6 tem uma saida: parar. E o mais trigico é descobrir que
os professores nio dio espaco para essas perguntas dos alunos
por dois motivos: autoritarismo e ignorincia. Eles também nio
sabem as respostas.

Eu insistia que nio queria programas de cursos — todo
mundo sempre tem programas a propor —, mas sim que as
criangas nao ficassem sem respostas, tivessem consciéncia do
que faziam. Levei Ruth Rachou e Célia Gouveia para dar au-
las de danga moderna, porque até aquele momento nunca ha-
via sido dada uma s6 aula de moderno na Escola de Bailado;
quase oito décadas depois do seu surgimento, a danca moderna
ainda ndo tinha conseguido entrar ali. Era como se nio existis-
se: os professores e as dire¢cdes anteriores eram contra. Para eles,
0 que ndo é classico nao serve.

Propus que os alunos passassem a fazer espeticulos a partir
do.terceiro ano de aulas e as rea¢oes também foram contririas:
os professores nio queriam coreografar, nio tinha teatro, di-
ziam que nio ia ter pablico, nio tinha iluminador.

Entio, milagrosamente, os proprios alunos tomaram aquele
trabalho nas mios e montaram tudo: coreografavam, convida-
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vam alguém que soubesse coisas primarias sobre iluminagio, os
que tinham talento para a coisa criavam a cenografia.

Consegui os teatros da Prefeitura durante o dia e as salas
lotavam. Esta certo que s6 com as maes e a familia, mas duran-
te algum tempo esses espeticulos foram realizados em Siao
Paulo. Até minha saida da Escola de Bailados, em 1982.

Antes disso, abri a escola para a comunidade, para aqueles
que ndo tinham condi¢des de fazer aulas durante o dia. No
curso noturno vi-me diante de uma novidade: duzentos rapa-
zes procuraram a entidade.

Tive de dar aula eu mesmo — os professores nio queriam
trabalhar fora do horario nem eram obrigados a isso, € claro — e
chamei o Joio de Brugo, percussionista, que dava a esse grupo
um pouco mais de sensibilidade para a masica e mostrava a re-
lagdo entre os movimentos e 0s sons.

Foi esse curso noturno, alids, que gerou a maior agressao que
Ja sofri: quando o prefeito Janio Quadros proibiu a entrada de
homossexuais na escola, em 1987, dei uma entrevista dizendo
que aquilo era autoritario. A noite, a0 voltar para casa, fui agredi-
do violentamente e mais uma vez acabel no hospital. Mas pouco
se falou sobre 1sso. O Brasil esta acostumado com a propria into-
lerancia. Perseguir minorias, aqui, faz parte da regra do jogo.

Sai da Escola de Bailados para subir a rampa: fui para o
Teatro Municipal dirigir o balé. Era, mais uma vez, o mesmo
problema. Luis Arrieta, o diretor do grupo, estava brigado e
resolveu sair. Entio, o Chamie voltou a me chamar para tentar
apaziguar os inimos.

Esse 1a ser um novo desafio, — eu nunca dirigira um grupo
de danca oficial, mas pensei que provavelmente nio teria outra
chance de passar por uma experiéncia dessas. E fui. No primei-
ro dia, entro na sala e encontro dezenas de bailarinos sentados
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no chio, me olhando, como se dissessem “O que é que vocé
esta fazendo aqui, se nio gosta do classico?”

Sentei-me no chio também e disse o que pensava da danca,
do classico, da arte, o que pretendia fazer e pedi a eles um tem-
po, um mes, para ver se comegivamos a nos gostar. Porque
podia ser, disse, que eu também nio gostasse deles.

Nessa época, o Balé do Municipal de Sio Paulo ja tinha
mudado todo o repertoério, ji dangava trabalhos modernos e
belos, mas a mentalidade dos bailarinos ainda era a mesma. Ti-
nham personalidade, mas nio em um nivel pessoal. E claro que
os trabalhos de palco modificam um pouco a postura pessoal,
mas ainda existia um rango antigo, de profissionais que nio
discutiam, nao expunham suas opinioes.

Para comegar, o diretor artistico da companhia nio conver-
sava com os bailarinos: existia uma tabela, um pedago de papel
colado na parede, e ali os profissionais ficavam sabendo das de-
cisoes diariamente. Os bailarinos apenas liam e obedeciam ao
que havia sido estipulado.

A primeira coisa que fiz foi abandonar a tal tabela. E pro-
pus que brincassemos um pouco, tentei tirar aquele conceito
de que a danga tem de ser séria e o diretor, uma pessoa ranzin-
za. Aos poucos, implantei no grupo essa liberalizagao, propus
um companheirismo maior entre eles. S6 depois é que sugeri
uma aula de ponta.

Pedi a Joana Lopes que desse aulas de teatro, de interpretagao,
e os bailarinos comegaram a perceber que a danga nio € s6 essa
coisa artificial e impostada. A danga — como foda arte — tem ele-
mentos internos, subjetivos, pessoais.

Chamei J. C.Violla para montar um espetaculo, Valsa das vin-
te veias. Queria iniciar a gestio com um trabalho novo, com um
coredgrafo que nunca havia trabalhado com eles e um tipo de
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movimento que nunca haviam feito.Violla trouxe Naum Alves
de Souza e Patricio Bisso, e a convivéncia com esses artistas fo1,
naturalmente, modificando a mentalidade dos bailarinos.

Mas havia coisas que se repetiam, apesar de ultrapassadas: o
assistente de coreografo, por exemplo, ficava na platéia durante
os ensaios e anotava quando alguém levantava as pernas assim
ou assado, quando estava com o braco errado. E eu disse: “Nao,
1sso ndo me interessa. Quero que exista €MoO¢io € intengao nos
gestos. Nao me importa a forma”.

Mostrei a eles que Oscar Arais tinha montado uma coreo-
grafia lindissima tempos antes, um trabalho que comegava com
o tornozelo girando, passava para o joelho, para o quadril, para o
tronco ¢ terminava em um xale que fazia uma série de movimen-
tos redondos que, no fim, geravam novos movimentos.

E o que foi que aconteceu? Eles se preocuparam em saber se
o quadril atrasou, se o braco levantou na altura certa, e em trés
semanas a coreografia nio tinha mais nada que ver com o que o
Arais tinha proposto: tudo se transformou em pura forma.

Tentei mostrar que quando levanto o brago fora de hora nio
€ porque estou errado na contagem: ¢ minha emoc¢io que esta
mal colocada, € minha inten¢io que esta travada. Posso fazer
contagens didrias da musica na coreografia, mas isso nao vai fa-
zer de mim um bom bailarino. Nio adianta insistir: quanto mais
voceé insiste, mais perde sua espontaneidade, sua individualidade,
e um artista €, antes de tudo, um individuo.

Quando um macaco pega uma banana, por mais primario e
simples que seja o gesto, ha nele uma forma ditada pelo desejo,
pela vontade, pela necessidade: ele sabe, digamos assim, por que esta
tazendo aquilo, para que esta se movendo em dire¢io a banana.

Er:tio, ou eu consigo fazer uma relacio entre a minha téc-
nica de danca e a vida cotidiana ou alguma coisa esta muito
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errada com essa técnica. Ai, nio ha como duvidar: nio € a vida
que estd enganada.

Eu tinha visto um espeticulo da Mara Borba — Certas mu-
lheres, com Sonia Mota, Suzana Yamauchi e a prépria Mara —,
e propus que o trabalho fosse remontado. Pela primeira vez
uma bailarina dancou com os seios nus no Balé do Municipal,
e isso causou todo tipo de briga. Mas esses eram elementos
novos que se incorporavam ao grupo € ao trabalho.

Ainda assim, era pouco: pedi ao grupo que lesse os jornais
diarios, pedi que a Secretaria da Cultura mandasse livros sobre
histéria da arte para os bailarinos. A gente discutia sempre essa
tendéncia que o bailarino tem de viver em uma redoma de vi-
dro. Eu fazia questio, nessa primeira fase, que eles fossem seres
humanos, e ndo apenas bailarinos.

Quando a coisa comegou a tomar um certo rumo, vi que
seria bom colocar sangue novo no grupo. Eu era totalmente
favoraveFaquela gente toda que fazia danca fora do Municipal,
fora de um grupo oficial, gente como Sénia Mota, Denilto
Gomes, Suzana Yamauchi, Mara Borba, Ismael Ivo, Joio Mau-
ricio, Mazé Crescente, gente talentosa que trabalhava sozinha e
sem espago para ensaiar.

E me perguntava: 0 que aconteceria com essa gente toda la
no Municipal? Minha idéia era dar a eles a possibilidade de
espaco e material para que criassem e mostrassem seu talento.
Dessa forma, criei o Grupo Experimental, primeiro do género

~em toda a histéria de grupos oficiais no pais.

Montamos o Bolero, de Ravel,com Emilie Chamie organizan-
do tudo e Lia Robatto coreografando. Ou melhor: eram os baila-
rinos que propunham os movimentos € a Lia dizia “Isso serve, isso
nio serve”. Ela analisava cada movimento e fazia as ligagoes. Pela
primeira vez aquele grupo tinha liberdade para improvisar, para
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errar, para experimentar. O resultado foi um espeticulo belissimo,
um sucesso total. Acabei ganhando mais um prémio da APCA,
como diretor artistico do melhor espetaculo de danga do ano.

Depois veio A dama das camélias, Gltimo trabalho sob a ges-
tio de Chamie na Secretaria. A idéia do José Posse Neto era
maravilhosa, a leitura era linda, mas a execuc¢iao foi um horror.
O motivo principal foi a falta de um coredgrafo central, que
reunisse o trabalho de cada integrante. Ficou uma coisa sem
nexo, sem ligacio, descosturada. Um desastre total.

Ai houve a mudanga de governo, e o critico Fabio Maga-
lhdes passou a ser o responsavel pelo Balé do Teatro Municipal.
Recebi recados dando conta de que ele gostaria que eu conti-
nuasse dirigindo o grupo, mas que devia modificar a linha dos
trabalhos, que os espetaculos estavam experimentais demais e
que o grupo devia dangar como o balé do Municipal do Rio.

Claro, fui até ele e disse que o trabalho que se fazia no Rio é
um tipo de danga que nio sei fazer, nio gosto de fazer e nao faria.
A solugio, simples, era a minha saida da dire¢io do grupo. Ai,
no entanto, aconteceu uma coisa extraordinaria: os bailarinos
se revoltaram, foram aos jornais, publicaram manifestos exigin-
do minha permanéncia.

Como bom sargento, o critico de arte — e representante de
um governo que se dizia liberal — Fabio Magalhies respondeu
dizendo que quem decidia aquele assunto era a Secretaria, que
os bailarinos estavam sendo insubordinados e que nio deve-
riam dar entrevistas sem seu consentimento.

A coisa comegou a se arrastar em discussoes interminaveis
e vi que minha presenca passou a atrapalhar o trabalho do gru-
po. Pedi demissao. Antes, no entanto, publiquei um comunica-
do ao publico, explicando o que estava ocorrendo. Partes desse
comunicado estao aqui:
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Estamos num momento de crise. Mas o que é uma crise e o que
150 tem a ver com o projeto que estamos propondo? Somos bai-
larinos e, portanto, nada melhor para expressar nosso ponto de
\'iﬁtﬂ d(} (_]th' 8] l'l'l(_)\-"in]i.’rltl‘)_

Em todo processo de mudanga, de evolugio, existe um momento
critico e instavel, como no caminhar: no momento em que esta-
mos dando um passo a frente e nos encontramos com um pé no
chao e outro no ar corremos o risco de desequilibrio e da queda.
E a crise — mas é também somente através desse risco que pode-
mos alcangar nosso objetivo.

E qual é a transformacgio que estd ocorrendo? Mudangas politicas,
democracia, abertura, integragio. A nos, artistas, cabe captar esse
momento historico e expressi-lo dentro de nossa linguagem, com
isso contribuindo na expansio desses ideais.

O Balé da Cidade de Sao Paulo nio foge a regra, seu trabalho foi
sempre precursor de novas tendéncias. Sio Paulo € o pélo cultural
do pais e esta polaridade vem justamente do fato de ser o estado
que, por razoes politicas e econdmicas, mais se transforma e, por-
tanto, gera ¢ propoe o novo. A companhia oficial de danga tem o
compromisso de catalisar e representar o espirito dessa cidade.

O momento ¢ de democracia, de poder optar e opinar. O mo-
mento € de abertura, de poder ampliar o campo de atuagio dos
bailarinos, de abrir nossas portas para a comunidade que nos sus-
; tenta e ir até ela, levando a danga para espagos que ainda nio foram

utilizados, para os bairros, as escolas, as pragas, para o interior. O

!

momento ¢ de abertura de novas idéias e linguagens.

[ ]
Sai e fu1 para o Centro Cultural. Haviam aberto uma sala
) para oficinas de pesquisa e fui trabalhar com Fauzi Arap em

um projeto sobre musicais. Mas também isso durou pouco: o

; R —

governo logo mudou — ¢ cada governo, no Brasil, toma posse
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da cultura e imp&e NOvos projetos e pessoas — € eu tive de sair.
Foi 6timo: aprendi que ndo da para trabalhar com arte oficial
e jurei que nunca mais entro nessa.

Voltei ao teatro em 1984, depois de sete anos, participando
da montagem de Mo na luva, de Oduvaldo Vianna Filho, com
Marco Nanini e Juliana Carneiro da Cunha e diregio de Ader-
bal Janior. Aderbal é uma pessoa muito aberta e, quando viu
minha aula, resolveu montar o espeticulo como se fosse um
pas-de-dex, como uma coreografia com palavras.

Anos depois, em 1987, montei, enfim, um trabalho de dan-
¢a, depois de décadas como professor e pesquisador: Da-da cor-
po, um espeticulo com apenas trés bailarinos —meus alunos ha
anos —, um percussionista-ator, um pianista, um grupo de per-
cussao e um coral.

O espeticulo buscava um pouco da minha visao agora pau-
listana do que seja o ser humano, essa visdo a partir da megalo-
pole, desse monstro que é Sio Paulo — uma cidade-monstro
onde, talvez exatamente por isso, as relagdes entre as pessoas 50
mais profundas, mais sinceras.

Da-da corpo buscava isso: a danga, para mim, ndo € apenas
espeticulo. Ali coloquei minhas ansiedades e questionamentos,
depois de quarenta anos de reflexio e de trabalho. Mas a pre-
tensio também nio era pouca: quis colocar em um espetaculo
uma forma de expressio viva e singular, que pudesse transcen-
der a sala de aula e ganhar os palcos, as ruas, a vida.
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Movido por minhas curiosidades e insatisfagoes, procurei refe-
réncifs e informag¢des em tudo que, para mim, se caracterizasse
como uma pesquisa séria e honesta em relagio a danga, ao tea-
tro, ao corpo. Logico que, nessa busca, certas influéncias vie-
ram de tudo que me sensibilizou profundamente. Mas nunca
me afastei das minhas intuicoes.

Essa busca nio acabou, no entanto. Continua viva, 3 medi-
da que sinto necessidade de novas respostas. Assim como me
detive em detalhes do nosso corpo, de nossa capacidade ex-
pressiva, assim como meu aprendizado vem ocorrendo como
um jogo de encaixes — com a incessante uniao de uma nova
peca ao todo infinito —, acredito que o contetido deste livro
também surgira como um amontoado de idéias e questoes que
tém, no fundo, uma esséncia comum.

Por tudo 1sso se1 que este trabalho nio esta pronto nem
ficara pronto nunca: sio observagoes, reflexdes, sensa¢oes que
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se modificam e ampliam-se no dia-a-dia, na sala de aula, no
meu encontro comigo mesmo. As vezes me perguntam como
¢ que se chama essa técnica e confesso que nio sei. Eu apenas
quero lan(;ar a semente. Uma vez soltas em terra ZEenerosa, essas
sementes provocardo reagoes. Algumas dessas sementes estao
nas proximas paginas. .

Quero esclarecer que, ao contriario do que muita gente
pensa, meu trabalho nio é uma terapia nem serve para tal. E
certo que sao maiores as possibilidades de resolverm(?s Nossos
problemas a medida que conseguimos formulé—l(?s: (_:Ol.iltl'.ld(),
esse processo, quando aplicado somente ao corpo, € insuficien-
te. O trabalho corporal tem uma dimensio terapéutica na me-
dida em que toma o corpo como referéncia direta de nossa
existéncia mais profunda. Porém, meu trabalho nao tem o po-
der nem a pretensdo de resolver tensdes créonicas que nos acom-
panham vida afora. ~

E dificil vivenciar com intensidade nossas emocdes e sen-
timentos mais profundos. Por vezes, esse enfrentamento assu-
me a conotag¢io de um risco, que nem todos estamos dispostos
a correr. Acostumados a introjetar a ordem a nossa volta, ha-
bituamo-nos a nao olhar, nio ouvir, nio sentir intensamente e
desprezar a importancia dos fatos e acontecimentos menores,
quase imperceptiveis — embora fundamentais. Quando traba-
lhamos o corpo é que percebemos melhor esses pequenos es-
pagos internos, que passam a se manifestar por meio da dilata-
¢30. SO entdo esses espagos respiram.

Os espagos gorrespondem as diversas articulagoes do cor-
po, no qual & possivel localizar fluxos energéticos il]lpOIt&II}tCS
e no qual se inserem os varios grupos musculares. Em sentido
mais amplo, a idéia de espago corporal estd intimamente ligada
a 1idéia de respiragao — que, ao contrario do que pensamos, nao
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se resume a entrada e a saida do ar pelo nariz. Na verdade, o
COTPO nao respira apenas através dos pulmédes. Em linguagem
corporal, fechar, calcificar e endurecer sio sinobnimos de asfi-
xia, degeneracio, esterilidade. Reespirar, ao contrario, significa
abrir, dar espago. Portanto, subtrair os espagos corporais é o
mesmo que impedir a respiragio, bloqueando o ritmo livre e
natural dos movimentos. Imagem muito forte de nossa emo-
¢d0, a respiragio representa nossa troca com o mundo. Ha dias
€m que estamos mais emocionados, mais tristes, ou alegres, ou
ansiosos, ou euféricos, e toda nossa respiracio se modifica. A
respiracio abre espaco para percebermos musculaturas mais
profundas que, stimbolicamente, chamaremos de musculaturas
da emogio. O primeiro passo em dire¢io a uma maior harmo-
nia interna ¢ deixar o ar penetrar fundo em nosso corpo.
Quando um ator ou bailarino se expressa mal, mais do que
uma limitagao técnica, o que falta a esses mtérpretes € ritmo uni-
versal. Bloquear ou nio saber lidar com a- resp#acgao, com a ex-
pansio e o recolhimento que conduzem o ritmo interno sé con-
tribui para criar couracas no corpo. Pessoas de corpo inexpressivo
estio privadas de oxigenagio. A partir do momento em que blo-
queamos ou dificultamos nossa respiracio interna, comegamos a
matar nossa sensibilidade, a intui¢io, todo o corpo. Quando po-
damos a expressividade de nosso corpo, impedindo que respire,
estamos cortando nosso cordio umbilical com o mundo,
Quando o som penetra em nossos ouvidos — falo do som
harmoénico, musical, do som ideal para uma sala de aula — surge
uma reagao interna: esse SO tem uma vibrac¢io e, ao capta-lo,
nosso corpo gera movimento. E um principio ingovernavel
que podemos aprender a domesticar.
Isadora Duncan trabalhou os cinco sentidos: usava a emo-
¢ao que existe no fato de olhar o mar, caminhar descalco, ouvir
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os sons do cotidiano. Ela nio era indiferente ao mundo em que
vivia. Existe uma musculatura da emocio e os bailarinos, os
atores e todos os seres humanos precisam conscientizar-se dela.
Por que os animais na floresta ndo precisam de ginistica? Pegue
um bicho desses e coloque entre quatro paredes: em trés meses
estara gordo, flacido, perdendo pélos e doente. O mesmo acon-
tece conosco se perdemos nossos impulsos, se deixamos nossos
sentidos amortecidos, ignorando o mundo que nos cerca.

