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Resumo

O foco deste trabalho é buscar esclarecimentos e questionamentos de como o
balé classico € ensinado no Brasil, e de que forma a Técnica Klauss Vianna
(TKV) contribui na pratica de aula de um bailarino e na metodologia de um
professor de balé ampliando e fortalecendo o vocabulario de ambos. Nao sera
possivel contar a historia detalhada do balé classico, mas faz-se necessario
refletir acerca do peso da tradicdo da corte na Franca na invencao desta danca
e seus reflexos na contemporaneidade. Sabe-se que muitos profissionais da
danca ja ttm mudado sua forma de ensinar o balé classico atentando para
diferentes formas de ensino-aprendizagem. Este estudo parte das minhas
proprias inquietacdes dentro do ensino do balé classico a partir do encontro
com a Técnica Klauss Vianna que desorganizou e vem organizando muitos dos
meus pensamentos ja existentes em relacdo a forma como o balé é ensinado.
O recorte da presente pesquisa consiste em apresentar duas das cinco
posicdes de pernas e bracos do balé classico com base nos direcionamentos
0sseos da TKV. Ao me aventurar e buscar referéncias em outros profissionais
gue ja vem questionando este assunto, procuro com essa pesquisa agregar
conhecimento para novas formas de ensino na danca. Minha préatica de como
ensinar danca vem se transformando diariamente, as pesquisas sdo constantes
e as percepcbes em relacdo a contribuicdo da TKV se fortalecem no meu

corpo, na minha vida e em tudo que esta a minha volta.

Palavras chave: balé classico; técnica Klauss Vianna; ensino-aprendizagem;

direcionamento 6sseo
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Introducéo

O presente trabalho nasce de uma inquietacdo em relacdo ao ensino do balé
classico no Brasil e de como estes questionamentos foram se intensificando para
mim apos o encontro com a Técnica Klauss Vianna(TKV). Desde este encontro
preocupagdes em relacdo a forma como o balé classico chega aos alunos
aumentaram em relacdo a minha vivéncia como professora de danga. Busquei
apresentar neste trabalho uma breve revisdo histérica sobre o balé classico e
aprofundar o estudo em alguns movimentos praticados nesta técnica utilizando a
linguagem da Técnica Klauss Vianna. Com o intuito de facilitar o entendimento e
autonomia dos alunos, oferecer um suporte aos professores e colaborar no dialogo
de professor /aluno e aluno/professor, onde todos possam se colocar de corpo

inteiro de maneira consciente e presente.

Durante esta jornada percebi que alguns profissionais ja questionaram o ensino o
balé classico e seus conceitos tdo rigidos que tiveram inicio na corte francesa no
século XVI. Reviver a historia e procurar compreender um pouco mais esta
abordagem de danca que ¢ feita até hoje, fez-me repensar minha atuagao como

professora e trazer percepcdes e relatos pessoais no decorrer do trabalho.

No capitulo 2 sera feita a analise de duas das cinco posi¢cdes do balé classico,
mostrando um livre estudo de um possivel didlogo da Técnica Klauss Vianna (TKV)
com o método de balé da Royal of Academy Dance (RAD), onde serdo abordadas
sugestdes para ampliar o vocabulario da RAD utilizando a nomenclatura utilizada na
TKV.

Nao se trata de uma pesquisa inovadora, o proprio Klauss Vianna criou sua técnica
partindo das linhas e formas de um corpo de bailarino classico. O que busco é
continuar a minha pesquisa embasada na TKV e por meio dela descobrir uma danca
onde possamos trabalhar a técnica do balé classico apoiada nos direcionamentos
o0sseos da TKV, construindo assim um corpo consciente, autbnomo e criativo que

busca seu proprio caminho e ndo somente executa formas copiadas.



1. Historico - O balé, tradicdes e reflexdes

Com base no livro Anjos de Apollo (Homans, 2011), a histéria do balé comecga
quando o rei francés Henrique Il se casou com a italiana Florentina Catarina de

Médicis em 1533, estabelecendo aliangas entre as culturas francesa e italiana’.

A Corte francesa ha muito que se deliciava com torneios, justas e
bailes de mascaras, mas nem mesmo estes divertimentos
impressionantes e sunptuosos se aproximavam em esplendor dos
que eram tradicionalmente organizados pelos principes e nobreza de
Mildo, Veneza e Florenga: dangas com tochas em chamas,
intrincados ballets eqliestres com centenas de cavaleiros montados e
dispostos em formagdes simbdlicas e entreactos de mascaras com
temas herdicos, alegodricos e exoticos. (HOMANS, 2010, p. 30)

A autora, conta que nessa época os espetaculos acabavam sendo um instrumento
politico servindo de distracdo para anestesiar as pessoas dos conflitos civis e
religiosos vividos na Franca no século XVI?. Apés a morte de Henrique |1, seus filhos
Henrique lll e Carlos IX continuaram a tradicdo da mae por eventos cerimoniais e
teatrais. Diante deste cenario Carlos IX fundou em 1570 a Académie de Poésie et de
Musique, onde reunia poetas franceses que acreditavam que por baixo da superficie
caodtica da vida politica existia mais harmonia e relagdes racionais e matematicas

que levariam ao poder mistico de Deus.

Esses poetas queriam criar um novo tipo de expressao artistica, onde a métrica
rigorosa da poesia grega classica harmonizaria a danga, a musica e a lingua como
um todo. Acreditavam que desta maneira poderiam esclarecer a ordem oculta do
universo e revelar a Deus. Pretendiam reformar a Igreja cristd n&o pelas velhas

praticas da liturgia catdlica, e sim pela arte.

! Catarina (que tinha apenas catorze anos quando se casou) dominou a corte francesa
durante muitos anos apds a morte de Henrique Il, em 1559, imprimindo os seus gostos
italianos nos cortesdos e reis franceses (Homans 2011, p.30)

’Segundo Homans (2011) estes conflitos foram marcados durante o massacre da Noite de
Sao Bartolomeu, uma matanga generalizada contra religiosos protestantes no dia 24 de
agosto de 1572, em Paris.



A academia oferecia curso de estudos, tais como: filosofia, linguas, matematica,
musica, pintura e artes militares. O estatuto da academia afirmava que: “Onde a
musica € desordenada, ai a moral também é depravada, e onde é bem ordenada, os
homens s&o moralmente bem disciplinados” (Homans, 2010). Este pensamento
também se aplicava a danca: os membros da Academia percebiam no balé uma
forma dos homens deixarem de lado seus desejos fisicos,vistos como incomodos, e

seguir em diregdo a um amor transcendental, o amor a Deus.

Quebrar as ligagdes terrenas e aproximar-se dos anjos era uma forma de elevar-se
cada vez mais espiritualmente, e o “balé” seria um dos caminhos para que o0s
homens se afastassem do mal. Os poetas entendiam que os movimentos do corpo
disciplinados em relagdo a métrica, ritmos musicais e matematica, também seriam

uma forma de adaptar o homem as harmonias celestiais.

O corpo ha muito que era encarado como algo que rebaixava o
homem, sacrificando os seus poderes espirituais mais nobres as
necessidades materiais. Na grande cadeia do ser, que classificava
todos os seres vivos, desde as mais baixas criaturas vegetativas e
materiais aos anjos que ocupavam 0s graus superiores perto de
Deus, o homem estava destinado aos graus intermédios: suspenso
perigosamente entre os animais e 0s anjos, com as suas aspiragoes
espirituais mais nobres para sempre constrangidas pelas suas
ligacdes terrenas e fungdes corporais grosseiras. (HOMANS, 2010,
p. 32)

Em 1581 surge o Ballet Comique de La Reine e um novo género o ballet de cour,
que trouxeram uma importante mudang¢a no balé em relagcdo as praticas anteriores
que remetiam os espetaculos a desfiles de estilos. Este Ballet foi muito elogiado e
associado as ordens espirituais e ficou gravado na memoria dos franceses. O Ballet
Comique apresenta um balé com muita disciplina e uma configuragao formal, cujo

desejo era tornar a danga e a musica uma medida da ordem do universo.

Esta configuragdo formal, geométrica e espiritual parece estabelecer as bases

técnicas do balé classico que conhecemos até hoje.
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Luis XIlIl em seu reinado faz desaparecer os ideais da Academia, juntamente com o
seu primeiro ministro, o cardeal Richelieu, que buscava preocupar-se mais com o
poder do que com Deus, ao invés de revelar a ordem do Universo, o ballet de cour

reforgou a grandeza do Rei.

