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D ancar ndo significa reproduzir formas. A for-
ma ¢ fria, estatica, repetitiva. E aventurar-se
na grande viagem do movimento que é a vida; langar-
se na espiral dindmica que nos tira do circulo neur6-
tico da repeti¢cdo e da nio-possibilidade de experién-
cias primeiras. A forma pode ser comparada com a
morte; 0 movimento, com a vida. Nosso corpo preci-
sa de codigos para que possa se exprimir. Novos ¢o-
digos nascidos, ndo da forma, e sim do movimento,
devem surgir dentro de um processo de reclassifica-
¢do interior de valores auténticos. Num passo subse-
qiiente, esses codigos irdo comunicar-se com o mun-
do exterior.

ou um ser criador. NOs todos somos seres cria-

dores. Somos a origem de uma estética que &
filha do meu momento fisico, emocional, mental e
espiritual, bem como social e politico (quando estes
dois Gltimos aspectos estdo ligados a nossos interes-
ses primeiros).

Discute-se muito a respeito de uma danga politica,
no sentido da politica do corpo. Mais do que na for-
ma, uma real danga politica estaria localizada na
idéia, no conceito. Ela nasceria do movimento, que é
eterno, que é vida.

Acredito que o corpo possua, internamente, uma
politica que lhe é propria. Uma politica que se con-
funde com a dindmica do movimento. Quando solta-
mos nosso movimento, ele tende a se organizar de
forma natural e a organizar o corpo, obedecendo a
uma série de prioridades. Tais prioridades obedecem
a uma logica que € em tudo semelhante a l6gica da
vida.

Como qualquer outro sistema honesto de autoco-
nhecimento meu trabalho objetiva a descoberta do eu
interno. Chega-se a ele através de muitas formas,
mas, principalmente, através da intensa vivéncia da
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relagio mundo-eu: minha individualidade emerge
deste relacionamento.

O eu interno desabrocha a partir da maturagdo do
‘‘eu social’’ com o qual nos relacionamos com o
mundo externo. A descoberta da singularidade do eu
interno, o ser unico, individual, criativo, que existe
no fundo de cada um de nés, € fundamental para que
ocorra a verdadeira descoberta da vida e do movi-
mento.

Todos nds somos vitimas, desde que nascemos —
talvez até mesmo antes — e durante todo o processo
educacional, de uma quantidade enorme de condicio-
namentos. As coisas estdo, de maneira facil, catalo-
gadas em nossa memoria cerebral. Isto facilita os
processos mecinicos (podemos recorrer a memoria
mecinica sempre que disso tivermos necessidade).
Por outro lado, afasta e dificulta o processo de auto-
conhecimento. Isso traduzido em termos de comuni-
cacdo, mais especificamente de danga, faz com que a
pessoa seja um mimico repetitivo e ndo um bailarino
criativo. Em poucas palavras, a memoria robotizada
pode produzir formas, mas nunca criar movimento.

processo de elaboragdo, com sentido didatico,

de uma aula de danga, contém, na sua propria
base, um tema principal: a derrubada da parede que
separa a sala de aula — onde o aluno exercita o seu
corpo — do mundo externo, onde ele exercita a vida
cotidiana.

Antes de qualquer outra coisa, ele deve saber que
0 cOrpo que usa para correr, brincar, rir, amar, sofrer
¢ o mesmo corpo que devera ser usado no trabalho da
danga. Quanto mais o aluno trouxer para a sala de
aula os seus problemas existenciais, seus questiona-
mentos, dividas; quanto mais ele trabalhar, durante
a aula, as questdes que nascem da relagdo de sua indi-
vidualidade com o mundo externo, mais rico e mais
profundo sera o resultado dessa pesquisa. Uma pes-
quisa que objetiva a concientizagdo de seu corpo € a
descoberta de seu movimento proéprio.