Sempre digo em minhas aulas que é preciso dar espago, um
espag¢o NOvo em mim para que surjam coisas novas. Diz a lenda
que um sabio ocidental foi visitar um mestre oriental e quis
saber o que ainda teria a aprender. O oriental, entio, pegou
uma xicara de chi e comecou a encher, encher, encher, e disse:
“Vocé ja chegou com a xicara cheia. Que mais posso ofere-
cer?” E isso: precisamos esvaziar a xicara.

A observagio e o questionamento sio importantes em todo
lugar, em toda a vida — inclusive em uma sala de aula de danga.
E preciso observar a pessoa que esta a seu lado na sala, desco-
brir por que ela é simpatica ou antipatica e notar quais as mus-
culaturas que regem essa simpatia ou antipatia. Por isso, pe¢o
sempre que os alunos trabalhem cada dia perto de uma pessoa
diferente, para sentir que existe essa coisa que nao sabemos exa-
tamente o que € e que vagamente chamamos energia.

O primeiro apoio, o apoio basico que todos temos, € o solo.
Mas mesmo em uma sala de aula de danca a relagao com esse
apoio & minima. As vezes as pessoas estio deitadas no chio e
parecem levitar: é muito dificil o contato, a entrega, a copfian-
¢a. Algumas partes do corpo entregam-se as pessoas e aos obje-
tos, mas outras nao.

Quando uma técnica artistica nio tem um sentido utilita-
rio, se nao me amadurece nem me faz crescer, se nio me livra
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de todos os falsos conceitos que me sio jogados desde a infin-
cia, se nao facilita meu caminho em direcio ao autoconheci-
mento, entio nao fago arte, mas apenas um arremedo de arte.
Nao sou um bailarino, mas um mimico, o pior tipo de mimico.
Conheco apenas a forma, que é fria, estitica e repetitiva, e nun-
ca me aventuro na grande viagem do movimento, que € vida e
sempre tenta nos tirar do ciclo neurdtico da repeticio.

Se a danc¢a torna-se adulta em mim, se levantar o braco é
um processo que conhec¢o intimamente, que conhe¢o como
meu, posso entio criar um gesto maduro, individual. A medida
que trabalhamos, € preciso buscar a origem, a esséncia, a histo-
ria dos gestos — fugindo da repeticio mecanica de formas va-
zias e pré-fabricadas. S6 assim o trabalho resultari em uma
cria¢do original, em uma técnica que é meio e nao fim, pois a
técnica s6 tem utilidade quando se transforma em uma segun-
da natureza do artista.

Se o bailarino nio se trabalha como ser humano, como pessoa,
se ndo tem amadurecimento para enfrentar situa¢oes mais dificeis,
sua arte sera deficitaria. E assim também na aula: é preciso que eu
vivencie muitas € muitas vezes um movimento. Nao adianta en-
tendé-lo, racionalizar cada gesto — € preciso repetir e repetir, por-
que € nessa repeti¢ao, consciente e sensivel, que o gesto amadure-
ce e passa a ser meu. A partir dai temos a capacidade de criar
movimentos proprios e cheios de individualidade e beleza.

A dan¢a moderna propde, em primeiro lugar, o conheci-
mento de si ¢ o autodominio. Minha proposta ¢ essa: por meio
do conhecimento e do autodominio chego a forma, 23 minha
forma — e nio o contririo. E uma inversio que muda toda a
estética, toda a razio do movimento. A técnica na danca tem
apenas uma finalidade: preparar o corpo para responder a exi-
géncia do espirito artistico.
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Dizem que vivemos na era do corpo, da preocupagio com a
chamada expressio corporal, mas afirmo que nunca vivemos
uma auséncia tio grande do corpo: a preocupac¢io com o fisico
tornou-se outra droga, outra forma de fuga e alienagio — em vez
de dlcool, maconha ou cocaina as pessoas se drogam nas aulas.

Quando dirigi o Balé do Teatro Municipal de Sio Paulo man-
dei colocar uma cortina sobre o espelho da sala de aula. Em alguns
dias trabalhivamos em frente ao espelho, em outros ficivamos
sem ele. A proposta era mudar a dire¢io da posi¢io de cada baila-
rino na sala. Isso torna a aula viva e, assim, entram em a¢ao mus-
culaturas diferentes do corpo. A obrigatoriedade da observagio
me faz mais vivo, me faz ouvir mais, me faz olhar com atencao, faz
que eu reflita e tenha informagdes diferentes sobre meu corpo.

Todo gesto tem trés fases: sustentagao, resisténcia e projegao.
Qualquer gesto destituido de uma dessas fases perde sua inten-
¢ao. Quando dizemos que fulano tem um movimento claro €
porque fulano tem um trabalho bem-feito em seus gestos, sua
musculatura traz o sentido comum a essas trés fases. Por exem-
plo: primeiro vocé pensa em viajar, sustenta essa idéia, depois
resiste — ainda que temporariamente — e s entio a executa. E
uma caracteristica exclusivamente humana essa necessidade de
tempo. Na danga é a mesma coisa. Mas € 16gico que a pessoa
nao precisa decompor dessa forma cada gesto no palco.

E preciso muita flexibilidade mental para dangar. Acho
que o treinamento do bailarino deve comegar pela cabega, se-
nao nunca se chegara a lugar algum. Pina Bausch diz que esco-
lhe as pessoas com quem vai trabalhar nio pela técnica que
exibem, mas pelo que pensam. Ela convive com as pessoas dois,
trés dias, e s6 entdo as escolhe — ou nio. A técnica, hoje em dia,
todo mundo aprende. Mas a técnica nao € nada sem as idéias, a
personalidade do bailarino.
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Toda a deformacgao da danga, no Brasil, comega no ensino.
Quando eu estava na Escola de Bailados, em Sio Paulo, expli-
quei aos professores que a crianga ¢ um ser muito sensivel, um
ser humano em formacio, que € preciso incentivar a curiosi-
dade, as perguntas, o interesse pelas aulas, responder as davidas,
ter cuidado com o tom de voz, explicar, explicar sempre. Ain-
da assim, vi professoras massacrando as alunas, repetindo pala-
vras de ordem como “Relaxa, relaxa, relaxa” e dizendo que fo1
o diretor quem mandou. Na Bahia, eu dizia aos professores que
a nota dada aos alunos destinava-se, no fundo, a eles proprios,
professores. Se a pessoa foi até ali para aprender, se quer desco-
brir a técnica da danca e o professor nao tem competéncia para
se comunicar, o problema nio é do aluno: é o professor quem
precisa se resolver. A nota que todo professor da a um aluno é
um reflexo de si mesmo.

Todas as ansiedades, questionamentos e davidas téem ori-
gem e resposta em mim e isso determina minha postura diante
do mundo exterior. Aplicada a uma aula de danga, essa verdade
toma vulto e as mesmas relacdes que existem no dia-a-dia aflo-
ram. Por isso nio concordo com os que dizem que, a0 entrar
numa sala de aula, é preciso deixar os problemas la fora. Impos-
sivel, pois minhas angustias e tensoes estio presentes em meu
corpo, em meus gestos. Durante a aula é impossivel camuflar,
esconder o que sinto, o que trago do cotidiano. Em vez de re-
primir esses sentimentos & possivel trabalha-los, dimensionan-
do-os de forma mais equilibrada. E fundamental trabalhar com
essa conscicncia.

A repetiggo dos movimentos em uma sala de aula leva — ou
deveria levar — a observac¢io de nossas dificuldades. Nossas ar-
ticulacoes funcionam como alavancas que conduzem nosscs
movimentos. Se faco um movimento e coloco a tensio em um
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ponto que nio € o ideal, meu corpo faz uma compensagio de
forcas. Somente a consciéncia do gesto me fari levar essa ten-
SA0 para o ponto certo.

O que é uma técnica? Para mim, além de estética, a técnica
precisa ter um sentido utilitirio, claro e objetivo. De que me
adianta saber fazer movimentos belos e complexos se isso nio
me amadurece nem me faz crescer? Se nio me faz abandonar
os falsos conceitos competitivos da danga e da arte, de que me
adianta essa técnica? Um dos requisitos basicos de um movi-
mento é que ele seja claro e objetivo — a beleza surge dai.Toda
verdade ¢ forte e bela. A arte nio é gratuita: se ndo aprendo
com ela, se nio cres¢o com ela, ¢ 0 mesmo que nao fazer nada.
Como bailarino, preciso colocar minha personalidade a servi-
¢o da danga e de cada personagem que fago. E ridiculo ouvir
pessoas dizendo, no final de um espeticulo: “Puxa, como ela
levanta alto a perna!” ou “Como ele salta, que beleza!” O pro6-

prio phblico é conservador e busca o que existe de mais facil

na arte. Mas eu nao diria que o papel do artista e o do bailarino
¢ realgar esse lado conservador do publico.

A danga deve ser abordada com base na sensibilidade, na
verdade de cada um. O mesmo processo deve dirigir a constru-
¢io dos personagens classicos, para que se tornem classicos e
nio académicos. A chama de criatividade que leva a individua-
lidade de cada artista, seu questionamento proprio — que ¢ a
mola propulsora da vida, da arte e de todo o conhecimento —¢é
que devem dar o contorno desses personagens.

O coredgrafo que chega com uma mdasica qualquer e come-
¢a contando um, dois, trés, quatro, que nio tem um trabalho de
composicao, nunca estudou nem ouviu musica, nio sabe o que
esta por tras daquela musica, nio sabe o que € ritmo, o que € de-
senho de composi¢io, o que ¢ dire¢io no espago, que usa a mu-
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sica de uma forma arbitraria — Chopin, Villa-Lobos ou Stravinski
de uma mesma maneira, como se fossem compositores de uma
mesma época e de uma Ginica visio estética — nada acrescenta ao
conhecimento e ao vocabulario artistico do bailarino.

Em geral, mantemos o corpo adormecido. Somos criados
dentro de certos padrdes e ficamos acomodados naquilo. Por isso
digo que é preciso desestruturar o corpo; sem essa desestrutura-
¢io nio surge nada de novo. Desestruturar significa, por exem-
plo, pegar um executivo ou uma gri-fina, desses que buscam as
academias de danca e, colocando-os descalcos na sala de aula,
fazer que déem cambalhotas. Esse é o caminho para a desestrutu-
racio fisica, que da espago para que o corpo acorde e surja o0 no-
vo. No fundo, é uma mudanca de ritmo: se vou todos os dias
pelo mesmo caminho, nio olho para mais nada, nio presto aten-
¢io em mim ou no ambiente. Mas se penetro numa rua desco-
nhecida, comeco a perceber as janelas, os buracos no chio, des-
pertando para as pessoas que passam, os odores, os sons. Se O
corpo nio estiver acordado ¢ impossivel aprender seja o que for.

A primeira coisa que um professor precisa fazer € dar um
corpo ao aluno. Mas como ¢ possivel dar um corpo a alguem?
Todos sabemos que o corpo existe, mas sabemos intelectual-
mente. S6 nos lembramos dele quando surge algum problema,
alguma dor, uma febre. Para acordar esse corpo ¢é preciso deses-
truturar, fazer que a pessoa sinta e descubra a existéncia desse
corpo. Somente ai ¢ possivel criar um cddigo pessoal, nio mais
aquele codigo que me deram quando nasci e que venho repe-
tindo desde entio.

O que proponho é devolver o corpo as pessoas. Para isso,
peco que elas trabalhem cada articulagio, mostrando que cada
uma tem uma func¢io e essafun¢ao precisa de espago para traba-
lhar. Da mesma forma, também a musculatura precisa de espa-
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¢o: ela se relaciona com os ossos, existe uma troca constante
entre essa musculatura e os ossos. Tudo no corpo, na vida, na
arte, € uma troca.

O que posso dar as pessoas sio informagdes para que criem
sua danga honestamente, com técnicas que sejam convincentes
para elas mesmas. Isso faz surgir um estilo pessoal, por mais se-
melhantes que essas pessoas sejam entre si. Isso é o que entendo
por contemporineo, moderno em dan¢a. O que busco é dar
espago para as individualidades: posso ter um estilo meu e isso
ndo sera prejudicado quando estiver dangcando em grupo.

Na danga e em toda arte vivemos em funcio da forma, da
aparéncia, da nega¢io da esséncia. Vivemos o império da forma.

A danga € uma arte que exige muito, é preciso ter uma cul-
tura pelo menos mediana, conhecer um pouco da histéria da
danga, das artes plasticas, para poder saber o desenrolar das coi-
sas durante esses séculos. Se vocé olha para a capoeira, descobre
uma seqiiéncia semelhante a do balé porque em ambos existe
uma cadéncia natural de movimentos: ao movimento tal cor-
responde um outro. Eu nido posso quebrar esse ritmo, essa li-
nha; o fluxo e o desenho dos gestos existem naturalmente.
Nao posso ir contra essa seqiiéncia, a nio ser propositalmente —
mas mesmo para isso preciso conhecer a danga, a historia da
danga: nio posso modificar a lingua inglesa sem conhecer pro-
fundamente essa lingua. Existem regras na arte € niao posso ir
contra elas sem que as conhega.

A energia do cosmo é uma espiral e essa energia se repete
no corpo humano. Quando é interrompida, ou quando nio
temos consciéncia de sua existéncia, os movimentos tornam-
se aleatorios e perdemos nossa individualidade. Entido, quando
uma teécnica faz que as pessoas prendam o joelho, apertem a
bunda e estufem o peito, sem saber o motivo disso, sem res-

78

|h MNC&’

peitar a individualidade de cada um, o corpo deixa de se rela-
cionar com o ambiente, com o universo, com sua propria na-
tureza. Ndo posso inventar, fabricar movimentos a partir do
nada, porque tudo tem um sentido muito profundo, tudo tem
uma razao maior.

Nio podemos ficar longe desse circuito energético que € a
relagcio entre microcosmo e macrocosmo.

Um bailarino se torna coredgrafo, no Brasil, por obra e
graca do Divino Espirito Santo. Nio existe quem ensine, nio
existe aula de composicio; enfim, essas coisas primarias que
uma coreografia exige, que sio a nao-violentacio da mausica,
do espago, dos planos. Todo esse processo tem regras e limites.
Por isso a dificuldade de encontrar bons coredgrafos: em geral,
eles chegam a coreografia sem vivenciar a danca, sem conhecer
detalhes basicos. E, no entanto, propoem-se a comegar coreo-
grafando trabalhos ultramodernos. Mas que nio sio ultramo-
dernos coisa alguma: tém formas que se pretendem modernas,
mas uma concep¢ao ultrapassada e antiga.

O espaco € uma coisa limitada e, paradoxalmente, sem li-
mites. Como tudo na vida. Ao dangar, ndo podemos perder de
vista esta no¢ao: somos o centro do espago que nos cerca e ne-
le existimos como individuos, como pessoas, como seres huma-
nos, estabelecendo nossa relagio com o mundo.

O ritmo do universo é composto de expansio e recolhi-
mento. Somos, também, expansao e recolhimento, cada célula
¢ expansiao e recolhimento. Temos todos um ritmo comum e
universal, e cada artista,ator ou bailarino precisa atuar respeitan-
do esse ritmo. Por isso nos sentimos tio mal quando assistimos
a um espetaculo no qual um artista trabalha fora desse ritmo.
Essa expansio ¢ esse recolhimento tém harmonia e sao capazes
de criar um movimento-resposta dentro de mim. Nao posso
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lutar contra isso, porque senio estarei indo contra a natureza,
que tem de ser entendida e respeitada.

O dnico lugar em que sinto que houve modifica¢ées em
mim e no meu trabalho € na sala de aula, porque tudo o que
acontece comigo modifica a minha aula, 2 minha maneira de
encarar um exercicio. Sio elementos que encontro nas ruas, na
vida e que, inconscientemente, levo para a sala de aula. Por isso
meus terapeutas dizem sempre que eu nio teria COMO VIver se
nio fossem minhas aulas. E 14 que me limpo, me exponho, me
descubro. Sio minhas dificuldades que coloco na sala de aula.

Em um processo de aprendizado & necessirio reconhecer e
localizar a musculatura, sentir como ela trabalha, quais os mo-
vimentos que pode gerar, as diversas intengoes que pode trans-
mitir, seu encurtamento, seu alongamento. Fico semanas atento
a isso em meu corpo. Para mim, esse questionamento ¢ uma
necessidade pessoal. Nio consigo estipular coisas do género
“Hoje vou dar aula sobre a perna esquerda”, “Amanha sobre a
importiancia dos olhos”. Sem seguir um programa convencio-
nal de aulas, mas me guiando pela minha necessidade de res-
postas, acho que consigo revelar caminhos aos alunos, para que
cada um busque as proprias verdades de seu corpo.

A danga € um ato de prazer, de vida, e s6 deixa de ser prazero-
sa € viva no momento em que passa a ser ginastica, exerciclo,
competi¢ao de for¢a e de ego. Uma aula nio pode excluir a emo-
¢do: é preciso incorpora-la. Entio sou eu, com minha percep¢ao,
meus conhecimentos, vivéncias e emog¢des quem vai escolher o
lugar na sala, quem vai levantar o brag¢o, quem vai rodopiar — nio
¢ minha perna que vai subir po;que o professor mandou.

Os movimentos surgem das emogoes particulares de cada
um e transformam-se em arte quando encontram uma lingua-
gem universal, ja que o ser humano tem uma esséncia comum.
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A energia brinca no meu corpo e quando fago um movi-
mento que joga essa energia para fora ha um retorno que vem
em forma de espiral: € a pirueta, o giro, tio presentes nas coreo-
grafias classicas. A danga ndo é um ato aleatério, que vocé cria
de qualquer forma, a partir do nada: a danga tem conceitos ri-
gidos — mesmo Isadora Duncan tinha conceitos estabelecidos,
por mais livres que fossem suas propostas. Ela nio fez o que
bem entendeu; quis ser coerente com a natureza e CoOm o COrpo
humano.

