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Resuwmo-

O presente trabalho investiga a exploracao dos principios da Técnica Klauss
Vianna de forma a torna-los inteiramente participantes do processo de criacao
teatral. Esta proposta realiza-se por meio da analise de um processo criativo
pessoal, no qual a trajetdria da personagem Nina, da obra A Gaivota (1896), de A.
P. Tchekhov (1860-1904), impulsionou a relacdo entre técnica corporal e texto

dramatico, visando a criagcao de um experimento cénico.

A tese estrutura-se em trés partes, sendo que a primeira apresenta a
importante influéncia de Klauss Vianna na prepara¢ao corporal do ator brasileiro,
identificando as origens de sua técnica, construida a partir de suas experiéncias
nas artes da cena, onde sua vida e obra estabeleceram um importante vinculo. A
segunda parte analisa o percurso da personagem Nina e suas relagdes no
contexto da obra, para em seguida, na terceira parte, entrelacar esses dois eixos,
pratica corporal e texto dramatico, com o objetivo de apresentar o processo de
criacdo, que derivou de uma experiéncia pessoal com a proposta apontar

caminhos para instrumentalizar o trabalho corporal do ator.

A presente pesquisa reflete sobre as possibilidades de construcdao de um
corpo disponivel para as diversas necessidades da cena, propondo caminhos para
gue seja possivel associar a pratica corporal a cena teatral, visando a autonomia e

o dominio do ator sobre sua criacao.

Palavras- chave: teatro — danca — consciéncia corporal - criacao — Técnica Klauss

Vianna
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Abstract

This study aims at investigating the exploration of the principles of the
Klauss Vianna’s technique in a way to make them fully participants in the process
of theatrical creation. This proposal takes place by means of the analysis of a
personal creative process, in which the trajectory of the character Nina, from the
work ‘The seagull’ (1896) by A.P.Tchekhov (1860 — 1904), boosted the relationship
between body technique and dramatic text, seeking the creation of a scenic

experiment.

The framework of this thesis is divided into three parts and the first one
shows the important influence of Klauss Vianna in the body preparation of the
Brazilian actor, identifying the origins of his technique, built from his experiences
in the scene artistry, where his life and work set an important link. The second
part analyses the course of Nina’s action and her relationships in the context of
Vianna’s work, and as a consequence, in the second part, to interweave these two
axes — body practice and dramatic text, with the goal of presenting the process of
creation, which was developed from a personal experience with the purpose to

point out the ways to equip the body work of the actor.

The current research reflects upon the possibilities to build a body available
to a range of needs of the scene, proposing ways to make it possible to associate
the body practice to the theatrical scene, seeking autonomy and mastery of the

actor over his creation.

Key-words: theater — dance — body awareness — creation — Klauss Vianna’s

technique
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INTRODUCAO

“Reafirmo- gque wm corpo- inteligente é wm
corpo- que consegue adaplor-se aos macs
doversos estimudos e necessidades; ao-
mesmo- lempo- que ndo- se prende a
nenhuwumna receidto ow [ormudar
preestabelecida...” (VIANNA, 2005, p.126)

O trecho acima, extraido do livro escrito por Klauss Vianna, acompanha-me
constantemente para que eu me recorde de onde surgiram os questionamentos
desta pesquisa, assim como para que eu mantenha um norte a cada pequeno
resultado obtido e a cada questao a mais que surja: e elas nao sao poucas.
Destaco as principais perguntas que norteiam este estudo: qual é o caminho para
a construcao de um corpo inteligente e disponivel para as mais diversas
possibilidades da cena? Como associar claramente a pratica corporal e a formacao

técnica do ator a criacao cénica?

Sao indagacdes ja levantadas e retomadas repetidamente em pesquisas
teatrais. Afinal, os estudos sobre as concepc¢des do corpo do ator no teatro foram
realizados por pessoas muito diferentes, em lugares e épocas diversas. Ja foram
analisados exaustivamente os principios que regem o trabalho corporal dos
intérpretes para Stanislavski, Meiherhold, Mikhail Tchékhov, Artaud, Brecht,
Grototovski, Brook, Barba etc., cada um com diferentes abordagens corporais,
visando ao desempenho no palco, e com suas concepg¢des praticas e tedricas

sobre o pensar e o fazer teatral.



As muitas técnicas corporais ja estudadas na histéria do teatro tém em
comum o fato de contribuirem, de algum modo, em alguma situacao particular,
para desbloquear o canal expressivo do ator. Nao quero simplificar criagdes e
teorizagcdes complexas, nem pretendo esgotar o assunto, pois ndo é o objetivo da
pesquisa. Utilizo-me dessas colocacdes a fim de questionar minha escolha: por
que a Técnica Klauss Vianna? As respostas serdao desenvolvidas no decorrer da
dissertacdo. Porém, neste momento, torna-se pertinente relatar o percurso que

levou a essa escolha.

Cursando graduacdao em Artes Cénicas na Unicamp, tive contato com a
Técnica Energética, desenvolvida e aplicada pela Profa. Dra. Marilia Vieira Soares’,
gue visa ao dominio e a utilizacdo da energia vital em um produto estético,

utilizando-se também de principios propostos na Técnica Klauss Vianna.

“A Técnica Energética — sistematizada pela profa. Dra. Marilia
Vieira Soares a partir do Método Energético do Prof. Miroel
Silveira, associado a diversos elementos da Técnica Klauss Vianna -
€ uma técnica corporal que busca, através da ativacdo dos chakras
(que sdo pontos energéticos espalhados ao longo da coluna,
segundo a filosofia do Yoga), ativar expressividades especificas
tanto na movimentagao corporal quanto na utilizagdo da voz em

cena.” (OLIVEIRA, 2010, pp 107-108)

No trabalho com a Técnica Energética, os elementos que proporcionaram
uma transformagao na minha relagdo com meu proéprio corpo e a descoberta de

novas possibilidades expressivas foram as direcdes dsseas, que, posteriormente,

! Marilia Vieira Soares é graduada em licenciatura em Danc¢a pela Universidade Federal da Bahia, mestre em Artes

Cénicas pela Universidade de Sdo Paulo e doutora em Educagdo pela Universidade Estadual de Campinas.
Atualmente é doutora concursada da Universidade Estadual de Campinas.



reconheci como processo dos vetores, conforme sistematizacdao da Técnica Klauss
. . . 2 ’
Vianna, desenvolvida por Jussara Miller”. A descoberta de que era possivel
acionar sutilmente as dire¢0es dos 0ssos e, assim, ativar musculaturas especificas,
conquistar espacos articulares, partindo do corpo estrutural/anatdémico, sem
imagens metaféricas, gerou uma compreensao clara e precisa sobre o caminho do

movimento corporal, que até entdo eu nao havia vislumbrado.

A pesquisa pessoal continuou nos anos seguintes: busquei referéncias com
profissionais que aplicavam alguns principios semelhantes, e trabalhei em
espetaculos teatrais como atriz e preparadora corporal e vocal. A investigacao
somente encontrou seu foco quando conheci a sistematizacao da Técnica Klauss
Vianna proposta por Jussara Miller, e aplicada no Saldo do Movimento. E
necessario destacar que se trata de uma abordagem especifica dessa técnica, pois
Miller coloca o seu prisma sobre a pesquisa dos Vianna (Klauss, Angel e Rainner),
consciente de que muitos profissionais da area de danca e teatro, herdeiros dos
ensinamentos de Klauss Vianna, também desenvolvem estudos a partir de seus
principios, como ele mesmo profetizava. Assim, Klauss e Angel sdao respeitados

como pesquisadores de origem, que deixaram portas abertas para futuras

pesquisas, criticas e reflexdes.

“Quanto mais atuo nessa pesquisa pratico-tedrica, mais o meu

trabalho evidencia-se como uma abordagem especifica da Técnica

Jussara Miller, bailarina, coredgrafa, diretora e educadora somatica. E graduada, mestre e doutora em

Danga pela Universidade Estadual de Campinas — UNICAMP. Em 1988, iniciou sua pesquisa sobre o movimento
consciente, tendo como professores Klauss Vianna e seu filho, Rainer Vianna. Posteriormente foi professora da
Escola Klauss Vianna em S3o Paulo. Atualmente é diretora/fundadora e professora do Saldo do Movimento, um
espaco de pesquisa e criagdo em Danga em Campinas, que, desde 2001, proporciona atividades que tém como
foco a reflexdao do corpo e o estudo do movimento.



Klauss Vianna. As particularidades de meus passos como bailarina,
pesquisadora e professora dessa técnica sdao notadas pelos
proprios alunos que vao fazendo as minhas aulas e se fazendo
dangantes através de seus corpos em movimento. Esses alunos,
que podem se tornar pesquisadores, conhecem e vivenciam os
principios dos Vianna, sem nunca té-los conhecido e nem mesmo
vivenciado as suas aulas. Diante desses fatos, abre-se espaco para
compreender a relevancia da relagdo entre origem e originalidade
de uma pesquisa e o entendimento de escola como rede de

relagcdes.” (MILLER, 2010, p. 14)

A investigacdo se pautou entdo num aprofundamento sobre a abordagem
da Técnica Klauss Vianna, realizado em varias etapas. A primeira delas foi
reconhecer e praticar os principios da técnica no meu préprio corpo, participando
das aulas regulares do Salao do Movimento. Em seguida, foi necessario
compreender como esses principios estavam sistematizados. Mostrou-se
essencial a participacao no Processo Diddtico, curso ministrado por Jussara Miller,
oferecido no Saldao do Movimento, que propde a exploracao dirigida dos temas
corporais aplicados na Técnica Klauss Vianna para promover um aprimoramento
do educador corporal. Assim, posteriormente, tornou-se fundamental para o
desenvolvimento da pesquisa a participacdao no Processo Criativo, um curso que
visa a exploracdo desses temas corporais no processo de criacdao cénica, também

ministrado por Jussara Miller.

Essas vivéncias, concomitantes aos estudos tedricos, conduziram a
verticalizacdo de uma pesquisa que propde uma reflexdo sobre os possiveis

instrumentos para o exercicio do trabalho expressivo do ator com base na Técnica



Klauss Vianna e investiga as possibilidades de exploracdao de seus principios na

criacdo teatral.

A busca por um corpo disponivel para o movimento e para a criagao cénica
encontrou na Técnica Klauss Vianna uma pratica corporal que propde a
consciéncia das potencialidades e dos limites anatémicos pessoais, na qual os
instrumentos sao indicados para que cada praticante pesquise seu caminho de
forma autébnoma, ou seja, para que o individuo, a partir de sua histdria particular
e de sua experiéncia, possa articular seu modo unico de funcionamento, sem se
prender a uma repeticdao de padrdes. O reconhecimento dos mecanismos e o
estimulo a escuta do préprio corpo a partir da estrutura anatdmica comum a
qgualquer pessoa propdoem que o ator, diante de diferentes estimulos e
necessidades, torne-se consciente dos seus movimentos e do seu processo de

criagao.

Por meio da experiéncia pratica, observa-se que a qualidade do movimento
é uma consequéncia da exploracdao dos temas corporais que efetivam os
principios de Klauss Vianna. No processo ludico, considerado como a introducgao a
Técnica Klauss Vianna, como o momento de despertar e desbloquear o corpo, sao
abordados sete temas corporais: presenca, articulagdes, peso, apoios, resisténcia,
oposicdes e eixo global. No estudo do processo dos vetores, que gera um
aprofundamento e requer anteriormente essa sensibilizagdo do corpo
conquistada com o processo ludico, o trabalho de direcdes dsseas esta mapeado
em oito vetores de forca distribuidos ao longo do corpo: metatarso, calcaneo,

pubis, sacro, escapulas, cotovelos, metacarpo e sétima vértebra cervical. O



mapeamento dos oito vetores é uma estratégia didatica, “estando todos eles

inter-relacionados, reverberando no corpo inteiro” (MILLER, 2007, p.75).

Para o ator, essa consciéncia da estrutura primordial, o conhecimento mais
profundo e sensivel do préprio corpo em movimento, mostra-se muito
importante: trata-se do estudo de principios essenciais do corpo humano,
reconhecendo que o dominio desse corpo possibilita escolhas. O objetivo é
instrumentalizar o ator, mostrando-lhe os caminhos para uma investigacao
propria, para que seja, desde o principio, um pesquisador ativo que aprimora a

autopercepcdo e a percepc¢do sobre o outro constantemente.

Essa pratica de conscientizacdo do movimento propde o encontro com um
corpo disponivel para a expressao, e torna evidente a transformacao dos padrdes
de movimento e a superacao de bloqueios ou limites. Pode-se dizer que existe
certo deslumbramento ao se vivenciarem e se identificarem essas descobertas e
transformacgdes em si préprio e no outro. A Técnica Klauss Vianna pode ser
trabalhada com qualquer pessoa e pode trazer-lhe beneficios infinitos,

permitindo ao individuo um contato sensivel consigo mesmo.

Porém, o foco desta pesquisa é o trabalho voltado para a cena, sem deixar
de levar em conta que esse corpo que percebe as transformacgdes é beneficiado
em sua vida cotidiana. O objetivo é expor a indagacao sobre o vinculo entre esse
trabalho da técnica e a criacao cénica, até mesmo com a possibilidade de oferecer
caminhos de resolugdao para diferentes processos criativos. Define-se, entao, o
objetivo de trabalhar os principios da Técnica Klauss Vianna de forma a torna-los
inteiramente propulsores do processo de criagao do ator. Assim, exponho o

experimento cénico derivado dessa proposta.



A tese oferece trés capitulos de leitura. No primeiro, enfatiza-se a presenca
de Klauss Vianna no teatro brasileiro, pois o resgate histérico de sua influéncia na
preparagao corporal do ator mostra um momento da histdria teatral pouco
contado. Sua experiéncia na prepara¢ao de atores para as mais diversas pecas,
com personagens muito distintos afinando os exercicios propostos com a linha de
encenacao, desperta mais uma questao, que pessoalmente me instiga: é possivel
utilizar os principios da Técnica Klauss Vianna para qualquer que seja a proposta
estética do espetaculo? Nao posso afirmar isso, mas o estudo sobre a trajetodria
de Klauss expOe resultados bastante significativos sobre as inumeras
possibilidades de utilizacdo de seus principios e esclarece a atuacao brilhante
desse artista plural com os atores, na busca de um corpo disponivel para receber

e transformar as mais diversas propostas, adaptando-se as necessidades da cena.

No segundo capitulo, a énfase recai sobre A Gaivota (1896), obra de A. P.
Tchekhov (1860-1904): a proposta é investigar, como impulso para a criacdo, a

trajetoria da personagem Nina.

No terceiro capitulo, explanarei o processo criativo no qual os principios da
Técnica Klauss Vianna e a trajetdria da personagem Nina entram em relacao,
visando a criacdao do material cénico. Assim, desenvolvo o exercicio de escrever
sobre a experiéncia do corpo e apresento a possibilidade de fazer da experiéncia
pessoal uma oportunidade de esclarecimento e aprofundamento de algumas

questdes que surgiram da minha trajetdria como atriz, pesquisadora e professora.

Minha escolha visa a autonomia do ator e ao incentivo a singularidade dos
movimentos e da criacdao cénica, e parte da necessidade de um trabalho de

conscientizacdo e preparacdao corporal que forneca ao ator indicacdes claras



como encaminhamento para o processo de criacdo. O objetivo ndo é definir
certezas, mas apontar caminhos que partem do meu percurso, localizando o

motivo das minhas escolhas e os fundamentos desse pensamento.

Nao é finalidade da pesquisa investigar as fronteiras entre as linguagens da
danca e do teatro, mas, como serd observado na exposicao do terceiro capitulo e
na apresentagao pratica, esse espago entre as linguagens surgiu naturalmente a

partir das experimentacdes do processo criativo.

A busca por um trabalho corporal que vise a autonomia do ator e que
desperte a consciéncia de seu processo criativo ndao é novidade. Porém, o que
proponho é a pesquisa de outro caminho que aborde questdes e temas ja

estudados tantas e tantas vezes.



CAPITULO 1

KLAUSS VIANNA NO TEATRO BRASILEIRO

“Comeceir o me interessowr por teatro. A
dancar nuncow foi mew interesse. quericw o-
teatro. Primeivo-papel nas pecas de escola,
sempre; apesawr de tudo, nio erav wmov
crionco timida. Desde pequeno- escreviaw
textoy powras teatro, wwentowa cendwios
com ay cadeivas...” (VIANNA, 2005, p. 25)

Klauss Vianna (1928-1992) dedicou-se por aproximadamente quarenta
anos a pesquisa das estruturas do corpo e do movimento humano, estimulando a
expressividade e a danca de cada individuo. Trabalhou ndo sé no ambito das artes
cénicas, mas com qualquer pessoa disponivel a (re)pensar, preservar e

(re)descobrir seus movimentos, na busca de um corpo que se escuta.

“Mas, se a danca é um modo de existir, cada um de nds possui a
sua danca e o seu movimento, original, singular e diferenciado, e é
a partir dai que essa dancga e esse movimento evoluem para uma
forma de expressdao em que a busca da individualidade possa ser

entendida pela coletividade humana.” (VIANNA, 2005, p.105)

Para o artista cénico, sua contribuicao foi infinita, pois sua pesquisa e suas
acdes transformaram o campo das artes da cena. A investigacdo sobre a trajetoria

da familia Vianna (Klauss, Angel e Rainer), em sua grande parte, resgata sua

9



indiscutivel contribuicdo para a histéria da danca no Brasil. Torna-se necessario
também voltar a atencao e valorizar a enorme contribuicao de Klauss no trabalho

de preparagao corporal do ator brasileiro.