O Ballet Comique de La Reine em 1581 deixa sua seriedade intelectual e vem se
transformando, passando a ter um estilo mais popular, tornando-se também um balé
mais duradouro pelo fato de Luis Xlll em seus balés trazer temas da corte e de
representar o Sol e Apolo como o Deus na Terra. Embora seus balés ndo fossem
“pomposos”, tiveram muita repercussao e tornaram-se populares por incluir em seus
trabalhos elementos erdéticos, burlescos e acrobaticos, obscenidades e fofocas da

corte.

Luis Xlll em seu reinado, ao mesmo tempo em que profanava o balé classico
reforcando a grandeza do rei, também o colocava em um lugar sagrado, ao trazer a
imagem de Apollo em seus balés. Apolo era visto como Deus na Terra, ou melhor
dizendo como o Deus dos bailarinos. A maneira como o corpo era usado no balé
parecia um ato religioso, como se os bailarinos fossem realmente anjos. Os
movimentos deveriam ser harménicos e suaves para atingir 0 maximo de sua
“elevacao” e aproximar-se de Deus. Os bailarinos eram vistos como semideuses ou

“‘Apolos” na terra.

Ja no reinado de Luis XIV os pensamentos “divinos” continuaram, mas ele
diferenciava-se de Luis Xlll por ser muito vaidoso. Treinava esgrima, e saltos e
danca com Pierre Beauchamps. Além de ter um bom desempenho técnico, tinha
como foco manter a beleza do seu fisico para os seus bailados. Segundo Monteiro
(2005) Apolo e o sol nascente representam a imagem de seu poder absoluto: este
‘pallet de La Nuit” foi um sucesso em 1653, tendo o rei simbolizando o sol e

iluminando o mundo®.

3u (...)o balé teatral, teve apoio de Luiz XIV que criou em 1661, academie Royale de Danse, se profissionalizou
no século XVIII e viveu nos séculos seguintes os periodos romantico,cldssico e moderno, mais notadamente em
Franca, Italia e Russia, difudindo-se depois pelas Américas” (NEVES, 2010 p. 15)
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1. Lufs XIV como Apolo ¢ o Sol nascente
em Le Bollet de lo Nuit. As plumas sim
bolizavam riqueza e estatuto:

© tema do Sol ¢ representado

no towcado, peito, pulsos, joelhos

€ tormozelos do ret

Figura 1: Rei Luis XIV (HOMANS, 2011)

Atenas do século v a.C. Apolo tem um lugar especial nesta histéria.
Ele é o deus da civilizagao e da cura, da profecia e da musica- ndo
as ruidosas flautas e percussdo de Pa e Dionisio, mas os acordes
tranquilizadores e harmoniosos da lira, que sossegam o espirito dos
homens. O seu fisico nobre e proporgdes perfeitas representam um
ideal: ele € a moderacdo e a beleza, o homem como medida de
todas as coisas. (HOMANS, 2010, p. 21)

Para o bailarino a imagem de Apolo (HOMANS, 2011) no reinado de Luis XIV era
algo a ser alcangado - eles trabalhavam duro nas aulas em busca de refazer a

imagem de Apolo e atingir cada vez mais a graciosidade e perfeigdo. Ser um
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bailarino ndo seria s6 dangar perfeitamente e executar os passos com leveza e
graciosidade como se fosse um anjo, ser bailarino iria mais longe, teria que ser
“civilizado”, ter um bom comportamento, obedecer as ordens e ter muita
concentragdo. Isso se reflete até hoje na imagem que temos quando vemos um
bailarino junto a barra para a execugao do demi-plié. Esta imagem esta associada a
disciplina, organizacdo e concentracdo. Essas qualidades sao fortemente
requisitadas nas aulas de balé classico tradicional. E como se os pensamentos em
relacdo ao corpo e a danca de “Apolo” estivessem bem presentes até hoje,
pensamentos estes que criavam uma relacdo com a dangca em que o corpo assumia

um lugar sagrado: a pratica vista como religido, e os bailarinos como anjos.

O que me parece é que o balé entdo seria praticamente um ato religioso, onde sé as
pessoas elevadas espiritualmente tivessem permissao para dancar o balé, seria um
“‘dom” divino. S6 os “escolhidos” poderiam participar deste espaco dado aos
bailarinos, mas nao qualquer bailarino, estamos falando de bailarinos religiosamente

capazes de aprender e executar a técnica com perfei¢ao.

Pode -se definir como religido aquilo que subtrai as coisas, lugares,
animais ou pessoas ao uso comum e as transfere para uma esfera
separada. Nao s6 nao ha religido sem separagao, como toda
separacao contém ou conserva em si um nucleo genuinamente
religioso. (AGAMBEN, 2005, p. 58 )

O mesmo acontece com o balé classico. O senso comum induz o aluno a pensar
que o balé classico oferece uma base técnica mais apurada e util para diversas
outras técnicas de movimento. Mesmo que se resolva dancar Hip Hop, a técnica
adequada para iniciar um trabalho corporal seria o balé. Este argumento ndo abre

possibilidade de discussao e n&o tem clareza na explicagao.

Além do sagrado, o balé também coloca-se como um lugar de criaturas sem peso,
seres flutuantes: a relacdo com o chdo era quase inexistente, como se o chao

estivesse ali somente como uma linha de chegada ou partida.

“‘No balé, é muito dificil sentir o peso do corpo e o contato com o
chao, que é feito s6 pelos pés, pois trabalha com o sentido da
elevacao e o centro da gravidade fica longe do chao o tempo todo”.
(MONTEIRO e SPIROPULOS, 2013)
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Fala-se de anjos, deuses, graciosidade, harmonia e asas, asas para poder voar e
tentar ficar o mais proximo do céu e dos anjos, atingindo assim o maximo da pureza
e elevagao espiritual e chegando o mais proximo de Deus. Este seria visto como o
verdadeiro bailarino classico, mais eficiente e capaz de alcangar e atingir o

inalcangavel, e chegando talvez ao maximo da sua perfei¢ao.

Estes motivos aqui apresentados vieram para a pesquisa com o intuito de elucidar o
balé que vivenciamos até hoje, de figuras magras e belas saltando levemente pelo
espaco e tirando suspiros das pessoas. Essas imagens de beleza e leveza estéo
impregnadas no nosso corpo ja ha muitos séculos. Ainda hoje, no século XXI
escutamos frases como: “O balé é a base para todas as dangas” ou “quero que a
minha filha faga balé para que ela tenha mais disciplina”. Observo que o balé ainda é
visto como uma danca superior a todas as outras, no que diz respeito a uma base
técnica eficiente. Mas nédo € qualquer um que pode dancar balé, para dancar balé
vocé precisa levar “jeito”. E este jeito ainda esta relacionado com o inicio da histéria
do balé, ou seja, estamos reproduzindo isso ja ha muito tempo. Os pensamentos em
relacdo a disciplina ndo estariam somente na sala de aula, os bailarinos teriam que

ter bons costumes também na vida, mudando inclusive seus habitos alimentares.

Segundo Homans (2010) no ano de 1924 a bailarina russa Alexandra Danilova fugiu
com George Balanchine e foi morar nos Estados Unidos. Ela ensinava seus alunos
sobre porte e comportamento, ndo sé6 em suas aulas como também para vida.
Ensinava em sala de aula movimentos bonitos e harmdnicos, e dizia: “hada de
poses desleixadas”. E para a vida |a fora pedia aos seus alunos que ndo comessem
comidas de rua, esclarecendo que a profissdo de bailarinos os diferenciava das

outras pessoas.

Percebe-se que no balé naquela época, o corpo tinha que executar movimentos
pré-estabelecidos, copiar formas, seguir crengas, costumes sem muitas explicagoes.
Os comandos eram passados de professor para aluno e eles deveriam executa-los

em busca da perfeigéo.
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No balé que era passado para as pessoas quase nao se falava da relagdo com o
corpo de maneira direta. Quando digo “direta”, refiro-me a trazer para o aluno a
possibilidade de perceber seu corpo de forma consciente. E esta falta de relagao
pode estar associada ao fato da informacao passar pelo corpo sem ter o tempo de
compreensao. Isto reflete na auséncia de percepgao com tudo o que esta a sua
volta. O corpo, entado, deixaria de relacionar-se consigo, com as pessoas € 0

ambiente.