Para dominar uma técnica é preciso incorpori-la inteira-
mente: s6 assim o movimento flui com naturalidade e o baila-
rino dang¢a como respira. Entao, ja ndo ha mais preocupacio
em seguir uma técnica. Por 1sso, costumo dizer a meus alunos:
eu nio danco; eu sou a danca. E o que gostaria que todo bai-
larino sentisse.

E preciso jogar com os opostos também em nosso corpo.
Para conhecer o exato grau de relaxamento de um musculo é
preciso antes ter experimentado a tensao. Para conhecer a im-
portincia do espago entre as articulagbes é preciso ter sofrido
com a falta de espaco. S6 depois de nos sentirmos presos sabo-
reamos o exato sabor da liberdade.

Temos de criar espago para as alternancias. Uma idéia de
elevagao nao & transmitida somente, por exemplo, pela elevagao
continua dos bragos. Essa 1déia pode conter um jogo de opostos
— posso conduzir meus bragos (assim como as pernas, o tronco)
também para baixo, sem deixar de transmitir a 1déia de elevagio
(porque a queda também faz parte da elevagio, uma nio existe
sem a outra). Na 1da de um gesto esta contida também a vinda:
¢ o que chamo de intencao e contra-inten¢ao muscular.

Proponho a meus alunos que cada um encontre a propria
forma de dangar, que cada um incorpore meus ensinamentos e
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os expresse como quiser, como puder. Cada um deve usar sua
musculatura dentro de um processo préprio, seguindo uma
estrutura de movimentos proposta por mim, mas cuja utiliza-
¢do € pessoal.

O balé classico nunca esteve desligado do mundo em volta:
nasceu em uma sociedade decadente e sustentou a corte fran-
cesa durante algum tempo porque se fazia danga para que os
nobres se esquecessem dos problemas politicos. Hoje € impos-
sivel estabelecer uma tnica técnica contemporinea, porque
nio existe mais uma tnica visio do mundo. Por que o classico,
o moderno, o jazz, o neoclissico? Porque temos necessidadff de
varias respostas, varias saidas. Nao podemos aceitar técnicas
prontas, porque na verdade as técnicas de danga nunca estio
prontas: tém uma forma, mas no seu interior ha espaco para o
movimento unico, para as contribui¢des individuais, que mu-
dam com o tempo. Essas técnicas continuario existindo en-
quanto existir a danga, enquanto existirem bailarinos. Tag]jor.n'
e Pavlova nio reconheceriam o balé classico que se danca hoje
em dia — que, na esséncia, ¢ o mesmo balé classico de outros
tempos. O balé classico nio € dessa ou daquela forma: ele esta
em movimento e continuara existindo enquanto fizer parte do
mundo em que vivemos. A evolu¢io esta em todo lugar e a
dang¢a nao escapa dessa lei.
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Um grande movimento renovador tem-se realizado ultimamen-
te no teatro brasileiro, abrangendo todos os setores: diregio, in-
terpretagao, escolha de argumentos, decoracio etc. Grupos de
amadores e de universitirios empreendem realizagdes tio arro-
Jjadas que ha poucos anos dir-se-ia impossivel coloci-las em pri-
tica. Ha platéia compensadora para todos esses empreendimentos
e os lucros colhidos atestam a seguranca da iniciativa.

Nio podemos considerar a existéncia de um teatro brasi-
leiro propriamente dito, mas é de esperar que dentro de pouco
tempo venhamos a té-lo: as novas agremiacdes profissionais ou
de amadores que se multiplicam, as escolas que se fundam, o

aparecimento recente de uma critica nacional esclarecida e as

* Em 1956, pela primeira vez no pais, publiquei um artizo na imprensa,
da situacio da danga brasileira. Mais de és décadas depois, os problem,
denunciel continuavam praticame

no qual fiz uma anilise
as ¢ a mentalidade que
nte os mesmos. Este artigo foi publicado originalmente em O
Gilobo, em Belo Horizonte, e algans trechos foram republicados no fornal do Brasil, em 1975,
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pecas de valor que alguns de nossos autores tém produzido, tu-
do isso vira certamente ter como fim o aparer:lmento do teatro
brasileiro, com caracteristicas proprias.

Entretanto, se atentarmos para um outro setor da arte cénica,
o balé, notaremos que a situacio € diferente: ai impera uma de-
sorganizagio quase completa e a desagregagio do trabalho con-
seguido. Ha falta de platéia para o balé? Nio. Algumas iniciativas,
como a do balé da Juventude, de Igor Schwezoff, demonstraram
cabalmente a existéncia de um grande pablico para essa arte, ou
seja, a mesma platéia do nosso teatro chamado “de elite”.

Parece mais seguro, pois, que essa deficiéncia tenha origem
no nosso proprio balé, ou seja, na falta de originalidade e de
qualidade intimas. Essa situagdo contrasta, entretanto, chocan-
temente, com a das escolas de danga. Mestres de valor como
Schwezoff, Veltchek, Olenewa e, atualmente, Carlos Leite e
Madeleine Rosay, possuem escolas repletas de alunos de am-
bos os sexos, animados por unt ideal e pela ambigdo profissio-
nal. Entretanto, se alguns coredgrafos de renome internacional
lograram formar entre nés uma geragao de bailarinos — alguns
deles dotados de um talento excepcional — essa mesma geragao
se ressente da falta de um cunho de originalidade; isso porque
procura seguir, passo a passo, os modelos russos ou franceses,
podendo-se dizer o mesmo dos corebgrafos nacionais.

O que pretendem, assim? Motivos europeus, décors france-
ses e coreografias russas eternamente para a platéia nacional?
Se assim &, pode-se alegar que as companhias estrangeiras que
nos tém visitado podem desincumbir-se dessa tarefa com mais
eficiéncia. Por outro lado, esses jovens artistas brasileiros termi-
nam por abandonar a carreira por causa da dificuldade de ven-
cer no proprio ambiente ou para se engajarem em companhias
estrangeiras. Alguns poucos dedicam-se entio, ao ensino de
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uma geragio mais jovem, transmitindo exatamente aquilo que
receberam dos seus mestres estrangeiros, e é possivel prever que
essa geragao mais jovem esteja, dentro em pouco, na mesma si-
tuagio da que a precedeu.

E até quando i1sso? Até perceberem que ja é tempo de
orientarem seus esfor¢os na criagio de um bailado brasileiro. A
grandeza do balé russo deve-se a assimilagao do carater regio-
nal russo. E realmente um balé russo baseado na técnica acadé-
mica, assim como o balé italiano € italiano e o francés é real-
mente francés, enquanto o nosso balé nio sera russo e muito
menos brasileiro.

O bailado dramatico no Brasil esta, pois, fadado ao desapa-
recimento completo ou a subsisténcia mediocre, a nao ser que
uma volta brusca no leme que o dirige leve-o para as aguas
regionais. Na verdade, nio se pode negar que ja foram realiza-
dos niimeros de balé com elementos brasileiros, tais como Yara
ou Uirapuru. Entretanto, nio tiveram a repercussio desejada e
nao parecem frutos de uma tendéncia, de uma idéia que tenda
a generalizar-se, a fundar escolas, a tragar novos rumos.

Apresentam-se mais como incidentes sem repercussio.
Quanto a danga estilizada brasileira, tal como vem sendo apre-
sentada por alguns bailarinos especializados, nio oferece recur-
sos dramaticos ou de expressao. Sua técnica mostra-se 1muito
pobre, e, para suprir essa deficiéncia, sio empregados recursos
antiartisticos — e, portanto, nocivos — que impedem a esse géne-
ro alcangar um desenvolvimento formal refinado e artistico pro-
priamente dito, relegando-o, 20 contrario, ao campo da subarte.

O balé brasileiro, para alcangar o seu grau de expressio
maxima, deve ser baseado na técnica académica. E aqui con-
vém que seja desfeito um mal-entendido usual entre nds: er-
rado ¢é o conceito assaz generalizado de que o bailado classico
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esteja subjugado a uma técnica antiquada e ja sobrepujada
hoje em dia pelas experiéncias de Isadora Duncan, Ida Ru-
binstein, Maria Wigman, Harold Kreutsberg, Martha Graham
e Kurt Jooss.

A técnica que serve a danga classica vem se desenvolvendo
desde o final do século XV, data da criacao do bailado acadé-
mico italiano, até os nossos dias. Pode-se mesmo dizer que
quase todas as possibilidades dangantes do corpo humano fo-
ram levadas em conta por seus mestres e estudadas detalhada-
mente durante todo esse longo periodo.As cinco posigdes fun-
damentais do balé classico e todas as suas inumeraveis derivadas
formaram o meio técnico mais longamente pesquisado, um
verdadeiro alfabeto de linguagem dancante.

Erradamente considera-se “classica” toda danga baseada na
técnica académica. Essa forma de julgar é resultado de uma
superestimacio de valores, pois advém de tomar-se como meio
de identificacio exclusivamente o elemento técnico e nio o
contetido subjetivo de um balé. Um Bacanal ou um Coldéquio
sentimental, ja apresentados entre nos, sio tio modernos em
suas caracteristicas e na sua esséncia como a Mesa verde, de Kurt
Jooss, ou O penitente, de Martha Graham.

Assim como na pintura: os pincéis, a paleta, a tinta, as cores
e sua combina¢io sio os meios usados de Da Vinci a Picasso
para a fixacio da obra de arte pictérica. Assim também no
bailado artistico as cinco posi¢des e suas derivadas sio os ins-
trumentos mais aperfei¢coados até hoje para a sua fixagao.

Qualquer reforma no bailado necessita partir do proprio
bailado, levando-se em considera¢io seu desenvolvimento até
entio. Em sua revolta, Isadora Duncan desprezou o elemento
técnico do bailado classico, mas seu movimento nio visava a
modifici-lo e sim a ignori-lo totalmente, elimini-lo, e o resul-
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tado dessa atitude foi que sua técnica improvisada e pobre nio
pode perdurar como meio altamente elevado de expressio.

Hoje, a critica especializada, representada por altos valores
como Arnold Haskell, André Levinson ou Serge Lifar, é acorde
no pronunciamento de que o sucesso de Isadora Duncan nao
passou de um éxito pessoal, embora lhe seja irrestritamente
reconhecido o valor da iniciativa como agente modificador da
diretriz espiritual do bailado dito classico.

O movimento Duncan, embora pretensamente baseado na
danga grega, nio se ligava realmente i tradi¢gio do bailado e,
portanto, foi reduzido a um movimento marginal, do ponto de
vista da contribui¢io técnica. Foi “externo” quando, para ser
duradouro, deveria ter partido de dentro para outra dire¢io
qualquer. Esse fato deixou bem claro que qualquer reforma
técnica do balé s6 podera ser baseada no ecletismo e nio na
ignorancia total dos principios académicos. Mostrou-nos tam-
bém que cinco séculos de pesquisas nio podem ser despreza-
dos nem substituidos por uma improvisagio que, embora ge-
nial, ap6s o calor da repercussio como novidade vird mostrar
fatalmente extrema indigéncia.

E claro que essa consideragio nio pode ser estendida ao
movimento “idéia”, i inovagdo do que hi de subjetivo no balé,
pois ha ai uma unidade absoluta, e toda a iniciativa revolucio-
naria pode vir a mostrar-se como forga capaz de conseguir seu
objetivo. Foi o que aconteceu com a influéncia salutar que so-
freu o balé classico, tocado pela diretriz expressionista do movi-
mento Duncan. Entretanto — e deve ser sublinhado novamente
— para servir no terreno das idéias, € necessaria a modificacio
técnica do balé, faz-se mister executar uma verdadeira modifica-
¢a0, ou seja, a reforma técnica partindo dessa mesma técnica, le-
vando-a em consideracio.
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Assim tem acontecido durante toda a histéria da pintura e
¢ de presumir que ocorra em todo terreno artistico. Para a
cria¢do do bailado artistico de carater brasileiro seria necessa-
rio o estabelecimento de bases na técnica académica, ou seja,
aquela que se encontra hoje elevada ao grau mais avangado.

Pode-se deduzir, pois, que a Ginica tradi¢ao russa do bailado
era—a exemplo do que ocorre no Brasil — a danga popular, sem
a qual a forma técnica poderia, no maximo, ter-se desenvolvido
paralelamente a francesa ou a italiana, isentando-a do carater mar-
cante que a distingue. A contribui¢io da cultura regional esta
hoje legitimada como fator imprescindivel na cria¢io da obra-
de-arte original de um povo. E o tinico elemento que lhe pode
emprestar realmente um carater proprio, que a fara distinguir-se
aos olhos do mundo por uma estranha beleza e poesia, reveladas
com grande for¢a e originalidade. Para ser entendida universal-
mente, é necessario que a obra-de-arte seja sincera, e tal sinceri-
dade somente é conseguida quando surge de todos os elementos
culturais que contribuiram para a formacio do artista.

Ora, além dos valores culturais estrangeiros assimilados pelo
artista, assim mesmo sob a refragio regional, existem outros pu-
ramente regionais — de ordem psicolégica ou ambiente — que
s30 os participantes mais profundos dessa formagio.

Isso é sabido, e é por essa razdo que o artista, embora possa
sentir a seu modo a obra-de-arte estrangeira, nio podera enqua-
drar a propria criagio nos moldes espirituais que originaram
aquela. Quando assim pretende fazer, nio consegue senao en-
fraqugecer o seu impeto inicial, pela distor¢io que se verifica,
empobrecendo a obra e tornando-a um meio-termo sem ori-
ginalidade e sem expressio.

Tanto isso € verdade, e ja amplamente aceita, que mesmo na
nossa literatura ou nas nossas artes os tinicos valores universais
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sao aqueles que nio se afastaram da inspira¢io regional; antes
aceitaram-na como elemento participante da propria persona-
lidade e, por meio dela, obtiveram uma forma de expressio
mais aperfeicoada e mais bela, como no caso de Machado de
Assis, Euclides da Cunha, Portinari, Villa-Lobos ou Mignone.

Levando isso em consideragiao no terreno da danga, € apre-
sentada a nds, em primeiro lugar, a natureza mesma do povo bra-
sileiro, extremamente inclinada a ela. E, em seguida, a for¢a laten-
te para a sua execug¢io com que nos dotaram as herancas africana,
ibérica e indigena, principalmente as duas primeiras. Podemos
até afirmar que na heranca afro-ibérica a tradigio dangante &
uma das mais fortes, sendo a mais forte no terreno artistico.

O nio-aproveitamento dessa riquissima fonte, assim como
o da literatura folclérica, da pintura e da masica brasileiras — que
ja principiam a tomar um rumo tio definido — aparecem como
elementos extremamente propicios para o desenvolvimento de
um balé nacional que possa vir a seg apresentado com caracte-
risticas proprias e marcantes. A exemplo do que foi feito na
Russia, a introdug¢io de novos passos regionais na técnica aca-
démica e o aproveitamento dos elementos artisticos puramente
nacionais viriam enriquecer extremamente o balé mundial, re-
velando, na dan¢a, o mundo da beleza e da poesia brasileiras.
Sera esse um sonho vao? Niao me parece.
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8| A harménica incoeréncia

Toda essa introdugio nio apenas justifica como também expli-
ca 0 inicto do meu trabalho. Era sempre um conflito e com o
conflito surge o movimento. No corpo, na casa, na vida. Mas
0 que gera esses conflitos?

S6 mais tarde descobri que o espaco existente entre as
oposigdes gerava os conflitos, assim como a maneira de ex-
pressa-los. Foi entdo que notei a importincia do meio, ou seja,
a vivéncia entre o principio e o fim, o espag¢o intermediario.

Dessa forma, a configuragcio do espago gerado por um
movimento é mais importante do que o movimento em si: é
nesse intervalo que se passam a emogio, as projecdes. A vida
em movimento esti nesse espago. E a sabedoria de viver nem
tanto 1 nem tanto ci. E também estar presente a cada momen-
to, assim como nio deixar escapar a intencio de um movi-

mento enquanto ele se realiza, nem antecipar mentalmente
seu fim.
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Mas o conflito precisa de espago, suficientemente grande pa-
ra demonstrar com a presenga dos opostos a verdadeira intengio
dos gestos. S6 conhecendo a existéncia de outras possibilidades
para a resolu¢io de um problema é possivel condensar essas pos-
sibilidades em um gesto Ginico, que contenha todos os antagonis-
mos. Se tenho apenas uma possibilidade para a resolu¢io de um
problema e a inten¢ao de um gesto, nao existe a flexibilidade que
uma experiéncia com viarias possibilidades oferece.

Como na vida, quando se questiona s6 um lado do confli-
to, ele nao tera solugdes e continuara sempre um problema. O
mesmo se aplica ao gesto: quando é direcionado, sem as oposi-
¢Oes naturais e sem o conhecimento do seu codigo no espaco
nunca tera uma intengao: € um gesto aleatério, formal.

Todo resultado de um gesto, ou de uma agao, provém do
espago existente entre a oposi¢ao de dois conceitos. Seu gera-

»

dor € sempre par, ainda que essa ligaciao se faca por meio de
um aparente distanciamento. E a lei da harménica incoeréncia
da vida: todo trabalho corporal, se analisado sob um s6 angulo,
¢ incoerente. Mas, unido ao todo, surge a harmonia.

Duas Forgas Opostas geram um Conflito, que gera o Mo-
vimento. Este, ao surgir, sustenta-se, reflete e projeta sua inten-
¢ao para o exterior, no espago. No corpo, esse fenémeno se ini-
cia no momento em que descubro a importincia do solo e a ele
me entrego € o respeito.

Essa € a primeira fase, a da germinagio, a da entrega. SO
quando descubro a gravidade, o chio, abre-se espago para que
0 movimento crie raizes, seja mais profundo, como uma planta
'que sO cresce com o contato intimo com o solo.

S6 dessa forma surge a oposi¢io, a resisténcia que vai
abrindo espaco entre os ossos, seguindo sua dire¢io nas arti-
culacdes. A medida que vou sentindo o solo, empurrando o
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chio, abro espago para minhas proje¢oes internas, individuais,
que, a2 medida que se expandem, me obrigam a uma proje¢io
para o exterior.

Ao iniciar qualquer coisa — uma amizade, uma relacio amo-
rosa, um curso qualquer —, a primeira fase é de puro encanta-
mento. Tudo € belo e novo. Somente depois se inicia a adoles-
céncia do processo, na qual a revolta, a critica e a busca de novas
formulas € uma constante.

Mas é preciso reconhecer o local do corpo onde surge a
oposi¢ao a for¢a que vem do solo: geralmente situa-se em
pontos em que nossa tensao ¢ mais freqiiente. Ombros, lingua,
mao, boca, coluna cervical, diafragma. E nesse ponto de tensio
que colocamos nosso equilibrio — quase nunca nos pés.