“Klauss atuava nos dois sentidos, o que nos permite colocar suas
obras de danca no campo do teatro e suas obras de teatro no

campo da danca.”(NAVAS in TAVARES, 2010, p.16)

E importante voltar-se para a pesquisa sobre a trajetéria de Klauss Vianna
no teatro, como coredégrafo, preparador corporal, ator e diretor: sao trinta e duas
montagens - nas quais ele interveio ao longo de vinte e um anos (1967-1988) -
gue revelam que a busca de uma preparacao visando a disponibilidade do corpo
do ator para a criagdo cénica esteve constantemente presente em suas

investigacdes.

Antes de colocar em evidéncia suas experiéncias teatrais, torna-se
estimulante observar como sua técnica foi sendo construida ao longo de sua vida.
Suas experiéncias praticas sao as principais fontes para sua pesquisa e para o
percurso de estruturagao de sua técnica. Por cada lugar que passou, absorveu e
deixou influéncias. Cada momento contribuiu para a sua permanente pesquisa,
que rompeu barreiras entre danga e teatro, sempre a propor discussdes sobre a

cena contemporénea.

Seu percurso iniciou-se na danca, na adolescéncia, com aulas de balé
classico ministradas por Carlos Leite, solista do Corpo de Baile do Teatro
Municipal do Rio de Janeiro e integrante do Balé da Juventude. Durante a
temporada com o grupo em Belo Horizonte, Carlos Leite foi convidado pelo

diretdrio central dos estudantes da Universidade Federal de Minas Gerais (UFMG)

10



para dar aulas na cidade. Em 1948, criou a primeira escola de danca cldssica em
Belo Horizonte, da qual Klauss foi um dos primeiros alunos. Depois de um ano de
dedicagao exclusiva, Klauss ja era assistente e professor da escola e passou a fazer

parte do Ballet de Minas Gerais, também criado por Carlos Leite.

Logo surgiram os questionamentos. Klauss decepcionava-se com a rotina
das aulas, com regras rigidas e sem explicacdes, e com o fato de que o que ele via
no palco nao era o que se aplicava na sala de aula. Possivelmente dai tenham
surgido seus primeiros momentos de duvida, que o incitariam a indagacdo sobre

aplicagao de uma técnica no processo de criagao cénica

Entre descobertas e decepgdes, procurava aprofundar seus conhecimentos,
buscava também outras referéncias. Ainda durante sua formag¢dao como bailarino,
o contato mais profundo com as artes plasticas o ajudou muito em suas
investigacbes sobre o movimento. Era vizinho do pintor Alberto da Veiga

Guignard (1896-1962), do qual ficou amigo e passou a servir-lhe de modelo.

“Nesta época, frequentava o atelier do pintor e amigo Alberto da
Veiga Guignard, entdo diretor da recém-criada Escola de Belas-
Artes. Acontecia de posar para o artista e, nestas ocasides,
aproveitava para pesquisar, no proprio corpo, a intengao anterior
ao movimento — a preparagdo do corpo anterior a execugdo do
movimento, ou seja, a resposta sensdrio-motora a
intencionalidade — ideia que continuaria desenvolvendo no seu

trabalho.” (NEVES, 2008, p.22)

Além disso, durante sua breve estada em Sao Paulo, em que teve aulas com

a russa Maria Olenewa com o objetivo de obter mais conhecimento da danca
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classica, visitou varios museus. Da observacao das articulagdes, dos musculos, dos
apoios dos corpos em diversas pinturas e esculturas, consciente de que 0s
movimentos ndao poderiam ser apenas forma, comecou a vislumbrar sua prépria

técnica.

O desencanto de Klauss com a metodologia usada pela maioria dos
professores de balé classico da sua época levou-o a um percurso que o faria
transformar o ensino da danc¢a no Brasil. Abriu, com Angel Vianna, a Escola Klauss
Vianna, em 1958. Prop6s uma didatica inovadora para a época: o primordial era a
expressao de cada um, e o professor tinha o papel de revelar a danga que se
encontrava em cada aluno. Havia o estudo da anatomia, que levava para a danca
o conhecimento cientifico do corpo, assim como o estudo da musica e sua relacao
com a dancga, tracando o perfil interdisciplinar da escola. Seus alunos ja nao
usavam sapatilhas para poder ver melhor os pés. Os movimentos do balé
continuavam 0s mesmos, mas o que mudava era o respeito aos espagos

articulares e a consciéncia dada a esses movimentos.

Em 1959, é criado o Balé Klauss Vianna, formado pelas alunas da escola.
Inicialmente amador, o grupo aos poucos foi se profissionalizando. Procurando
uma adaptacdo do balé as caracteristicas brasileiras de cultura, o Balé Klauss
Vianna privilegiou trabalhar sobre temas nacionais e propunha a criagao de um
balé brasileiro, que tivesse uma expressao prépria, superando os limites classicos

da danga.

“Ja que sofrendo influéncias literarias, convivendo com um teatro
experimental e absorvendo estudos de anatomia, artes plasticas,

musica e yoga, num meio intelectual efervescente e voltado para a
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vanguarda, que foi a Geragdao Complemento, ndo havia como
continuar coreografando “giselles”, “silfides” e “cisnes.”

(TAVARES, 2010, p.41)

Da participacao do Balé Klauss Vianna no | Encontro de Escolas de Danc¢a do
Brasil, veio a oportunidade de trabalhar em Salvador. Rolf Gelewski, entdao diretor
da Escola de Danga da Universidade Federal da Bahia, convidou Klauss para dar
aulas. Seu encargo seria assumir o setor de danca classica na universidade, pois
Rolf queria, para a escola, um balé classico com um enfoque diferente, nao tao

rigido. Klauss e Angel trabalharam em Salvador de 1962 a 1964.

Ao mesmo tempo em que Klauss propde transformagdes no ensino de
danga na universidade, ele também respira e absorve a cultura de Salvador. Sua
pesquisa recebe influéncias da cultura popular da regido, principalmente da
capoeira e do candomblé: duas formas de expressdao em que o corpo é o grande

responsavel pela comunicacao.

Também, nessa época, continuou os estudos iniciados em Belo Horizonte,
aprofundando os conhecimentos de anatomia, conhecendo bem a estrutura
corporal do ser humano para trabalhar a parte anatomica aliada a danca e ao
movimento expressivo. Concomitante a esse estudo, foi colocado em contato
com técnicas em uso na Alemanha, por intermédio de Rolf Gelewski, através de

guem conheceu o trabalho, dentre outros, de Mary Wigman e Rudolf Laban.

Apds um periodo de dois anos de trabalho, Klauss e Angel foram para o Rio
de Janeiro, em 1965. Durante alguns anos, Klauss ministrou aulas de dancga
classica em escolas de bairro, e, apenas em 1968, comecou a trabalhar na Escola

Municipal de Bailados, com criancas. Mais uma vez, prop6s uma nova forma de
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ensinar a danca, criando uma aula ludica que falava do corpo, das fun¢des dos

05S0S, a0 mesmo tempo em que primava pela espontaneidade dos movimentos.

Todavia, antes do trabalho na Escola Municipal de Bailados, teve inicio a
sua trajetéria marcante no teatro profissional no Rio de Janeiro. Klauss foi
convidado, a principio, para criar mais uma “dancinha” para A Opera de Trés
Vinténs, de Bertolt Brecht e Kurt Weill, com direcao de José Renato e atores como
Dulcina de Moraes, Marilia Pera, Oswaldo Loureiro e José Wilker. Porém, sua
atuacao foi além do que deveria ser o trabalho inicial proposto. Enquanto os
coredgrafos estavam acostumados a criar uma movimentagao com passos de
danga ja sistematizados - uma das técnicas utilizadas era o balé classico -, Klauss
percebeu a ineficacia dessa proposta, ja que a maioria dos atores era desprovida
de formacgao corporal. Sentiu a necessidade de desenvolver um trabalho que
atendesse a esse corpo ainda despreparado, gerando a pesquisa de um método
que pudesse atender as questdes especificas do corpo do ator. Buscou expor
alguns principios da danca e do movimento de maneira acessivel para que os
atores pudessem compreender. Propds aos atores o desenvolvimento de “nogdes
basicas do movimento, tais como flexibilidade, planos espaciais, ritmo,
agucamento dos sentidos e improvisacao, a fim de possibilitar, desse modo, nao
apenas a apropriacdao de uma sequéncia coreografica, mas também sua projecao
espacial.” (TAVARES, 2010, p.58). Também ja estimulava, tanto nos atores quanto
nas bailarinas do elenco, a criacdo de movimentos, e ndo sua copia. Apesar de o
resultado, nesse trabalho, ndo o ter satisfeito plenamente, vislumbrou mudancas

gue atenderiam as necessidades especificas do corpo do ator. Era so o inicio.
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“Pode-se afirmar, com certeza, que, a partir da montagem de A
Opera de Trés Vinténs (1967), em que Klauss travou seu primeiro
contato com o teatro profissional no Rio de Janeiro, assinando na
ficha técnica a realizacdo da “coreografia”, algo mudou na

preparagao corporal do ator.” (TAVARES, 2010, p. 42)

Klauss Vianna comecou um trabalho inovador na cena teatral brasileira,
realizando transformacgdes no trabalho do ator, propondo elementos técnicos que
desenvolvessem a consciéncia do movimento para a cena teatral. Ao mesmo
tempo que deixava os principios do movimento mais claros para os atores, foi
estruturando sua propria técnica a partir do trabalho com o teatro. Nessa época,
o teatro passava por um periodo de transicao entre o predominio da palavra,
perseguida pela censura, e as novas propostas de interpretagao e encenagao que
incitavam uma énfase a linguagem corporal. O teatro comecava a rejeitar a
supremacia do texto, fazendo com que a expressao corporal dos atores, passo a
passo, fosse conquistando importancia cada vez maior. Assim, a pesquisa
desenvolvida por Klauss surgiu num momento oportuno, inaugurando a funcao
do preparador corporal, que atendia a necessidade de buscar a capacidade
expressiva do corpo do ator - diferente do coredgrafo tradicional -, pois
conscientizava o ator sobre as estruturas do seu proprio corpo e

instrumentalizava-o para interpretar as novas concepgdes da cena brasileira.

Klauss preparou atores para as mais diversas pegas, com personagens muito
distintos, afinando os exercicios propostos com a linha de encenacgao. Iniciou com
a realizacdao de coreografias para o teatro, e, aos poucos, criou um trabalho
especifico para o corpo do ator: sua técnica passou por muitas transformacdes e

interferiu na prépria linguagem teatral da época.
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N3ao cabe aqui esgotar a biografia de Klauss Vianna, nem relatar cada
experiéncia sua no teatro, trabalho ja cuidadosamente realizado por Joana
Ribeiro da Silva Tavares em seu livro Klauss Vianna, do coredgrafo ao diretor.
Porém, torna-se interessante ressaltar algumas atua¢des marcantes na relagao de
Klauss com os atores, que particularmente me incitam como atriz, pesquisadora e
professora, pois levantam questdes que ainda hoje me sdo pertinentes e as quais
busco responder através da minha atuac¢ao e da minha pesquisa, numa constante

“escuta do corpo”.

Em sua incansavel pesquisa, num processo de constante transformacao e
estruturacdo de sua técnica, a trajetéria de Klauss Vianna no teatro revela varios
termos utilizados nos programas das montagens: “batizou seu trabalho no teatro
com, aproximadamente, oito termos distintos, a saber: coreografia, dinamica
corporal, expressdo corporal, preparag¢do corporal, dire¢do corpo/espaco, direcao,
l.”

criacdo e direcao da técnica corporal e direcdo e movimentacao corpora

(TAVARES, 2010, p. 26)

Um notdvel momento de transicao, em que seu trabalho deixa de ser o de
coredgrafo tradicional e comecga a ser reconhecido como “expressao corporal”,
aconteceu em sua atuacao na montagem de Navalha na carne, de Plinio Marcos,
em 1967. A direcdo foi de Fauzi Arap e tinha no elenco Tonia Carrero, Nélson
Xavier e Emiliano Queiroz. O texto nitidamente ndao exigia nenhuma danca ou
coreografia especifica, porém o trabalho corporal era realizado diariamente a
pedido dos atores, mais especificamente a pedido de Tbnia Carrero, o que
revelava que algo novo estava ocorrendo no teatro brasileiro, contribuindo para o

IH

surgimento da pratica da “preparacao corporal”. Atribui-se o fato de a atriz ter
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requisitado o trabalho de Klauss a nitida dificuldade em construir uma
personagem marginal, que era a prostituta decadente Neusa Sueli, 0 que exigia a

desconstrucao da imagem de mulher elegante e sofisticada que a atriz veiculava.

O trabalho corporal didrio que Klauss comecava a denominar de “expressao

|”

corporal” conseguiu sensibilizar o corpo dos atores e liberta-los para a entrega a
personagens fortes, com cenas que variavam da sensualidade a mais extrema
violéncia. O éxito dos resultados deve-se também a parceria harmoniosa entre
Klauss e a direcao, o que fez com que o espetaculo fluisse como um “balé sem

musica”, conforme definigdo de Fauzi Arap.

Navalha na Carne alcancou grande sucesso, principalmente a interpretacao
de Tonia Carrero para a prostituta decadente, o que valeu a atriz reconhecimento
do publico e da critica da época. Posteriormente, todos os artistas envolvidos na
montagem convidaram Klauss para participar de outros projetos. Tonia Carrero
nunca interrompeu o trabalho de preparagdo corporal e requisitou a presenga de

Klauss nas suas montagens posteriores.

Assim, em Casa de Bonecas, de Henrik Ibsen, que estreou em 1971, e em
Constantina, de Somerset Maugham, encenada em 1974, houve a intervencao de
Klauss Vianna, que assinava no programa a preparagdao corporal. Ambas as
montagens foram dirigidas por Cecil Thiré, ator e diretor, filho de Ténia Carrero. E
curioso notar que, em Casa de Bonecas, a encenacao foi fiel ao género realista da
obra, e que Constantina era uma comédia ligeira de boulevard. Diante dessas
proposta, até onde seria possivel exercer o papel de preparador corporal? Klauss
interveio nessas montagens aplicando exercicios de acordo com a demanda de

cada peca, correspondendo a linha adotada pela dire¢ao, o que comecga a chamar
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a atencdo para as inUmeras possibilidades de exploracdao dos principios de sua

técnica, que estava em constante desenvolvimento e evolugdo.

“Deste modo, os exercicios propostos por Klauss Vianna se
afinavam com a linha de dire¢ao naturalista conduzida por Cecil
Thiré. O que delineia um trabalho de preparacao corporal, que se
configura como uma “obra em aberto”, visto estar em constante
adaptacdo a cada processo de encenagdo.” (TAVARES, 2010,
p.112)

Klauss Vianna ainda participou como preparador corporal em duas
montagens produzidas por Toénia Carrero: Doce Pdssaro da Juventude, de

Tenessee Williams, em 1976, e Teu nome é mulher, de Marcel Mithois, em 1979.

No percurso de Klauss no teatro, considero muito interessante o fato de ele
também ter trabalhado como ator. Sua primeira experiéncia foi no final da década
de 1940, num grupo amador, tendo participado de uma adaptacdao de O Retrato

de Dorian Gray, de Oscar Wilde, interpretando o personagem que dava titulo a

peca.

Seu regresso aos palcos como ator aconteceu na montagem de Trdgico
Acidente Destronou Tereza, de José Wilker. A peca foi dirigida por Kleber Santos e
estreou em 1968. O personagem interpretado por ele era Renatinho, um
professor comunista e homossexual, nada convencional, que poderia seguir uma
caracterizacao grosseira construida com base em clichés. Todavia, o modo como
Klauss deu vida a um personagem tdao extremo impressionou ndao sé o publico,
como também os colegas de trabalho e a critica, unanime em considerar sua

atuacdo uma grande revelacdo. Ele provou, com seu trabalho de construcao
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corporal e com seu processo de criagdo primoroso para a personagem, que a
preparacao corporal era decisiva para o éxito do ator, que o dominio e a utilizacao
consciente da expressao do corpo eram de suma importancia, principalmente

naquele momento de transformagao do teatro.

Vale notar que a importancia desse trabalho n3ao recai somente na
revelacdo de um ator talentoso, mas também na sua experiéncia como
preparador corporal, que nao soé aplica sua técnica no corpo do outro, mas acima
de tudo a experiencia no seu préoprio corpo, na situacao de ator, que participa da
criacdo e apresentacdo de um espetaculo. E muito rico observar como Klauss vai
construindo sua carreira de artista brilhante: bailarino, coredgrafo, professor,
ator, criador e comunicador de uma técnica para cujos principios ele préprio nao

via limites de exploracao nas artes da cena.

Em Hoje é Dia de Rock, escrita por José Vicente, Klauss assinou o termo

|II

“expressao corporal” e assumiu, pela ultima vez, o papel de ator. A montagem do
Teatro Ipanema estreou em 1971, e Klauss interpretou, numa criacao considerada
inesquecivel, o personagem Seu Guilherme, um bébado, musico de banda, amigo

de Pedro Fogueteiro, pai da familia cuja saga é contada na peca.