O corpo nao € um meio por onde a informagao simplesmente passa,
pois toda informagao que chega entra em negociagdo com as que ja
estdo. O corpo é o resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar
onde as informacbdes sdo apenas abrigadas... A informagcdo se
transmite em processo de contaminagao. (KATZ e GREINER,2006,
p. 131 in VIANNA, 2009)

Diante de tantos questionamentos distintos em relagao ao balé classico e tudo que o
envolve percebe-se que Homans (2010) tem muitas inquietacbes em relagado a
histéria do balé classico. A autora diz que o balé pode n&o ter um registro continuo,
mas isso nao significa que nao tenha histéria - o que comprova isso é o fato de o
balé ser praticado e executado ha pelo menos quatrocentos anos. Por meio de sua
pesquisa percebeu que a historia do balé esta ligada ao destinos de reis, cortes e
Estados. E que os passos do balé nunca foram somente passos, mas um conjunto
de crengas, refletindo a auto-imagem de casta nobre. Ela afirma que o balé foi
moldado pelo Renascimento e pelo Classicismo francés, por Revolugdes e pelo
Romantismo, pelo Impressionismo e pelo Bolchevismo, pelo Modernismo e pela
Guerra Fria. A autora também questiona o fato do balé ha trés décadas estar sendo
visto como antiquado e fora de moda, como algo que perdeu a sua relevancia no

mundo (que segundo ela esta muito acelerado e desordenado).
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6. O bailado Alceste encenado 20 ar livre no Pitio de Mismore do Paldcio de Versalhes em 1674
A hierarquia, 3 simetria ¢ a ordem regiam a arte assim como a distribuiclo dos lugares,
cOm O res ¢ 0 seu wéquito colocados no centro ¢ em frente

> ', Y 4
Figura 2: A hierarquia no palco (HOMANS, 2011)

Na danca classica ha toda uma hierarquia- e essa hierarquia reflete-se no
espaco reservado ao publico: os lugares centrais (dos bailarinos principais e
dos acontecimentos cruciais da histdria) correspondem aos assentos
reservados ao rei e seus familiares na platéia. Isso determina até hoje o
nosso olhar e a construgéo do espetaculo. (BOGEA, 2012, p.66)

Na busca de manter a “ordem” ressalta-se a importancia das cinco posi¢des do balé
classico que foram codificada pelo coredgrafo Pierre Beauchamps (1631- 1705) —
momento decisivo na histéria do balé. As cinco posi¢des dos pés en dehors definem-
se basicamente como: pernas e pés virados para fora buscando maior amplitude dos
movimentos. O en dehors permite lancar a perna para o alto, saltar, girar em todas
as direcdes com rapidez e firmeza, aléem de manter o corpo de frente por mais

tempo, evitando dar as costas para o rei” (BOGEA, 2012, p. 66).
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As 5 posic¢des dos bragos e pernas reverberam sua importancia até hoje, parece nao
ser possivel aprender balé sem antes passarmos pelas 5 posicoes.

J
v
g

'

PR > P

-’

A Tercawre Posgdo

4. As cinco posicOes do ballet codeficadas por mestres de ballet no reinado de Luls XIV
O3 melhores dangannos pareciam graC080% € aprumados, nunca angulosos ou forcados
A curva moderada dos pés e das ancas transmitiam um d-vontade aristocritico

Figura 3: As cinco posi¢gdes (HOMANS, 2011)
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1.1- As Transformacgodes

Segundo Marianna Monteiro (2006), em meados do século XVII Jean Jorge Noverre
propde um novo género de balé, chamado balé de acdo, que parte de uma reflexdo
aos balés de sua época estabelecendo uma reforma na danca. Noverre acreditava
ser possivel trazer a mimese para o balé, deixando de ser somente um balé
mecanico e se transformando em uma danga com significados, que se propunha a
emocionar os espectadores e estabelecer uma comunicagao por meio da “imitagao

da natureza.”

Mas o que seria a “Imitacdo da natureza®? A suposta “imitacdo da
natureza” seria de fato uma imitacdo da natureza humana. Noverre
rejeitava o que chamou de “acrobacias vazias”, ou seja, gestos sem
objetivo de representar qualquer idéia ou emocao especifica, em
favor de uma pantomima apurada que representasse a tal natureza
com fidelidade.” (GREINER, 2000)

Segundo Noverre (MONTEIRO, 2006, p. 34) no balé de acao a dancga utiliza-se da
expressao gestual, incorpora a pantomima e com isso torna-se capaz de criar a
ilusdo. A danca, assim compreendida, opde-se ao mero mecanismo dos passos. E
uma danga que veicula significados, emociona, ao contrario da chamada dancga
mecanica, que se contenta em agradar os olhos, incapaz de estabelecer uma
comunicagao com o publico pela via da imitacdo verossimil da natureza. Entretanto,
a generalidade e o alcance dessas afirmagbes,e, em especial, do principio da
imitagdo da natureza e da regra da verossimilhanga, suscita a necessidade de
compreender tais conceitos, a partir do sentido especifico que tem reflexdo

noverriana.

A autora questiona se o balé de acido seria mesmo transformador ou ainda estaria
ligado a corte, questdes estas que me estimularam a aprofundar um pouco mais as
pesquisas e descobrir que de fato Noverre nao foi o primeiro a pensar neste balé de
“acao” e na “imitacado da natureza”. Outros nomes além de Noverre aparecem nesta
pesquisa, pois ja dialogavam com os pensamentos que seriam firmados somente na

reforma de Noverre.
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Teria, pois havido um balé de acdo ja no século XVII. Se
considerarmos como elementos basicos, definidores do género, a
imitacdo da natureza, assim como a estruturacdo do enredo,
baseado em fabulas ou em mitos ou na mera invengado poética,
realmente ndo serapreciso esperar o século XVIIl para vé-lo surgir.
Deixam de ser evidentes as fronteiras que separam o balé de corte
do balé de acdo, tal como Noverre o compreende. Embora a
existéncia de um enredo seja uma das caracteristicas do balé de
acao, que também se pensa como poesia e, nesse sentido, como
imitacdo da natureza, ndo € no ambito desses principios gerais que
ele vai distinguir-se dos géneros anteriores. A concepgédo do balé
como imitacao da natureza, a identificagdo entre o compositor de
balé e o poeta, como se viu, € bem mais antiga e, portanto anterior a
Noverre, e , ao ser mantida como uma das vigas mestras do balé de
agao, é elemento que lancga raizes num passado distante, ligando o
balé de acdo muito mais a tradicado do que a renovacéo.
(MONTEIRO, 2005 p. 42)

Entao o Ballet Comique de La Reine ja nao teria iniciado o balé de agao?

Se pensarmos em “imitacdo da natureza”, pantomima, poesia, fica visivel que o
Comique de La Reine ja trazia em seus ballets estes elementos, assim como a
Académie de Poésie et de Musique, ja faziam esta conex&do de poesia, musica e a

danca:

A experiéncia da academia contribui para a idéia de “casar” musica e
dancga a poesia, portadora da agao dramatica. No ballet de cour, a
preocupacdo com a unidade dramatica, com a constituicdo de um
enredo, toma como referéncia o drama antigo e ja tem por
pressuposto que a danga é capaz de imitar a natureza. (MONTEIRO,
2005 pg 40)

Katz e Greiner (2001) afirmam que a imitacdo seria aprender a forma de
comportamento copiando outras pessoas, enquanto no aprendizado social

aprendemos sobre o ambiente observando os outros.

Em 1740 Hilferding comega a introduzir o realismo na danga, traz diversos
profissionais como: camponeses, carvoeiros e pedia que estes reproduzissem os
movimentos que realizavam durante seus trabalhos. Ele dizia que seu balé ndo era
de “acdo” e sim de “agdes”. Hilferding resolve sair de Viena e se torna mestre de

balé em Stuttgart, onde sistematiza suas idéias. Apés 10 anos este cargo seria
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ocupado por Noverre. Apesar de sua grande contribuicdo na transformacao dos
balés Hilferding morreu arruinado e sem reconhecimento. Paul Bourcier (1987),
afirma que a reforma do balé com o objetivo de agao, foi do austriaco Franz van
Wewen Hilferding (Viena 1710,-1768).

Jean-Georges Noverre (Paris, 1727- Saint Germain-en-Laye, 1810) pode ser
considerado o reformador da dancga. Se teve, como é normal, predecessores, tanto
no plano tedrico quanto no das realizagdes, foi ele quem reuniu as nogdes sobre 0
‘balé de acdo” num corpo doutrinario claro, diretamente assimilavel pelos
dancarinos; foi ele quem examinou os meios técnicos para uma reforma da danca;
finalmente, foi quem impbs as novas idéias através de suas numerosas e célebres
obras. (BOURCIER, 1987 p. 164- 165)

Os ensinamentos do balé classico hoje também s&o feitos por meio da imitagcado de

outros corpos. Parece que, para se aprender a dancar, devemos copiar, repetir e

memorizar 0s movimentos sempre em busca de igualar-se com um corpo

adequado” para a danca.