Pira-raios de energia acumulada, os pés facilitam a distribui-
¢ao dessa energia pelas diversas partes do corpo, quando bem
utilizados. Porém, andamos em cima dos ombros, corremos com
a lingua: a forca estd sempre concentrada nas partes erradas.

Um exemplo: quando se pede um grand-jete as bailarinas é
comum descobrir que elas costumam colocar a tensio no pes-
co¢o. Nao percebem que, com o pé bem colocado, sentindo o
chdo, essa energia se distribui. O pé também denuncia nossa
relagio com a vida, ao pisarmos brigando com o solo, ig-
norando-o, deslizando, aéreos ou indiferentes.

Ao dividirmos os espacos nos localizamos dentro deles. Es-
tabelecemos seus limites, tio importantes para o surgimento de
uma verdadeira acio. Mas essa agao depende dos limites em que
atuamos: o gesto, o som da voz, a intengao serao limitados pelas
paredes, pelo teto e pelo chio em que essa acdo se passa.

E isso que faz que as pessoas se percam ao atuar ao ar livre,
sem os limites normais de umasala. Sé6 quando tenho claramen-
te meus limites internos posso dar fronteiras as minhas acoes,
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seja numa sala de aula, num palco ou ao ar livre. Caso contra-
rio, essas intenc¢oes dispersam-se e perdem sua forga.

Assim, é importante que, antes de comegar qualquer traba-
lho corporal, eu incorpore o espa¢co que vou usar. O uso con-
tinuo dos objetos e dos limites na nossa vida cotidiana impe-
dem qualquer observagio e qualquer trabalho muscular, que se
torna mecanico e inconsciente.

Ao caminhar por um espago fechado, ao ter consciéncia
dele, limito meus espagos internos para que minha energia seja
conduzida e utilizada s6 na extensio da sua necessidade: o ges-
to nido precisa ser necessariamente grande nem o desgaste
mMalor que O Necessario.

Existem musculaturas em nosso corpo que constituem e
formam a sua individualidade: quando acordamos e nos enca-
minhamos para a feira, independentemente de nosso humor
ou cansago, existe uma musculatura que compoe a nossa cou-
raga — ¢ que sera diferente da musculatura que estara atuando
no momento de visitar um amigo ou ir ao cinema.

A percepe¢io e a utilizagio dessa musculatura sio importan-
tes para a saade e a individualidade do meu corpo. Assim, a
aula de dan¢a comec¢a pela manhi, quando abrimos os olhos na
cama. O aquecimento interno ocorrera no intervalo entre es-
ses dois espagos, a sala de aula ¢ a minha cama, na rua, no chu-
veiro, no transito — na vida.

Mudar de local de refei¢ao e de dormir dentro da propria
casa sao estimulos que geram conflitos e novas musculaturas
em nosso cotidiano: espagos novos, musculatura nova, visio no-
va. Mesmo na sala de aula o espaco que reservamos para nossa
criatividade fica sempre restrito ao mesmo espago fisico que
ocupamos diariamente — e que, a0s poucos, termina sendo um
espago ausente pela nio-percepgio da sua utilizagao.
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S6 posso ver o espago a minha volta quando me afasto, ¢ o
mesmo se di com minha emocio: ela embarga, atrofia, freia
qualquer movimento que parta de mim. Nio posso sentir e ao
mesmo tempo dizer ou analisar o que se passa comigo. Solu-
¢ao: sinto e apods o ato reflexivo narro o que sinto. S6 entio
minha emogio chega ao interlocutor ou a platéia.

E preciso que haja sempre um distanciamento fisico e critico
do que fago e do que digo. A emogio deve ser distanciada: ela é
proveniente de uma técnica, € inerente aos musculos, ao espago,
a0s 0ss0s, ao corpo. Tudo isso, a0 gerar um movimento limpo e
claro, estara dando espago para que a emocio se torne viva.

A medida que tecnicamente vou mudando meus espagos,
meu eixo, minha flexibilidade e equilibrio, trabalho também
minha visio de mundo, minha otica das coisas e das pessoas.
Aprender a questionar objetivamente e a observar a si mesmo
sao as melhores formas de aprendizado.

.O ato de questionar ¢ o resultado de uma observagio que
provém de um distanciamento e de uma conclusio, ainda que
passageira e nunca definitiva. As musculaturas usadas para isso
sdo cadeias profundas que ajudam a construir nossa imagem: so-
mos os inicos responsaveis pelo corpo e pelo rosto que temos, e
somente noés poderemos modificar esse corpo e esse rosto.
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Acredito que meu método de trabalho tenha comecado a sur-
gir no momento em que vi meu filho nascer. Achei tio duro,
tio violento vé-lo nascendo e logo em seguida ser afastado da
mie... De alguma forma percebi que ali comegava a interrom-
per-se o fluxo natural das coisas, mas, por paradoxal que possa
parecer, era impossivel conceber a vida e o proprio nascimen-
to sem qualquer violéncia.

Nesse momento, tornou-se claro que o mesmo processo
ocorria em nosso corpo, da superficie’da pele até o sistema ner-
VOsO, num movimento continuo em que nascimento, vida e
morte confundiam-se como um jogo de forgas ao mesmo
tempo opostas e complementares. Ai deveria residir a esséncia
de qualquer trabal.ho que propusesse recuperar a percep¢ao da
totalidade do corpo e tornar consciente gestos até entio me-
canizados em nossa pratica cotidiana.

Isso pode ser mais claramente entendido com um simples
exemplo: quando trabalhamos os pés, usando exercicios de
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sensibilizacdo e toque, comegamos realmente a saber que te-
mos pés. Eles ganham vida e amplitude por meio da percep-
¢ao dos movimentos.

Da mesma forma, quando trabalhamos uma determinada
articula¢iao, ampliamos sua mobilidade, e o esfor¢o realizado
repercute sobre todo o corpo, uma vez que essa articulagio é
parte de um todo. Ao trabalhar isoladamente uma articulacio,
ao dissociar as partes do corpo, pouco a pouco recupero a per-
cepgio da totalidade — a dissociagdo torna-se atil a associagio.

Ao acordar, ao sensibilizar uma dada articulagio, adquiro
mais um ponto de equilibrio em meu corpo, e isso acaba agin-
do sobre todo o resto, inclusive sobre coisas que aparentemen-
te nada tém que ver com musculos e articulagdes, como a ati-
vidade intelectual.

Estamos sempre evoluindo e hi um momento nessa evolu-
¢do que se revela em nosso corpo e nos assusta. Depois disso,
ocorre uma verdadeira renovag¢io e ja nao temos mais medo
daquilo que se apresenta diante de nés como novo. Esse pro-
cesso € marcado por contradigdes, avangos e recuos, por idas e
vindas que tornam intensamente rica a nossa agao ¢ abrem
espaco para profundas transformag¢des. Mas, se perdemos essa
capacidade de renovagio, se fugimos as dificuldades que sur-
gem, encerramos a propria vida. Nesse sentido, a imagem do
parto & exemplar.

O que é o parto? E o final da gravidez, de um longo pro-
cesso que se inicia no encontro de duas forgas — masculina e
feminina —, duas naturezas ao mesmo tempo iguais e opostas.
Ha entio um momento de fertilizagio, um tempo de incuba-
¢do e um longo periodo de gestagio em que um outro corpo
esta se formando no corpo da mulher. Mas também esse pro-
cesso deve chegar a um termo.
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H4 uma lei natural que condiciona o desfecho do processo
a uma situacio de crise profunda, que ¢ exatamente o instante
do parto. E impossivel conceber um parto natural sem dor,
sem contra¢des, sem sangue. Mas, depois da crise, o que temos
diante de nés € uma nova vida.

O mesmo OCorre com nosso corpo: quando iniciamos um
trabalho corporal, hi todo um processo que vai da fertilizagao
ao nascimento. Quando iniciamos um trabalho com as articula-
cdes, existe um momento que corresponde ao instante da fer-
tilizacio, existe um longo processo de gestagao ¢, finalmente, o
parto — quando as articulagdes se desprendem, ganham mobi-
lidade e maior flexibilidade.

Como em toda espera, vivemos, entao, sensagoes contradi-
térias, da mesma forma como uma mulher grivida parece vi-
ver, 20 mesmo tempo uma for¢ca amorosa e um sentimento de
rejei¢io, pois algo cresce dentro dela e transforma completa-
mente seu Corpo.

Todo processo criativo € quase sempre marcado por con-
tradi¢cOes e antagonismos constantes, em que nascimento, vida
e morte, alegria, prazer e dor constituem momentos distintos,
que se confundem e dio sentido a uma nova existéncia.

Insisto que mais importante do que o desfecho do proces-
5O & O processo em si, pois normalmente somos levados a ob-
jetivar nossas agdes a ponto de fixarmos metas ¢ finalidades
que acabam impedindo a vivéncia do proprio processo, do
rico caminho a ser percorrido.

No trabalho corporal, quando definimos objetivos exte—
riores a nds, acabamos PoOr CONVerter 0 Processo nuin meio  de
alcancar apenas determinados fins e, com isso, perdemos de
vista o proprio corpo, tornado assim mero instrumento das nos-
sas vontades e idealizag¢oes.
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Um exemplo: quando alguém decide fazer danga ou halte-
res, de certa maneira ja tem uma imagem preconcebida do baila-
rino ou do halterofilista que acredita ser o ideal. Existe, portanto,
um ideal a atingir, e isso faz que as pessoas as vezes se submetam
a um verdadeiro massacre fisico e psicoldgico para alcangar a for-
ma sonhada. Mas nio posso moldar um corpo quando ainda nao
tenho um corpo: antes de qualquer coisa, devo partir do corpo
que tenho, e isso requer disciplina e organizagio.

Quando falo em disciplina e organiza¢io niao me refiro a atitu-
des ditadas do exterior, mas ao ato de dar-se organizacdo, de esta-
belecer uma disciplina interna. Penso que é muito dificil alguém
se sujeitar a qualquer tipo de condicionamento exterior sem que
esteja de alguma forma internamente propenso a aceita-lo.

Para que se consiga tornar fluente o movimento é indispen-
savel trabalhar de maneira disciplinada e organizada. Por exem-
plo: para liberar uma dada articulagio, primeiro é necessario
prendé-la, descobrir a diferenga entre o que é prender e soltar.
S6 quando se obtém um relativo dominio sobre a articulagao
e suas possibilidades de movimento é que se torna possivel sol-
tar, encaixar e desencaixar a vontade, empregando toda a poten-
cialidade em forgar ou liberar a articulacao.

Mas, como em qualquer outro processo de trabalho, nio
adianta apenas saber que o corpo age dessa ou daquela manei-
ra. E preciso educar e tornar fluente a naturalidade do gesto,
até o momento em que o aprendizado se converte num habito,
como parte de uma dinamica corporal que assimila e ao mes-
mo tempo transcende os limites do proprio aprendizado.

Resumido em compressio e expansio, o movimento huma-
no tanto € reflexo do interior do homem quanto traducio do
mundo exterior. Tudo que acontece no universo acontece co-
migo e com cada célula do meu corpo. A espiral crescente, o
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universo, tem um ponto de partida em cada um de nés, e € do
nosso interior, da nossa concep¢io de tempo e espago, que esta—
belecemos uma troca com o exterior, uma relacio com a vida.

Se vocé chega ao ponto de integrar-se ao ritmo do univer-
s0, seu mundo e seus limites também vio se alargando e sua
musculatura se alongando, ao contrario do que acontece no
cotidiano comum, em que as pessoas, pela repeticio do dia-a-
dia, reduzem gradativamente sua vida, atrofiando os musculos.

O ser humano vem perdendo o dominio de seus sentidos
ao representar o gesto, enquanto as outras espécies animais pro-
curam preservar esse gesto. Um animal selvagem é perfeito em
sua integridade, € flexivel e adota, instintivamente, a espiral co-
mo linguagem corporal.

A razao impoe a reta como caminho mais curto entre dois
pontos, mas nos esquecemos de que ela ¢ tensa e dificilmente
sera harmonica, no caso da musculatura humana. Quando o
homem escolhe os movimentos retilineos e conduz seus muscu-
los a um objetivo predeterminado, anula a intuigio, sobrepoe a
racionalidade ao instinto. Isso nao aconteceria se fizesse a op-
¢ao pela curva ou espiral, na qual encontraria maior prazer em
cada etapa do aprendizado, com gradual aprofundamento e ex-
pansio da consciéncia.

A vida é a sintese do corpo e o corpo ¢ a sintese da vida.
Nao ha qualquer novidade nessa afirmagao: desde Isadora Dun-
can — que permanece mais moderna do que muita coisa que se
faz em dang¢a — descobriu-se, pela sensibilidade, a relacio da
musculatura hUIPana com os elementos da natureza.

Se tenho consciéncia de que as folhas, quando se movem
com o vento, tém uma relagio com minha musculatura e mi-
nha respira¢ao, conduzo cada movimento para minha memoria

muscular mais profunda, que, por sua vez, vai me ajudar a gerar
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gestos mais puros, nascidos da sua liga¢io com a minha emocao.
Isadora ouvia os elementos, sentia-os e conseguia codifica-los e
manté-los presentes em seu gestual e em seu corpo.

Certa vez, pedi a alguns alunos que pegassem pedrinhas e as
jogassem no mar. Para demonstrar criatividade, os alunos rola-
ram na areia, olharam para o céu, chutaram a agua e, depois, in-
telectualmente, justificaram tudo falando em “dinimica maior”
¢ “musculos especificos”. Mas ninguém jogou a pedra na agua.

A danga e a movimentag¢ao cotidiana ndo se prendem ao pas-
sado ou ao futuro, nem a um professor. O que interessa € o agora.
Ninguém melhor do que vocé pode questionar sua postura, suas
a¢oes. Nio sio as seqiiéncias de postura dadas por uma pessoa a sua
frente que fardo de vocé um bailarino ou uma pessoa de movi-
menta¢io harmoénica. A dan¢a comeg¢a no conhecimento dos
processos internos. Vocé ¢ estimulado a adquirir a compreensao
de cada musculo e do que acontece quando vocé se movimenta.

As vezes, por processos prazerosos ou dolorosos, as partes
vio se ligando e vocé acaba entendendo o todo, tendo uma
percepg¢ao mais integrada do corpo. Normalmente, no entanto,
nio ¢ o que acontece: vocé trabalha técnicas especificas e sio
essas mesmas técnicas que o levam a adquirir couragas que 1m-
pedem seu reconhecimento interior. '

Se existe uma danga mais natural, ela esti no ambito da ex-
pressio popular, em que é exercida sem sofistica¢io. Quando
um pai-de-santo benze alguém, estad procedendo a um ritual
mstintivo, promovendo uma articulagao basica que esta sempre
nas manifestagdes populares auténticas. E nesse gesto instintivo
ele cruza energia, redistribui a vibragiao do corpo, promove um
relaxamento dos musculos.

Assim como o benzimento em x respeita as linhas dos nossos
musculos, também nas dangas folcloricas e outras manifestacoes
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gestuais do povo existem pontos-chave da identidade mais profun-
da. Por isso mesmo, sempre descobrimos nas dangas populares uma
infinidade de semelhangas com a danga considerada artistica.

Dessa forma, devemos buscar compreender e assimilar nos-
sa interdependéncia com o espago, esquecendo a forma, que,
quando preconcebida, & morta, estitica, acomodada e impede
o aprendizado, o aperfei¢oamento e a criagio de novos gestos.

Se trabalho enriquecendo minhas possibilidades muscula-
res, eu sou o movimento e nio apenas me movo. E, se me
movo integralmente, tenho em mim todas as forcas que regem
o universo. Quando dango, portanto, esta dentro de mim a en-
grenagem que faz o movimento do mundo.

O que vemos, no entanto, &€ que o dominio da arte da danca,
em nossos dias, obedece a certas regras e convencoes em fun¢io
de um ideal estético antecipadamente suposto e proposto. Mas
¢ possivel pensar a danga para além desses limites, como uma das
raras atividades em que o ser humano se engaja plenamente de
corpo, espirito e emog¢io. Mais do que uma maneira de expri-
mir-se por meio do movimento, a danca € um modo de existir
— ¢ ¢ também a realizacao da comunhio entre os homens.

O corpo humano permite uma variedade infinita de movi-
mentos, que brotam de impulsos interiores e exteriorizam-se
pelo gesto, compondo uma relagiao intima com o ritmo, o espa-
¢o, o desenho das emogoes, dos sentimentos e das intencoes.

Mas, se a danga ¢ um modo de existir, cada um de nés pos-
suiasua danga e o seu movimento,original, singular e diferencia-
do, e € a partir dal que essa danca e esse movimento evolyem
para uma forma de expressio em que a busca da individualida-
de possa ser entendida pela coletividade humana.
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Como vimos, ao desequilibrio emocional corresponde um de-

sequilibrio postural, provocado por tensdes de toda ordem.

No entanto, a tensio em si nio constitui um problema, pois
sem ela nido conseguiriamos nos manter em pé ou suportar o
peso de nossa estrutura, cedendo i forca da gravidade, que
constantemente nos impele i queda. Na verdade, o problema
esta no acumulo de tensoes, nas tensdes localizadas que res-
tringem a capacidade de movimento das articulagdes e dos
grupos musculares, obstruindo o fluxo energético que atraves-
sa o corpo.

Ao observar as posturas que normalmente adotamos, é
possivel perceber de onde provém a maior parte das tensoes.
Uma tensio localizada no joelho ou nos cotovelos pode limi-
tar nossa capacidade de andar ou de movimentar livremente os

bragos, mas esse problema pode ser evitado com o relaxamen-
to da articulagao correspondente.
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Teoricamente, essa estrutura Ossea deve estar sempre aberta, e,
para iss0, costurnamos empregar varios exercicios de alongamen-
to muscular e de conservagio dos espagos internos. Por exemplo:
se preservarmos maior espago para os pulmaes, a respira¢io ga-
nha mais amplitude e hi melhor oxigenag¢io de todo o organis-
mo, um verdadeiro incremento de energia vital. Isso pode pro-
porcionar prazer, relaxamento e alivio da tensio muscular.

No inicio do trabalho corporal é muito dificil localizar as
tensoes musculares. Elas estio estritamente ligadas as tensoes de
fundo emocional e mental e em geral surgiram hé tanto tempo
que na maioria das vezes ji constituem um hibito ou uma
segunda natureza. Como ja foi dito, uma das técnicas que cos-
tumo empregar para a observagio das tensoes € a seqiiéncia dos
movimentos basicos de agachar, sentar, deitar e levantar. Du-
rante essa seqiiéncia é possivel perceber quanto nossa lingua-
gem corporal é pobre e como repetimos os mesmos gestos
mecanicamente, ein consequéncia de tensdes que inibem nos-
so “vocabulario” gestual.