O espetaculo conquistou sucesso surpreendente devido a diversos fatores,
dentre os quais se pode ressaltar o trabalho de Klauss Vianna como preparador
corporal. Transformou-se num fendmeno junto ao publico jovem, que assistiu a
ele diversas vezes, identificando-se com a apresentacdo de caracteristicas
significativas da década de 1970, como, por exemplo, a contracultura, as drogas, a

vida em comunidade, a transcendéncia e a proposta de um teatro ritualistico.
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Nessa montagem, Klauss trabalhou a expressao corporal dos atores, as
coreografias e influenciou decisivamente as marca¢des de cena. Nos ensaios,
propunha o aquecimento inicial para despertar e disponibilizar o corpo do elenco
para as improvisagdes, assim como para a montagem das cenas, que eram criadas
pelo grupo e dirigidas por Rubens Corréa. Essa rica experiéncia era feita em
parceria com a compositora e diretora musical Cecilia Conde, que realizava a
integracao do movimento com a musica num dialogo constante. Assim, a partir da
consciéncia da estrutura 6sseo-muscular, era possivel trabalhar a intengdo da fala,
pois “quando Klauss trabalhava o corpo, ela aproveitava seus exercicios para
trabalhar a voz, observando como a projecao do som influenciava na dimensao
dos gestos e na expressao de cada um” (TAVARES, 2010, p.157). A parceria com
Cecilia Conde se estendeu por varias montagens, numa constante integracao

entre corpo e voz.

E importante notar como Klauss estava sempre disponivel para a proposta
do grupo, sem impor movimentos ou marcacgoes: ele estimulava os atores a
criarem seus proprios movimentos, buscando compreender a emog¢ao que vinha
do texto para que a integracdo do movimento com a fala fosse organica e
expressiva. Tudo era sempre criado em plena sintonia com a dramaturgia
pretendida pelo diretor. Vale notar que a parceria de Klauss com o Teatro
Ipanema realizou-se em varias montagens, o que contribuiu para a construcao de
uma nova linguagem cénica proposta pelo grupo ao mesmo tempo em que o
trabalho de expressao corporal do ator ganhava um grande espaco no teatro da
década de 1970, e encontrava na proposta de Klauss Vianna uma referéncia que

influenciava toda uma geracao.
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O trabalho de “expressdo corporal” em Hoje é dia de rock
conferiu a Klauss Vianna um Moliere inédito: o Prémio Air France
de Teatro de 1972, na categoria especial por seu trabalho de
“" o~ ” .

expressao corporal” nesta montagem e no conjunto de sua obra
no teatro. Observe-se que do montante de quatorze pecgas

realizadas até entdo, Klauss Vianna registrou seu trabalho como

III

“expressao corporal” com mais frequéncia nas fichas técnicas dos

espetaculos que ocorreram, justamente, neste periodo de
trabalho com o Teatro Ipanema. Depois desta fase, a “expressao
corporal” foi cedendo espago para a “preparagao corporal”, em
alternancia com a “dinamica corporal” e a “direcdo de corpo” até
se transformar na propria direcdo do espetdculo, como se verd em
O Exercicio (1977) e Conversa entre mulheres (1978).” (TAVARES,
2010, p.165)

Em algumas montagens, mesmo com a proposta de trabalhar como
preparador corporal, Klauss se aproximou muito da funcao do diretor, tamanha
era sua influéncia nos espetaculos. Surgiu, entao, em 1977, a possibilidade de um
potencial diretor se atrever a assumir essa funcdao. A montagem foi O Exercicio, de
Lewis John Carlino, com Gracindo Jr. e Marilia Péra. A principio, Klauss Vianna
havia sido convidado para trabalhar na preparacao corporal dos atores. Porém,
no decorrer dos ensaios, os atores se decepcionaram com a conducdo do entao
diretor, José de Anchieta, que enfatizava a construcdo psicolégica dos
personagens, priorizando o tradicional “trabalho de mesa”. A proposta inicial dos
atores era criar um espetaculo que lhes possibilitasse experimentar, investigar e
questionar a arte de representar. Por isso, a escolha de um texto com uma
estrutura nao convencional, que lhes permitia improvisar. Resolveram, entao,

convidar Klauss para dirigir, e a peca foi montada em duas semanas. Esse
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momento constitui um dpice na trajetdria de Klauss, que respondia pela

encenag¢ao como um todo.

Houve um perfeito entrosamento entre os membros da equipe de criagao,
que se propos a fazer a montagem, ficando claro que o foco era o trabalho do
ator. A proposta de Klauss encontrou um terreno muito fértil nessa montagem
que valorizava “o ator como centro da acdo e principal responsavel pela
representacao do cenario, traduzido tanto pela fala, quanto pela gestualidade”
(TAVARES, 2010, p.194). O processo de trabalho foi todo estruturado sobre o
ator, que, através da analise minuciosa do corpo e dos estimulos corporais,
buscava atingir as emog¢des mais profundas, expor e transpor os limites do corpo,
despertar a sensibilidade e disponibilizar os atores para descobertas nao sé sobre
seus personagens, mas sobre si mesmos, enfatizando um trabalho em que o
individuo também é transformado: um trabalho em que o corpo é (re)descoberto
como soma, como um todo, no qual cada parte tem sua importancia para a

transformacao corporal.

Reconhec¢o aqui um dos grandes motivos da minha escolha pela Técnica
Klauss Vianna: a possibilidade de transformacao do individuo-ator, que encontra

no seu proprio corpo infinitas possibilidades de atuagdo na cena.

Na concepgao estética do espetaculo em questao, a musica, o cenario, os
figurinos e a iluminacdo nao se sobrepujavam a acao, mas se integravam ao
trabalho do ator. Klauss ainda propos algumas inovacdes, dentre as quais a
preparagao corporal fazia parte do proprio espetaculo, que tinha inicio com um
exercicio de relaxamento e de manipulagao entre os atores; as marcagdes nao

precisavam necessariamente ser repetidas do mesmo modo, no mesmo local, o
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que levou a atriz Marilia Péra a comparar a direcao de Klauss com uma espécie de
o" . ”n . . .7
coreografia-mutante”. Havia, ainda, no segundo ato, um dialogo dos atores, que

abandonavam seus personagens para falar diretamente com o publico.

“Esse processo de ensaio, que utilizou o texto como pretexto para
a experimentacgao, trazendo a cena pontos em comum da vida real
dos atores com a ficcdo dos personagens, aproximou o palco e a
plateia pela empatia provocada com a exposi¢cao da realidade
intima dos intérpretes. E para manter viva a espontaneidade dos
atores que representavam na fronteira entre um depoimento
pessoal e uma linguagem cénica, Klauss Vianna propds a realizagao
de exercicios, que permaneceram durante toda a temporada.”

(TAVARES, 2010, p.198)

O espetaculo correspondeu a aspiracao dos atores, que ressaltaram a
qgualidade de experimentacdo que puderam empreender na busca de um
aprofundamento na arte de interpretar. Klauss Vianna reconheceu o éxito da
aplicacao dos principios de sua técnica no teatro brasileiro, num trabalho que lhe
valeu de imediato uma indicacdo como revelacao e melhor diretor pelo prémio
Mambembe. Durante toda a temporada, ele contou com uma plateia sempre

lotada.

Ainda no Rio de Janeiro, em 1975, Klauss tornou-se diretor da Escola de
Teatro Martins Pena, a escola oficial de teatro do Rio de Janeiro na época. Nesse
espaco, colocou em pratica muito do que estava elaborando sobre uma
abordagem didatica das artes cénicas. Em 1978, deixou a Martins Pena e passou a
dirigir o Instituto Estadual das Escolas de Arte do Rio de Janeiro (Inearte), onde

ficou por dois anos.
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Seu envolvimento com o teatro foi marcante. Cada montagem realizada
teve importancia na construcao desse trabalho impar com os atores. Cada uma
delas com o acompanhamento da critica da época - desfavoravel algumas vezes e
favoravel tantas outras -, que reconhecia uma proposta inovadora na preparacao
dos atores, que certamente influenciou uma estética teatral predominante na

década de 1970 no Rio de Janeiro.

Em 1980, Klauss Vianna mudou-se para Sao Paulo. Segundo suas palavras,
“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 danc¢a praticamente nao existia mais. Juntando tudo isso
com as circunstancias pessoais e afetivas, minha ida para Sao Paulo foi um pouco

de fuga e de busca — como parece ser em todos os casos.” (VIANNA, 2005, p.56)

Em S3o Paulo, iniciou uma nova fase em sua carreira, com uma atuacao
mais direcionada para a danga. Ministrou aulas na academia de Lala Doheinzelin,
nas escolas de Ruth Rachou e Renée Gumiel e, por ultimo, na Academia Steps —

Espaco de Danca.

Dirigiu a Escola de Bailados do Teatro Municipal de Sao Paulo, onde mais
uma vez buscou modificar a mentalidade vigente para imprimir sua postura
inovadora de pensar a danga. Introduziu aulas de dang¢a moderna, realizou
espetdculos com os alunos, e abriu a escola para a comunidade, com a criacao de

uma turma noturna.

Saiu da Escola de Bailados para assumir a dire¢ao do Balé da Cidade de Sao

Paulo. Deixou importantes iniciativas, como o fato de introduzir aulas de

24



interpretacao teatral e instigar a leitura e o didlogo, buscando despertar o
desenvolvimento critico dos bailarinos. Recebeu, por “Bolero”, o prémio da APCA

como diretor artistico do melhor espetaculo do ano.

Depois de décadas como professor e pesquisador, montou o espetaculo de
danca Dd-dd Corpo, que recebeu o prémio “Melhor pesquisa em Danga”,
concedido pela APCA. Posteriormente, foi contemplado com a bolsa de estudos
da Fundacao Vitae, de S3ao Paulo, para escrever seu unico livro, A Dan¢a, em

colaboragdao com o jornalista Marco Antonio de Carvalho.

O foco que pretendo dar a essa nova fase em Sao Paulo recai sobre o fato
de Klauss nao ter se afastado do teatro. O trabalho voltado para a expressividade
corporal do ator se manteve nas aulas e nas oficinas que ministrava. A
participacdo em montagens teatrais foi bem menor, porém vale ressaltar a
grande retomada de Klauss na preparacao corporal do ator, imprimindo de tal
forma sua marca na escritura cénica de Mdo na Luva, que transformou a peca

numa “coreografia com palavras”.

A peca Mdo na Luva foi escrita por Oduvaldo Vianna Filho, mais conhecido
como Vianinha. Estreou, em 1984, com Aderbal Freire-Filho na direcdao e Juliana
Carneiro da Cunha e Marco Nanini no elenco. Klauss Vianna assinou a direcao e
movimentacdo corporal, que compreendeu “o trabalho preliminar de
“preparacao corporal”, seguido da “direcao de movimento”, em que o coredgrafo

trabalhou sobre o aprimoramento das marca¢ées” (TAVARES, 2010, p.206).

Na primeira fase, Klauss conduzia um aquecimento diario, com exercicios e

improvisacdes que buscavam trazer para o corpo dos atores, mediante uma
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intensa pesquisa, a consciéncia da importancia do alongamento, dos apoios que
geravam o impulso para os movimentos e da presenca das musculaturas mais
internas. A pega tratava das tensdes amorosas de um relacionamento: a agdo se
desenrola na noite em que a mulher resolve se separar do marido, e os fatos do
passado, que justificavam sua atitude, sao apresentados no formato de flash-
back, o que exigia mudancas bruscas na composicdao corporal das personagens.
Era necessario compreender as estruturas 0sseo-musculares que despertavam as
emocdes necessarias para a conducao das personagens, e também a variacao de
tonus indispensdvel para os rdpidos deslocamentos espaciais com mudancas

bruscas de emocdes.

A contribuicdao de Klauss nessa montagem também diz respeito ao
aperfeicoamento das marca¢des do diretor, definindo a movimentacao de tal
forma que a encenacdo toda poderia ser considerada uma danca. O diretor
propunha as marca¢des, que eram trabalhadas por Klauss, que oferecia
ferramentas fundamentais para habilitar os atores tecnicamente para cumpri-las
sem desgaste fisico, com organicidade e de forma que as intengbes das falas

transparecessem nos movimentos.

“Segundo o ator, apesar de Klauss ndo coreografar os movimentos
dos atores, a marcacdo final era praticamente uma coreografia.
Um trabalho que atendia as necessidades do ator, estimulando
sua imaginacdo e oferecendo-lhe apoio técnico. Nanini continuou
frequentando as aulas de Klauss, onde trabalhava com um mapa
do corpo humano, aprendendo a localizar a origem anatdémica dos

seus movimentos.” (TAVARES, 2010, p.215)
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Nessa montagem, mais uma vez, Klauss, em parceria com o diretor, realizou
um trabalho que valorizou primordialmente os atores. Também é importante
ressaltar como nas propostas de Klauss as linguagens da dan¢a e do teatro
naturalmente se contaminavam, influenciavam-se mutuamente, como ele préprio
reconhecia o fato de que “tudo isso era de uma riqueza enorme, porque meu
trabalho 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 danca de dia. E tudo se

juntava numa coisa s6.” (VIANNA, 2005, p.43)

Observa-se, em suas inumeras parcerias, como Klauss buscava sempre
interagir com os atores, encenadores, musicos, cendgrafos, iluminadores,
propondo uma constante escuta dos elementos do espetaculo, um didlogo entre
os sistemas cénicos, atendendo as necessidades singulares de cada montagem.
Especificamente com os atores, direcionava as propostas de acordo com a
disponibilidade do grupo, atento as demandas especificas de cada encenag¢ao. Um
trabalho incansavel que coloca em evidéncia sua sensibilidade para perceber o
gue cada ator precisava, sua disponibilidade para adaptar e transformar sua
pesquisa, e a experiéncia para saber o melhor caminho para a conquista dos

resultados: um conjunto de qualidades que realmente o fazia um artista plural.

E importante observar que Klauss trabalhou com grandes artistas de teatro
deste pais, nos quais encontrou a escuta e a disponibilidade necessarias para a
troca. Na sua relagao com o teatro, contribuiu decisivamente para a valorizagao
do trabalho corporal do ator, difundiu a fun¢ao de preparagao corporal,

tornando-a indispensavel a partir da década de 1970. Numa constante elaboracao
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de seus principios, suas investigacdes no teatro foram de suma importancia no
desdobramento de sua técnica corporal. A ultima participacao de Klauss em uma
montagem teatral ocorreu no espetaculo Risco e Paixéo, de Fauzi Arap, sob a

direcdo de Francisco Medeiros, em 1988.

Cabe ressaltar que Klauss realizava seu trabalho para disponibilizar o corpo
do ator para processos interpretativos muito diferenciados: possibilidade que
vislumbro desde que comecei a investigar a Técnica Klauss Vianna no meu préprio
corpo e nas minhas criagdes cénicas, assim como nas montagens com os alunos.
Cada experiéncia revela o enorme alcance e as inumeras possibilidades de
exploracdao dos principios dessa técnica: uma de suas maiores conquistas, na
minha opinido, é o fato de instrumentalizar o ator para que ele seja um criador

autonomo em qualquer situacao.

Sua pesquisa continuou nas aulas com atores e bailarinos, o que culminou
na criacao, em 1992, da Escola Klauss Vianna, em parceria com Rainner Vianna e
Neide Neves. O objetivo da Escola Klauss Vianna era a habilitacdao de bailarinos e
professores através do curso de formacao na Técnica Klauss Vianna. Porém, nesse
mesmo ano, no dia 12 de abril, Klauss faleceu: deixou muitas marcas no campo
das artes cénicas, tendo recebido diversos prémios que consagraram sua
importante atuacao na danga e no teatro. Acima de tudo, revelou o grande valor

de uma técnica elaborada totalmente por um brasileiro.

E importante lembrar a contribuicdo de Angel Vianna na realizacdo desta
pesquisa. Bailarina, preparadora corporal, fundadora e professora da Faculdade
Angel Vianna no Rio de Janeiro, teve a trajetdria semelhante a de Klauss Vianna,

pois ambos foram parceiros de trabalho e de vida durante muitos anos. No teatro,
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Klauss “sempre contou com a ajuda de Angel, que demonstrava fisicamente suas
sugestdes e que colaborou na elaboracao dos principios de sua metodologia de

trabalho com os atores” (NEVES, 2008, p.27).

Rainner Vianna, filho de Klauss e Angel, estudou, pesquisou e aplicou a
técnica, tendo uma atuacdo fundamental na exploracdo didatica e na
sistematizacao dos seus principios. Klauss, em sua acdo permanente de pesquisa,
nao se preocupou em sistematizar uma técnica de ensino, nao era seu objetivo
como criador. Coube a seu filho e a Neide Neves iniciar essa tarefa, fazer uma
analise detalhada dos tépicos corporais abordados em sala de aula, analisando
minuciosamente o trabalho, deixando-o acessivel as pessoas que tinham
interesse em formacgao nessa técnica, com o propodsito de preservar a pesquisa do
pai e torna-la presente e viva para as proximas geracdes. Porém, Rainer faleceu

em agosto de 1995.