Em Homans (2011) a bailarina russa Natalia Makarova dizia que as bailarinas
deveriam “devorar’ os bailes. Entendo que a repeticdo era e ainda é vista como a
unica e melhor forma de fazer com que o corpo se torne um corpo “pronto” para a

dancga:

Ndo ha “repeticdo” possivel de um movimento, mesmo que
aparentemente igual a outro, um movimento sempre traz novas
informacdes. Existe a tendéncia a entrar em estado de desatencéo e
auséncia toda vez que se executa mecanicamente um movimento, o0
gue é gravado pela repeticdo automatica. A repeticdo desatenta de
um movimento leva a desconexdo do corpo com 0 seu momento e a
auséncia. E necessario estar em estado de atencdo ou escuta, para
perceber as novas informa¢cBes dos ambientes interno e externo ao
corpo, que participam na continuidade do movimento. ( NEVES, 2010
p. 41).
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Repetir, memorizar, fazer, executar, treinar ...estas palavras sao sempre ditas nas
aulas de balé classico nao s6 na época da corte francesa, como hoje em dia. Perde-
se o félego s6 de pensar em tudo isso, e com tantos comandos assim, daria tempo
de se preocupar com o corpo? Onde estaria ele neste momento de tanta

concentracao?

N&o admira que as bailarinas memorizem tudo obsessivamente: passos, gestos
combinaces, variacdes, bailados inteiros. E dificil ndo insistir nisso. A memoria é
fundamental para a arte, e as bailarinas sao treinadas, como disse uma vez Natalia
Makarova, para “devorar’ bailados- a ingeri-los e torna-los parte de si mesmas.
(HOMANS, 2010, p. 20)

A autora fala nesta frase da memédria como algo descolado do corpo. A
memorizagao seria entdo fundamental para que o bailarino conseguisse executar
com mais clareza os seus movimentos. Neste momento a separagao corpomente &
nitida, € como se o corpo nao se relacionasse com ele por inteiro. Reforgando a

impossibilidade de relagdo externa como o ambiente.

Ndo ha separacdo corpomente- a mente é encarnada-nossas
funcdes mentais sdo processos emergentes na evolucao do sistema
nervoso e envolvem a acgdo do sistema sensériomotor. Neste
funcionamento enredado, o movimento aciona memoria,
pensamento, sensagfes e emogdes, 0 que resulta em outros
movimentos. Este fato é fundamental para quem quer compreender a
danca e as possibilidades expressivas no corpo. (NEVES, 2010, p.
37)

Na origem do ballet a relagdo do bailarino com o proprio corpo, estava sempre
dependendo de algo externo. O aprendizado estaria associado entdo a outro corpo e
formas a serem copiados ou a um manual de instrugcdes, uma cartilha que o ensine

como deveria movimentar-se.

A prépria histéria do ballet classico vem permeada da relagdo com
outra midia além do corpo. No principio, as trocas simbdlicas se
efetuavam no corpo a corpo com um professor, que era contratado
para a preparacdo das dancas na corte italiana do século XV, nos
dias de festejos. (ORTIZ, 2011, p. 28)
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Talvez o fato destes bailarinos ndo terem esta relagdo consigo mesmos, fagca com
que percam a possibilidade de se conhecer corporalmente por inteiro. Reforcando
pensamentos ja impostos pelo senso comum, de que bailarinos ndo s&o como as
outras pessoas, as ditas “normais”. Comeca entdo fazer um pouco mais de sentido
o fato de que atualmente bailarinos sejam vistos como seres especiais®. Se o balé
sempre teve este lugar de destaque principalmente no sentido técnico, belo e puro a
ponto de aproximar-se do divino, porque entdo no inicio do século XX comecariam a
aparecer questionamentos em relagéo a rigidez do balé classico. O que teria faltado

no desenvolvimento desta técnica tao eficiente?

Scarpato (2001), conta que o balé classico € um tema bem polémico. Dentro de sala
de aula os alunos séo divididos e diferenciados entre bons e ruins, talentosos e nao-
talentosos, os alunos sdo tratados da seguinte forma, os ditos “ bons” dangam na
frente e os “ruins” ficam para tras. Os alunos terdo oito anos para aprender o balé
classico e repetirdao os mesmos passos incansavelmente, sem discutir por que
devem repeti-los. Ela diz que o balé deveria unir outras praticas corporais para que o
aluno tenha um trabalho consciente e critico, acredita que a falta de conhecimento
de especialistas, diretores e coordenadores de escolas faz com que a danga seja

ensinada de forma confusa, sem fundamentacgao e reflexao.

A técnica que serve a dancga classica vem se desenvolvendo desde
0 século XV, data de criacdo do bailado académico italiano, até os
nossos dias. Pode-se mesmo dizer que quase todas as
possibilidades dangantes do corpo humano foram levadas em conta
por seus mestres e estudadas detalhadamente durante todo esse
longo periodo. As cinco posi¢cdes fundamentais do balé classico e
todas as suas inumeraveis derivadas formaram o meio técnico mais
longamente pesquisado, um verdadeiro alfabeto de linguagem
dancante. ( VIANNA, 2005, p. 86)

Segundo Neves (2010) na metade do século XX o balé classico sofre
questionamentos em relagdo a sua rigidez. Nesta fase acontece o rompimento
desse formato de danca que tinha seu lugar cristalizado até aquele momento. Klauss

Vianna fez parte deste momento histérico e iniciou sua pesquisa no Brasil, sempre

40 ser especial deve ser reduzido em qualquer lugar ao pessoal, e este ao substancial. A transformacgado da
espécie em principio de identidade e de classificagdo é o pecado original da nossa cultura, o seu dispositivo
mais implacavel.( AGAMBEN, 2007 p. 47)
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sentiu em seu corpo a dificuldade com a técnica do ballet classico e a forma que era
passada. Nesse momento buscou na dancga e no teatro uma nova maneira de se
expressar e se comunicar através do corpo. Suas limitacdes em relacdo a danca e o
pensamento de que o0 corpo se comunica por inteiro deram inicio as suas pesquisas
€ a sua propria técnica, a qual ele nao sistematizou. A sistematizacdo comecgou a
acontecer em 1984 por seu filho Rainer Vianna e Neide Neves, partindo da pratica
vivenciada com o mestre Klauss Vianna. Rainer e Neide trabalharam junto com
Angel Vianna, esposa de Klauss Vianna, e também pesquisadora do movimento,
que abriu o Centro de Dancga Livre em 1983. No periodo de 1984 a 1988 o espacgo
de danca foi dirigido por Neide Neves e Rainer Vianna e a técnica teve o nome de
Danca Livre por buscar expresséo individual e autonomia. Em 1988 ja em S&o Paulo
recebeu o nome de Danga Consciente e depois técnica do Movimento Consciente.
Somente em 1992 foi nomeado Técnica Klauss Vianna, na Escola de Danca Klauss
Vianna em Sao Paulo inaugurada pelo proprio Klauss Vianna, Rainer Vianna e

alunos.

Nao posso esquecer que estou trabalhando com seres humanos, ndo
com bailarinos, ou esportistas ou professores, ou donas de casa. Sao
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 o seu
corpo. Por isso ndo faco qualquer proposta de movimento que nao
tenham aplicagéo na vida diaria. Quero que o trabalho seja simples e
natural. [...] O que importa é lancar as sementes no corpo de cada
um, abrir espagco na mente e nos musculos. E esperar que as
respostas surjam . Ou ndo. Todo esse trabalho tem qualquer coisa
de paradoxal falo sobre coisas que devem ser sentidas e néao
pensadas. (VIANNA, 1990, p 131-132 in MILLER, 2007, p. 21)

Para Klauss Vianna “danca € vida e a vida € danga”, ele ndo separava uma coisa da

outra, dizia que o corpo que dancga e vive € 0 mesmo.