Em nossa civilizagio, caracterizada pelo estresse, o individuo
tende a manter com o proprio corpo uma relagao cada dia pior.
O actimulo de tensGes € uma constante no cotidiano. Para justi-
fica-lo, as pessoas costumam dizer que a velhice esta chegando,
que estdo com reumatismo, problema de coluna ou qualquer
outra mazela. Quase sempre, porém, nada disso é muito verda-
deiro, pois o que se procura ¢ apenas uma desculpa diante de
tensoes que acabam comprometendo seriamente os movimentos
mais simples e inibindo a sensibilidade e a percep¢io corporal.

No corpo humano existem virios pontos suscetivels de
tensio. Além dos anéis amplamente estudados por Reich,a lin-
gua, o cotovelo, o joelho e o dedao do pé sio também grandes
focos de tensio. A lingua merece um estudo a parte — entre
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outras coisas, ela tem estreita relagio com a respiragio. A lingua
acompanha, com movimentos musculares imperceptiveis, todo
o processo de inspiragdo e expiragao.

Nesse sentido, tensdes localizadas na lingua prejudicam o
desempenho das fung¢des respiratorias. Por outro lado, por ter
estreita relagio com a musculatura do pescogo, tensdes ali lo-
calizadas refletem-se em todo o tronco.

Desde a infancia, todos nos trazemos lembrangas fortemen-
te gravadas de odores de frutas, de comidas, de pessoas, de lu-
gares e até mesmo de objetos, odores que de alguma forma ja
estao incutidos em nossa memoria emocional e que sio parte
indissolavel de nossa personalidade.

Necessitamos dessas lembrangas bem vivas se quisermos
sentir o mundo com intensidade e se quisermos nos manifestar
no mundo com inteireza. E uma das portas de entrada e de
saida dessas emogoes € justamente a lingua. Também se conhe-
ce a importincia vital do 6rgio no processo de verbalizacao das
idéias — além de ligada i alimentacio, a respiragao e a emogao,
a lingua esta diretamente relacionada com o exercicio da fala.

O anus, como outra porta das emogodes, além de cumprir a
funcio especifica de aparelho excretor, revela ainda estados
emocionais — os desarranjos intestinais, a prisao de ventre e a
propria excrecio estio associados a processos fisico-emocio-
nais que atuam sobre todo o corpo e, muitas vezes, localizam-
se na regiao do esfincter anal.

O mesmo ocorre com os demais 6rgaos do sentido, mas
em menor escala. O aparelho auditivo, por exemplo, também
pode ser um foco de tensio que age de forma mais direta sobre
a cabeca. Certas dificuldades de associacio de idéias e de articu-
lacao do pensamento provém desse tipo de tensiao. Nio é a toa
que as pessoas surdas desenvolvem uma sensibilidade corporal
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diferente, assim como os cegos, que encontram muita dificul-
dade em perceber seu corpo, em ter uma imagem corporal de
§1 Mesmos.

Além disso, existem diversos pontos em nosso corpo que
sao verdadeiros centros nervosos irradiadores de energia, asso-
ciados as emogdes: 0 queixo, a regiio da traquéia, o esterno, a
crista do iliaco, a regido do pabis, a coxofemoral.

Esses pontos, quando bloqueados, acumulam tensio, e em
torno deles vai se formando uma verdadeira couraga muscular.
O equilibrio dessas tensdes — entendido como a tonicidade
ideal dos musculos — permite também o equilibrio das emo-
¢oes que derivam de cada um desses pontos.

Ha uma diferenga muito grande, por exemplo, entre a
emogio expressa através do esterno — que atua mais no sentido
da proje¢io — e a emogio que flui da regiio dos quadris. Esses
pontos ou articulagées nao atuam apenas como dobradigas do
corpo, mas também como marcos divisores das mais diferentes
emogoes. De certa forma, a cada grupo muscular e articular
corresponde determinada emogio, e, dependendo da emocio
que se queira transmitir, deve-se privilegiar o trabalho com
esse ou aquele grupo muscular, essa ou aquela articulagio.

Se estamos construindo um personagem cuja caracteristica
principal seja o medo, por exemplo, o centro é a parte mais liga-
da a essa emogio. Alguém com a sensagio de medo tende a se
fechar, arqueando os ombros e apoiando-se nas costas. Quando
os espac¢os articulares sio satisfatoriamente preservados, o jogo de
emogoes associadas a esses pontos pode ser plenamente sentido.

Quando iniciamos um trabalho corporal da maneira como
proponho, esteja ele voltado para a danga, o teatro ou qualquer
outra atividade, a primeira necessidade que se impde é a derru-
bada da parede que separa a sala de aula, onde exercitamos nosso
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corpo, do mundo exterior, onde vivemos nossa vida cotidiana.
Naio podemos nos esquecer de que o corpo que queremos exer-
citar é o mesmo com o qual nos acosturmamos a correr, brincar,
amar ou sofrer. Quanto mais levarmos em conta essa dimensio
existencial revelada por meio do nosso corpo, quanto mais con-
siderarmos as davidas e os questionamentos que nascem na re-
lagio com o mundo exterior, mais proveitoso podera vir a ser o
trabalho realizado e tanto mais rico o resultado obtido.

Por outro lado, a relagio professor—aluno nio deve ser mui-
to diferente das relagdes que mantemos com as pessoas em
nossa vida diiria. E muito comum, pelo menos nos estigios
iniciais, a tendéncia do aluno a projetar no professor sua neces-
sidade de um ponto de referéncia externo, uma figura destina-
da a absorver todo género de caréncias.

Mas, quando essa transferéncia ocorre e é detectada pelo
professor, este devera encontrar um meio de permitir que o alu-
no se dé conta do fato, pois assim podera ajustar-se ao trabalho
e a st mesmo. A relagio do tipo professor-guru-onipotente e
aluno-fiel-subserviente pode ser muito prejudicial ao trabalho
que se esta desenvolvendo, assim como a propria vida.

Ao longo desse processo, é fundamental considerar a rela-
¢ao mundo—eu, verdadeira origem e motor do movimento e
da propria danga, pois € da dinamica desse relacionamento que
emerge a singularidade que faz de cada pessoa um ser unico e
diferenciado. Por meio da vivéncia da relacio mundo—eu, o eu
interno desabrocha a partir do amadurecimento do eu social,
que nada mais ¢ do que a forma de nos relacionarmos com o
mundo exterior.

A descoberta do eu interno, de um ser tinico, individual e
criativo, € indispensavel ao exercicio da danga, se quisermos
que ela se torne uma forma de expressio da comunidade hu-
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mana. Desde o nascimento somos submetidos a uma série de
condicionamentos sociais, antes mesmo de vivermos os proces-
sos de educagio formal —, o que acaba resultando em procedi-
mentos mecanicos e repetitivos, dos quais nio temos percep-
¢do ou consciéncia.

Se iss0, de um lado, facilita a nossa existéncia cotidiana, de
outro, afasta e dificulta o processo de autoconhecimento. Em
outras palavras, a memoria robotizada pode produzir formas ja
catalogadas e conhecidas, mas dificilmente criar movimentos
1OVOS € TICOS €M eXPressao.

E a danc¢a nao significa reproduzir apenas formas. A forma

pura ¢ fria, estatica, repetitiva. Dangar é muito mais aventurar-se
na grande viagem do movimento que € a vida. Nesse sentido, a
forma pode comparar-se 3 morte e o movimento, a vida.
' Os movimentos circulares sio os mais relaxantes para o
corpo. De certa forma, eles liberam as articulagoes e os grupos
musculares, permitindo o equilibrio ésseo e muscular, ao con-
trario da linha reta, que as vezes bloqueia e impede a explora-
¢do das mais diversas possibilidades de movimento.

Essa linha curva, ou redonda, vai gerando aneis musculares
por todo o corpo. Estes, por sua vez, se nao evoluirem i:-)ar_é uma
espiral, provocario a tensio. Assim, o movimento circular devera
procurar sempre o caminho da espiral, de uma curva aberta, pois
do contrario giraremos, mas seremos incapazes de sair do lugar.

ﬁg'qua]quer forma, técnica nio é estética. Apesar de ter
um sentido utilitirio na danca, a esséncia da técnica constitui
apenas uma forma de organizar e difundir um determinado
conhecimento a respeito do proprio corpo e das possibilidades
de movimento.

Essa técnica, portanto, deve ser cristalina, transparente, pois
de que adianta fazermos uma série de movimentos formal-
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mente considerados bonitos se isso nio traduz ou expressa
nada, se nio ha objetivo ou intenc¢io naquilo que fazemos e se,
acima de tudo, nio contribui para nosso autoconhecimento?

Hi uma mentalidade predominante que concebe a técnica
como um fim em si, quando na verdade ela deve ser mais um
meio eficaz e em plena sintonia com os fins que proponho
atingir. E a técnica eficaz talvez seja aquela que torna possivel
extrapolar todos os falsos e repetitivos conceitos de beleza, que
permite criar ou revelar a identidade entre a dan¢a e o danga-
rino, entre quem danga e o que esta sendo dangado.

Podemos dizer que o que faz a beleza de um movimento &
a clareza, a objetividade. Quando o movimento € limpo, con-
segue expressar aquilo que busca expressar e, como conseqiién-
cia natural de sua verdade, ganha em beleza e emocao. Precisa-
mente ai reside seu valor estético.

E muito dificil manifestar um sentimento, uma emogao,
uma intengio, se me oriento mais por formas condicionadas e
conceitos preestabelecidos do que pela verdade do meu gesto.
O que confere autenticidade e expressio a um dado movimen-
to coreografico é precisamente o poder que ele tem de traduzir
certas emogoes, sentimentos ou sensa¢oes, de tal forma que se-
ria impossivel traduzi-los de outra forma ou por meio do recur-
so de outra linguagem. Ou seja: o que é dancado ¢ dangado por
alguém que vive intensamente aquele movimento, aquele gesto,
e, por isso, consegue expressa-lo plenamente.

Quando soltamos nosso corpo — o que nao significa des-
pencar —, o movimento que executamos flui livremente, obe-
decendo a uma forma de organizagio natural, a uma lingua-
gem gestual que, de algum modo, ja constitui parte de nossa
dinimica e estd em harmonia com nossa capacidade anatomica
e funcional, com nossa capacidade de movimento.
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Em contrapartida, as situagdes sociais € culturais influen-
ciam muito o comportamento gestual € postural que adota-
mos. Por exemplo, as sociedades polinésia, havaiana e taitiana,
célebres pela liberdade de costumes, produzem naqueles povos
posturas e movimentos flexiveis e redondos, denotando o grau
de liberdade que aquelas pessoas desfrutam. Ja uma sociedade
guerreira, de cagadores, como a de certas tribos africanas, pro-
duz posturas ¢ movimentos fortes, intensos, de grande concen-
tracio e conteudo ritmico.

As técnicas excessivamente formais, que desconsideram es-
ses fatos, quase sempre caem no vazio, no limite dos gestos arti-
ficiais e desprovidos de emogio. Nesse caso, os movimentos
sio confusos e pouco objetivos, € 0 que se apresenta como €mo-
¢io sio apenas mascaras, artificios tecnicamente produzid’os,
sem qualquer relagio com um impulso vital. O que essas tec-
nicas ignoram ¢ a propria vitalidade do movimento.

Obviamente, nosso corpo necessita de certos codigos para
que possa se exprimir. Entretanto, esses codigos devem pro_tar
do movimento que executamos a partir de nossa propria lin-
guagem gestual, daquela linguagem que empregamos no c.lia—
a-dia.Tendo consciéncia dessa linguagem, posso me comunicar
por intermédio dela, posso dangar com ela. ‘

Se nio conseguimos estabelecer um contato consciente com
0 nosso eu interior, contato que normalmente se perde a partir
da infincia, ficamos impotentes e incapazes de criar um verdadei-
ro didlogo, seja ele qual for. Em linguagem corporal, isso se tra-
duzird em gestos, posturas e atitudes medrosos, limitados, insegu-
ros, revelando a maneira como nos projetamos no mundo.

O fato de cada pessoa ser, em sintese, o proprio mundo, um
microcosmo, permite que ela encontre respostas para suas da-
vidas, paixoes e ansiedades quando mergulha com coragem ¢
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técnica em seu universo interior. Talvez seja isso que faz que
grandes atores representem um mesmo personagem centenas
de vezes, sempre de maneiras distintas. Ou seja: buscando em si
a verdade daquele personagem, o ator pode conseguir a cada
nova apresentagio explorar aspectos novos e inéditos do ser
ficticio — mas a0 mesmo tempo real — que encarna.

O mesmo processo aplica-se a construg¢io dos tipos ou per-
sonagens do balé classico: quando essa técnica ¢ devidamente
aplicada, as Giselles, Odetes e Copélias deixam de ser persona-
gens académicos para tornarem-se verdadeiros classicos; dei-
xam de ser esteredtipos de personalidades humanas para atingir
a dimensao de auténticos arquétipos da humanidade.

No teatro ou na danga, o ator e o bailarino desencadeiam, a
partir de sua individualidade, um rico processo criativo, pelo
qual os elementos técnicos adquiridos podem ser codificados e,
em seguida, representados. A técnica cumpre aqui a tarefa de
dar corpo-e alma a cada tipo ou personagem que se queira repre-
sentar. Este, para mim, deve ser o processo de criagio capaz de
produzir obras e manifestagoes verdadeiramente artisticas.

No terreno da arte, a obra s6 toma corpo na relagio que o
artista mantém com a realidade que o cerca, mesmo que essa
relacio seja atravessada pelas mediagdes mais sutis. O artista,
como criador, mais do que ninguém necessita agugar sua per-
cepgao do real, e o momento da criagio pressupde € a0 mesmo
tempo encerra o processo de autoconhecimento.

O corpo humano é uma sintese do universo. Niao sou eu
quem diz, nem tal coisa foi dita apenas no século xx. Mas sabe-
mos que no corpo todas as relagdes, todas as propor¢des uni-
versais estao de alguma forma contidas — e é precisamente essa
infinidade de atributos, fung¢des e possibilidades que faz do cor-
po um verdadeiro mistério.
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Apesar de todo o conhecimento acumulado a seu respeito,
o corpo humano ainda nio foi completamente explorado e
talvez nunca cheguemos a conclusoes definitivas sobre suas po-
tencialidades. De qualquer forma, sua existéncia revela a presen-
ca de algo cuja dimensdo transcende a propria materialidade:
aquilo que comumente chamamos de energia vital.

Atualmente, em diversos paises, desenvolve-se um amplo
trabalho no campo da bioenergética, que permite sustentar a
idéia de que a energia é a base da prépria vida. Como potencia-
lizar e canalizar essa energia em um sentido criativo € o que
nos interessa mais de perto, tanto no dominio da arte quanto
da propria vida.

Mesmo relativizando a onipoténcia que se costuma atri-
buir a0 homem como ser racional, é impossivel negar sua ca-
pacidade consciente de langar mio dessa energia, modifican-
do-se ou intervindo em processos naturais. A propria atividade
biolégica, caracterizada por um continuo movimento, é a usi-
na que produz essa energia vital e gera um fluxo energeético
que se processa por todas as areas do corpo humano.

Em algumas dessas areas, esse fluxo é bem mais visivel, como
nas mios e nos pés, regides que se comunicam com o mundo ex-
terno de forma muito mais intensa. Além dessas regioes, o plexo
solar, o esterno, a garganta e a virilha sdo grandes centros nervosos
nos quais também se realiza um intenso fluxo energético.

Por meio da energia vital produzida por minha atividade
biolégica relaciono-me com o mundo, comigo mesmo € com
tudo gue me cerca. Minha energia vital cresce na mesma me-
dida que o meu trabalho corporal torna-se consciente. Quanto
mais presente € mim mesmo eu estiver, quanto mais atento a
cada gesto ou deslocamento, maior podera ser a minka produ-
¢io e concentragio de energia vital.
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Movido por essa necessidade fundamental — a consciéncia
de mim — é que procuro, com o meu trabalho, proporcionar as
pessoas uma consciéncia corporal baseada na percep¢ao dos
espacos internos do proprio corpo. Nesses espagos, que em ge-
ral correspondem as diversas articula¢des, localizam-se fluxos
energéticos e inserem-se os varios grupos musculares.

Ainda é bom ressaltar que a preservagio do espago corporal
atua para garantir uma boa relag¢do de equilibrio, pois quando se
subtrai o espag¢o corporal, surge a tendéncia a diminui¢ao da
capacidade de equilibrio e quando se consegue preservar e am-
pliar esse espago, o equilibrio alcanga um ponto satisfatério.

Para entender essa relacido, mesmo sabendo que o corpo
constitui uma totalidade indivisivel, podemos exemplificar di-
zendo que existem dois tipos de equilibrio (ou desequilibrio)
que se influenciam mutuamente: o interno e o externo. Um
dado equilibrio (ou desequilibrio) externo gera um dado equili-
brio (ou desequilibrio) internd. E vice-versa.

Do mesmo modo, existe um espago interior, emocional,
mental, psicologico, e um espago exterior, que é onde se ma-
nifesta a dinamica do corpo. A sensacao de equilibrio corres-
ponde ao momento ou aos momentos em que descobrimos
uma maneira harmonica de utilizagio do espago, em que equi-
librio interior e exterior ja ndo se diferenciam mais.

O homem se insere no universo e atua como sintese desse
universo de tal maneira que, ao me conhecer e conhecer a huma-
nidade, estou desvendando o préprio universo. Essa relagio pode
ser esmiugada até o nivel celular, como parte de um processo ba-
seado na dialética da propria natureza, que conforma e dispoe as
coisas e os homens independentemente de qualquer vontade.

Como homens e seres naturais, deveriamos considerar e
procurar respeitar as leis da natureza também inerentes a nos.
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O fato de sermos individuos culturais nio elimina essa verda-
de, apesar de nos afastar cada vez mais dela. O que proponho &
a retomada das leis naturais que regem toda existéncia, exata-
mente por meio do trabalho consciente.

18

11 | Percepcao corporal a partir de movimentos basicos

No dia-a-dia realizamos uma infinidade de movimentos que
acabam revelando a relagio que costumamos manter com nos-
so corpo e com tudo mais que nos cerca. Se observarmos, por
exemplo, o ato de andar, veremos como ¢é possivel identificar
caracteristicas muito distintas de comportamento.

Dependendo da relagio que os pés normalmente estabele-
cem com o chdo podemos expressar agressividade, dor, alegria
ou até mesmo auséncia. Existem pessoas que agridem o chio
ao andar, algumas que acariciam e outras ainda que simples-
mente estio distantes do chio, is vezes deixando transparecer
uma relagao de completo abandono.

Mas o simples ato da observagio ja interfere na minha ma-
neira de andar, pois tudo aquilo que é observado — o contato
dos pés com o chio, a posi¢ao dos joelhos e quadris, a colocagio
do tronco em relagao as pernas, a posi¢io da cabega em relacao
ao tronco — acaba sofrendo uma interferéncia. Movimentos que
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ha muito tempo estio incorporados a nossa dinamica sio, a par-
tir de entio, evidenciados e tornam-se perceptiveis.