“Na segunda metade da década de 1980 e inicio dos anos 1990,

Rainner Vianna, ao lado de Neide Neves, desenvolveu o processo
de sistematizacdao, sugerindo procedimentos para abordar seus
principios em sala de aula, criando uma estruturagao didatica da
técnica, ndao chegando, entretanto, a registrar ou publicar um

trabalho escrito sobre essa sistematizacdo.” (MILLER, 2007, p.23)

Em 2007, foi publicado o livro A escuta do corpo: sistematizagdo da Técnica
Klauss Vianna (Ed. Summus), no qual Jussara Miller, que foi aluna de Klauss e
trabalhou diretamente com Rainner Vianna na Escola Klauss Vianna, realiza o
registro da sistematizacdao da Técnica Klauss Vianna, fruto de anos de pesquisa e

resultado de sua dissertacao de mestrado. A partir do trabalho com os principios
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dessa sistematizacao, vivenciada no Saldao do Movimento, nas aulas de Jussara

Miller, realizei minhas investigacdes registradas no terceiro capitulo.
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CAPITULO 2

A Gaivotw de Tchekhov: Nina emv foco-

“NINA - Zmv troca da felicidade de ser wmar
escrilorar ow umar alrig ew suportariar o-
desprego- dos meus conhecidos; a pervivia
comeriav pdo- de cenleio;, suportariac a
a consciénciar das minhas omperfeicoes;
mas enm COmpersacao- ew exigiria para
mime a H{Horvia... a glovia auwlénticoy
estrondosa...” (TCHEKHOV, 2010, p. 56)

Com o objetivo de abordar caminhos para a criacao teatral a partir da
exploracao de principios da Técnica Klauss Vianna, proponho investigar, como
impulso para a criacao, a trajetéria da personagem Nina, de A Gaivota (1896),

primeira grande peca de A. P. Tchekhov (1860-1904).

A questao sempre colocada é: por que Nina? Diante de tantas personagens
interessantes e de tantas obras reconhecidas da dramaturgia, por que Nina?
Antes de qualquer resposta fria e racional, o que verdadeiramente influenciou a
escolha foi um encantamento enorme pela personagem. Sinto-me comovida com
sua trajetodria, que se inicia com uma ingenuidade ensolarada, e seu sonho de se
tornar uma grande atriz, mas que despenca vertiginosamente para a realidade e
as frustracdes da vida. Um percurso tao atual se remetermos a trajetéria de
inUmeros artistas que hoje iniciam, repletos de sonhos, suas carreiras, entregam
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suas vidas na esperanca de algum reconhecimento, e que terminam, sem escolha,

no “vagao de terceira classe”.

Assim, considera-se menos o fato de Nina ser uma personagem russa de
Tchekhov em uma época determinada e mais o de o autor expressar acoes
repletas de humanidade presentes em cada momento de seu percurso que a

torna uma personagem universal.

O objetivo nao é tracar uma analise completa da obra A Gaivota, mas
analisar o percurso da linha dramatica da personagem; levantar as
potencialidades cénicas para pesquisar a criacao a partir do aprofundamento na
trajetoria pessoal de Nina; identificar suas transicdes, que fazem vislumbrar
(des)construgdes corporais no decorrer da peca e que mostram um rico material
propulsor para um processo criativo. Nesse caminho, diante do imenso leque de

possibilidades, a proposta é realizar escolhas que estimulem a criagao cénica.

Antes de iniciar a abordagem sobre Nina, acredito que, diante de uma obra
tao importante para a dramaturgia moderna, que incitou a elaboracao de um
novo sistema de interpretagao e a criagdo de um novo teatro, torna-se
interessante compartilhar algumas questdes que envolveram o percurso de A

Gaivota.

A Gaivotw e o- Teatro-de Arte de Moscow

Amplamente conhecido e premiado na Russia por seus contos e novelas,
Tchekhov prometera, apdés o fracasso retumbante da estreia de A Gaivota,

montada em 1896, pelo Teatro Alexandrinski, de S3o Petersburgo, nunca mais
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escrever para o teatro. Na ocasiao, faltara uma coordenacao entre as sutilezas do
texto e sua encenagao, que nao conseguiu exprimir cenicamente a originalidade e
a novidade presentes na dramaturgia tchekhoviana. Gerou-se uma
incompreensao entre autor e publico, este acostumado as praticas correntes de
teatro, as estruturas dos textos classicos, as comédias de costume, vaudevilles e
farsas. Houve dificuldade no fato de a obra apresentar uma inversao no modo
predominante de desenvolver a acdao “a tal ponto que a curva dramatica vai
atingir os niveis de climax em eventos que se situam fora do espa¢co e mesmo do
tempo das dramatis personae” (GUINSBURG, 2010, p. 91). Causou estranheza
para os que esperavam um ritmo ja estabelecido de andamento crescente, rumo
ao climax e desenlace da peca. Para completar, ndo havia a presenca de herdis e
heroinas que possibilitariam a interpretacdo marcante dos grandes atores e
atrizes da época, que visavam ressaltar seus talentos individuais. Acrescenta-se,

ainda, um fato apontado por Rubens Figueiredo no posfacio de sua traducao da

peca:

“Porém a causa imediata do fracasso da primeira montagem pode
ter sido algo mais simples. Vigorava, na época, a tradicdo de
dedicar a estreia em beneficio de um ator famoso. As vezes,
nessas ocasides, duas pegas eram encenadas na mesma noite e
assim aconteceu em 17 de outubro. A homenageada foi a atriz
cOmica Levkéieva, que entraria em cena numa comédia apds a
apresentacado de A gaivota. A plateia, em sua maior parte formada
por admiradores de Levkéieva, estava ansiosa para rir de suas

personagens burlescas.” (FIGUEIREDO, in TCHEKHOV, 2010 p.118)

Apds o fracasso da apresentacao, Tchekhov, repleto de incertezas e
desiludido como dramaturgo, negou decididamente a solicitacdo de Nemirdévitch-
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Dantchenko para encenar o texto em seu novo teatro: o Teatro de Arte de
Moscou (TAM) que, fundado por Konstantin Stanislavski e Nemirdvitch
Dantchenko, propunha, desde sua cria¢ao, inova¢des e originalidade no fazer

teatral.

O autor russo proibiu a montagem de sua peca e foi categérico ao dizer que
nao escreveria mais para o teatro. Porém, Dantchenko nado tinha a menor duvida
sobre a riqueza e as possibilidades teatrais de A Gaivota. Nao poupou esforcos
para mudar a opinidao do autor, insistindo através de cartas e de uma visita

pessoal.

De Nemirdvitch-Dantchenko para Anton Tchékhov
28 de abril de 1898
Moscou

Tornei esse um assunto de meu interesse e pretendo demonstrar o que penso serem 0s
guadros maravilhosos da vida em trabalhos como Ivandv e A Gaivota. Esta ultima desperta
especialmente meu entusiasmo, e estou mais do que pronto e disposto a afirmar que o drama
oculto e a tragédia em cada personagem nas pecas, dada uma producdo habilidosa, que nao
seja gasta, e extremamente bem realizada do comeco ao fim, provocara também o entusiasmo
da plateia. Pode ser que a peca ndao provoque uma enxurrada de aplausos, mas o que posso
garantir é que uma producgdo auténtica, com um frescor de qualidade, livre de toda a rotina,

serd um triunfo artistico. O que nos detém é sua permissdo. (TAKEDA, 2003, p.55)

Permissdao concedida, Stanislavski e Dantchenko abordaram com tal
compreensao as inovagoes da dramaturgia tchekhoviana na pratica da cena que a
estreia em Moscou despertou outra impressao. O trabalho competente da
encenacgao e o planejamento de Stanislavski propuseram uma interpretacao livre

de convencionalismos, respeitando as pausas e o0s siléncios como parte
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estruturante do ritmo do texto, e compreendendo a importancia e as revelacdes
do subtexto, preenchendo de significacdo os pensamentos nao verbalizados, o

que estava “além” das palavras.

A sensibilidade de Dantchenko, a genialidade de Stanislavski, toda a
intensidade com que foi preparada a montagem e o envolvimento crescente dos
intérpretes e encenadores ndao sé levaram ao sucesso da obra como também

concretizaram as principais propostas do TAM para a criagao de um novo teatro.

“Entreviam nela um real ponto de partida para uma das principais
ambicOes programaticas do TAM, ou seja, o intento de libertar a
arte cénica das formas esclerosadas e convencionais em que ela
se achava e instilar-lhe sangue novo e autenticamente artistico.”

(GUINSBURG, 2010, p. 105)

Foi possivel criar uma empatia com o publico moscovita, que pode
compartilhar os retratos da vida e da alma de personagens tdo préximos em

pensamentos, desejos, anseios e insatisfacdes.

A estreia em Moscou aconteceu em dezembro de 1898, e a carta que

Dantchenko envia a Tchekhov pode descrever a impressao causada:

De Nemirdvitch-Dantchenko para Tchékhov
18 de dezembro de 1898

Acabamos de apresentar A Gaivota, sucesso colossal. Depois do Primeiro Ato, tamanho
aplauso, seguido de uma série de triunfos. Com minha declaracdo, depois do Terceiro Ato, de
gue o autor ndo estava presente, o publico exigiu que um telegrama fosse enviado a vocé em
nome dele. Estamos delirantes de alegria. Todos nds abracamos vocé, escreverei

detalhadamente. (TAKEDA, 2003, p. 94)
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Apds essa breve exposicdao do percurso da obra, apresento, a seguir, a

minha andlise da trajetéria da personagem Nina.

Nina emv foco-

Um simples resumo das acdes de Nina pode dar a impressao de um
percurso completamente diferente do que se encontra na obra, pois, no caso de
Tchekhov, é nos menores detalhes que a acao se desenha e se desenvolve. Nao é
possivel analisar s6 o que esta escrito, sé a fala da personagem, mas o que esta
por tras de tudo. Como nesse texto muitas das falas deixam espaco para
possiveis interpretacdes, com a presenca de poucas indicagcdes nas rubricas, fica
claro que se trata aqui de uma leitura da trajetéria de Nina com a consciéncia de
que o que proponho ndao é o Unico modo de interpretar a cena. A analise da
trajetoria funciona principalmente para visualizar as transformacdes e os estados
de espirito gerados no decorrer da obra, com o objetivo de realizar escolhas que

influenciam diretamente o processo criativo.

“..pode-se conceber A Gaivota como um texto cujas diretrizes
para a necessaria movimentagao cénica correspondente a sua
acdo verbal sdo dadas apenas parcialmente.” (WILLIAMS, 2010,
p.25)

Entendo como principais temas da obra o amor e a arte. Os amores mal-
sucedidos estdao presentes tanto no nucleo da agdao quanto nas cenas periféricas,
e o debate sobre arte permeia grande parte do texto. Existe uma discussao sobre

o fazer teatral e sobre gente de teatro.
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Pode-se dizer que a peca é elaborada em torno de Arkdadina, Trepliov,
Trigérin e Nina, artistas com constantes conflitos. As relacdes de Nina com os
outros trés personagens citados sdao as principais alavancas para o entendimento

de sua trajetdria, por isso proponho que a analise seja concentrada nesse nucleo.

Arkadina é uma famosa atriz de teatro que volta para visitar sua
propriedade rural, acompanhada de seu jovem amante, Trigdrin, um escritor
célebre, mas insatisfeito com o que produz. Seu filho, Trepliov, a quer receber

com a estreia de sua nova peca de vanguarda, representada pela estreante Nina.

No primeiro ato de A Gaivota, Nina irrompe na cena, agitada, carregada de
uma histéria repleta de conflitos, que o publico ainda ndao conhece. Porém, a vida
pregressa da personagem ja esta presente nas suas expressdes assim que entra
em cena. O pai e a madrasta a controlam muito, e sair de casa é extremamente
dificil para ela. Sendo assim, teve que sair escondida para fazer algo que nao

deveria ser feito: apresentar a peca escrita por Trepliov.

NINA N3o foi nada... Vejam, estou até sem fblego. Tenho de voltar daqui a meia hora,
precisamos nos apressar. Ndo posso, ndo posso, nao me detenham, pelo amor de Deus. Papai

ndo sabe que estou aqui. (TCHEKHOV, 2010, p.17)

Os fatos sobre as dificuldades de Nina com a familia continuam sendo
apresentados no decorrer desse ato. A falecida mae deixou a fortuna de heranca
para o marido, mas Nina ficou sem nada, pois o pai ja havia deixado tudo de
heranga para a segunda esposa. Esses fatos, que pertencem ao passado da
personagem, de alguma forma pesam sobre Nina e podem ser traduzidos, sob

meu ponto de vista, mais na construc¢ao corporal do que com palavras.
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Se retornarmos novamente ao passado para entender os relacionamentos
qgue o autor propde, é possivel imaginar que Trepliov é apaixonado por Nina ha
muito tempo. A relacdo dos dois acontece desde muito antes de a pe¢a comegar.

Nina é protagonista da obra de Trepliov, e, por que nao dizer, de sua vida.

Mas como Nina corresponde a esse amor? Alguns indicios sdo sugeridos.
No inicio da pec¢a, no meio do transtorno de emocgdes, Trepliov procura se
aproximar cada vez mais. Ela aceita beija-lo de uma forma timida, porém logo em
seguida muda de assunto. Percebe-se que a proximidade de Trepliov ndo é
interessante para ela, que o evita constantemente. Além disso, Nina comenta que
estd nervosa por se apresentar para um escritor famoso: ela pergunta se Trigdrin

é jovem e demonstra um grande interesse pela vida desse outro homem.

Durante todo o primeiro ato, o estado de espirito que cerca Nina expde
uma aflicao constante: uma ansiedade gerada nao so pelo fato de apresentar uma
peca e ter que enfrentar o julgamento de uma atriz famosa e de um grande
escritor de Moscou, mas principalmente pelo conflito entre cumprir as ordens do
pai autoritario e respeitar o seu desejo de ficar num lugar que a atrai, que a seduz
pela boémia, pela vida artistica que os personagens vivenciam. Nina é atraida

para aquele lugar como uma gaivota é atraida para o lago.

NINA A senhora nem imagina como eu lamento ter de partir.
ARKADINA Alguém devia acompanha-la até sua casa, meu anjo.
NINA [assustada] Ah, ndo. Ndo!

SORIN [para ela, em tom de suplica] Fique!

NINA N&o posso Piotr Nikolaievitch.
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SORIN Fique s6 mais uma hora. Por favor...

NINA [apds refletir, em ldgrimas] E impossivel! [Abana a mdo e sai ligeiro] (TCHEKHOV, 2010,
p. 30)

O estado de espirito do segundo ato é inteiramente diferente. O sol esta
brilhando e faz calor. E sempre importante observar como as esta¢des do ano e o
clima influenciam ou deixam transparecer o humor das personagens. Se no final
do primeiro ato Nina deixa a cena em ldgrimas e aflita, pois seu pai a espera, sua
chegada agora é completamente outra, com uma atmosfera ensolarada e o

humor alegre, pois o pai e a madrasta viajaram e ela tem trés dias livres.

NINA [senta-se ao lado de Arkddina e a abraga] Estou tdo feliz! Eu agora pertenco a senhora.

(TCHEKHOV, 2010, p.41)

A admiracdao de Nina por Arkadina ja havia sido apontada na peca, e na
relacao que se segue fica ainda mais claro que ela a idolatra. Tudo a fascina: seu
modo de ser, de viver. Nina imagina uma vida glamourosa para essa grande atriz -
as festas, o reconhecimento, a gldria - e a encanta o tratamento de diva exigido
por essa mulher. A ideia que ela tem é de que essa atriz famosa é um ser superior,
assim como ela prépria deseja ser um dia. Arkadina e Trigdrin representam o
mundo da fama completamente diferente da realidade da jovem oprimida pelo
pai e pela madrasta. Ao mesmo tempo, a convivéncia mostra que esses artistas
também tém conflitos humanos. Quando Trepliov chega, Nina acabou de
descobrir que a vida ndo é exatamente o que pensou que fosse para aquelas

pessoas.

NINA [sozinha] Como é estranho ver que uma atriz famosa chora, e ainda por cima por um

motivo tdo futil! E como também é estranho que um escritor célebre, adorado pelo publico,
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sobre quem todos os jornais escrevem, cujo retrato é vendido em toda parte, um escritor que
ja foi traduzido em outras linguas, passe o dia todo pescando no lago e fique tdo contente por
ter apanhado duas carpas. Pensei que pessoas famosas fossem inacessiveis, que desprezassem
a multidao e que, com a sua gléria, com o esplendor de seus nomes, como que se vingassem da
multiddo, porque a multiddo dd mais valor a origem nobre e a riqueza. Mas na verdade essas
pessoas choram, pescam, jogam cartas, riem e se zangam como todo mundo... (TCHEKHOV,

2010, p. 48)

Essas pessoas comecam a lhe parecer mais proximas e acessiveis. Trepliov,
entdo, ja ndo encontra mais a mesma Nina. Ela esta com suas proéprias ideias, sua

transformacao ja foi iniciada.

Nina ndao compreende porque Trepliov matou aquela gaivota e a colocou
aos seus pés. Assim como as pessoas que assistem a apresentacao, ela também
ndao compreende a peca que ele escreve e que, na sua humilde opinidao, deveria
ter enredo, personagens, romance. Nao entende essa nova proposta inspirada
pelo simbolismo. Esta encantada com o teatro comercial, tdo bem representado
por Arkadina. Nina se solidariza com a grande atriz justamente por admira-la, por
acreditar que o que ela faz é realmente teatro, ignorando as propostas de

inovagoes.