A ‘“‘derrubada da parede’” devera ser levada a
todos os aspectos da vida da pessoa. Tal elimina¢do
de barreiras pode, inclusive, comegar na relagdo a ser
estabelecida entre professor e aluno, que devera ser a
mesma relagdo entre duas pessoas na vida. E, em boa
medida, um fato normal, pelo menos nos estagios
iniciais, que o aluno procure projetar no professor
sua freqiiente necessidade de um ponto de referéncia
externo, destinado a absorver as caréncias de todo
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tipo que sdo tipicas da personalidade ainda ndo com-
pletamente formada do aluno. Quando esta projecéo
ou transferéncia acontece, e é detectada pelo profes-
sor, este devera encontrar um meio — e esse meio &
sempre de tipo pessoal — para devolver ao aluno a
energia de fundo neur6tico que esse mesmo aluno
gerou. E nesse processo que o aluno chegara a ajus-
tar-se.

A relagdo de tipo ‘“professor, guru onipotente’” —
“aluno, filho subserviente’’ pode ser altamente noci-
va ao processo do trabalho da danca, da mesma for-
ma que o é no processo da vida. O professor €, sim-
plesmente, uma pessoa dotada de mais experiéncia
(alguém que ja passou pelo processo que o aluno esta
passando), e ele devera fazer com que o aluno se
observe, estabelecendo uma linha de prioridades l6gi-
cas na trajetoria da redescoberta, pelo aluno, do seu
movimento proprio. O professor deve ser uma pessoa
com mais experiéncia na relagio mundo-eu: como
veremos mais adiante, esta relacdo é fundamental em
meu trabalho. Considero-a como origem e motor do
movimento.

A s figuras desenhadas pelo movimento circular
sio as mais relaxantes para o corpo humano.
Mas esse movimento pode ser perigoso quando usado
de maneira indevida e repetitiva. Sem uma capacida-
de madura de observagdo fisica, emocional e intelec-
tual do que se esta fazendo, perde-se o sentido cria-
tivo da repeti¢do ¢ do amadurecimento dessa linha
curva. Ela devera, sempre, redundar numa espiral,
ou seja, numa curva aberta.

Se a pessoa entende a curva como sendo uma linha
fechada (circulo), ela roda, roda, e ndo sai do mesmo
lugar. E preciso distinguir bem, portanto, entre a
linha curva que uso em meu trabalho e o circulo fecha-
do, que é o oposto dele. Este raciocinio é perfeita-
mente valido para todas as situagdes da vida; por-
tanto, também pode ser valido para o trabalho da
danga.

Em qualquer area da atividade humana, todas as
técnicas profissionais foram aprendidas e desenvolvi-
das a partir da experiéncia de vida. Os problemas téc-
nicos que aparecem nas profissdes sdo 0s mesmos
problemas que aparecem nas situagdes da vida. Se
isso ndo acontece na danga, algo esta errado com a
técnica usada na sala de aula. Este é o caso do balé
classico quando mal orientado. Ele coloca uma ver-
dadeira redoma de vidro que separa o bailarino da
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vida. Neste caso, os fluxos das duas linhas de expe-
riéncia — a da vida e a da sala de aula — ndo se co-
municam, n3o se encontram. Desta forma, o resulta-
do final que se obtém n3o espelha ou reflete uma
auténtica situagfo existencial.

T écnica ndo é estética. Técnica tem um sentido
utilitario, claro e objetivo. Ela tem de ser crista-
lina, transparente. De que adianta fazer uma série de
movimentos considerados bonitos, se isto ndo ama-
durece, ndo me faz crescer? Se isto ndo contribui
para o processo do autoconhecimento? Essa mentali-
dade distorcida faz com que a técnica acabe sendo
considerada um fim em si mesma, quando ela deve
ser um meio eficaz. H4 aqui uma inverséo de posigdes.

A técnica eficaz e verdadeira € aquela que permite
extrapolar todos os falsos e repetitivos conceitos de
beleza que impregnam a memoria mecénica. E aque-
la que leva o bailarino a descobrir o seu verdadeiro
movimento. !

Um dos requisitos de um bom movimento é que
ele sempre seja claro e objetivo. A beleza surge natu-
ralmente, como conseqiiéncia natural da verdade e
da objetividade do movimento. A mim interessa
principalmente 0 movimento, pois € atraves dele que
trafega a emogdo. Seu valor estético € uma mera con-
seqiiéncia. O movimento é fraco e vazio quando nédo
estiver impulsionado pela verdade. Meu sentido pes-
soal de estética estd muito mais baseado na clareza
do movimento do que em referéncias condicionadas
de forma ou conceitos preestabelecidos.