Observando atentamente o meu andar, percebo a relacio
de apoio que tenho com o chio e como meu corpo atua em
movimento. A minha maior ou menor liberdade de movimen-
to ao andar vai, assim, tornando mais clara a relaciao de equili-
brio que costumo manter com o solo, o espago, a gravidade e
meu proprio corpo.

Assim como o andar, os movimentos de agachar, sentar, dei-
tar, levantar, também possibilitam observar o desempenho das
articulagoes nas atitudes de postura mais comuns, ou ainda as difi-
culdades na passagem de um movimento para outro. E muito
importante executar e perceber esses movimentos, pois eles acon-
tecem a todo momento, quando sentamos numa cadeira, deita-
mos numa cama ou caminhamos pela rua. E para mim, mais do
que numa aula, € no cotidiano que essa experiéncia de observa-
¢io e questionamento deve ser vivenciada, permitindo que gestos
comuns se convertam em atitudes mais ou menos conscientes.

Sem que haja consciéncia desses movimentos e da maneira
como costumamos fazé-los é muito dificil avancar em dire¢io
a movimentos mais elaborados, que ja exigem um certo co-
nhecimento ¢ dominio de si mesmo. Se nao levarmos em con-
ta essa realidade, qualquer tentativa nesse sentido tende a fra-
Cassar ou a Converter-se €m pura ginastica.

Um exemplo: certa vez dei um curso para um grupo de
senhoras que pareciam se interessar apenas pela vida doméstica,
pelgs coisas que de uma forma ou de outra estavam relaciona-
das com o dia-a-dia. Entio, pedi a elas que levassem para as
aulas espanadores, panos de chao, vassouras, e que repetissem os
movimentos que costumavam fazer ao limpar a casa. procuran-

do observar a maneira como se moviam.
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A partir dai sugeri que procurassem tornar os movimentos
o mais agradavel possivel, mais conscientes, mais simples. S6
mesmo com esse tipo de exercicio essas senhoras passaram a
perceber como se relacionavam mal consigo mesmas e de que
forma poderiam melhorar essa relagio do dia-a-dia. Nio pro-
pus exercicios sofisticados: se o fizesse elas talvez relutassem
em tentar ou, quem sabe, nao entenderiam nada do que estava
sendo proposto.

Isso serve para ilustrar um principio basico do meu trabalho:
por meio da observagio e da percep¢ao dos movimentos mais
elementares, criamos um c6digo com nosso corpo, comegamos
a sensibilizar as partes mortas e a liberar as articulagoes. Nosso
corpo vai reagindo aos mais diferentes estimulos, do mesmo
modo que um saco plastico cheio de ar reage a uma determina-
da pressao, deslocando-se, inflando em outro ponto qualquer,
compensando em outra parte a pressio exercida sobre ele.

Dito de outra forma, se exercitamos os pés procurando
abrir os espagos entre os dedos, massageando-os, o corpo intei-
ro responde a esse estimulo e o resultado pode ser sentido até
o 4pice da cabega, por uma sensagio de calor, de uma energia
que flui de baixo para cima. Esse codigo pode ser estabelecido
de diversas formas, mas no inicio do trabalho interessa mais a
quantidade do que a qualidade dos movimentos executados.

E importante também manter-se atento a cada gesto,a cada
deslocamento, 3 maneira como as varias articulagoes e grupos
musculares reagem aos mais diferentes estimulos — quando, por
exemplo, experimento os movimentos de balangar, sacudir, vi-
brar ou flutuar.

Novamente o exercicio de andar parece servir como me-
lhor exemplo: primeiro ando e apenas observo o meu andar, se
estou a frente ou atras das pernas, se meu tronco esta sobre os
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quadris ou minhas costas me puxam para tris, se minha cabeca
pende para a direita, para a esquerda, para a frente ou para tris,
se um brago balanga mais do que o outro, se caio para a esquer-
da ou para a direita.

Depois disso, procuro decompor meu andar e reproduzir len-
tamente meus movimentos, observando a passagem de uma ar-
ticulagio para outra, de um apoio para outro, tentando perceber
que articulagdo ou musculatura entra em agio nesse ou naquele
movimento, na transferéncia de um movimento para outro.

A partir dai volto a andar normalmente e a observar se
houve alguma mudanc¢a na minha relacio com o chio, na mi-
nha postura, na minha sensa¢io do peso do corpo. Finalmente
trato de reorganizar meu movimento de acordo com essa per-
cepg¢io, buscando estabelecer uma relagio de equilibrio: o peso
do corpo sobre o metatarso; maléolos, joelhos e quadris leve-
mente girando para fora, os quadris sobre as pernas e o tronco
sobre os quadris; a cabe¢a numa posigio de aproximadamente
90 graus em relagdo ao pescogo e o corpo todo voltado para a
frente, enfatizando o trabalho da musculatura anterior e procu-
rando anular a for¢a da musculatura posterior que, normal-
mente, atua como freio do movimento e nos puxa para tras.

Cabe ressaltar que essa relagio de equilibrio s6 se torna sa-
tisfatoria quando acontece como resultado da observagio aten-
ta e da percepgio consciente de cada movimento realizado. Por
isso mesmo, nio deve ser vista como férmula ideal, capaz de
solucionar qualquer desvio ou vicio de postura.

Outro ponto importante é permitir que 0 movimento sim-
plesmente surja, sem obsessio ou intelectualizagio. Em lugar de
aferrar-se a uma dada postura, a uma receita do que deve ser o
equilibrio postural, interessa muito mais despir a pessoa de sua
imagem habitual, da postura com a qual acostumou-se a enca-

2
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rar o mundo. Essa postura revela atributos e defeitos que lhe
foram sendo impressos e que, na maioria das vezes, nunca che-
garam a ser serlamente questionados.

Por isso mesmo, durante a primeira fase do trabalho empre-
go exercicios ladicos que, como veremos mais adiante, poem
em xeque essa imagem construida na relagio com o mundo
exterior. Brincar, saltar, pular, correr liviemente vio revelando
emogoes, sentimentos € uma riqueza de gestos que pareciam
perdidos desde a infancia.

Nio € a toa que certas pessoas sio tomadas de grande an-
siedade ou acabam abandonando as aulas quando se véem dian-
te de uma imagem que nio corresponde mais ao que elas sao,
diante de novas possibilidades e potencialidades até entio com-
pletamente desconhecidas ou esquecidas.

Mas, apesar de ser compreensivel o fato de as pessoas nao
quererem se desfazer de uma imagem ja cristalizada e incorpo-
rada 3 propria personalidade, esse parece ser o caminho capaz
de transformar gestos mecanicos e repetitivos em movimentos
conscientes e, por isso mesmo, verdadeiros. Pelo menos é o que
tem demonstrado o trabalho até hoje realizado com pessoas de
idades, profissoes e trajetorias muito distintas.

Portanto, antes do ensino de uma técnica corporal especi-
fica é necessario que se faca um trabalho de conscientizagao
corporal, sem o qual o aprendizado podera ser deficiente, pois
o corpo vai adquirindo uma forma, criando uma armadura e
consolidando ainda mais as tensdes musculares profundas.

Para isso, no entanto, ¢ indispensavel que a pessoa se sinta
predisposta a realizar esse tipo de trabalho. Nao € por acaso que
muitos bailarinos profissionais encontram sérias dificuldades
diante do trabalho que proponho. Isso nio quer dizer que um
bailarino nio possa, por meio de técnicas convencionatis, levan-
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tar a perna, girar, dar mil piruetas — mas isso sera apenas acro-
bacia caso limite-se a uma a¢ao puramente técnica.

O que nio podemos esquecer € que as pernas com as quais
dango sio as mesimas com que ando, corro, caio ou brinco des-
de crianca. Nesse sentido, a experiéncia de uma vida pode ser
traduzida, por exemplo, no simples gesto de erguer um braco
ou uma perna.

Mas uma coisa € levantar a perna a custa de uma enorme
tensao, o que, em lugar de exprimir uma a¢io ou sensagao, re-
vela apenas o esfor¢o empregado para ergué-la cada vez mais
alto em mera exibi¢io de flexibilidade e pericia técnica. Outra
coisa ¢ fazer desse movimento a expressao exata daquilo que se
busca atingir, seja um sentimento, uma emog¢io ou até mesmo
um gesto abstrato.

Isso nio significa que me oponho a qualquer aperfeicoa-
mento técnico, mas que coloco em evidéncia o limite de toda
e qualquer técnica. Por exemplo: quando trabalho as pernas,
nio ha necessidade de ergué-las além de 90 graus em relacio
ao tronco. Trabalhando correta e regularmente nesse limite, é
possivel obter nio s6 o relaxamento das articulagoes como tam-
bém a agdo plena dos misculos responsaveis pela preservagiao
dos espacos articulares. Entdo, quando estiver dancando, posso
erguer a perna ao maximo, deixando fluir por intermédio do
movimento toda minha emoc¢aio, estabelecendo assim uma co-
municagio viva e real com o publico.

A esséncia do trabalho corporal que proponho € a busca da
sintonia e da harmomnia com nosso proprio corpo, o que possibi-
lita chegar d%laborag¢io de uma danca singular, original, diferencia-
da, e, por isso mesmo, rica em movimento e expressio. Para ser
intérprete de minhas emogoes tenho necessariamente de me ces-
pojar de uma imagem que me foi de alguma forma imposta para
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adotar a postura que corresponde 3 minha trajetoria pessoal e a
minha existéncia cotidiana. E o mesmo que apagar um quadro
cheio de frases vazias que me foram ditadas para dar inicio ao
aprendizado de um novo alfabeto, de uma linguagem capaz de
traduzir aquilo que verdadeiramente sinto e quero expressar.

Reafirmo que um corpo inteligente é um corpo que con-
segue adaptar-se aos mais diversos estimulos e necessidades, ao
mesmo tempo que ndo se prende a nenhuma receita ou for-
mula preestabelecida, orientando-se pelas mais diferentes emo-
¢oes e pela percepgao consciente dessas sensacoes.

No entanto, ¢ muito comum a tendéncia a assimilacio de
posturas que nio revelam o nosso modo de ser, mas que tém
como referéncia modelos exteriores a nés mesmos, por exem-
plo, os nossos pais. E a uma determinada postura corresponde
uma forma de agir e pensar. Entdo, se nio é realmente nossa
postura que procuramos ostentar, como podemos desenvolver
agoes e i1déias proprias? No trabalho corporal — mas nio-s6
nele — é muito importante perceber nossa imagem com base
nas referéncias mais intimas e interiores.

Obviamente, a todo instante somos submetidos a uma série
de condicionamentos sociais e culturais. De acordo com a 16gi-
ca e a disciplina de um mundo orientado para o trabalho, somos
levados a mais completa imobilidade e a desempenhar uma for-
ma mecanica de gestos. O universo da produ¢io é hoje um
universo de trabalho alienado, no qual também o corpo é sub-
metido a um conjunto de praticas de domesticagao social.

Essa ordem comeca a sofrer um revés, no entanto, no mo-
mento em que nos recusamos a desempenhar certos papéis
segundo formulas preconcebidas. Nesse sentido, um corpo li-
vre de condicionamentos e dono de suas expressoes, em algu-
ma medida revela-se um incomodo a ordem social existente,
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uma vez que busca recuperar a percepg¢io da totalidade dentro
de uma sociedade fundada exatamente na fragmentacio.

Essas observagdes sio ainda muito superficiais diante do
universo que € o proprio corpo humano. Certamente, hi mui-
ta coisa que até hoje nio foi possivel compreender e que talvez
transcenda qualquer plano de entendimento. Ainda assim, os
problemas e obsticulos que se apresentam diante de nés no
cotidiano obrigam ao encadeamento de a¢des e i busca de so-
lugdes que podem vir a ser mais ou menos satisfatérias, matan-
do ou vivificando o corpo.

Uma boa relagio postural pode ser conseguida com o equi-
librio entre as diversas partes do corpo. Nesse processo, o mais
importante ¢ a relagio de equilibrio entre a parte anterior do
tronco e a parte posterior das pernas, em oposi¢io a for¢a exer-
cida pela musculatura anterior das pernas.

A musculatura correspondente a parte posterior do corpo
¢ aquela que nos mantém em pé e também a que mais cedo
nos derruba. A falta de exercicios apropriados ou executados
de maneira equivocada torna essa musculatura mais forte e
mais tensa ainda, prejudicando a a¢io da musculatura anterior,
que nos direciona.

Assim, se a forga posterior permite um certo equilibrio, a for-
¢a muscular anterior orienta esse equilibrio no espago. Podemos,
entdo, dizer que as costas sio a base de sustentacio de nossa for-
ma, e a nossa frente o ponto de partida de nosso movimento.

Quanto as partes superior e inferior do corpo, podemos
dizer que a diferenca basica reside no esfor¢o muscular que se
volta para baixo, na parte inferior, e para cima, na parte supe-
rior. Nos dois casos, o desenho muscular descreve uma diago-
nal espiralada que parte sempre do centro do corpo em diregio
as extremidades.
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Se vocé observar seu corpo e toca-lo cuidadosamente, en-
contrari diferencas enormes quanto a flexibilidade, percepgao
e sensibilidade entre as partes anterior e posterior, inferior e
superior, direita e esquerda. Perceberd regioes mais tensas ou
mais sensiveis do que outras, pontos do corpo em que a pele é
mais macia ou os musculos mais flexiveis.

Devido a incorreg¢oes, vicios de postura ou problemas fisi-
co-emocionais, a musculatura posterior das pernas € a muscu-
latura anterior do tronco tendem a atrofiar-se, 0 que & comum
3 maioria das pessoas e torna-se ainda mais evidente ao longo
dos anos, com o acimulo de tensdes de toda ordem.

A esse encurtamento dos grupos musculares que, teorica-
mente, seriam responsaveis pelo trabalho de abertura, corres-
ponde uma sobrecarga da parte posterior do tronco e da parte
anterior das pernas, que passam a atuar para buscar uma com-
pensagio. Obviamente, nao se trata de uma regra geral, mas de
uma tendéncia comum i maioria das pessoas. Por isso, permi-
to-me sugerir como realizar um trabalho corporal com o ob-
jetivo de conseguir uma boa relacao postural.

Normalmente, os exercicios feitos para o fortalecimento das

pernas sio mal orientados ¢ acabam fortificando ainda mais o

quadriceps, criando as chamadas “pernas de jogador™. Tais exer-
cicios, executados sem o encaixe correto das articulagoes € com
extrema violéncia, acabam causando uma grande desproporgao
muscular entre as partes posterior e anterior das pernas.

Uma maneira facil de verificar o encurtamento da muscu-
latura posterior & abaixar e tentar tocar o chio com as maos,
procurando 20 mesmo tempo manter as pernas alongadas ao
miximo. Teoricamente, nesse movimento os abdutores devem
estar todos em agio, preservandc os espagos de articulagio para
um melhor trabalho muscular.
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Para compensar o encurtamento, porém, o corpo deve cair
ligeiramente para a frente e os joelhos devem estar levemente
girados para fora, no sentido do maximo alongamento possivel.
Além disso, é importante preservar os espagos articulares, tanto
no movimento de abaixar quanto no de levantar.

As articulagdes atuam, entido, como verdadeiras dobradigas,
desde a cabeca, passando pelo pescogo, o esterno, a crista iliaca,
a coxofemoral, o joelho, o tornozelo e o metatarso. E interes-
sante notar que esse tipo de movimento corporal s6 existe en-
tre os povos ocidentais e, mesmo assim, entre os adultos: as
criangas e os chamados povos primitivos nio executam esse
movimento instintivamente. Quando se abaixam, sentam ou
levantam, percorrem um caminho sinuoso e espiralado. Outro
fato interessante € observar o momento em que uma pessoa
desmaia: o corpo nunca cai para a frente, mas em diagonal, pas-
sando pelas articulagoes laterais.

Ao consideraz nosso desequilibrio postural nio é possivel
reconhecer um procedimento que se aplique a todos indiscrimi-
nadamente. No caso das pessoas gordas, por exemplo, a flaci-
dez aparente reflete arigidez provecada por tensdes profundas.
Ha uma forte couraca muscular que ainda é mascarada pela
flacidez, por uma pseudoflexibilidade. Essa pseudoflexibilida-
de aparece também no caso das pessoas que conseguem abrir
as pernas a0 Maximo, mas a custo de muita tensio e esforgo.

Mais uma vez, no caso especifico da danga, me parece que
s6 € possivel obter resultados satisfatorios a partir do momento
em que, aliado a um trabalho consciente de alongamento, con-
segue-se um minimo de equilibrio fisico-emocional e, portan-
to, postural. Dai a necessidade do trabalho de preparagio e
conscientizagio de que falei em toda a primeira parte do livro,
e que costuma revelar a dificuldade que as pessoas tém de en-
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frentar esse processo de reestruturagio, preferindo, muitas ve-
zes, desistir ja no inicio do trabalho e conformar-se com o que
esta convencionado e reconhecido socialmente por todos.
Existe um medo muito grande do autoconhecimento ¢ a maio-
ria das pessoas ndo resiste a0 processo inicial, que sem duvida
requer uma grande dose de vontade e despojamento.

Mas, quando a pessoa vence esse tipo de bloqueio e passa a
experimentar um certo equilibrio postural, também a sua pos-
tura intelectual e emocional sofre significativas altera¢des. O
fato & que o trabalho corporal encerra uma dimensio terapéu-
tica, na medida em que toma o corpo como referéncia direta
de nossa existéncia mais profunda.

Da mesma forma como € muito dificil obter equilibrio pos-
tural estando emocionalmente desequilibrado, ¢ também muito
dificil manter um equilibrio intelectual e emocional sem estar
numa boa relagio de equilibrio postural.

Sabemos que o corpo estd sujeito a limitagoes naturais cor-
respondentes a estrutura, peso, relacio com o espago e outras, mas
1sso nada tem que ver com as limitagdes e os condicionamentos
decorrentes de bloqueios e tensdes acumulados ao longo de toda
uma vida. O corpo humano é normalmente atravessado por um
fluxo energético que, se nio for interrompido por esses bloqueios
e tensoes, permite que o movimento flua hivremente.

O esterno e os quadris s3o as duas usinas do corpo, e preci-
samos conhecer e respeitar esse papel. O esterno ¢ langado pa-
ra cima, na direcio do céu, enquanto os quadris voltam-se para
baixo, na dire¢io da terra. Palas pernas e pelos pés mantenho
minha origem teltrica, animal. Pelo torax e pela cabega avanco
no dominio da emogio e da razio.