Acima de tudo, Nina e Trepliov ja ndo conseguem alcancar um ao outro, a
barreira é grande demais. Agora um passa pelo outro como dois estranhos.
Quando Trepliov deposita a gaivota morta aos seus pés, Nina tem aquela maneira
tolerante de quem fala com um fracassado. Ela o rejeita. Conversa com alguém
que realmente nao faz mais parte da sua vida. Suas almas estdo distantes. Eles
nao conseguem se comunicar. Essa é uma situagao muito presente nas obras de

Tchekhov: a incomunicabilidade entre as pessoas. Os personagens nao se
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conhecem, ndo entendem e ndo querem entender o que se passa com o outro.

Nao ha escuta, como se fossem surdos um para o outro.

NINA N3o estou reconhecendo o senhor.

TREPLIOV Sim, depois que eu mesmo deixei de reconhecé-la. Vocé mudou com relagdo a mim.

O seu olhar ficou frio, minha presencga a constrange.

NINA Ultimamente, o senhor se irrita a toa, se expressa de um modo totalmente
incompreensivel, como se usasse simbolos. Veja aqui esta gaivota, também deve ser um
simbolo, ao que parece, mas, me desculpe, eu ndo entendo... [Pée a gaivota sobre o banco] Sou

simples demais para compreender o senhor. (TCHEKHOV, 2010, p.49)

Nina, nesse momento, quer voar em busca de algo mais, além daquele
modo de viver rural, sem perspectivas. Por isso, sua relacdo com Arkadina e,
principalmente, com Trigdrin vai determinar suas escolhas e seu futuro. Ela esta
encantada pelo mundo do estrelato, e sua paixao pelo famoso escritor é
inevitavel. A despeito da paixao, nessa relacao, a real comunicacao também é
muito fragil. Nina e Trigdrin vivem em universos distintos e se tornam ainda mais
distantes porque imaginam uma realidade inexistente para o outro. Nina diz que
inveja o escritor, que a vida dele é espléndida, mas nao leva em conta seu
passado, o fato de ele ja ter sido rejeitado tantas vezes, e de ele viver angustiado,
dia e noite escrevendo. Ela s6 consegue imaginar a vida de celebridade de

Trigorin, que supde ser gloriosa.

NINA Que mundo maravilhoso! Como invejo o senhor, ah, se soubesse! Como o destino das
pessoas é diferente. Uns mal conseguem arrastar a sua existéncia tediosa e apagada, sempre
igual as outras, sempre infeliz; mas, para alguns outros, como o senhor, por exemplo —um em
um milhdo -, o destino reserva uma vida interessante, radiosa, repleta de sentido... o senhor é

feliz... (TCHEKHOV, 2010, p. 51)
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O escritor, no entanto, preza a natureza e as coisas simples, e julga sua vida

desagradavel, sem sentido.

TRIGORIN Assim que termino um trabalho, corro ao teatro ou vou pescar: quem sabe assim eu
consiga descansar, me esquecer de mim mesmo, ah... Nada disso: dentro da minha cabega,
logo comeca a girar uma pesada bola de ferro fundido, um novo tema para um conto, e logo
me arrasto até a mesa e de novo tenho de escrever e escrever o mais depressa possivel. E é
sempre assim, sempre, nunca dou sossego a mim mesmo e tenho a sensagao de que estou

devorando a minha prépria vida...

Serd que nao estou louco? Serd que meus conhecidos e amigos se dirigem a mim como a uma
pessoa sa? “O que o senhor anda escrevendo? Com que nos brindara a seguir?” Sempre a
mesma coisa, e fico com a impressao de que essa atencdo de meus conhecidos, os elogios, a
admiracdo, tudo isso é uma mentira, tenho a sensa¢do de que estdo me enganando, como

fazem com uma pessoa doente... (TCHEKHOV, 2010, pp. 52-53)

O encontro entre seus mundos acontece de forma distorcida: cada
personagem imagina para o outro uma realidade projetada, e ndao a realidade
verdadeira. Nina projeta para Trigdrin uma vida de beleza e fama. Ele interessa-se
pela inocéncia, pureza e ingenuidade de Nina. A escuta nao acontece, e o que se
supOe ser um didlogo sdao simples mondlogos, nos quais cada personagem mal

ouve o que lhe diz o outro.

Para finalizar o encontro, Trigérin ndo deixa de fazer anota¢bes em seu
caderno, ja que os acontecimentos da vida alimentam sua arte e ambas se
misturam. O que ele sugere ser uma simples ideia para escrever um conto mais
parece prever o futuro de Nina, no qual a gaivota, titulo da obra, configura a vida

da personagem:
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TRIGORIN ... uma jovem vive na beira de um lago, desde a infancia, como a senhorita; ama o
lago, como uma gaivota, e é feliz e livre, como uma gaivota. Mas de repente aparece um
homem, ele a avista e, por pura falta do que fazer, ele a destrdi, assim como aconteceu a essa

gaivota. (TCHEKHOV, 2010, p.57)

No terceiro ato, o destino de Nina comeca a ser transformado a partir de
suas decisdoes. A atmosfera agora é outra, pois fica evidente que havera uma
partida. Os preparativos para uma viagem, malas e caixas de papelao estao na

sala de jantar: Arkadina e Trigdrin decididamente vao embora.

Aquelas pessoas da cidade que se introduziram e perturbaram a calma vida
no campo, que seduziram Nina, representando a vida como deveria ser, e nao
como ela é, agora vao embora, vao voltar para Moscou. Talvez Nina nao veja mais
Trigdrin. A vida no campo retomara seu ritmo. Mas sera possivel para Nina,

depois de tao elevados sonhos, retomar aquela vida?

Enquanto muitos personagens em A Gaivota e em outras obras de
Tchekhov possuem a incapacidade de agir, Nina demonstra que nao é somente
uma jovem fragil, ela é forte e tem coragem para tomar uma atitude: a decisao de
seguir a carreira de atriz. Vai deixar o seu pai, abandonar tudo e comecar uma
vida nova. Vai partir para Moscou. Porém, concomitante a sua ousadia, emerge
sua passividade, ja que entrega seu destino nas maos de outra pessoa: “Se algum

dia precisar da minha vida, venha e tome-a”. (TCHEKHOV, 2010, p. 72).

Trigdrin, impulsionado pela sua ligeira paixao e despreocupado com as
consequéncias para a vida de outrem, como lhe é comum, aceita a aventura. Os

dois marcam um encontro para quando chegarem a Moscou. O beijo no final do
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ato concretiza o principio de uma desastrosa relacdo. A partir desse momento,

acontece a grande transformacao na vida de Nina.
Entre o terceiro e o quarto ato ha um intervalo de dois anos.

O dJltimo ato se passa numa noite de outono. O tempo estd horrivel.
Ouvem-se o rumor das arvores e o uivo do vento nas chaminés. Ha ondas
enormes no lago. Essas caracteristicas do clima podem dar indicios da atmosfera
gue se desenvolvera durante as cenas, e até mesmo refletem o estado interior de

alguns personagens.

TREPLIOV [comovido] Nina! Nina! E vocé... vocé... Foi como se eu tivesse um pressentimento,

minha alma ficou terrivelmente aflita o dia todo. (TCHEKHOV, 2010, p.102)

O que realmente aconteceu na vida de Nina durante os ultimos dois anos
nao ¢é apresentado no palco. Contemplamos entdo um procedimento
fundamental que caracteriza a obra de Tchekhov. As acdes mais significativas dos

personagens acontecem fora da cena. Trata-se de a¢Ges indiretas.

“Mais do que um tecido de meias palavras subentendidas e frases
sussuradas, trata-se, entretanto, de ag¢les indiretas, que ocorrem
no reverso na peg¢a, enquanto o verso se apresenta estatico, por
assim dizer — nada ocorre nele exceto o acumulo de tensdes que
se armam em conflitos profundamente tragicos no plano da

propria obra.” (GUINSBURG, 2010, p.90)

Trepliov, numa conversa com Dorn, € quem nos relata os infortunios de
Nina. Ela estava levando uma vida um tanto fora do comum. Fugiu de casa e foi
viver com Trigdrin, teve um filho, e a crianga morreu. Trigdrin, egoista como

sempre foi, se cansou dela e voltou para os seus antigos amores. Assim, a vida
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particular de Nina foi um fracasso. Os desastres pessoais gerados pela convivéncia
com Trigérin se refletiram no teatro, pois apesar de escalada para papéis
importantes, representava com mau gosto, aos berros e com gestos bruscos.

Chegou a enviar diversas cartas a Trepliov, assinando-as como A Gaivota.

Em momento algum, materializam-se em cena o caso de Nina com
Trigdrin, as desventuras e as humilhagbes de sua tentativa de realizar-se como
atriz. As grandes acdes nao se desenvolvem aos olhos do espectador, mas afetam
o comportamento das personagens. Nao vemos os problemas enfrentados por
Nina em Moscou, mas o autor nos oferece recursos para imagina-los. Quando
Nina entra em cena no quarto ato, vemos concretamente as consequéncias das

transformacdes que sofreu.

Nina ndao tem como voltar para casa. O pai e a madrasta nem querem ouvir
falar dela. Quando pessoas conhecidas a procuram, ela ndo quer recebé-las. Nina
sente falta de um lugar para onde ir. Faz papéis em pecas baratas, em cidades
vulgares, para plateias vulgares. Porém, essa € uma maneira de sobreviver. Ela
estd presa a uma vida muito distante daquela que ela havia sonhado. Mas é
corajosa para continuar vivendo com as escolhas que fez. Nao teve vergonha de
revelar sua alma, de se lancar num mundo desconhecido para buscar seus

objetivos. Porém, sofreu as consequéncias com suas desilusdes e suas perdas.

O encontro final entre Nina e Trepliov mostra o quanto os dois se
transformaram através das experiéncias que sofreram, o quanto suas vidas foram
profundamente alteradas. Durante toda a cena é possivel perceber os sintomas

dessas alteragdes na desordem dos pensamentos de Nina.
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NINA Meus cavalos estdao a minha espera, na porteira. Ndo me acompanhe, irei sozinha...

[Entre ldgrimas] Me dé um pouco de agua...
TREPLIOV [dd de beber a ela] Para onde vai agora?
NINA Para a cidade.

[Pausal]

NINA Irina Nikoldievna esta aqui?

TREPLIOV Esta... Na quinta-feira, titio ndo passou bem, nds telegrafamos para ela, pedindo que

viesse.

NINA Por que vocé disse que beijava a terra em que eu pisava? O certo seria me assassinar.
[Inclina-se sobre a mesa] Estou tdo esgotada! Quem me dera poder descansar... descansar!
[levanta a cabega] Eu sou uma gaivota... Ndo, ndo é isso. Eu sou uma atriz. E isto! (TCHEKHOV,

2010, p.106)

Todo esse esgotamento de sua vida atual é reflexo de seus desastres
pessoais e de sua experiéncia teatral nos ultimos dois anos. A situacao faz com
gue ela também reavalie sua vida anterior e perceba o quanto era alegre e pura.
Somente nesse momento o texto de Trepliov, antes dificil de compreender e
representar, faz sentido: suas palavras agora alcangam o peso da enorme solidao.
N3ao sé a soliddo de Nina, mas de cada personagem, por nao conseguir

{

compreender e se comunicar com o outro. “...Hd muitos milhares de anos nao

existe mais uma unica criatura viva sobre a terra...”

Existe em Nina a frustracao por ver seus sonhos se despedacarem diante de
seus olhos, acrescida da sensacdo de que o futuro nao lhe reserva melhores

perspectivas. Talvez viaje em vagbes de terceira classe pelo resto da vida. O
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embate com essa realidade tao distante daquela vislumbrada ainda lhe traz uma

consciéncia da passagem inexordvel do tempo “Eu mudei muito?”

No inicio de A Gaivota, Nina sonhava com a arte, vislumbrava a fama e o
reconhecimento. Nao lhe importava o preco a ser pago, pois a gléria compensaria
tudo. Porém, no quarto ato, apds vivenciar provacoes além do que ela mesma
imaginou, Nina compreende “que no nosso trabalho, representando no palco ou
escrevendo, o que importa ndo é a gldria, nGo é o esplendor, ndo é aquilo com que

eu tanto sonhava, mas sim a capacidade de suportar”. (TCHEKHOV, 2010, p.107)

O estudo mais aprofundado da obra evidenciou o que eu ja vislumbrava nas
minhas leituras apaixonadas: A Gaivota retrata a alma humana com uma ideia

que diz respeito a todos os tempos, transcende o local e reflete o universal.

Tchekhov constroi uma dramaturgia que ndo esta centrada em
acontecimentos, mas no movimento de alma das personagens. Percebe-se a
importancia do subtexto, que nos revela e expde aquilo que estda camuflado pelas

palavras. O que nao esta exposto exerce um apelo a imaginacao da plateia.

A trajetoéria de Nina é real e palpavel, com mudancas de estados de espirito
que podem ser traduzidas mais na construgao corporal do que com palavras. Por
isso a importancia de buscar entender as situacdes, as atmosferas, as
transformacdes presentes no texto. O objetivo é ter consciéncia de todo esse
material presente na obra para, no processo de criagao, procurar as diferentes

solugdes cénicas, experimentar as potencialidades do texto dramatico.

E importante ressaltar que o processo criativo, que terd um capitulo

dedicado ao assunto, nao sera submetido ao texto integral ou a ordem
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cronoldgica dos acontecimentos na peca, priorizando, assim, meu prisma sobre a

trajetoria da personagem.
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CAPITULO 3

O PROCESSO CRIATIVO

“NINA - Mas quer diger que vocé agora ji &
wm escritor... Vocé é wm escritor e ewy uwmar
atrig... Caomoy noy dois no- mesmo
turbilhdo...” (TCHEKHOV, 2010, p. 104)

Considerando a diversidade do fazer teatral, muitos sdo os percursos para
buscar novos caminhos de investigacao sobre o trabalho corporal para a criagao
da cena: algumas vezes, ajustam-se as possibilidades relacionadas as
necessidades do ator contemporaneo diante das novas proposicoes
dramaturgicas; outras, procura-se escapar da zona de conforto, que pode levar a
repeticdao das escolhas mais faceis e com garantia de um bom desempenho e
aceitacdo; e, constantemente, exploram-se as mais diversas necessidades de cada
encenacao. Assim, creio ser importante definir que o caminho escolhido para esta
pesquisa foi a pratica de principios da Técnica Klauss Vianna e o aprofundamento

no Processo Criativo, conforme proposta do Salao do Movimento.

Na pratica da Técnica Klauss Vianna, a tomada de consciéncia do
funcionamento corporal se da pelo conhecimento estrutural e detalhado do
corpo humano: consciéncia minuciosa de ossos e musculos em movimento. O que
se propde ndao é um treinamento intensivo que busque desenvolver habilidades
corpdreas, mas o conhecimento do soma, que considera o corpo uma totalidade,

estimulando a descoberta de padrdes proprios de movimentos, aumentando
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sensivelmente o repertdrio pela incorporacao e vivéncia de caminhos antes

inexplorados.

A experiéncia com os principios da Técnica Klauss Vianna leva o individuo a
liberar o corpo de suas limitagcdes pessoais, para que os impulsos se tornem
movimentos e ac¢des, talvez antes nao imaginados, descobertos a partir de
estimulos diversos e que, num momento de criacao, podem ser escolhidos para a
cena. A proposta é que o corpo nao se prenda a nenhum estilo formal, pois a
técnica ndo visa a uma Unica estética, mas abre caminho para o corpo inteligente,

disponivel para as mais diversas possibilidades expressivas.

“No caso da Técnica Klauss Vianna, o material de trabalho ndo é
constituido de movimentos pré-existentes, codificados, mas de
instrucdes destinadas a geracdo do movimento. Ndo temos propostas
prontas em forma de movimento, mas movimentos construidos ao
longo da experimentagdo, no tempo-espago, por processos de escolha

conscientes e inconscientes.” (NEVES, 2008 p.66)

O Processo Criativo do Salao do Movimento, conduzido por Jussara Miller,
propde vivenciar a cada més um tema corporal, em sala de aula e de ensaio, €, a
partir da exploracdao desse tema, criar uma composicao cénica. Cada tema
corporal trabalhado influencia a pesquisa de movimentos para a criacdo, e os
temas se influenciam mutuamente, gerando diversas possibilidades para a cena.
Para a vivéncia desses temas corporais, segue-se uma estrutura de
sistematizacao, que estd dividida, por uma questao didatica, em Processo Ludico e

Processo dos Vetores.
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Torna-se importante explicitar a minha participacao, como aluna, durante
alguns anos, nas aulas do curso regular do Salao do Movimento, antes de propor
esta pesquisa voltada para o processo de criagao. As descobertas ndao acontecem
da noite para o dia, e somente o exercicio constante leva a conscientizacdo das
escolhas. Nesse processo de vivéncia dos principios da Técnica Klauss Vianna em
aula, o aluno é estimulado a observar que a expressividade jd esta contida nos
movimentos conquistados a partir da experimentacdao de cada tema corporal. A
descoberta de novos padrdes de movimentos expressivos faz parte de todo o
processo das aulas. Porém, quando se coloca em situacao de Processo Criativo,
adquire-se a consciéncia de que o material trabalhado pode se tornar cénico, e
entao a visao e o aproveitamento de cada aula mudam de foco. Percebe-se que as
aulas funcionam como combustivel para o processo de criacao, e, varias vezes, o
trabalho em grupo proporciona estimulos para o que se vai criar individualmente.
Assim, nesse momento de criagao, em que 0s pensamentos, as sensa¢des e as
emocoOes estao voltados para o processo, de cada aula e de cada ensaio surgem

descobertas que confluem para o objetivo de criar as cenas.