A partir de um trabalho de autoconhecimento e de transformacao de
padroes repetitivos , Klauss buscava o movimento vivo, o que
significa compreendé-lo como novo a cada momento. Para tanto,
pesquisou instrugdes que, primeiramente, promovessem uma relagao
adequada com as forgas mecanicas que regem o0 movimento e que,
agindo no sistema motor, alongando e fortalecendo a musculatura,
abrindo espagos articulares , direcionando ossos de forma eficaz
para o funcionamento adequado da musculatura, contribuissem para
a ampliacdo das possibilidades de movimento de cada corpo.
(NEVES, 2010, p.28)



23

1.2- 2 Relatos e experiéncias nas aulas de balé classico

Acredito que seja valido neste ponto do presente trabalho relatar parte das minhas
experiéncias em relagdo ao balé , pois acredito que ilustram o ambiente e sua
influéncia no meu aprendizado. Eu era uma das alunas que levavam “jeito” para a
danga. Na verdade eu acabava sendo uma daquelas figuras que a professora
chamava para mostrar o “passo”. Seria entdo aquele momento tenso em que todas
as alunas devem parar o que estdo fazendo e olhar com muita atengao, observar e
entender como deveriam movimentar-se e naquela ocasido e momento deveriam ser
iguais ao meu movimento. Mesmo nao sendo a pessoa que olhava e sim a que dava
exemplo, eu me sentia mal pelas outras pessoas e por estar naquele lugar de
possivel destaque de um corpo pronto para a coisa, éramos tomadas por
sentimentos de inveja e competicdo. Fiz este papel durante tantos anos que
finalmente passei a acreditar que eu era a melhor e fui tomada por um ego
gigantesco, ego esse que foi diluido quando finalmente cheguei a “Disney da danca”,
o grandioso Festival de Joinville onde a competicdo predominava e todos la estavam
simplesmente para dar o seu melhor e mostrar como sdo bons no que fazem. Fui
entdo devorada por aquele universo, varios sentimentos eram colocados em meu
corpo, nao sabia direito o que sentir. Na verdade eu sentia o que deveria sentir, e o
sentimento era de “nds viemos aqui para vencer”. Milhares de grupos uniformizados,
gritos de guerra, tudo isso era uma forma de amedrontar aquele outro misterioso
grupo que teria uma coreografia coringa a qual deveriamos desvendar para mais
tarde tira-los de cena para podermos voltar para as nossas cidadezinhas apoiados
em um troféu de preferéncia primeiro lugar, mas se viesse um terceiro lugar estava
otimo, a cidade ja iria comentar e continuariamos no pédio. Quando entrei na minha
primeira aula de ballet classico em Joinville entendi qual era o0 meu lugar na danga,
“‘nenhum”. Deparei-me pela primeira vez com o que podemos dizer “bailarinas de
verdade” e fiquei tdo apavorada que nao consegui nem fazer plié. Fui tomada por
uma revolta existencial, sai da sala e fui até a minha professora tentando mostrar a
ela que ndo estavamos prontas para aquele tipo de aula, que ndo me encaixava
naquele espaco. A resposta foi: “volte para a aula e tente fazer, vocé esta
preparada”. Entdo nas aulas seguintes resolvi que faria as aulas, porém do meu
jeito, foi entdo que resolvi ndo passar por aquela situagdo constrangedora e fingi que

fazia as aulas. Passava o tempo da aula fazendo outras coisas e ao término da
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minha “ndo” aula, eu ia até uma torneira molhava o meu rosto corpo e cabelo e
voltava para o alojamento e dizia o quanto tinha sido incrivel a aula. Ja tinha
entendido que para a minha professora ndo adiantava explicar que eu e as outras
meninas éramos ‘ruins demais” para nos colocarmos naquele espaco, pois ela
realmente acreditava que éramos capazes, pois dizia ser uma das melhores
professoras de balé, e se ndo sabiamos fazer os “passos”, a culpa era s6 nossa que

nao soubemos aproveitar seus ensinamentos.

Completamente envolvida por este processo de transformacao apds o encontro com
a TKV, trago neste trabalho o relato de uma de minhas alunas de balé classico que
trouxe um olhar generoso e contribuiu muito para esta pesquisa. Ressalto que as

palavras transcritas a seguir ndo sofreram quaisquer alteragoes.

‘Meu nome é Maria Eduarda Alves, tenho 13 anos e pratico ballet
desde os 4 anos. Na minha escola de ballet anterior, aprendia a me
posicionar de um jeito completamente diferente do que aprendo hoje
em dia com a Silvana.

Na primeira posigcéo, eu e as outras 8 meninas entre 8 e 11 anos na
turma tinhamos que forgcar nossos pés ao maximo, e a professora
dizia que era um “queijo para um rato, e ele estava com fome”.
Também tinhamos que fazer todos os exercicios que nos eram
propostos na primeira tentativa, ou ganhariamos um desenho de
caveira. Quando ela falava em bragos, nos mandava imaginar que
éramos gargonetes e estavamos com bandejas nos bracgos.

A professora também colocava uma vassoura em nossas costas
enquanto dangcavamos, e se desencostassemos o bumbum ou as
costas da vassoura, levavamos bronca.

Ao chegar nas aulas da Silvana, praticava quase sempre 0s mesmos
movimentos das aulas na outra escola, mas eu ndo apenas aprendia
apenas a executar o movimento, como aprendia a entender a base do
movimento.

Na primeira posi¢do, ndo pensamos em queijos para ratos, mas em
posicionar os pés da forma adequada, abrindo o metatarso e
encostando todos os dedos no chao.

Para todos os exercicios da aula, cada aula tem seu tempo, o que nos
deixa mais confiantes para tentarmos sem medo de errar. Ao falar do
bracos, s Silvana nos ensina a direcionar o olecrano, o que deixa
nossos bracos na posig¢ao certa sem os forcar ou machucar.



Nunca pensamos, durante as aulas, em algo como uma vassoura para
deixar nossa postura correta. Pensamos, mais uma vez, no
direcionamento dos 0ss0s, sacro e pubis.

Esse é o diferencial das nossas aulas: dancamos um ballet tdo bonito
quanto o mais tradicional, mas vamos mais profundo nos movimentos,
deixando a base mais firme e aprendendo, aula a aula, como nosso
préprio corpo se coloca no espago.” (depoimento de Maria Eduarda
Alves, 13 anos)

A partir de um trabalho de autoconhecimento e de transformacao de
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padrdes repetitivos , Klauss buscava o movimento vivo, o que
significa compreendé-lo como novo a cada momento. Para tanto,
pesquisou instrucdes que, primeiramente, promovessem uma relagao
adequada com as forgcas mecanicas que regem o movimento e que,
agindo no sistema motor, alongando e fortalecendo a musculatura,
abrindo espacos articulares , direcionando ossos de forma eficaz
para o funcionamento adequado da musculatura, contribuissem para
a ampliacdo das possibilidades de movimento de cada corpo.

(NEVES, 2010, p.28)
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2. Técnica Klauss Vianna e suas contribuicfes para uma professora
de balé classico

Sempre discordei da forma pela qual a técnica classica chega aos
bailarinos, no Brasil. Ndo discuto a beleza e a eficiéncia do classico-
ao contrario, amo o classico-, mas ha alguma coisa que se perdeu na
relagao entre professor e aluno e que faz da sala de aula um espaco
pouco saudavel. (VIANNA, 2005 p. 30)

Vianna dizia se sentir o melhor bailarino do mundo, pensamento de qualquer
bailarino jovem. Em suas aulas de balé, apesar de ter aprendido muito sobre o
respeito pela danga, a disciplina e paciéncia consigo, muitas vezes a forma como os
ensinamentos eram transmitidos ndo era um exemplo de respeito humano e sim
através de xingamentos e também varadas. Entdo diante do cenario de insatisfacdes
com a danga inicia sua pesquisa. “Comecou a estudar a relacao dos movimentos do
balé classico com as artes plasticas, pois na época, posava para o pintor Alberto da
Veiga Guignard” (VIANNA, 2005)

No periodo entre 1948-1950 em S&o Paulo, Vianna fez aulas de balé classico com a
russa Maria Olenewa. Além de estudar a técnica classica precisou trabalhar para
assegurar sua sobrevivéncia, ele nao teve apoio da familia ao optar pela danca.
“Descobri que a técnica classica € algo muito real e que nada tem de etéreo: o
misticismo do balé, se existe, esta na sua corporificacdo” (VIANNA, 2005, p; 28).
Nesta época Klauss Vianna retoma seu interesse pelas artes plasticas, passa a
visitar museus e a perceber que as obras de arte como Da Vinci, o ensinava
compreender melhor a danga. Nas pinturas renascentistas Klauss Vianna observou
o dedo anular das pinturas e fez uma conexdo com a posicdo da mao no balé.
Percebeu entdo que tanto nas artes plasticas como no balé o movimento parte de
uma sensacgao interna e depois a forma. “Vejamos: quando vocé aperta o dedo
anular para dentro sente todo o braco reagir e € por iSso que a mao tem essa
postura no balé classsico.” ( VIANNA, 2005, p. 28)

A contribuicdo da técnica Klauss Vianna para o balé classico, ndo € somente uma
percepcao, mas sim o fato de que uma técnica pode dialogar e agregar a outra.
Segundo Neves (2008) “Klauss e Angel Vianna a partir de 1958 iniciaram uma busca

por uma linguagem brasileira de danga e romperam com os moldes europeus do
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balé classico utilizando o folclore brasileiro, dando um outro significado ao ballet

classico”.