Desse equilibrio de forgas opostas e complementares nasce
minha dang¢a. Mas se busco demais o chio, acentuo meu peso
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em relagio a gravidade, o solo me puxa para baixo. Do mesmo
modo, se ultrapasso meu ponto de elevacio, perco o equilibrio
e minha base de sustentacao. Parafraseando o ditado, nem tanto
ao céu, nem tanto a terra.

A postura, portanto, nio é uma coisa fixa. E tao flexivel
quanto o galho de bambu e profundo como suas raizes, o que
permite que meu eixo oscile para a frente e para tras, de acor-
do com meu estado fisico-emocional. Porém, a grande flexi-
bilidade deve corresponder uma enorme forca e resisténcia.

Assim como o bambu, o corpo humano tem a propriedade de

dobrar-se sem se quebrar — quando respeitamos sua natureza e

colocamos em pratica suas potencialidades.
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12| Na sala de aula

- Antes de tudo, preciso colocar os alunos na sala de aula. Eles
precisam descobrir que se encontram entre quatro paredes, cons-
cientizar-se de que nio estao na rua, ou em casa, ou no trabalho.
E necessirio comegar por ai, porque senio a tendéncia é que as
pessoas permanegam distantes, sem tomar consciéncia do corpo
e do ambiente.

Comego entao propondo que facam um circulo, sentem-se
no chio — onde eu também me sento — e falem do que quiserem,
da vida, de por que estio ali, o que buscam em uma sala de aula.
Falar € uma das formas pelas quais um ser humano situa-se no
mundo, uma maneira de o corpo traduzir o que esta sentindo.

Esse preambulo serve para que o grupo se conhega, se situe,
descubra que esta mesmo em uma sala, ainda que nem todos
tenham a mesma disponibilidade para falar. Muitas vezes, é cla-
ro, dizem bobagens, coisas sem interesse, mas tudo isso € espe-
rado e natural.
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Nio tenho pressa nem um tempo determinado para essa
introdugio: a duragao depende de cada turma, da reagao de ca-
da um e da reagio de uns com os outros, da minha intuigao e
disponibi]jdade- Um dia conversa-se mais, outro dia menos.

A desestruturacio que busco comeca ai porque os alunos,
em geral, ndo esperam por isso,Ndo pensam em uma possibilida-
de dessas, talvez nem quisessem passar por uma experiéncia
1ssim. Mas é exatamente o que quero, isto ¢, chegar até eles,
iniciar uma relacio de cumplicidade, de confianga, de troca,
porque nio creio que seja possivel dar uma boa aula para pes-
soas que vocé nunca viu e das quais nao sabe nem o nome.
Uma aula dessas & inatil.

O que pretendo é derrubar a divisao entre a sala de aula e
o mundo l4 fora, acabar com as paredes, as barreiras, mostrando
a0 mesmo tempo que em toda sala de aula existe também uma
ordem interna que deve ser consfientc.

Nio busco estabelecer qualquer refa(;.’io com os alunos com
base na possivel técnica ou facilidades que cada um me apresen-
ta e sim na relacio entre seres humanos que convivem em um
mesmo grupo. Normalmente, interesso-me mais por aqueles
que tém mais dificuldades de expressio, de se expor, de falar.

Em pouco tempo todos descobrem que o professor nio € o
dono da verdade, nio sabe tudo, existem coisas que nao set res-

ponder. E ai que a relagio comega a surgir, € a partir dai que des-
cobrem que sou um ser humano como qualquer outro e entio

sentem condicdes de abrirem-se e falar um pouco deles mesmos.

O que fica claro é que as dificuldades — todas, verbais ou
fisicas — sao resisténcias porque, na verdade, todos n6s nos mo-
vemos, todo mundo pode dangar, e se um levantar a perna mais
alto do que outro isso nio quer dizer que seja melhor bailarino
ou tenha mais facilidade de expressao.
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Existe a questio do ritmo de cada um em uma sala de aula
e essa realidade tem de ser respeitada. Ndo quero de forma al-
guma que todos tenham o mesmo ritmo e sim que cada um se
desenvolva de acordo com sua capacidade. Apenas fago propos-
tas e espero que cada aluno reaja como quiser e puder.

E também nesse inicio da aula que surge a questio da timi-
dez, da disponibilidade de trocar, expor-se, falar em grupo.
Também nio interfiro nisso, espero que cada um descubra seus
limites. Acredito que as pessoas tém de chegar a um certo nivel
de entendimento de si mesmas para que depois possam trocar.
Insisto: as aulas ndo pretendem ser terapias, ainda que para al-
guns dos alunos eu possa até servir como terapeuta. Para ou-
tros, no entanto, sou amigo, ou professor, ou médico. Ou bru-
xo0. Cada um que olhe como quiser.

O que pretendo nesse inicio ¢ mostrar a necessidade de
relaxar, sem que esse relaxamento leve ao despencar, isto €,a de-
satencao, ao desmontar dos musculos. O comum, quando o
professor pede para que as pessoas relaxem, & que elas se soltem
totalmente, perdendo a no¢io do proprio corpo ¢ do espago.

O que proponho, ao contririo, ¢ que nio percam essa no-
¢io, que relaxem, deixem a musculatura a vontade, que bus-
quem desde o principio da aula o grau minimo de aten¢io
necessario para manter o equilibrio. Ou seja:relaxar nao signifi-
ca s?ir da aula, afastar-se da sala, distrair-se, fugir de si, ausentar-
se. E possivel relaxar e permanecer presente.

Antes de tudo, portanto, preciso mostrar que temos um
corpo, convencer cada um da existéncia desse corpo, do qual
s6 nos lembramos quando sentimos dor, indisposi¢ao, cansago
ou excitacao fisica. Por isso, proponho que o inicio do trabalho
seja feito com conversas informais, como ja disse. Também

pec¢o para que, enquanto falam, eles toquem em alguma parte
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do préprio corpo, levemente, massageando e buscando reco-
nhecer 0s 0ss0s.

" Dessa forma, meus alunos comeg¢am a descobrir que ha uma
relacio entre a verbalizagio e a descoberta corporal. O ritmo e
a musculatura interna transformam-se, tornam-se mais presen-
tes quando unimos a conscientizagio fisica ao processo verbal.

Esse ¢ um exercicio que deve ser repetido sempre, porque
¢ dificil termos consciéncia da existéncia fisica, estarmos pre-
sentes: vivemos muito em relagio ao passado, ou nos sonhos
em relacio ao futuro, mas somos incapazes de viver o momen-
to presente no nivel fisico. A proposta, entio, € manter viva
uma parte do corpo — geralmente os pés, por onde comego as
aulas — enquanto a conversa se desenrola.

Para mim, o ponto mais importante do corpo sio os pés.

Por isso proponho que comecem o trabalho com uma massa-
gem, para sentir os pés, a forma, a sensacdo tatil, as diferentes
possibilidades de movimentag¢io dos pés, como transforma-los
em algo expressivo, vivo, sensual.

Nio tenho, porém, qualquer preocupagio especifica com
anatomia. A questio é descobrir os ossos. Ou mais que isso: ¢
verificar os espagos que existem entre eles, porque € ai que estio
baseadas as alavancas do corpo. E me interessa particularmente os
entrededos, porque é ali que as pessoas comegam a travar.

No trabalho isolado e inicial com os pés — realizado en-
quanto se conversa sobre qualquer coisa — os alunos comegam
a recuperar e a perceber a totalidade e a liga¢io entre as varias
partes do corpo. Passam também a tornar conscientes gestos
até entao mecanizados pela pritica cotidiana.

Assim, aumentam-se a quantidade e a qualidade dos movi-
mentos dos pés, ampliando sua mobilidade e descobrindo novos
pontos de apoio. Esse esfor¢o repercute por todo o corpo, uma

136

[ DANGA|

vez que cada articulagio integra um todo orginico. Ao trabalhar
isoladamente uma articulagio, ao dissociar partes do corpo, pou-
€O a pouco torna-se possivel recuperar a percep¢ao da totalida-
de. A dissociagio torna-se util a associagao.

Mostro aos alunos que € possivel descobrir o pé movimentan-
do-o de acordo com as dobradigas (tarso, metatarso, dedos), expe-
rimentando os movimentos de flexio, inversio, eversao, distensiao
e rotagio (este tlimo sendo a liga¢do entre todos os anteriores).

Em meio as trapalhadas e brincadeiras iniciais, passamos a
descobrir musculaturas mais profundas quando nos detemos na
curva do pé,imprimindo, por exemplo, um movimento que lem-
bra o bocejar, o espreguicar, o cansago.

Aos poucos, todos percebem que a expressio nao esta neces-
sariamente relacionada com as formas que estamos habituados a
ver e reproduzir. Ao contrario: a origem do movimento expres-
sivo esta nas musculaturas mais sutis e profundas que, uma vez
captadas e compreendidas, nio devem ser esquecidas ou perdi-
das. Sdo essas musculaturas que dio expressio vital ao corpo.

A criatividade exige espago. Sem espago interior nio &
possivel exteriorizar nossa riqueza expressiva nem criar novos
c6digos de comunicacio artistica ou cotidiana. E por isso que
procuro desestruturar meus alunos desde o inicio da aula.

Depois da conversa, peco que se deitem no chio e obser-
vem-se: a intensidade da respiragio, a temperatura, o que estio
sentindo, o que ndo estio sentindo, o que é agradavel, o que
nao ¢ agradavel. Pe¢o ainda que imaginem um giz tracando o
desenho do corpo no chio, como um mapa deles mesmos, no
qual as varias regides diferenciam-se: tragos mais fortes, em que
o contato é mais pesado ou profundo, mais delicados onde o
contato é menor, auséncia de linhas nas regidesem que o cor-
po nao toca o chao.
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Outro exercicio inicial ja revela quanto é mecanico e limita-
do nosso repertorio de gestos. Procurar varias maneiras de deitar,
sentar, agachar e ficar em pé geralmente resulta em repeti¢io a
partir da terceira tentativa. Depois de demonstragdes conven-
cionais, as pessoas se recolhem ou passam a imitar os companhei-
ros. S0 poucos 0s que se permitem maiores ousadias.

No entanto, essa pequena movimentacao ja possibilita uma
mudanga de ritmo, certa descontrag¢ao e o inicio de um aque-
cimento. Pe¢o entio que voltem a deitar-se, para que perce-
bam as transformagoes que ocorreram em relagio as referén-
cias anteriores, quando se tentou tragar os contornos do corpo
com o giz imaginario. '

Uma das etapas seguintes refere-se a importancia dos olhos,
a percepgdo da musculatura que reage ao olhar. E aqui cabe um
lembrete: quase nao usamos a visio até a linha do horizonte. O
estado de alerta traz a sensa¢ao de maior amplitude de movi-
mentos. Postura comum nos animais, os seres humanos — prin-
~ cipalmente em meio ao caos urbano — tendem a perder essa
qualidade da visdo. Para atores e bailarinos, no entanto, o do-
minio desse atributo é fundamental.

Nesse processo de descoberta do proprio corpo, incentivo
meus alunos a observarem o espago no qual transcorre a aula,
a tentar sentir o chima da sala, sentir a relagdo com colegas e
professor, como sao essas pessoas, notando sempre que experi-
mentar novos lugares no ambiente leva também a novas sensa-
¢oes e referéncias fisicas.

A principio, € claro que todos agem como se obedecessem
apenas as minhas orientagdes. A proposta, porém, € superar pos-
siveis constrangimentos e atingir a naturalidade. Como men-
cionei, nao existem regras fixas de pesquisa ou apreadizado. O
importante ¢ permitir que os movimentos surjam, sem obses-
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sio ou intelectualizagao. O corpo tem suas leis, como a natu-
reza. E preciso atengio e cuidado para nio agredi-lo.

Desde o inicio da aula minha tendéncia € prestar mais aten-
¢do aqueles que se mostram menos, que tém mais dificuldades,
nio aqueles que querem aparecer ou chamar a atengao do pro-
fessor. Nio que eu prefira uns a outros, mas sei que os que ten-
tam chamar a atencio estio apenas comeg¢ando o processo e
que, naturalmente, vio voltar-se para si mesmos com o passar do
tempo. Ou, o que também acontece, vio abandonar as aulas.

Nio que tudo acontec¢a sempre da mesma forma. Varias
vezes vi alunos desistirem no primeiro dia, normalmente gen-
te que costuma perguntar: “Tudo isso € muito bom, muito
interessante, mas quando é que vamos dangar?” Outros alunos
opoem-se sistematicamente ao trabalho. Se comeco a aula pela
cabeca, eles comecam pelos pés. Nio largam as aulas, me acom-
panham durante anos, mas recusam-se a fazer o que proponho.
Claro, é uma forma de dizer que existem, que tém uma indi-
vidualidade, ainda que seja pela negacao.

Ja nesse inicio de aula & possivel mostrar a importincia e a
existéncia do tonus: a medida certa, a quantidade exata de ten-
sio que se pode colocar em cada osso. E dai que surgem todas
as coisas, a forma ideal a usar, que nio deve massacrar nem
soltar inteiramente ossos ¢ musculos.

O que importa, sempre, & levar a consciéncia corporal até
os alunos, porque penso que bem mais importante do que co-
nhecer o espirito é saber que o corpo existe, estd aqui comigo
e dependo dele para viver. Cada um comeca a descobrir o pr6-
prio corpo, seu ritmo, ¢ somente ai esse corpo pode comegar
a dangar, interpretar, expressar-se. Nisso nao ha nada de esoté-
rico, divino ou coisa assim: quero apenas recuperar o lado la-
dico do movimento.
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E claro que cada um tem seu limite de percepgio e, como
professor, tenho de respeitar esses limites. A cada dia, porém, eles
entendem uma informagio corporal diferente e vao juntando os
dados. Procuro sempre chamar a atengio de cada um para si mes-
mo, a fim de que se percebam, olhem-se, conhecam-se, notem o
peso de seus corpos. Pe¢o que observem os cinco sentidos e
como o corpo reage por inteiro. Passamos entio a observar um
ponto especifico do corpo — os pés, por exemplo — e, ao final da
aula, voltamos a olhar para o corpo como uma totalidade.

A musculatura é tio complexa e articulada que ¢é possivel
partir de qualquer parte do corpo e mexer com a totalidade: se
mexo um dedo da mao, mexo também com todos os ossos do
corpo. As articulagdes estio interligadas e qualquer movimen-
to em um determinado osso ou musculo leva informagoes pa-
ra o resto do corpo. As vezes dou aulas apenas sobre as mios e,
ainda assim, é possivel descobrir como todo o corpo reage.

Volto, entdo, a questio do tonus: entre cada articulagio exis-
tem capsulas e essas capsulas contém um liquido que, conforme
o aquecimento, comega a dar elasticidade a musculatura. Dai o
valor de um aquecimento bem-feito, profundo e detalhado.

Um exemplo para que o aluno descubra o que chamo de
tonus: se vocé tensiona fortemente a mao e depois, aos poucos,
vai relaxando a pressio dos dedos, existe um ponto em que
passa a nao perceber mais a mao. E esse o ponto do tonus — o
ponto exato no qual se deve deixar a tensaio muscular ao ini-
ciar um trabalho que envolva os masculos.

O tonus, dessa forma, é uma tensio cgntinua — mas nio
incémoda — e € impossivel fazer um bom trabalho fisico sem
a consciéncia desse fato, ou repetir um determinado movi-
mento sem saber que musculo estd sendo usando, por que tra-

balhar uma musculatura ou para que ela existe.
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O tonus faz que meu corpo e os pontos de tensio fiquem
mais presentes, e é dessa forma que quero que meus alunos per-
cebam seu corpo. Apds esse processo de conscientizagio do
papel dos musculos e ossos é possivel comegar a transformar
uma ginastica fria em movimentagio expressiva.

O processo inicial, portanto, € esse: uma conversa informal,
20 mesmo tempo que os alunos massageiam os pés ou, as vezes,
o joelho. Falo sobre buscar o ténus, proponho que se levantem
e corram pela sala o mais ripido e mais devagar que puderem,
para que tentem descobrir como seu COrpo reage a essas dife-
rentes velocidades.

E também por meio do olhar que mostro a necessidade da
relacio com o espago. O espaco € limitante e € necessario con-
viver com ele, aprender a olhar os limites da sala e além da sala.
Essas diferentes intencdes geram diferentes reagdes musculares,
e é isso que me interessa mostrar.

Quero entio saber como se sentem em relagao a esse espa-
co onde trabalhamos, se ha alguma modificagio na percepgao,
se sentem tudo da mesma forma. E a melhor forma de saber se
hi alguma diferenca, eu mostro, & a partir da respiragao, retrato
da emocio. A respiragdo é um processo de troca com o mundo,
eu me alimento por meio dela. Exatamente por isso fico sem
resposta quando prendo a respiragao, quando deixo de me re-
lacionar e trocar com o mundo.

Tudo isso vai dando espago para cada pessoa, cada aluno, e
dar espaco & criar a possibilidade de vivenciar coisas novas. Por is-
s0, insisto sempre que a forma nio importa e que essa forma sO po-
de tornar-se interessante quando passa a ser conseqiiéncia de todo
um processo: a emog¢ao nao é forma, a emo¢ao é movimento.

Somente quando tenho distanciamento dessa emogao é que
posso comegar a transforma-la em forma, posso entao falar so-
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bre ela, procurar esclarecé-la. Sob o efeito da emocio é impos-
sivel falar: nessa hora a emocio é disforme. O choro nio tem
hora certa nem forma exata.

Muitas vezes um ou outro aluno se emociona e chora nas
minhas aulas, mas nio levo essa reacio muito a sério: o choro
costuma ser uma coisa facil e nao significa grande coisa. Repi-
to sempre que nao estou fazendo terapia em ninguém — apenas
em mim, talvez — e sei que as lagrimas sio uma necessidade
natural de ateng¢io, nao tém nada de tao profundo.

Tudo isso representa o inicio de uma desconstrugao e, aos
poucos, as pessoas comegam a perceber que por meio dessas
agoes as cadeias musculares desfazem-se, abrem-se, ainda que
nunca tao rapidamente como seria o ideal. Dando espaco para
os musculos, toda a historia de vida das pessoas comeca a sur-
gir, as alegrias e tristezas, desgracas e telicidades, a fome e a
vontade, as frustracoes e fantasias.

Com isso, os movimentos tornam-se mais soltos e comeca
a nascer uma coreografia natural a partir de pequenos estimu-
los. S6 entao a musica surge, de preferéncia tocada por musicos
sensiveis, criativos e inteligentes como Joio de Bru¢oé — que
trabalhou comigo durante anos —, que produzia sons transfor-
mados em movimentos espontaneos pelos alunos.

O movimento, entao, e a danga posterior sio a uniao entre
esses gestos que buscam a naturalidade de cada um. E esse es-
timulo 1nicial que vai gerar a movimentagao, timida de 1nicio,
mas que toma conta do corpo e cria um desenho no espaco.
Meu papel, como professor, ¢ respeitar a individualidade desses
movimentos e mostrar a cada aluno o que existe de universal
em seu movimento.