Nesta pesquisa, toda minha vivéncia pessoal, com a pratica constante dos
principios da Técnica Klausss Vianna, é fundamental para definir um percurso
singular de escolhas, ndo se configurando aqui um simples processo aplicativo, no
qual os temas corporais sao aplicados quando convenientes ou se mostram
necessarios para uma solucgao cénica. A redescoberta do corpo e as modificagdes
profundas em sua estrutura, com a consciéncia de suas possibilidades e
potencialidades, abrem caminho para a apropriagao dos principios com o objetivo

de criar em cena.
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Alguns esclarecimentos e mais tantas outras questdes surgiram desse
Processo Criativo e da experiéncia didatica com os alunos, pois este estudo
académico deriva da minha pratica artistica e pedagdgica: além de experienciar a
Técnica Klauss Vianna no meu préprio corpo, também utilizo seus principios com
os alunos, nas aulas de teatro que ministro nos cursos regulares do Grupo de
Teatro Téspis de Campinas e em cursos livres em outros espacos, nos quais realizo
oficinas. Através do PED (Programa de Estagio Docente), tive a oportunidade de
atuar no ambiente do curso superior de Danca da Unicamp. As observagodes e
discussdes geradas a partir do meu percurso criativo influenciam minhas aulas,
que também necessitam de uma clareza didatica sobre os principios da Técnica
Klauss Vianna vivenciados no processo desta pesquisa. E possivel dizer que a
pesquisa sobre esse Processo Criativo e a pratica pedagodgica se fundem: Klauss
também desenvolvia grande parte de sua investigacao dentro da sala de aula.
Porém, o foco desta dissertacdo sao as questdes que envolvem a investigacao do

meu Processo Criativo.

Ao iniciar a escrita deste trabalho, observei que se ergueu uma dificuldade
para transporem-se as experiéncias vivenciadas no corpo para o texto
dissertativo. Assim como percebi que, partindo da minha vivéncia pessoal da
Técnica Klauss Vianna no Saldo do Movimento, torna-se inevitdvel minha

interpreta¢do como pesquisadora.

A proposta inicial desta pesquisa foi trabalhar as (des)construcdes corporais
da personagem Nina, do texto A Gaivota de A.P.Tchekhov, no percurso de sua
linha dramatica. Assim, tornou-se importante conhecer profundamente as

condicdes da personagem em cada momento de sua trajetdria, detalhar suas
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relacdes, acOes, reacdoes e impulsos gerados em cada instante. Este estudo
ressaltou a possibilidade de criar as diferentes (des)construcdes corporais que a
personagem apresenta no decorrer de sua vivéncia, ja que existe uma transi¢ao
significativa de um estilo de vida para outro. Definiu-se assim um rico material
para uma pesquisa na qual a exploracao dos temas corporais da Técnica Klauss
Vianna pudessem disponibilizar o corpo para gerar a expressao e a comunicagao

essenciais.

Somente a partir da experiéncia pratica, os objetivos da pesquisa foram
realmente se definindo, transformando-se e gerando outros questionamentos.
Iniciou-se com a composicao de cenas, a partir da experimentacao dos temas
corporais em constante dialogo com o texto dramatico. Durante o trabalho, por
vezes, ao visualizar um trecho da trajetdria de Nina, eu ja vislumbrava qual tema
corporal poderia ser explorado para construir aquela cena; em outros momentos,
o tema estudado e praticado em aula gerava descobertas corporais que podiam

potencializar outro instante cénico.

A partir dos improvisos surgiram movimentos inesperados que
despertaram sensagdes e emogdes, contribuindo para clarear o caminho para a
criacdo. Assim, composicdes corporais diferentes comecaram a expressar varias
situagdes, transformando em movimentos cada trecho da trajetdria da

personagem.

Diante das muitas possibilidades, tornou-se necessario realizar escolhas. De
forma natural e em consonancia com o material que surgia, comecei a utilizar
momentos da trajetdria de Nina para a concepc¢ao de diversas “atmosferas

corporais”, os estados emocionais que estdo presentes e envolvem as mais
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diferentes situacdes (BONFITTO, 2009, p.70), necessarios para comunicar as

transformacdes ocorridas no percurso da personagem.

Sob esse prisma, em certo momento do processo de criagdo, percebi que o
texto dramatico estava atuando como um estimulo para criar, a partir da minha
visdo e da minha bagagem de experiéncias pessoais, a trajetdria da personagem
Nina. Iniciei a utilizacdo do texto como partida para a criacdo de imagens
corporais, e, apods algum tempo de experimentacdes praticas, compreendi que
tinha uma coreografia da personagem, na qual o desenho corporal suprimia
grande parte do texto falado como principal acesso a comunicac¢do. A partir de
entao, a trajetdria de Nina passou a ser explorada em forma de movimentos,
acOes, danca, na qual o importante ndao era somente tornar-se ciente das
estruturas corporais e de seus impulsos para a criagao, mas também aperceber-se
das atitudes internas e das sensa¢des produzidas pelos movimentos criados.
Assim, o experimento cénico que derivou desse processo reflete minha formacao
como atriz e as possibilidades do corpo que danca geradas pela Técnica Klauss
Vianna. Vale ressaltar que o objetivo da pesquisa ndao é propor uma definicao,

mas deixar fluir o espaco “entre” o teatro e a danca.

Durante todo o percurso criativo, descobertas imprevistas se concretizam
ao mesmo tempo em que muitas ilusdes sao desmanchadas. O fato de escrever
sobre um Processo Criativo em andamento, no qual eu me observo e me fago
observar, € muito interessante porque os acontecimentos estdo frescos na
memoria do corpo, transformam-se a cada momento e compdem todo o material

de pesquisa. Entretanto, torna-se mais dificil escolher o que é importante
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registrar como pesquisa, o que realmente é importante para quem |é e como

transmitir as descobertas verdadeiramente interessantes de forma clara.

A opcgdo ndo é tratar da descricao detalhada de uma experiéncia particular,
mas refletir sobre questdes a esse respeito. Se em um primeiro momento da
pesquisa detalhei e descrevi cada cena criada a partir da relacdo do texto
dramatico com os temas corporais, hoje, com a amplitude que adquiriu esse
processo de criagdo, proponho pingar alguns momentos importantes em que os
temas corporais dialogaram com a trajetéria da personagem presente no texto,
impulsionando a criagcao. Torna-se possivel acompanhar o percurso que me leva a
vislumbrar uma metodologia de aplicacao de principios da Técnica Klauss Vianna
para o trabalho do ator, afinando seu corpo consciente de suas estruturas,
ampliando seus horizontes perceptivos e aprimorando sua sensibilidade, na busca
de autonomia e dominio do seu processo de criagao, propondo uma originalidade

do olhar sobre a técnica.

“Essas influéncias e confluéncias foram dando continuidade a pesquisa
iniciada pelos Vianna, numa postura de contribuicdo e aplicagcdo de
principios colocados em a¢do com a liberdade de exercer o trabalho de
origem com a originalidade inerente a cada pesquisador.” (MILLER,

2010, p.10)

E importante esclarecer as contribuicdes fundamentais para esta pesquisa:
esse Processo Criativo teve a orientacdo da Profa. Dra. Jussara Miller, e contou

com o “olhar de fora”, em grande parte do percurso, de Christian Schlosser?, que

3 Ator, diretor, professor de teatro e coordenador do Ponto de Cultura Téspis. E graduado em Artes Cénicas

pela Universidade Estadual de Campinas/SP — UNICAMP.
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direcionou ndo sé a construcao das cenas, mas principalmente a composicao final

do experimento cénico realizado.

Com a sistematizacdo, foram estruturados diversos temas corporais para
efetivar os principios de Klauss Vianna. No processo ludico, o corpo é despertado,
desbloqueado, gerando a transformacao dos padrdes de movimento. Na segunda
etapa, acontece o aprofundamento do processo dos vetores, quando sao
trabalhadas as direcdes 6sseas. O processo criativo é resultado da vivéncia dessas

etapas.
PROCESS® LUDICO*

O processo ludico, que é a etapa inicial dos estudos da Técnica Klauss
Vianna, propde o acordar do corpo para que se possa iniciar a relagdo com os
diversos estimulos e necessidades: cada tema corporal trabalhado acrescenta
novas possibilidades que transformam os padrdes de movimento. Nesse estagio,
sao abordados sete tépicos corporais, que estabelecem um jogo de inter-relagdes
com todos eles: presenca, articulagdes, peso, apoios, resisténcia, oposicoes, eixo
global. Todo esse processo é permeado por incitacdes para que seja possivel
(re)conhecer e disponibilizar o préprio corpo, observando que as diferentes
qualidades expressivas dos movimentos partem de caminhos muito claros e

conscientes.

A exploragdo dirigida de cada tema corporal, encaminhada de maneira

[udica, como um jogo de experimentagdes, estimula o individuo a perceber as

* Cada tema corporal estd minuciosamente especificado no livro A Escuta do corpo: sistematizagéio da Técnica

Klauss Vianna. Ed. Summus, 2007.
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informacgdes vindas do corpo, ouvindo-as, respeitando-as e reagindo segundo
suas manifestacdes. Os sentidos vao sendo trabalhados, despertando a atencao

para as sensacdes decorrentes de cada movimento.

Presenca

O tema presen¢a direciona o olhar para dentro, atento aos movimentos
internos do corpo, assim como o olhar para fora, aberto aos estimulos fornecidos
pelo ambiente, despertando trés niveis de atencao - o préprio corpo, o corpo em
relacdao ao espaco e o corpo em relacdo ao outro - e tornando sensivel a relacao
com os sons, com os diferentes contatos, os cheiros, as cores, as variacdes de luz
e de temperatura. PropOe-se acordar os sentidos e, assim, experimentarem-se
novos movimentos que partem naturalmente de novos estimulos, acessando a
relacdo com o corpo no momento presente. Possibilita-se, constantemente, o
acesso a informagdes novas, despertando um corpo atento e consciente de suas
transformacdes. Cultiva-se um permanente estado de auto-observagao, que sera
importante durante a exploragdo de todos os outros temas corporais. E possivel
permanecer centrado em si mesmo, mas, ao mesmo tempo, participante ativo de
tudo que esta ao redor, construindo um estado de prontidao essencial para ativar

0 corpo presente no momento da cena.

“E um estado em que nos colocamos abertos para produzir solucées de
movimento imediatamente decorrentes do que percebemos acontecer

em nosso corpo e a nossa volta.” (NEVES, 2008, p.91)

Para iniciar a abordagem do processo criativo, proponho o momento ja

estudado no capitulo anterior, em que Nina irrompe na cena, carregada de uma
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histéria cheia de conflitos, ainda desconhecida pelo publico. Teve que sair
escondida de casa para fazer uma coisa que nao deveria ser feita. Aproveitei os
estimulos do tépico corporal presenga para criar o primeiro momento de habitar
toda a cena através dos deslocamentos em diferentes velocidades, construindo e
definindo o espaco de atuacdo, e também para ativar os sentidos em relacdo ao
proprio corpo, ao espaco e ao publico, direcionando o primeiro didlogo. Dessa
forma, aproveitei para buscar o inicio da comunicacdao com o publico, ja que é

minha chegada ao palco assim como é o inicio da trajetdria de Nina na peca:

TREPLIOV [pondo-se a ouvir com atengdo] Ougo passos... [Abraga o tio.] Nao posso viver sem ela... Até
o0 som dos seus passos € bonito... Fico louco de felicidade. [Vai as pressas ao encontro de Nina

Zariétchnaia, que entra.] Feiticeira, meu sonho...
NINA [emocionada.] Na&o cheguei atrasada... Sei que ndo estou atrasada, estou?
TREPLIOV [beijando as mdos dela]l Nao, ndo, ndo...

NINA Fiquei agitada o dia inteiro, senti tanto medo! Tive medo de que papai ndo me deixasse vir... Mas
ele saiu com minha madrasta. O céu esta vermelho, a lua ja estd comeg¢ando a subir e eu fiz meu cavalo

correr e correr tanto! [Ri] Mas estou contente. [Aperta com for¢a a méo de Sorin]
SORIN [Ri] Seus olhinhos parecem ter chorado... Ora, ora! Isso ndo é bom!

NINA Nao foi nada... Vejam, estou até sem félego. Tenho de voltar daqui a meia hora, precisamos nos
apressar. Nao posso, nao posso, ndao me detenham, pelo amor de Deus. Papai ndo sabe que estou aqui.

(TCHEKHOV, 2010, pp. 16-17)

Ainda nesse trecho, a sensacdao do contado dos pés no chao despertou um
impulso muito forte para os deslocamentos, por isso, depois, revisitei-o para
aplicar o primeiro e o segundo vetores, metatarso e calcaneo, no momento em

gue ha uma corrida, assim como em varios momentos a aplicacdo dos

58



direcionamentos dsseos gerou outras possibilidades de movimentacdao dentro
dessa mesma composicdo cénica, criada a partir do tdpico presenca. O
detalhamento das direcdes dsseas sera estudado mais adiante, no processo dos

vetores.

Articulagoes

Seguindo a proposta didatica da sistematizacao da Técnica Klauss Vianna no
Salao do Movimento, o segundo tema corporal estudado refere-se ao
reconhecimento das articulacbes e a exploracdo das possibilidades de
movimentos articulares em diversas situacdes no espaco. As articulagdes sao
identificadas e localizadas no corpo, sendo possivel percebé-las como encontros
0sseos, com o objetivo de ganhar espa¢o e liberdade de movimento. Com a
atencao voltada para cada articulagcdo, pode-se realizar o estudo de seus
movimentos isoladamente. Esse trabalho, que visa a exploracdo de movimentos
de uma articulagao especifica enquanto as demais permanecem em repouso, é
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nomeado movimento parcial. Em um momento seguinte, é possivel explorar o
movimento total, no qual se estudam as diversas articulacdes de maneira

simultanea, participando em diferentes possibilidades de movimentos.

Percebe-se que, por meio de improvisa¢cdes direcionadas, os espagos
articulares vao se ampliando, as tensdes vao se diluindo, e o vocabulario corporal
vai enriquecendo, surgindo da consciéncia do encontro de cada uma das
dobradicas do corpo, da experimentacao da flexibilidade dos metatarsos,
tornozelos, joelhos, coxofemoral, Umero-escapular, cotovelos, vértebras
lombares, dorsais, cervicais: enfim, de cada articulacao eleita. Cada parte pode
ser estimulada de maneira isolada e causa um reverberar no resto do corpo,
assim como é possivel trabalhar varias articulagcdes simultaneamente, gerando

uma maleabilidade e propondo o controle de diversos focos de movimento.

“Ao trabalhar parcialmente as articulacGes, torna-se possivel recuperar a
totalidade do corpo, mediante a experiéncia dos movimentos parcial e
total, com a compreensdo das possibilidades de movimento das
articulagdes: flexdao, extensdo, adugdo (aproximacdo do plano mediano
do corpo), abducdo (afastamento do plano mediano do corpo), rotagdo
interna (medial) e rotagdo externa (lateral), que permitem o desbloqueio
das tensdes musculares que podem limitar o movimento.” (MILLER,

2007, p.56)

Das inumeras possibilidades de movimentos geradas a partir do estudo
corporal desse tema, escolhi como exemplo a sequéncia que evocou a imagem de
uma queda, vislumbrando uma (des)construcao corporal para 0 momento em
que Nina comeca a repetir “Eu sou uma gaivota”, entrecortando sua fala, ja no

caminho final do texto de Tchekhov. Nado hd a preocupacao com uma ordem
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cronoldgica para a exploracdo do texto dramdtico: a proposta definida neste

trabalho é utilizar o tecido narrativo como inspiracao para o processo de criacao.

NINA Por que vocé disse que beijava a terra em que eu pisava? O certo seria me assassinar. [Inclina-se
sobre a mesa] Estou tdo esgotada! Quem me dera poder descansar... descansar! [Levanta a cabega.] Eu
sou uma gaivota... N3o, ndo é isso. Eu sou uma atriz. E isto! [Ouve o riso de Arkddina e de Trigérin, pde-
se a escuta, em seguida corre até a porta da esquerda e olha pelo buraco da fechadura] Ele também esta
aqui... [Volta para perto de Trepliov] Ora... Ndo é nada... Sim... Ele ndo acreditava no teatro, sempre ria
dos meus sonhos, e assim, pouco a pouco, eu também fui deixando de acreditar e cai num desanimo... E
entdo vieram as aflicdes do amor, os ciimes, os receios incessantes com o bebé... Eu me tornei
mesquinha, futil, representava de forma leviana... Ndo sabia o que fazer com as maos, nao sabia como
me postar no palco, ndo dominava a minha voz. Vocé nem pode imaginar o que é isso, um ator perceber
que esta representando pessimamente. Eu sou uma gaivota. Ndo, ndo é isso... Lembra que vocé matou
uma gaivota com um tiro? Um homem chegou por acaso, viu uma gaivota e, por pura falta do que fazer,

matou a gaivota... O tema para um pequeno conto. Mas ndo € isso... (TCHEKHOV, 2010, pp. 106-107)

E o momento do texto em que, a partir de uma concepgdo pessoal, a
personagem pode desencadear a imagem de desmontar, quebrar em partes e,
logo em seguida, tentar se recompor por partes. Foi possivel, nessa ideia de
desmontar, aplicar o movimento parcial de algumas articulacbes que se
desenvolve em movimento total quando repetido em outra velocidade. Logo em
seguida, veremos que essa composicao cénica, essa “queda” de Nina, sera
entrelacada com a composicao criada a partir do tépico corporal peso, reforcando

uma imagem desestruturada para o final da trajetdria da personagem.