Como ja visto nesta pesquisa, percebe-se que desde o século XX existem
questionamentos em relagéo a rigidez do balé. Com o intuito de facilitar e ampliar as
possibilidades de entendimento em relagao ao préprio corpo, na minha pratica com

os alunos, falo de osso, musculos e articulagdes.

Observo na maioria dos alunos a reacdo de espanto. E comum o seguinte
comentario: “nossa, isto tudo € meu corpo e eu nunca percebi’. Entdo a desconexao

com o proéprio corpo e o vocabulario anatdémico ficam evidente.

Klauss orientava seus alunos a manter uma atitude de observadores
de si mesmos. Antes, durante e depois dos exercicios, durante a
pesquisa de movimentos, todo o tempo éramos instados a manter o
estado de atencdo em relagdo ao que ocorria em nosso corpo e a
nossa volta. (NEVES, 2008, p. 84)

Segundo Miller (2007), Vianna criou uma nova forma de ensinar a danga por meio
de estudos anatdmicos e cinesioldgicos. Sua decepgdo com o balé surgiu ao
perceber a falta de explicagdes nas aulas e a distancia que existia entre as aulas de
danga e os espetaculos. Se questionamentos sobre a forma como o balé classico é
ensinado ja esta no mundo ha tantos anos , € importante ficarmos atentos e olhar
para o que esta acontecendo, e buscarmos novas formas de aprender na “danca, no
balé e na vida”. Parece-me questionavel um bailarino brasileiro buscar um modelo
de corpo baseado exclusivamente em um método de danga desenvolvido em outra
cultura como por exemplo na Russia. Na TKV os movimentos sdo desenvolvidos a
partir de direcionamentos 0Osseos, aproximando-se de uma linguagem corporal
prépria, livre de esteredtipos culturais. Talvez faga mais sentido vivenciarmos uma

técnica que busca um corpo universal e ndo regional.

A verdade é que as pessoas no Brasil ttm a mania de dizer que o
classico é antianatémica, e ndo é assim: € a coisa mais anatémica
que ja foi criada na arte ocidental, € a rotacdo da musculatura no
sentido maximo que ela pode atingir. ( VIANNA, 2005, p. 30)



28

A danca hoje ja evoluiu muito no sentido de professores respeitarem os limites
corporais e acolherem os alunos como seres humanos. Mas ainda me deparo
diariamente com alunos chegando as minhas aulas com historias atuais t&o
absurdas como as varadas e xingamentos citados por Klauss Vianna em 1940.
Quando penso que estamos no século XXI e ainda ouco relatos de alunas contando,
com uma certa revolta, de como foram humilhadas em sala de aula, penso que
ainda estamos em constante processo e precisamos estar mais atentos para que as
mudangas continuem acontecendo. “O problema é que professores e bailarinos
repetem apenas a forma e isso ndo leva a nada” ( VIANNA, 2005). Sdo muitas as
adolescentes com o sonho de ser a bailarina perfeita e subir nas pontas dos pés, as
salas estdo cheias de alunas “sonhadoras” e professoras prontas para aplicar toda a
sua autoridade. Digo isso pois os relatos das alunas s&o bem sérios neste sentido.
Uma de minhas alunas relata que durante uma sequéncia realizada em
deslocamento diagonal, a professora pediu que ela parasse de se mover, pois
estava parecendo o “homem-aranha”. Nenhuma bailarina “princesa” iria gostar de
ouvir isso. Outra aluna conta que durante uma aula usando sapatilha de ponta caiu e
quase quebrou o pé, e a professora passava ao lado estalando os dedos e pedindo
que ela levantasse e continuasse ou que saisse dali pois estava atrapalhando o
desenvolvimento da aula. O que me preocupa € o fato desta professora influenciar
possiveis bailarinos e professores, que poderdo reproduzir futuramente esta

metodologia inadequada.

Este € um dos motivos pelos quais acredito que se uma professora como essa
entrasse em contato com a técnica Klauss Vianna, poderia reorganizar a sua forma

de ensino ndo traumatizando seus alunos e nem os humilhando dessa forma.

A questao é essa: o professor de balé é limitado, em geral frustrado
por ser obrigado a parar de dangar cedo e assim incapaz de dar
amor, atencdo e incentivo aos alunos. O professor deveria ser
sempre um artista mais velho, mais sabio, com mais vivéncia, e que
tivesse condigdes de criar um clima de compreensao na sala de aula.
(VIANNA, 2005, p. 30)
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Além disso, a atitude de atencédo ao préprio corpo, a0 mesmo tempo
gue ao espaco e as pessoas, altera nitidamente o tdbnus muscular,
trazendo a qualidade de presenca e prontiddo para 0 corpo e 0s
movimentos e a percepc¢ao dos estados corporais. Da mesma forma,
a atencdo coloca a pessoa no momento presente, favorecendo a
troca consciente com o ambiente. (NEVES, 2008)

Estes pensamentos podem contribuir para o desenvolvimento corporal de um
bailarino classico, pois muitas vezes os professores estdo mais preocupados com a
execucao de movimentos perfeitos, impossibilitando observar como seus alunos se

sentem enquanto dancam.

Neste momento volto no tempo e busco lembrangas e recordacbes em relagcdo a
minha acdo como professora de danca classica antes de me deparar com a TKV.

Questiono-me se estive realmente presente durante as minhas aulas.

Hoje percebo que meu estado de presenga traz um estado de atengdo, onde
percebo tudo que ha em volta. Se professores e bailarinos trouxerem o estado de
presenca em suas aulas, poderdo trabalhar o balé classico de forma mais
consciente e sensivel. Ampliando suas percepgdes corporais € saindo um pouco do

processo de hipnose mecanica.

Mas infelizmente é o que acontece os alunos se anestesiam ao
entrar em uma sala de aula. E seria dificil fugir desse sono: para
comecar, ficam sempre nos mesmos lugares, ouvem sempre a
mesma musica, 0 mesmo som diario da voz do professor, que corrige
diariamente as mesmas coisas nas mesmissimas pessoas. Pronto:
com cinco minutos de aula todo mundo estd em transe, ninguém
mais esta ali. Se um elefante passar pelo meio da sala ninguém nota.
(VIANNA, 2005, p. 32 -34)

Nas escolas de danga que frequento diariamente vejo professores com a fala de
“respeitamos o corpo de cada um”, mas infelizmente isso fica somente na fala, pois
na pratica vejo ainda alunos repetindo incansavelmente o0 mesmo movimento em
busca da perfeicdo perante o olhar do seu professor. Para buscar algo novo que
revele a presenga do aluno € comum ouvirmos: “ este bailarino tem o verdadeiro

dom” ou “ este bailarino tem um duende com ele”, mas a mais usada seria “este

bailarino tem presenca de palco”. De repente consigo transportar-me facilmente



30

para o balé classico na corte francesa com pensamentos divinos e etéreos que de
alguma forma reverberam ainda hoje. Seria a falta de vocabulario dos professores
atuais que ja ndo estudam novas praticas de danga ha muito tempo? Ou somente
uma necessidade de manter a tradicdo? Sera entdo que o “duende”, o “dom”
poderiam ser o estado de presenga que € “algo” a ser trabalhado sem misticismos

na busca de criar relagdes internas diretas e conscientes com o corpo?

O corpo presente,portanto livra-se daquele ideal do artista cénico o
que busca uma presencga na cena para expressar o seu algo mais.
Como a presencga € um dos topicos trabalhados na técnica Klauss
Vianna, utilizo esse tema corporal como mais uma estratégia para a
construgdo de um corpo cénico. E um assunto abordado em sala de
aula que envolve o treino da percepgédo corporal por meio das
minimas sensacdes detalhadas e evidenciadas, como num efeito
lupa- amplificar o que é sentido- desenvolvendo a capacidade de
interiorizar os pormenores e abrir o canal das pequenas percepgoes
para a danga. (MILLER, 2012, p. 49)

2.1- Posigdes e os direcionamentos 6sseos

Na busca de informagbes sobre o balé classico vivenciado no Brasil atualmente,
pesquisei nas apostilas de balé onde estudei o Método Russo, e pesquisas
publicadas na internet. Encontrei varias linhas didaticas, porém escolhi como objeto
de pesquisa o material didatico que esta publicado no site da escola “Studio Corpo e
Danca Ballet Cristiane Rabello”, este material estd baseado no método Royal of

Academy Dance (RAD). Esta escola esta oficialmente reconhecida pela RAD.