Mostro entao que em todas as cadeias musculares existe o

principio do encurtamento e do alongamento e que, com aten-
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¢io, é possivel descobrir a histéria de cada corpo. Ao mexer
esses pontos, a0 conhecé-los melhor, a emogido dessas memo-
rias vem A tona e é a partir de entio que comega a surgir um
codigo que retrate essas lembrangas.

Chamo a atencio dos alunos também para o ponto que fica
quatro dedos abaixo do umbigo, que corresponde a nosso centro
fisico e emocional. Popularmente dizemos que sentimos “um
frio na barriga” porque a emogao esta ali, tudo vem dali, o port-
de-bras do balé, a postura inicial do ioga, todos nascemos dali.

A postura ideal, portanto, parte desse ponto e significa a
busca do equilibrio entre duas forgas,a razdo e a emogao, o sim
e o nio, os opostos que nos acompanham toda a vida. O que
quero é incorporar essas diferentes sensagdes na sala de aula e
nio violentar cada corpo, respeitando-o, fazendo que cada um
possa conhecer-se e aproximar-se.

Se todo movimento parte de um ponto especifico, mostro
que a partir desse ponto posso transmitir infofmag8es para to-
do o corpo. Mostro que se uma pessoa tem o que chamo de
“centro de forca” nos ombros, ela pode gerar movimentos a
partir dai para todo o corpo e ainda assim esses movimentos
sempre terio alguma relagio com o centro irradiador inicial.

Esse centro de forca é o ponto de tensio de cada um; nao
¢ o mesmo para todos nés. O que proponho é que cada aluno
busque seu centro de forca e que espalhe por todo o corpo essa
tensio, que leva i conscientizagio fisica, muscular e Ossea.

E curioso traduzir minhas aulas dessa forma porque, na ver-
dade, nunca me preocupei em analisar cada seqiiéncia ou des-
cobrir seu papel na sala de aula. Como cheguei até esse traba-
lho por meio de experimentagdes ao longo de quarenta anos,
acho dificil traduzir tudo isso ou, mais ainda, dar uma receita:

esse nio deve ser um livro culinario.
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Sinto que é ainda mais dificil sintetizar minha aula porque,
ao contririo de Martha Graham e outros pesquisadores da
dan¢a e do movimento, nio tenho férmulas especificas, posi-
¢Oes iniciais, simbolos ideais. Graham, por exemplo, instituiu
uma série de exercicios basicos que devem ser repetidos na sala
de aula por todos os que pretendem seguir seus ensinamentos.

Eu, ao contririo, nio proponho férmulas nem posi¢des ba-
sicas, seqiiéncias de posturas ou qualquer organograma desses
porque acredito que idéias corporais pré-fabricadas forcam e
deturpam a individualidade do aluno. Além do mais, em geral
as técnicas mostram onde o movimento comeca, mas o que me
interessa ¢ o fim desse movimento porque ¢é isso que vai dar
€spago para a uniio com o movimento seguinte.

Ao mesmo tempo, nio me preocupo com o fato de que
outros poderdo copiar minhas aulas. Nio tenho qualquer ciame
em relagio a isso porque no fundo ninguém copia ninguém:
uma aula de Graham ¢ inteiramente diferente da aula de uma
assistente dela. Pina Bausch tem um modo de ensinar distinto
daquelas pessoas que fizeram cursos com ela na Alemanha.

Ou seja: ninguém pode usar o método KlaussVianna a nao
ser eu mesmo, porque todo esse método tem relagaio com a
minha propria vida, com talentos e dificuldades. A copia nao
existe: existemn idéias e seqiiéncias que podem ser utilizadas por
outros interessados. O que quero é fazer aqueles que partici-
pam das minhas aulas sentirem-se bem com seu corpo e em
qualquer sala de aula, s¢ja ela de técnica classica, senegalesa,
Graham, butd, tai-chi ou num baile de debutantes. O exercicio
nio importa: importa é como vocé o executa.

Por tudo isso, por ser um género de aula que nio tem se-
quéncia rigida e depende muito da relagio entre professor e
alunos, nio escondo nada na sala: as vezes fico com preguiga,
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ou mal-humorado, ou cansado. Mas nio escondo essas sensa-
¢oes e digo a eles “Olha, hoje nio estou bem, a aula talvez nio
seja grande coisa”.

Mostro a situagao e comeco a aula mesmo assim. As vezes,
em alguns minutos eles modificam meu humor; em outras oca-
sides permane¢o mal-humorado. Ou simplesmente desisto e sus-
pendo a aula, propondo-a para o dia seguinte. Nao sio sensagoes
que eu goste que ocorram, mas nio tento escondé-las e sim de-
cidir com os alunos, respeitando minha sensacio momentanea.

Mas nao posso esquecer que estou trabalhando com seres
humanos, ndo com bailarinos, ou esportistas ou professores, ou
donas-de-casa. Sio seres humanos que buscaram a minha aula
porque acreditavam que eu lhes poderia apontar caminhos. O
que busco, entdo, é dar um corpo a essas pessoas, porque elas
tém coisas a dizer com seu corpo. Por isso nio fago qualquer
proposta de movimentos que nao tenham aplicagcao na vida
diaria. Quero que o trabalho seja simples e natural.

Talvez por tudo isso minha aula ndo seja copiavel: apesar
de durar duas horas, ela nio acaba. Assim como essa minha
pesquisa, que dura décadas e nao tem ainda uma resposta de-
finitiva. Nem nome especifico. O que importa é langar as se-
mentes no corpo de cada um, abrir espaco na mente e nos
musculos. E esperar que as respostas surjam. Ou nao.
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Todo esse trabalho tem algo de paradoxal: falo de coisas que de-
vem ser sentidas e ndo pensadas. Mas, para aqueles que conhe-
cem um trabalho desse género, qualquer que seja 0 nome que
lhe é dado, este livro podera ser uma confirmacio ou o esclareci-
me‘nto de alguma observacio anterior. Aos outros, que tém uma
aspiracio ainda que vaga de conhecimento, a leitura destas pagi-
nas pode ser o inicio de uma busca através de meios praticos.

Existe, entretanto, entre este livro e a realidade, toda a dife-
Tenga que separa um croqui topogrifico do pais verdadeiro
que'essc croqui representa. E dificil e is vezes desnecessario
teorizar: a pratica é fundamental, sempre.

Sabemos que as idéias aqui apresentadas estio ligadas por
uma coesio profunda e interna que é a experiéncia vivida por
tmim mesmo. Como disse um mestre zen, para saber se a dgua
de um balde esti quente ou fria deve—se meter a mio no balde.
De nada serviri a discussio, por mais brilhante que possa ser.
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Assim, partiremos sempre do principio de que existem di-
versos caminhos para alcangar determinada meta. No nosso
caso, 2 meta € interior, 0 que torna as coisas um pouco mais
complicadas. Mas o resultado desse trabalho surge também no
exterior, no corpo. Existe um processo de alquimia interior
que acompanha cada ser humano e é com essa alquimia qut?
cada um deve exprimir-se, buscando ndo se trair, até chegar a
integragio de seus recursos fisicos e psiquicos.

O resultado, para quem souber Ver, serd O mesmo para 0
artista, o carpinteiro, o pensador, a dona-de-casa, o professor:
encontraremos neles a mesma realidade dinimica do ser hu-
mano realizada por meio de um longo corpo-a-corpo entre a
matéria e suas limitagoes.

Mas essa transformagio é um processo que exige tempo,
mesmo quando se da por etapas. E o tempo sera inatil se cada
ser humano nio tiver por método um trabalho profundo e cor-
reto, centrado na conscientizagao € na continuidade, que sao
ainda mais importantes do que a for¢a e a quantidade. Com 1s-
so, exige-se um minimo de perseveranga ¢ COragem. O resulta-
do seri forcosamente essa totalidade, conseguida mediante 0
alto pre¢o pago ao corpo e ao espirito.

Observemos que a desarmonia nao estd, em nenhuma par-
te, mais evidente do que no emprego que todos fazemos do
corpo e dos movimentos, €m agoes simples como estar em pé,
correr, caminhar ou na relagio com 0s objetos do cotidiano.
Até mesmo o simples falar é realizado com total falta de har-
monia e eficicias

Se quisermos aprofundar mais essa observagio, encontrare-
mos claramente um dos fatores dessa desarmonia na debilidade
da coordenacio. E como se as diferentes partes do aparelho mo-
tor perdessem a ligagao que fazem do corpo uma unidade. O
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outro elemento que chama a atengio €é o emprego defeituoso da
forca, que passa da crispagio ao relaxamento. A impressio final
€ a de uma maquina mal regulada, sem o fluxo de um ser vivo.

Estranhamente, as imagens que nos vém a mente nao sio as
de um doente incuravel ou aleijado, mas sim as dos homens
ditos normais,que encontramos diariamente na vida contempo-
ranea, em especial nas grandes cidades.

Se tivermos chance de encontrar um ser humano que con-
servou ao menos parcialmente ou reencontrou em um traba-
lho a sua harmonia motora, ficaremos surpresos com a unida-
de de seu corpo, incorporado em gestos, ¢ encontraremos nele
a economia ¢ a simplicidade dos movimentos.

E se é pelo corpo que percebemos essa desarmonia, sabe-
mos agora que a expressao corporal reflete tudo que sou: mi-
nha histéria, o que penso, como sinto. Vida interior e expressio
corporal sio coisas inseparaveis.

A idéia de conceber o homem coma unidade separavel é
relativamente recente, € aceita na cultura ocidental desde a Re-
nascenga. A medicina de Hipocrates, ao contrario, e desde a an-
tiga Grécia, baseia-se no principio da unidade do corpo. Os
chineses desenvolveram, em toda a sua historia, uma fisiologia
energética rica e complexa; as artes e os esportes tradicionais
de todo o Extremo Oriente sao baseados na ligagao entre es-
pirito e matéria, unidos por essa energia da qual a circulagio é
a caracteristica basica dos seres vivos.

Negligenciada depois da época de Descartes, essa concep-
¢ao unificada da natureza humana reaparece em nossos dias
com forga crescente. A jovem medicina psicossomatica desco-
briu algumas liga¢des entre vida psiquica e organica, e a palavra

passa hoje a ser um dos ingredientes mais importantes da expres-
sao fisica.
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Essa expressio corporal é comum a todos e permite distin-
guir, nio importa em qual parte do mundo, a vontade de cada
ser humano. O homem € uno em sua expressio: nio é o espi-
rito que se Inquieta nem o corpo que se contrai — € a pessoa
inteira que se exprime.

Meu trabalho, portanto, busca dar espaco para a manifesta-
¢do do corpo, com os contetidos da vida psiquica, das expres-
soes dos sentidos, da vida afetiva. Ndo é possivel negligenciar
ou esquecer tais coisas nem fazer que o corpo permanega mu-
do e ndo transmita nada: as informagdes que ele da sio incon-
trolaveis. Temos ¢ que conhecer esses processos internos pode-

rosos e dar espago para que eles se manifestem, criando assim a
coreografia, a danca de cada um.
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Klauss: educando os sentidos

Conheci Klauss Vianna em 1982, época em que, recém-fixado
em Sio Paulo, ele chamava atengio tanto pela renovagio que
imprimia no antigo Corpo de Baile Municipal (o nome Balé
da Cidade de Sio Paulo surgiu em sua gestio), como pelas au-
las que dava em alguns estiidios de danga da cidade. Nesse ano,
freqiientando um de seus cursos, descobri o reverso de tudo
que se ensinava nas escolas de balé.

Eram aulas semanais, todas as sextas-feiras, num salio en-
cravado em plena rua Augusta. Os alunos — em vez das turmas
que ficavam brigando com o préprio corpo, em disputa pela
perna mais alta ou pelo maior nimero de giros numa pirueta
— formavam um grupo super-heterogéneo. Gente de todas as
idades e profissdes,com ou sem técnica de danga. Havia bailari-
nos sim — mas que, ali, pareciam estar de volta ao comego,re-
formulando tudo que sabiam.

Se, de 1nicio, as aulas de Klauss provocavam estranhamento,
com o tempo criavam um grande envolvimento: o dia de aula pas-
sava a ser esperado como um dos momentos agradaveis da semana
— era a oportunidade de livrar-se das couragas do dia-a-dia e de 1a
sair mais leve e descontraida, mais em harmonia com o mundo e
comigo mesma (sensagio que todos pareciam partilhar).

Nosso contato com a aula comegava por um exercicio de
“chegada” — antes de qualquer coisa, era preciso sentir-se
presente, desvencilhando-se, aos poucos, do que o dia havia
deixado para tris. Trabalhando o corpo em detalhe, sentiamos
as extensoes e limitagSes de nossa musculatura, de nossos movi-
mentos. Sentiamos também nossa relagio com o chio (ou com
a“gravidade”, como ele diz); e ainda o peso do corpo. No jogo
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de percepgoes empreendido por Klauss, divamos atengio até
a0 espago existente entre os dedos dos pés — tocando e sentin-
do essa regido percebiamos quanto abandonamos e esquece-
mos certas partes do corpo, aparentemente irrelevantes (assim
como fazemos com a vida — ele nos fazia perceber).

Explorando o ladico de todos nés, Klauss revestia de brin-
cadeira certos exercicios. Percorrendo e descobrindo espagos
na sala, sugeria que andassemos agachados ou experimentando
os diferentes apoios dos pés (sempre sentindo o trabalho mus-
cular desses movimentos). Havia também o jogo de olhares:
olhar pontos diferentes ou um para os outros levava a pequenas
descobertas. Assim como a alternancia em movimentar-se ao
som da musica ou ao som do siléncio.

Ao fim de certas seqiiéncias, nos deitavamos no chio: com
os olhos fechados canalizivamos os ouvidos para os ruidos
mais proximos, depois para os sons mais distantes, mais longin-
quos... De repente, me dava conta de que estivamos redesco-
brindo o 6bvio — ou a nossa grande incapacidade de, no dia-a-
dia, nos fecharmos para as sutilezas (ou a poesia) da vida.

Eterno pesquisador, Klauss trabalha no terreno do experi-
mental — esse campo de acertos e desacertos, da busca continua
de revela¢es, cujo risco intimida a trajetéria de tantos preten-
sos artistas. Intuitivo por natureza, Klauss tenta apreender a es-
séncia e os mistérios de sua arte, fazendo da perene insatisfagio
sua mola mestra. Embora restrito aos limites de formagio e in-
formacgao de seu pais, ele conseguiu, por meio dos requintes da
percepgao, estabelecer um método de trabalho e ensino pro-
prio, afinado com a filosofia dos grandes artistas da dan¢a con-
temporanea (como Pina Bausch e Kazuo Ohno).

Mais do que bailarino ou coredgrafo, Klauss se distingue
como professor — papel que ele vem desempenhando a seme-
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lhan¢a do personagem John Keating, do filme Sociedade dos
poetas mortos (Dead poets society, de Peter Weir). Assim como
Keating, ele incita seus alunos a descobrirem-se a si mesmos,
questionando o que pensam que sabem e estabelecendo uma
postura dialética com o que fazem. Nio i toa, os bailarinos e
coredgrafos que absorveram suas influéncias tendem a expres-
sar-se de forma mais arrojada. Transformando suas aulas num
laboratorio de idéias, desafiando seus alunos, promovendo o
intercambio da danga com outras linguagens, Klauss abriu ca-
minho para os avangos pretendidos pela danga brasileira.

O germe da inquietacio e da criatividade difundido por
Klauss esta, portanto, presente. Resta, contudo, lamentar a falta

de condig¢oes de trabalho que um profissional de sua categoria
encontra no Brasil.

* ANA FraNciscA Ponzio
_]ornm’ism, critica de danga e
curadora de eventos de danga
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Fontes e créditos das imagens*

PAGiNA 29
Jazz, 1958 — Teatro Francisco Nunes, Belo Horizonte (MG)
Bailarinas: Angel Vianna, Jurandy Figueira, Dione Almeida

PAcina 31

O amanuense Belmiro, 1959 — Teatro Francisco Nunes, Belo Horizonte (MG)
Bailarinas: Julieta Pontes, Marilena Amorim

Foto: lanini

Picina 33

O amanuense Belmiro, 1959 — Teatro Francisco Nunes, Belo Horizonte (MG)
Bailarinas: Angel Vianna, Duda Monteiro, Dione Almeida, Marilene
Martins, Maria Pompéia Pires e Décimo de Castro

Foto: lanini . &
PAGina 35

O caso do vestido, 1960 — Teatro Francisco Nunes, Belo Horizonte (MG)
Bailarinas: Angel Vianna, Marilene Martins

Foto: Ianimi

PAcina 47

Hoje ¢ dia de rock (preparagio corporal de Klauss), 1974 —Teatro Ipanema,
Rio de Janeiro (R])

Atores: Klauss Vianna, Ivone Hoffman e Rubens Corréa

* Infelizmente nio foi possivel descobrir a autoria de todas as fotografias presentes nesta obra.
Caso vocé reconhega algnma imagem sua ou de outro fotégrafo nestas paginas, pedimos
que entre em contato com a editora para que seu trabalho scja devidamente creditado. Se
necessario, corregoes serio feitas nas proximas edigoes.



PAcINA 49

Trégico acidente destronou Teresa (preparagio corporal de Klauss)
Atores: Klauss Vianna e Renata Sorrah

Foto: Paula Kossatz

PAcINA 54

O exercicio, 1977

Diregao: Klauss Vianna

Atores: Mariha Péra e Gracindo Jtnior

PAGiNa 66

Da-da corpo, 1987 —Teatro Cultura Artistica, Sio Paulo (SP)
Diregio: Klauss Vianna

Bailarina: Zélia Monteiro

Foto: Joao Caldas

PAcina 95
Primeira aula de Klauss Vianna na Faculdade de Danga da Bahia, 1963

PAcina 102

Preparagio corporal para a pega O arquiteto e o imperador da Assiria, 1968
—Teatro Ipanema, Rio de Janeiro (R])

Em destaque: Klauss Vianna e Rubens Corréa

PAGina 109

Aula, anos de 1980 — Espago de Danga Steps, Sio Paulo (SP)
Em destaque: Klauss Vianna e Cecilia Oliveira

Foto: Gal Oppido

PAcina 120

Aula, 1985 — Escola de danga de Renée Gumiel
Em destaque: Klauss Vianna e Grazi.ela R odrigues
Foto: Geraldo Guimaraes

PAcina 133
Aula, 1987
Bailarinos: Zélia Monteiro, Duda Costilhes e Izabel Costa

Picina 142
Aula, final dos anos de 1980
Alunos: Lucilene Favoreto, Ana Terra e Sidney Donatelli

PAcina 155

Di-da corpo, 1987 —Teatro Cultura Artistica, Sio Paulo (SP)
Direcao: Klauss Vianna

Bailarino: Duda Costilhes

Foto: Joio Caldas