Gostaria de colocar em evidéncia outro momento em que a consciéncia das
articulagdes contribuiu para a criagcdao, porém com a utilizagdo inversa ao objetivo
de ampliar os espagos articulares. Partindo de improvisa¢gdes sobre a relagao,

também ja exposta no capitulo anterior, de adoracdo de Nina por Arkadina, a atriz
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famosa que um dia ela deseja ser, surgiu uma proposta de cena em que Nina
comec¢a a moldar o seu corpo como um espelho do corpo de Arkadina. Para a
criagdao desse corpo distorcido, utilizei-me do movimento de cada articulagao
elegida, porém trabalhei um caminho inverso, propondo uma diminuicao
consciente do espaco de algumas dobradicas do corpo: joelhos superesticados,
reduzindo sua flexibilizacao e influenciando diretamente o modo de caminhar;
bacia fora do eixo, espremendo o espaco entre as vértebras lombares; osso
externo projetado para frente, diminuindo o espaco entre as vértebras dorsais
etc. Foi possivel construir corporalmente uma imagem deformada, que buscou
refletir como Nina gostaria de se transformar em Arkdadina. Utilizei-me desse
exemplo porque ele mostra que um mesmo tema corporal pode propor inumeros
caminhos criativos, ampliar as possibilidades de organiza¢des cénicas, e direcionar

o ator a escolha do que lhe convém para sua criacao.
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Peso

A sensibilizacao corporal é constante no processo ludico, e, no decorrer do
percurso, € possivel perceber que as diferentes qualidades expressivas dos
movimentos realmente sao consequéncia do trabalho com a Técnica Klauss
Vianna. Para isso, a atencao ao corpo tem que ser intensa. Através da experiéncia
pessoal com a noc¢ao do peso real de algumas partes do corpo, e a percep¢ao do
peso do corpo do outro como referéncia para perceber o peso do meu proprio

corpo, consegui acionar diferentes variacdes de tonicidade da musculatura.

Observei a possibilidade de movimentos mais soltos, conquistados em
didlogo com liberdade nos espacos articulares, e percebi que a consciéncia da
soltura das articulacbes é muito importante para experienciar a soltura do peso
corporal; em outros momentos, experimentei movimentos sustentados,
respeitando o grau de tonus muscular necessario para sua realizagao, sem gasto
inutil de energia, proporcionando maior precisao em cada gesto; e ainda percebi
as possibilidades de impulsos que levaram para o deslocamento no espaco.
Assim, tornou-se possivel experienciar a fluéncia, o fluxo e o impulso dos
movimentos a partir do trabalho corporal com o tema peso, trazendo uma
percepc¢ao nao sé da ossatura, mas, através da consciéncia da dosagem do ténus
corporal, ressaltando a presenca de toda a musculatura envolvida em cada

movimento.

A sequéncia de movimentos selecionada a partir do estudo desse tema
corporal completou a proposta da composicdo cénica que surgiu do tema
articulag¢des, pois a “queda” ja citada se inicia com a sustentacdao do peso, e se

transforma bruscamente com a soltura do peso do corpo para o chao, passando
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por momentos de fluéncia até chegar a repeticdo dos movimentos numa
velocidade maior que gera, enfim, o impulso para os giros, transformando a
qualidade de tonus da queda e da recomposicao. A sequéncia surgiu do tema
articulagbes e ganhou “colorido” ao ser repetida consciente das possiveis
variacOes da tonicidade da musculatura despertadas com o tema peso, gerando,
claramente, nesse percurso de criacdo, a ja citada inter-relacdo dos temas

corporais que acontece a todo momento.

A proposta nessa sequéncia é evocar, sem a necessidade de utilizar o texto
falado, o descontrole dos pensamentos que surgem nesse momento final da
trajetoria de Nina, complementando o texto ja utilizado como inspiracao para
criar a sequéncia do tema articulagdes. E possivel exemplificar com algumas
frases: “Eu tinha medo de que vocé estivesse com odio de mim; “Jd fazia dois anos
que eu ndo chorava”; “Caimos nds dois no mesmo turbilhGo”; “Ele também estad
aqui”; “Quando eu me tornar uma grande atriz, venha me ver”. Como
consequéncia desses movimentos, no final da composicao cénica, visualiza-se
uma imagem desestruturada de Nina, que surge da ultima queda e recomposicao,

e que indaga “Mudei muito?” (TCHEKHOV, 2010, p.103, 104, 106, 107)
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Apoios

O trabalho com o tema corporal apoios incitou a exploragdao das
possibilidades de apoios concretos do corpo no chao, nos objetos sobre os quais o
corpo se apoia, no corpo do outro e no préprio corpo; também chamou a ateng¢ao
para os apoios mais sutis, perceptivos, do corpo em relagdao ao espaco, e ainda o
apoio do olhar. Despertou a consciéncia de como esses apoios sao fundamentais
para as transicdes entre os movimentos. O estudo estimulou a percepc¢ao da
diferenca entre o apoio passivo e o apoio ativo, presente tanto na expressividade

dos movimentos quanto na sustentacao de determinadas posturas.

u - . . ~
Quando utilizamos os apoios passivamente, sem nenhuma pressao na

superficie de contato, o chamamos de apoio passivo. Quando, por outro
lado, pressionamos — ou afundamos — a superficie de contato ativando
a musculatura, transformamos o apoio passivo em apoio ativo, um
estado de alerta muscular de acordo com a acdo.” (MILLER, 2007, pp.

67-68)
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E possivel perceber que a pratica do apoio ativo necessita da utilizacdo de
um toénus muscular adequado, j& explorado no tema corporal peso, que
proporciona a sensa¢ao de que o corpo cresce e se amplia do interior para o
exterior, gerando uma dilatacdao corporal que influencia a expressividade dos

movimentos.

No estudo desse tema, o individuo é estimulado a explorar os mais diversos
apoios, gerando inumeras possibilidades de transicdes de movimentos, antes nem
imaginadas pelo grau de dificuldade, inclusive com apoios precarios com a

sustentacao de posturas corporais instaveis.

A rigueza de nuances expressivas que surgiu do tema apoios evocou a ideia
de Nina imaginando como as outras personagens poderiam estar comentando,
até mesmo fazendo fofocas mesquinhas, sobre a vida que ela estava levando em
Moscou. Essa proposta de cena foi criada em consonancia com um trecho do
guarto ato da peca A Gaivota, no qual temos informacgdes sobre o que aconteceu
com a personagem através da conversa entre Dorn e Trepliov. Nesse momento do
texto de Tchekhov, somente os dois personagens conversam sobre Nina, porém,
ao imaginar a personagem visualizando diferentes pessoas interessadas em sua
vida, e construir cada fala propondo diferentes apoios corporais, utilizo-me da
liberdade criativa de usar o texto como impulso para a a¢do. O trecho citado esta
descrito a seguir, porém, assim como os anteriores, nao foi utilizado

integralmente na cena criada.
DORN Por falar nisso, por onde anda a senhorita Zariétchnaia? Como vai ela?
TREPLIOV Deve estar bem.

DORN Ouvi dizer que levava uma vida um tanto fora do comum. E verdade?
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TREPLIOV Essa, doutor, é uma longa histdria.

DORN Pois faca um resumo. [ Pausa]

TREPLIOV Ela fugiu de casa e foi viver com Trigdrin. O senhor sabia disso?
DORN Sabia.

TREPLIOV Ela teve um filho. A crianca morreu. Trigdrin se cansou dela e voltou para os seus amores de
antes, como ja era de esperar. Alids, ele nunca abandonou seus antigos amores e, como nao tem
nenhum carater, sempre conseguiu dar um jeitinho para estar dos dois lados. Até onde posso avaliar,

por tudo o que soube, a vida particular de Nina foi um redundante fracasso.
DORN Mas... e o teatro?

TREPLEV Pior ainda, ao que parece. Ela estreou num teatro pequeno, em uma estacdo de veraneio nos
arredores de Moscou, e depois seguiu para o campo. Eu nunca a perdia de vista e, por algum tempo,
onde quer que ela estivesse, eu também estaria. Ela sempre era escalada para papéis importantes, mas
representava de forma tosca, com mau gosto, aos berros e com gestos bruscos. Em alguns momentos,
erguia a voz com talento, morria com talento, mas eram sé alguns momentos. (TCHEKHOV, 2010, pp.91-

92)

Num momento posterior do texto, quando Nina entra em cena nesse ato
final, ja sabemos tudo o que aconteceu com ela, pois o autor nos explicou através
da acdo indireta, quando a acdo principal ocorre fora do palco. Por isso, sua
entrada em cena no momento final, mais uma vez, carrega sua vida pregressa.
Vale lembrar que parte da cena final da trajetéria de Nina surgiu das

experimenta¢des com os temas corporais articulagdes e peso.
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Resisténcia

A investigacdo dos movimentos a partir do tema corporal resisténcia
propde a utilizacdo da forca muscular, de um tonus corporal elevado tanto na

pausa quanto no movimento, ao mesmo tempo em que se tem a consciéncia para
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respeitar e ampliar espacos articulares. Observa-se mais limpeza e precisao do

movimento, possibilitando uma abordagem muito produtiva para a cena teatral.
“Trabalhamos as musculaturas agonista e antagonista, criando, assim,
uma forga de resisténcia, resultando num movimento mais denso e mais
amplificado, que da a caracteristica do corpo cénico, com tonus

muscular elevado, diferenciado do tonus cotidiano.” (MILLER, 2007, pp.

69-70)

Neste estudo, a associacao do apoio passivo-ativo com a exploracdao do
tema resisténcia é fundamental para a sensacdo de amplitude e
tridimensionalidade do corpo, e também para o dominio dos movimentos, que
ganham outra qualidade expressiva. Aumenta-se o tonus muscular com o intuito
de acordar a musculatura do corpo inteiro, e assim constroi-se uma atencao
corporal a cada momento, a cada minimo movimento, gerando uma prontidao

para a cena.

Apesar de os temas corporais, num primeiro momento, terem sido
explorados na ordem sugerida pela sistematizacao de Jussara Miller, creio ser
importante reforcar que a criagdo nao seguiu uma cronologia ldgica, esteve em
permanente processo de avangos, retrocessos, aceitacdes e descartes de
procedimentos criativos. As cenas foram construidas durante toda esta pesquisa,
por mais de dois anos, sendo inevitaveis as progressdes e recuos, saidas e

retornos, composicao e decomposicao de sequéncias.

“

. poder-se-ia dizer que o movimento criativo é a convivéncia de
mundos possiveis. O artista vai levando hipdteses e testando-as
permanentemente. Como consequéncia, ha, em muitos momentos,

diferentes possibilidades de obra habitando o mesmo teto. Convive-se
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com possiveis obras: criagdes em permanente processo.” (SALLES, 2009,

p.29)

Considerando esse percurso criativo, o tema corporal resisténcia foi
trabalhado com precisdao na cena somente quando, em um momento posterior do
trabalho, revisitei a experimentac¢ao pratica dos seus principios. Foi justamente no
momento em que, a partir de diversas exploracdes, percebi que a utilizacao do
tbnus muscular elevado, em movimentos lentos, despertava sensacdes muito

fortes que poderiam ser compativeis com alguns momentos da trajetdria de Nina.

Explicitarei dois desses momentos. Um deles esta relacionado ao primeiro
encontro de Nina com Trigdrin, o escritor que a atraia mesmo antes de conhecé-
lo, pois imaginava para ele uma vida de sucesso e reconhecimento, que supunha
ser glamourosa. A ideia de que a personagem nesse momento pudesse estar
encabulada, ao mesmo tempo encantada, ja gerava um ténus corporal elevado,
gue foi potencializado em dialogo com o tema resisténcia, possibilitando a “vida”
até mesmo dos movimentos mais internos, construindo uma expressividade que

eu supunha necessaria para a cena.

NINA Ah, muito prazer... [Encabulada] Leio sempre o que o senhor escreve... (TCHEKHOV, 2010, p.28)




Outro momento de tensdo para Nina, em que a integracdao das impressoes
do texto dramatico com as sensacdes geradas pelos movimentos densos ajudou a
construir uma composicao corporal muito interessante, acontece quando a
personagem esta determinada a seguir a carreira de atriz, a deixar seu pai e a
abandonar tudo para comecar uma vida nova. Ela toma a decisdo irrevogdvel de

partir para Moscou e vai comunicar a Trigdrin.

NINA ... tomei uma decisdo irrevogavel, minha sorte estd lancada, vou seguir a carreira de atriz.
Amanh3, ja ndo estarei mais aqui, vou deixar meu pai, vou abandonar tudo e comecar uma vida nova...

Vou partir para Moscou, assim como o senhor. Nos nos veremos por la. (TCHEKHOV, 2010, pp.78-79)

Oposicoes

No estudo do tema corporal resisténcia, o trabalho com as oposicoes
corporais ja esta muito presente, complementando a proposta de ampliacao dos
espacos articulares. Porém, se o trabalho de resisténcia estimula a consciéncia

dos musculos, com a utilizacdo da forca muscular, o estudo das oposicées
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desperta a atencdao aos 0ssos, sensibilizando o corpo para a consciéncia dos
direcionamentos dsseos. H4 um estimulo para a possibilidade de direcionar os
0ssos sutilmente, de acordo com o movimento a ser explorado, acionando
musculaturas especificas, incitando, assim, o caminho para o processo dos

vetores, conforme trataremos em um préximo momento.

Na pratica, observei que, a principio, existe mais facilidade de compreensao
das oposigées com o corpo em pausa e na postura ereta, sendo possivel examinar
com clareza a oposicdo entre sacro e cranio; entre as escapulas; entre cranio e
escapulas... Porém, a proposta é, durante a exploracdo dos movimentos, lidar
com a dificuldade de perceber as oposicées nas mais diferentes situacdes de

transferéncia do corpo.

Assim como o trabalho de oposicbes corporais permeia todo o trabalho da
Técnica Klauss Vianna, o tema corporal oposicbes esta presente em diversos
momentos desse processo criativo, visando a uma expansao corporal que surge a

partir dos espacos nas articulacdes e se projeta para o exterior.

Porém, coloco em evidéncia um aprofundamento no qual esse tema se
destacou, construindo oposicdes ndo somente no meu corpo, mas entre os
personagens Nina e Trepliov. Escolhi o momento muito significativo em que
Trepliov deposita uma gaivota morta aos pés de Nina, que decide abandonar essa

relagdao nao mais compreendida.

TREPLIOV Hoje, cometi a infamia de matar essa gaivota. Eu a deponho aos seus pés.
NINA Mas o que deu no senhor? [Ergue a gaivota e olha para ela]
TREPLIOV [apds uma pausa)l Em breve, desse mesmo modo, eu vou me matar.
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NINA Nao estou reconhecendo o senhor.

TREPLIOV Sim, depois que eu mesmo deixei de reconhecé-la. Vocé mudou com relagdo a mim. O seu

olhar ficou frio, minha presenca a constrange.

NINA Ultimamente, o senhor se irrita a toa, se expressa de um modo totalmente incompreensivel,
como se usasse simbolos. Veja aqui esta gaivota, também deve ser um simbolo, ao que parece, mas me
desculpe, eu ndo entendo... [Pde a gaivota sobre o banco] Sou simples demais para compreender o

senhor. (TCHEKHOV, 2010, pp.48-49)

Para amplificar a rejeicao que ela sente por Trepliov, encontrei no tema
oposicdes um caminho que pudesse deixar claro, corporal e espacialmente, que a

personagem se distancia de uma pessoa que nao faz mais parte de sua vida.

Eixo global

O estudo realizado com o tema corporal eixo global propde explorar o
corpo em sua totalidade, observando a inter-relacdo de todas as suas partes.

Sugere uma atencdo especial a coluna vertebral, com a exploracao tanto da

73



sustentacdo quanto da sua flexibilizacdao, ja que o eixo pode ser deslocado de
diversas maneiras a partir da consciéncia do alinhamento das trés esferas

corporais: bacia, caixa toracica e cranio.

“A coluna vertebral € um meio de unido entre a bacia, a caixa toracica e
a cabeca. Para trabalhar bem essa unido, é preciso explorar tanto a
sustentacdo quanto a flexibilizagcdo da coluna. Estudamos a importancia
do encaixe da bacia, relacionando-a com a posi¢do da caixa toracica e da
cabeca, e, com base nesse alinhamento, exploramos a independéncia

dos membros.” (MILLER, 2007, p.74)

As experimentacdes a partir desse tema produziram uma danca leve e
alegre, com deslocamentos de eixo gerando posturas variadas e diversos
equilibrios instaveis, também explorando movimentos da coluna vertebral e
revelando a independéncia de bragos e pernas. Encaminhei o uso dessa qualidade
expressiva dos movimentos para potencializar o momento de éxtase de Nina em
sua relacdo inicial com Trigdrin, aumentando ainda mais a oposicdo de sua

relacdao distante de Trepliov. Essa proposta integrou o texto falado com os
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movimentos e transformou ambos: os movimentos ganharam mais fluidez e as

palavras mais vitalidade, expressando as sensa¢des presentes nesse momento.