O Studio e Danca Ballet Cristiane Rabello é a unica escola de ballet da Zona Norte de Sao
Paulo a ser reconhecida e autorizada pelo MEC. Ser uma escola reconhecida pela
secretaria do Estado de Educacdo significa ter melhor qualidade de ensino, com os
melhores professores, uma vez que atende aos padrées e exigéncias do Governo do
Estado. (RABELLO, 2008)
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Levando em consideragao a seriedade desta escola de danga, deixa-se claro que a
intengdo aqui ndo é contar a trajetéria da RAD e nem do Studio e Danca Ballet
Cristiane Rabello. A escolha deste método como objeto de pesquisa, se deu pelo
fato deste ocupar um espaco significativo no Brasil. Esta pesquisa ndo se trata de
construir uma critica, mas sim um novo olhar na busca de ampliar o vocabulario do
professor de balé classico possibilitando melhorar a comunicagao para ambas as

partes.

O modo de dancar e ensinar balé classico da RAD existia ha 40 anos
no Reino Unido quando chegou aqui. O material plurimidiatico que
veiculava esse modo de dancar balé classico da RAD, na época, era
composto de: livros (Syllabus), partitura e videocassete, todos co-
dependentes do corpo do professor. Tratava-se de um conjunto
fechado de informagdes a serem construidas a partir do corpo a
corpo. Aqui no Brasil, a sua introdugao se inicia pelo proprio corpo
da presidente da RAD. (ORTIZ, 2011)

Faco aqui um livre estudo onde descrevo as possiveis contribuigdes da TKV,
fazendo um recorte na escolha de duas das cinco posicdoes do balé classico,
embasada nos direcionamentos 6sseos. Como nao estamos falando puramente da
técnica Klauss Vianna mas sim de como ela pode contribuir tanto para um professor
como para um aluno de balé classico, acredita-se que pensar no direcionamento
osseo facilita na organizagdo do corpo em relagdo a uma técnica codificada. Se o
intuito for se apropriar deste pensamento cabe ao profissional se especializar na
TKV. Na minha pratica como professora utilizo dos mesmos direcionamentos da TKV
para auxiliar na compreensédo dos movimentos do balé. A sistematizacdo na Técnica
Klauss Vianna, ndo tem o mesmo viés de codificar em prol de uma forma especifica
de movimento e sim de aproximar as pessoas do seu corpo e fazer com que elas se
apropriem de seus movimentos, gerando um corpo mais consciente e criativo

evitando a copia mecanizada dos movimentos codificados pelo balé classico.

Com a intencao de facilitar a comunicacao entre professor e aluno de balé classico,
sera feito um exercicio de descrever a primeira e a segunda posi¢gdes dos bragos e
dos pés utilizadas em uma aula de balé classico no método RAD, segundo Cristiane
Rabello (2008) e correlacionar estas instru¢does com direcionamentos 6sseos da

TKV segundo Jussara Miller (2007). Ampliar o vocabulario do professor de RAD com
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referéncias anatébmicas advindas da TKV pode facilitar a compreensao e dialogo de
ambas as partes e facilitar a organizacao corporal dentro de uma técnica codificada,

como o balé classico.

O trabalho de diregdes Osseas estda mapeado em oito vetores de
forga distribuidos ao longo do corpo. Inicia-se o estudo desses
vetores pelos pés e finaliza-se no cranio, estando todos eles inter-
relacionados, reverberando no corpo inteiro. Os vetores de forga tém
suas respectivas fungdes, ou seja, cada diregdo Ossea aciona
musculaturas especificas, funcionando como alavancas Osseas
numa acao organizada que dirige e determina o movimento. (
MILLER, 2007, p. 75-76)

Primeira e segunda posicdes de bracos, possiveis dialogos entre
RAD segundo Cristiane Rabello e TKV segundo Jussara Miller:

e Primeira posicdo RAD: os bragos fazem um desenho oval na frente do corpo,
sendo que as maos devem estar curvadas na altura do estbmago. Relaxe os

ombros, sustente os cotovelos e vire as palmas da mao para si.

e Primeira posigao RAD + TKV : Os bragos fazem um desenho oval na frente
do corpo, na altura da caixa toracica. Direcione as escapulas para baixo e
para os lados ampliando a cintura escapular. Direcione os cotovelos para a
lateral fazendo uma rotacdo interna do Umero para complementar o
movimento das escapulas. As maos seguem a linha do brago e ficam voltadas
para o corpo, aproxime os dedos sem encosta-los, gire o metacarpo para fora
promovendo uma rotacdo externa do antebraco levando o quinto dedo em
diregao ao 1° dedo, gerando uma relagao de “escapulas, bracos, antebracos e

maos”.

e Segunda posicdo RAD: abra bem os bragcos, porém mantenha- os
ligeiramente na frente dos ombros. Eles devem estar relaxados e um pouco
curvos, porém nao deixe os cotovelos cairem. As maos devem estar voltadas

para frente e os dedos flacidos e flexiveis.
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e Segunda posicdo RAD + TKV: Abra os bragos lateralmente deixando um
pouco a frente dos ombros, direcione as escapulas para baixo e para os lados
ampliando a cintura escapular, acione os cotovelos direcionando para a
lateral fazendo uma rotagdo interna do Umero para complementar o
movimento das escapulas. As maos seguem a linha do brago. Para manter as
maos para frente do corpo, gire o metacarpo para fora promovendo uma
rotacdo externa do antebraco levando o quinto dedo em dire¢cdo ao primeiro

dedo, gerando uma relagdo de “escapulas, bracos, antebracos e maos” °

Primeira e segunda posicdes dos pés e pernas - possiveis didlogos
entre RAD segundo Cristiane Rabello e TKV segundo Jussara
Miller.

e Primeira posicdo RAD: Os pés devem estar unidos e virados parafora e os
calcanhares juntos, formando uma linha reta. Nado esquega, toda a perna
deve rodar para fora, e ndo apenas o pé. E possivel, no inicio do
aprendizado, afastar um pouco os calcanhares, um, dois ou trés dedos do
outro, devido a dificuldade existente em encostar as panturrilhas uma na
outra (valido também para quem tem perna em X). Nao deixe seu pé cair

para dentro.

e Primeira posicdo RAD+TKV: Nesta posicdo chamada de en dehors, ocorre
uma rotacdo externa de toda a perna. Nos pés, o apoio deve ser
distribuido no triangulo do pé formado pelos seguintes ossos: quinto e
primeiro metatarso e calcaneo. Os calcanhares devem estar unidos e os
dedos direcionados para a lateral, sendo que esta lateralidade devera ser
determinada pela rotacdo da articulagcdo do quadril respeitando o limite
anatémico de cada aluno “Esse caminho de baixo para cima € importante,

pois € comum o aluno agir diretamente na rotagdo externa do fémur e

> vetores utilizados 52, 62 e 72: estes vetores est3o descritos no livro A Escuta do Corpo,
MILLER, 2007, p. 83-86.
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perder a base, retirando o apoio da parte interna dos pés e levantando o
primeiro metatarso e o dedao”. (MILLER, 2007, p. 79)

e Segunda posicdo RAD: Mesma “forma” da primeira posicdo, mas com 0s
pés afastados. Ela tem o tamanho de um degagé a la seconde, e essa
distdncia ndo deve ser aumentada para facilitar o encaixe do quadril
durante o plié (para alongar o quadriceps e o tendao de Aquiles). Assente
no chado toda a superficie do pé, ndo deixe pender para nenhum dos
lados. Nao se esquecga de, na hora do pli€é, manter sempre os joelhos para

fora e o quadril encaixado.

e Segunda posicdo RAD+TKV: Com as pernas afastadas, em rotagao
externa, os calcanhares devem estar alinhados com articulagdo do quadril.
Nesta posicdo, para manter a pelve estabilizada, o pubis deve ser
direcionado para cima enquanto os isquios apontam para o chdo. E
necessario respeitar a amplitude de movimento da articulagdo do quadril
para facilitar a flexao dos joelhos durante os exercicios e deslocamentos.
Tendo em vista que esta posicdo promove alongamentos na perna, a
posicdo da pelve pode ser facilitada com o direcionamento do pubis para
cima e do sacro para baixo quando as pernas estiverem estendidas e
pubis para baixo e sacro para cima quando as pernas estiverem
flexionadas. Os pés devem estar bem apoiados com o peso distribuidos
no triangulo do pé. Durante a flexdo os joelhos devem estar alinhado entre
0 segundo e o terceiro dedo. “Os pés e as pernas mantém —se firmes e
presentes, facilitando as transferéncias de peso, equilibrio e controle da
articulagao dos joelhos, o que lhes garante na fungcédo de “amortecedores”.
Os joelhos apontam para frente, alinhados entre o segundo e o terceiro
dedos dos pés.” ( MILLER, 2007, p. 79)°

® Vetores utilizados: 12, 22 e 3. Estes vetores estdo descritos no livro A Escuta do Corpo, MILLER, p. 77-80.
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3. Consideracdes finais

Segundo Miller (2012) a técnica que é feita como se vestisse uma camisa de forga,
faz com que o bailarino execute movimentos em prol da perfeicdo sem se preocupar
com as limitagdes apresentadas no corpo e desrespeitando sua anatomia. O
bailarino ap6s anos de treino ao chegar onde ele deveria ou gostaria de chegar
como um virtuoso da dancga, passa os anos seguintes tentando desconstruir tudo o

que construiu.