Por outro lado, as situagdes politicas e socio-cul-
turais influenciam de maneira determinante o com-
portamento gestual e postural das pessoas. Por exem-
plo, uma sociedade como a polinésia, havaiana ou
taitiana, célebres pela liberdade de seus costumes,
produz naqueles povos posturas e movimentos flexi-
veis, redondos, denotando o grau de liberdade inter-
na e externa de que aquelas pessoas desfrutam. Ja
uma sociedade guerreira, de cagadores, de €nfase
viril, como a de certas tribos africanas, produz postu-
ras e movimentos fortes, intensos, de grande conteu-
do ritmico. Todas estas sdo formas de condiciona-
mento natural.

Cada um de nds é um microcosmo, uma sintese de
todo o universo. Assim, nés somos o universo, e ele
esta inteiro dentro de nos. E a esséncia altima do uni-
verso €, também, a nossa esséncia. Por isso, se eu ndo
restabelecer o contato consciente com o meu eu inte-
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rior, contato que em geral é perdido desde a mais
tenra infancia, permanecerei impotente e incapaz de
estabelecer um verdadeiro dilogo, seja ele qual for.
O resultado dessa situagdo de falta de sintonia com o
eu interior, traduzido em termos corporais, faz com
que meus gestos, posturas e atitudes — que sfo ma-
neiras através das quais eu me projeto no mundo —
sejam medrosos, curtos, inseguros.

O fato de cada pessoa ser, em sintese, o préprio
mundo permite que ela encontre resposta para suas
davidas, paixdes e anseios quando mergulha com
coragem — e com boa técnica — no seu universo
interno. Isso faz com que, por exemplo, grandes ato-
Tes consigam representar um mesmo personagem, um
mesmo texto, dezenas e dezenas de vezes, todas elas
distintas uma da outra. Buscando em si mesmo a ver-
dade daquele personagem, esse ator consegue, a cada
nova representacdo, explorar aspectos novos, e até
mesmo inéditos, do ser ficticio — mas ao mesmo
tempo muito real — que ele encarna.

O mesmo processo se aplica & construgio de perso-
nagens cléssicos da dan¢a. Quando ele é corretamen-
te aplicado, as ‘‘Giselles, Odetes, Copélias’’ deixam
de ser personagens académicos, para serem verdadei-
ramente cléassicos. Em outras palavras, deixam de ser
esteredtipos formalizados de personalidades huma-
nas, para atingirem a dimens3o de auténticos arquéti-
pos de humanidade. No teatro ou na danga, o ator e
o bailarino desencadeiam na substancia de sua indivi-
dualidade a chama da criatividade que nasce da obser-
vaclo e da sensacfio. S6 a partir dai — e nfio antes,—
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€ que os elementos adquiridos através desse processo
s3o codificados pelo cérebro. O passo seguinte é a
utilizagdo da técnica mais adequada para, a cada
representagdo, dar corpo e alma cada vez mais ricos
ao personagem. Este é, creio eu, o processo de cria-
¢do da danga — movimento — bem como de todas as
demais forgas vivas da comunicagdo verdadeira.

A forma necesséria

Movimento é experiéncia de vida. A vida repete
infinitamente todas as suas criagfes, reproduzindo,
com todas as coisas, ciclos cada vez mais aperfeicoa-
dos de nascimento-vida-morte-renascimento. A téc-
nica deve ser adquirida da mesma maneira. A técnica
é uma conquista do dia. Exige reeducagdo, no senti-
do~de que o estudo (ou criagdo) do movimento ndo
deve ser repetido de maneira automatica, mecénica,
mas sim deve ser sentido e vivido interna e externa-
mente. Para isso, & preciso que eu repita muitas vezes
0 movimento. Ndo adianta entendé-lo de maneira
apenas intelectual. E na pratica da repetigdo sensivel
€ consciente que a pessoa conquista e desenvolve uma
técnica formal adulta; é essa técnica que lhe permitira
criar movimentos préprios, cheios de espontinea e
natural beleza.

A forma é necessaria para gerar movimento. Por-
tanto, ndo sou contra a forma, e sim contra a forma

mal empregada. *
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