A autora ndo se refere diretamente ao balé classico como a técnica “camisa de
forca”, mas faco uma associacdo com técnica via adestramento do balé que para
mim dialoga com suas palavras estimulando minhas reflexdes sobre o tema

abordado nesta pesquisa.

Ja a técnica Klauss Vianna é uma técnica investigativa e provocadora, busca um
caminho para seguir, ndo é uma danga codificada e cristalizada. O professor € um
facilitador para que o aluno se torne um pesquisador e ndo um reprodutor mecanico
de passos. Segundo Miller (2012) é sabido que Klauss e Angel Vianna utilizaram o
balé classico como um meio de pesquisa para a construgdo de um corpo consciente

e n&o com um fim técnico ou estético a ser alcangado.

Do balé, nés tiramos o que era importante e fomos criando caminhos
para conhecer o que o proprio corpo mostrava. Nada foi sem légica.
Vocé comega um pequeno movimento e ele desemboca em varios
outros. Isso é pesquisa. ( VIANNA, 2009 in MILLER, 2012 p. 56)

Se o professor de balé classico se propusesse dialogar com o pensamento
investigativo da TKV, os alunos poderiam ter a oportunidade de se colocar
corporalmente de forma mais atenta e presente, buscando um novo caminho para
realizar os movimentos de repeticdo em diregdo a um corpo mais consciente e

sensivel em relagdo a sua danca.

Klauss Vianna deixou claro que seu pensamento de técnica ndo é
sinbnimo de aquisicdo acumulativa de habilidades corporais.
Portanto, quando falamos de técnica Klauss Vianna, compreende-se
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0 processo de investigacdo que provoca e proporciona, por meio de
procedimentos especificos, um caminho de construgdo de um corpo
cénico, e que esses procedimentos nido apresentam de forma
cristalizada e estanque; ao contrario, sdo estratégias propulsoras de
processos corporais transformadores que disponibilizam um corpo
que danca. (MILLER, 2012, p. 26)

Se a danca deve partir de dentro para fora, como poderemos continuar exigindo
execugao de movimentos em busca de belas formas? E como dangaremos com
consciéncia e “emocido” se nem ao menos conhecemos o préprio corpo? A técnica
classica ja existe antes do nosso nascimento € mesmo assim nds nos sujeitamos a ir

até ela e reproduzi-la tal qual faziam décadas atras.

Existem pessoas que sO se sentem a vontade com as coisas bem organizadas,
bonitas e justas. N6s aprendemos a viver na simetria, fomos educados desta forma,
e quando nos deparamos com a assimetria a reacdo € de estranhamento.
Deveriamos entdo construir um mundo como nossos proprios padrdes, e nao viver

apenas dentro dos padrdes ja existentes.

O balé classico vem com uma hierarquia pronta para ensinar o poder de uma
metodologia antiga. O professor precisa, antes de dar broncas pelo movimento que
o aluno nao consegue fazer, reconhecé-lo como ser humano. O problema do balé é
que as escolhas metodoldgicas priorizam questdes como: corpos belos, magros e
fortes que sejam muito eficientes e esqueceram de pensar que por tras disso tudo
existe um ser humano, que muitas vezes nao se encaixa neste padrdo, mas tem
vontade de dancar. Porém este ndo seria permitido, ou vocé se encaixa ou sera
visto como inclus&do. Fago esta afirmagéo pois sdo palavras que escuto de alguns
profissionais da danca - falam com um ar de superioridade “ fulano é todo torto, mas

deixe “ele” fazer a aula, pense que estamos trabalhando com inclusao”.

O mundo evoluiu, tudo evoluiu e com isso também a danga . Se nao nos atentarmos
, 0S8 questionamentos sobre as insistentes formas rigidas de se ensinar o balé
classico continuardo. O que percebo é que as pessoas por si ja ndo se permitem
dancar o balé classico elas mesmas se desautorizam a fazer parte deste meio. E

compreensivel diante da forma que alguns profissionais renomados fazem questao
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de mostrar as pessoas que se elas ndao conseguem executar um movimento
“correto”, elas podem entao dancar por lazer, como se aquilo nao fosse sério para as
pessoas ndo “prontas”. Entdo o mundo da danga daria um jeitinho de colocar as
pessoas nao permitidas para o ballet, mas deixando bem claro que estao ali para se
divertir que nao é balé de verdade. O balé classico deveria oferecer um espaco para
trabalhar o corpo se conhecer se perceber de forma consciente e deixar que a forma
apareca pelos sentimentos observagdes e criagdes respeitando a individualidade de

cada um.

O problema nao é o balé classico, o balé € uma técnica muito eficiente e Klauss
Vianna criou a sua técnica tirando as coisas boas dela e relacionando com as artes
plasticas.“Relacionava os movimentos do balé classico com as linhas de movimento
sugeridas nas obras de varios artistas plasticos: “ Aprendia mais sobre a danga com
as artes plasticas”. (MILLER, 2007, p. 35)

O balé cldssico nunca esteve desligado do mundo em volta: nasceu em uma
sociedade decadente e sustentou a corte francesa durante algum tempo
porque se fazia danca para que os nobres esquecessem dos problemas
politicos. (...) Ndo podemos aceitar técnicas prontas, porque na verdade as
técnicas de danga nunca estdo prontas: tém uma forma, mas no seu interior
ha espaco para o movimento Unico, para as contribui¢Ges individuais, que
mudam com o tempo. Essas técnicas continuaram existindo enquanto
existir a danga, enquanto existirem bailarinos. Taglioni e Pavlova nao
reconheceriam o balé cldssico que se danga hoje em dia- que, na esséncia, é
0 mesmo balé cldssico de outros tempos. O balé cldssico ndo é dessa ou
daquela forma: ele estd em movimento e continuara existindo enquanto
fizer parte do mundo em que vivemos. A evolugdo estd em todo o lugar e a
danga ndo escapa dessa lei.” (VIANNA, 2005, p. 82)

Nesta pesquisa esta em processo a escolha em trabalhar somente duas posi¢des do
balé classico, foi um meio de iniciar um estudo de possiveis contribuigcbes da TKV
sem a necessidade de definir o “como” sera feito apds este encontro de TKV e RAD

ou outros métodos de balé classico.

E somente uma abertura para pensamentos e pesquisas futuras que possam

agregar, contribuir e facilitar o ensino-aprendizagem de professores e bailarinos.
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O balé classico nunca esteve desligado do mundo em volta: nasceu
em uma sociedade decadente e sustentou a corte francesa durante
algum tempo porque se fazia danga para que os nobres
esquecessem dos problemas politicos. (...) Nao podemos aceitar
técnicas prontas, porque na verdade as técnicas de danga nunca
estdo prontas: tém uma forma, mas no seu interior ha espaco para o
movimento Unico, para as contribui¢cdes individuais, que mudam com
o tempo. Essas técnicas continuardo existindo enquanto existir a
danca, enquanto existirem bailarinos. Taglioni e Pavlova nao
reconheceriam o balé classico que se danga hoje em dia- que, na
esséncia, € o mesmo balé classico de outros tempos. O balé classico
nao é dessa ou daquela forma: ele esta em movimento e continuara
existindo enquanto fizer parte do mundo em que vivemos. A evolugéo
estd em todo o lugar e a danga n&do escapa dessa lei. (VIANNA,
2005, p. 82)
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