O tema eixo global é o final do processo ludico, momento do percurso em
que o corpo torna-se presente e equilibrado, e é possivel observar uma mudanca
significativa na qualidade expressiva e na diversidade de movimentos
descobertos, que deixam de ser repetitivos e despertam a percep¢ao para outros
caminhos. Observa-se uma recapitulacao de tudo o que foi estudado para, com o
corpo agora preparado, detalhar os vetores de forca do corpo, que, na verdade, ja

estao sendo ativados, mas sem serem focados ou nomeados.

“Ao final do Processo Ludico, percebemos um corpo consciente de si, do
espaco e do outro, que pode jogar com todas as informacdes que produz
e recebe, tanto num nivel macroscépico quanto num nivel mais sutil,
onde estas relagbes se ddo de outras formas, transformando-se

constantemente.” (AMARAL, 2009, p.45)

E possivel dizer que o ator que se propde estudar a Técnica Klauss Vianna,
nesse momento do processo, percebe que tem dominio sobre o que faz, sobre
sua criacao. Ele tem a capacidade cinestésica mais desenvolvida, com toda a
percepc¢ao agucada, justamente porque esta todo “presente” e tem a consciéncia
minuciosa dos caminhos dos movimentos gerados pelos temas corporais. A
consciéncia citada aqui estd relacionada a experiéncia do corpo em movimento

no momento presente.

z

E interessante ressaltar que alguns temas corporais aqui relacionados
podem ser encontrados em outros estudos e com outras nomenclaturas. O que se

propde é perceber as particularidades dessa sistematizagdo e da exploragao
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desses principios da Técnica Klauss Vianna, que se encaminha agora para um

estudo mais detalhado das direcdes dsseas.

PROCESSO DOS VETORES - DIRECOES OSSEAS

Aprofundar: esse é o verbo que pode definir o processo dos vetores. A
pesquisa pratica de diregdes dsseas, que se inicia pelos pés e finaliza-se no cranio,
conduz a observacao das reacdes que reverberam no corpo todo. Os 0ss0s sao
mantidos em posicao e movimentados pelos musculos, assim como podemos
direcionar sutilmente os ossos e acionar os musculos. Pode-se executar
movimentos a partir do direcionamento de um o0sso, ou de 0ssos, percebendo
que vetores sao utilizados como alavancas para o movimento.

“Os vetores de forga tém suas respectivas fun¢des, ou seja, cada direcdo
Ossea aciona musculaturas especificas, funcionando como alavancas
dsseas numa acao organizada que dirige e determina o movimento.”
(MILLER, 2007, pp. 75-76)

O trabalho com o processo dos vetores exige anteriormente a sensibilizacao
do corpo, conquistada com o processo ludico. Pode-se dizer que é um
refinamento do trabalho que ja esta sendo realizado. S3ao oito vetores de forga
distribuidos ao longo do corpo, estando todos eles inter-relacionados,
reverberando no corpo inteiro: metatarso, calcaneo, pubis, sacro, escapulas,

cotovelos, metacarpo, sétima vértebra cervical.

No percurso deste estudo, torna-se claro que os direcionamentos 6sseos

ndo sao regras rigidas e que os vetores atuam como facilitadores e amplificadores
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do movimento. Se, para uma pesquisa didatica, em um primeiro momento, sao
acionados isoladamente, posteriormente, é possivel trabalhar a relacdo entre

eles, despertando uma redescoberta sensivel e profunda do corpo.

Assim como a partir do processo ludico é possivel realizar novas
descobertas corporais e expressivas, a execugdo dos direcionamentos dsseos gera
a ativacdo de diferentes musculaturas, muitas vezes ainda nao trabalhadas de
forma consciente. O contato profundo com a estrutura corporal pode tornar-se
trampolim para se ir além do meramente fisico, devido as sensagdes, as emoc¢des,
as imagens, as memorias e aos sentimentos despertados pela ativacao de cadeias
musculares especificas. E possivel observar que essa consciéncia das sutilezas
estruturais do corpo conduz a sustentacao do momento cénico com organicidade,
para que ele ndo se torne rigido, sem vida.

“... pois diferentes direcionamentos ésseos levam ao uso de diferentes

cadeias musculares e, consequentemente, a diferentes emocgdes,

sensacoes, etc.” (MILLER, 2007, p.105)

A pratica dos direcionamentos dsseos foge do que poderia se tornar rigido
ou mecanico, pois propde que cada corpo descubra o caminho do seu melhor
encaixe. Torna possivel revelar ao ator o dominio refinado das estruturas do
movimento e mostrar as possibilidades infinitas de potencializar o processo
criativo, o tempo todo em sintonia com as minimas sensag¢des vindas dos

movimentos.

O trabalho com as direcdes dsseas esta presente em todo o experimento
cénico derivado desse processo criativo. Podemos pincar alguns momentos em

que os vetores funcionaram como impulso para a criacdo e outros nos quais
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atuaram como refinamento e afirmagdao de momentos cénicos, numa constante
relacdo de interdependéncia com os temas corporais, gerando continuas
alteracdes. Vale lembrar que, por questdes didaticas, cada vetor é estudado

separadamente, porém proponho algumas atuagdes em conjunto.

Metatarso e calcdneo

O metatarso consiste em cinco 0ssos metatarsicos localizados no pé. O
primeiro metatarso, o quinto metatarso e o calcdneo compdem os trés pontos de

apoio, o “triangulo do pé”, que proporciona a base mais segura para o corpo.

“O primeiro vetor de forca é ativado com o mesmo principio que foi
estudado no tdpico “apoio ativo”, com a aplicacdo da pressdo do
metatarso em direcdo ao solo, empurrando o chdo e, como forca-
reacdo ou consequéncia desse vetor, os trés arcos que sustentam o pé
evidenciam-se, ampliando-se em sentido oposto ao chao, auxiliando
tanto na locomog¢do e na impulsdo, como no suporte de pesos que

servem como amortecedores.” (MILLER, 2007, p. 78)

O trecho coreografico criado a partir do tema corporal presen¢a foi
revisitado e percebi que houve um aperfeicoamento e uma clareza na qualidade
dos movimentos ao aplicar os vetores. O primeiro e o segundo vetores, metatarso
e calcdneo, foram direcionados para potencializar o uso dos pés na corrida, no
momento em que Nina foge de casa para apresentar a peca de Trepliov. A
ativacao desses vetores afirmou a expressividade necessaria para o momento. O
foco no trabalho dos pés, principalmente nos metatarsos, foi fundamental para,
conscientemente, impulsionar os deslocamentos e, ao mesmo tempo, nao
sobrecarregar a regido superior do corpo e, principalmente, da face e das maos,

pois, inevitavelmente, essas ja sao regidoes do corpo extremamente expressivas.
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Vale lembrar que esse é somente um instante pincado como exemplo da
exploragao consciente desses vetores em cena. Essas dire¢des dsseas foram
aplicadas, em muitos momentos, visando aos pés como base para a estabilidade
do corpo, facilitando transferéncias de peso e equilibrio; em outros, utilizando os
pés como impulso para os movimentos das pernas, ja que a ativacdao do segundo
vetor, calcéneo, reverbera na articulagao coxofemoral e, consequentemente, no

quadril.

“O segundo vetor consiste na direcdo dos calcaneos para dentro,
reverberando em uma discreta rotacdo do fémur para fora, acionando
os rotadores, refletindo na estabilidade da articulagdo coxofemoral e
criando uma conexdo entre calcaneos/isquios ou pés/quadril. Este
vetor é mdvel, ou seja, em determinadas posturas pode ser aplicado

no sentido oposto.” (MILLER, 2007, p.79)

A partir do acionamento dos vetores e da exploracao de suas
possibilidades, as descobertas de movimentos expressivos acontecem a todo

instante.
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Pubis e Sacro

O terceiro e quarto vetores, pubis e sacro, estao diretamente relacionados,
servindo como complementacdo. Atuam no encaixe da bacia, ressaltando sua
importancia como centro de sustentagao do corpo. O terceiro vetor aciona a
direcdo do pubis para cima, apresentando variacao de acordo com a posicao das
pernas em relacao ao quadril. Com o quarto vetor, direcionamos o sacro para
baixo. A aplicacdo conjunta desses vetores favorece o trabalho das regides

anteriores e posteriores do corpo concomitantemente.

“Pelo fato de o osso do quadril ser tratado como uma unidade, qualquer
direcdo aplicada ao pubis refletird inversamente no sacro. Separar pubis
e sacro em vetores distintos é, entretanto, apenas uma medida didatica
de diferenciacdo entre a musculatura anterior abdominal, acionada pelo
terceiro vetor, e a musculatura posterior, acionada pelo quarto vetor.”

(MILLER, 2007, p. 82)

Diante da experiéncia com um trabalho tdo importante para a consciéncia
do centro de gravidade do corpo e da estruturacao do eixo global, suas
possibilidades foram amplamente utilizadas nesse processo de criagdo. A ativacao
desses vetores foi fundamental para a manutencao de equilibrios precarios, assim
como reforgou, em outros momentos, o alinhamento das trés esferas corporais
na postura ereta e possibilitou o surgimento de movimentos que partiram do

centro do corpo e irradiaram para as extremidades.

Escdpulas, cotovelos e metacarpo

As escdpulas, os cotovelos e o metacarpo, quinto, sexto e sétimo vetores,
tém suas acdes extremamente inter-relacionadas: por isso, em grande parte do
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tempo, trabalharam juntos nesse processo. As escdpulas sdao direcionadas para
baixo e para os lados, opondo os acromios. Com a direcdo lateral dos cotovelos, é
possivel ao Umero complementar a direcao das escapulas. O metacarpo, que
consiste em cinco ossos metacarpicos localizados na mao, deve ser girado para

fora, completando a torgao do braco.

“O metacarpo deve, nesta perspectiva, ser girado para fora,
direcionando a rotacdo externa do antebrago, completando, portanto, a
torcdo do braco. O sétimo vetor dd funcdo as mdos e estabelece a
unidade entre escdpulas, bracos, antebracos e maos.” (MILLER, 2007,
p.86)

Com o acionamento desses vetores, foi possivel sensibilizar a regidao da
cintura escapular, conhecida como nosso centro de leveza, e ainda experienciar
uma infinidade de movimentos expressivos dos bragcos. Como nao relacionar,
dentro desse processo criativo, a expressividade dos bracos com a imagem do voo
de uma gaivota? Com a consciéncia dessas direcdes dsseas, foi possivel ampliar e
ressaltar a leveza dos bracos de Nina, evocando, em alguns momentos, a imagem
do movimento das asas de uma ave, como, por exemplo, no trecho em que ela se
aproxima do lago, ainda no inicio da peca:

NINA Papai e sua esposa hdao me deixam vir para ca. Dizem que aqui s6 ha boémios... Eles tém medo de

gue eu acabe me tornando uma atriz... Mas eu me sinto atraida para c3, para o lago, como uma

gaivota... (TCHEKHOV, 2010, p.17)
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Sétima vértebra cervical

O oitavo vetor, sétima vértebra cervical, complementa o trabalho com os

vetores. O estudo de alinhamento do corpo, que se iniciou nos pés, finaliza-se

agora no cranio.

“Ele é aplicado na sétima vértebra cervical, direcionando-a
anteriormente pela acdo do musculo longo do pescoco. Essa alavanca
leva o cranio posteriormente, alinhando-o na linha gravitacional do eixo
global. Este vetor proporciona a sustenta¢do da cabeca e a flexibilidade

da coluna cervical.” (MILLER, 2007, p.86)

Com o estudo desse vetor, foi possivel ampliar os espagos entre as

vértebras cervicais, respeitando a curvatura natural do pescoco. Em varios

momentos, houve a exploracao da flexibilidade da coluna vertebral com o cranio

dirigindo os movimentos, motivo que incitou revisitar e complementar a cena que

surgiu da exploracao do tema corporal eixo global.
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Apesar de ja ter explorado o oitavo vetor em vdrias ocasides nas aulas do
Salao do Movimento, somente ao voltar a atencdo para a criacao das cenas,
percebi sua importancia na ampliagao do campo visual, despertando a relagao do
olhar com o movimento do cranio. Trouxe a possibilidade de direcionar
conscientemente o olhar em cada momento da cena, mais especificamente,
atuou como impulso primordial para a criagdo de uma cena na qual sugiro Nina
visualizando as ac¢des das personagens Arkadina e Trigdrin, em um momento da
convivéncia entre eles que mostra que esses artistas também tém conflitos
humanos, o que culmina na conclusdao de que a vida ndao era o que Nina pensou
que fosse para aquelas pessoas: “Pensei que as pessoas famosas fossem

V4

inacessiveis...”. Nessa proposta, a ativacdo do oitavo vetor ampliou o campo
visual e conduziu o direcionamento consciente do olhar, que levou para o
movimento ndo sé o cranio e as vértebras cervicais, como toda a coluna vertebral,

reverberando nos movimentos do quadril e das pernas, até chegar aos pés.
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No final da exploracao dos principios da Técnica Klauss Vianna, na qual a
trajetoria da personagem Nina impulsionou a relacdo entre técnica corporal e
texto dramatico, houve uma grande ansiedade ao me defrontar com o que
parecia ser um caos produzido pela quantidade de cenas realizadas. Era chegada a

hora de optar por um roteiro. Qual trajetdria de Nina eu queria expor?

Se no inicio do processo criativo havia o papel em branco, a ser desenhado
e rascunhado pelos movimentos, no final, ja com muitos tracos desenvolvidos,
era necessario escolher a forma final da expressdao. Nesse percurso, surgiu
também o momento de compor a transicdo entre as cenas escolhidas, que
sofreram algumas modificacdes e alteracdes, geradas pela relacdo de

interdependéncia entre todos os elementos envolvidos na composicao final.

O trabalho de direcao de Christian Schlosser, com o olhar de fora,
proporcionou-me um mergulho no devaneio criativo, com esse suporte da
realidade. Ele trouxe indicacdes, questionamentos, visdes pessoais, discussdes e
referéncias, e conduziu propostas que desestabilizaram informagdes que
pareciam estaveis, que despertaram reprogramacdes, participando da construgao
das cenas e influenciando-as, e, fundamentalmente, direcionando a composicao

final.

As cenas escolhidas foram facilmente retomadas em toda sua
potencialidade devido a clareza dos caminhos que levaram a tais descobertas de
movimentos. Foi possivel detectar de onde surgiram os impulsos, quais estimulos
geraram o movimento com determinada intensidade e ritmo, como a respiragao
influenciou a descoberta. Ficou claro que, por mais que os movimentos muitas

vezes tenham surgido de instantes magicos, criados repentinamente, os caminhos

84



e os recursos utilizados para sua recuperacdo, para sua retomada, sdo muito

claros e precisos.

No momento da trajetdria final escolhida, foi ainda mais necessario ter
muito claro quais temas corporais foram utilizados, de onde surgiu cada
movimento e por que motivo surgiram: assim toda a sequéncia pode manter seus
objetivos expressivos, alterando, acrescentando, limpando o material somente de

forma necessaria e consciente, num processo criativo em constante movimento.
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CONSIDERACOES FINAIS

Toda esta pesquisa estd em constante movimento, com indagagles e
duvidas, sem a pretensao de fixar respostas. A partir dessa investigacao, acredito
ser possivel colocar algumas reflexdes sobre o caminho vislumbrado para pensar
sobre as possibilidades de instrumentalizar o trabalho corporal do ator a partir

dos principios da Técnica Klauss Vianna.

Foi realizado um experimento cénico diante de tantos outros possiveis,
consciente de que existem criagdes que estimulam outra maneira de organizar o
corpo e permitem outras possibilidades de construcdao. A singularidade desse
processo evidenciou que a Técnica Klauss Vianna nao se apresenta somente como
um treinamento fisico, mas como um caminho técnico para disponibilizar e

impulsionar o corpo para a criagao cénica.

A proposta de voltar a atengdo para cada movimento e consequentemente
para as transformacgdes do proprio corpo, além de favorecer o autoconhecimento,
pode levar ao dominio das sensaclOes, emocgdes, sentimentos, que podem ser
expressos, ou contidos, de acordo com o momento ou a situagdo. Através da
consciéncia sensivel do corpo, é possivel realizar uma cena reconhecendo o
caminho corporal para provocar intencionalmente alteragdes interiores por meio
de modificagdes conscientes do uso do préprio corpo em movimento. O que
interessa ndo é s6 a forma do movimento exteriorizada, é necessario que fique

claro para o ator por quais caminhos ele pode guiar-se na criagao.
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Nessa proposicdo, o ator é estimulado a ser pesquisador do prdprio corpo.
E levado a buscar a consciéncia do movimento na tentativa de construir o
momento cénico com organicidade, com um corpo disponivel para a expressao: o

corpo presente a partir da escuta do préprio corpo.

Assim, a técnica ndo é vista como um treinamento mecanicista, como
limitadora. Deve propor caminhos e instrumentos para que o ator seja criador e
pesquisador, em constante estado de prontidao para as necessidades da cena,
podendo atuar em diferentes propostas de encenacdo. A investigacao dos
principios da técnica com clareza gera a possibilidade de estruturar um

pensamento sobre o que esta sendo criado, realizado e repetido em cena.

“A minha abordagem para a construgdo do corpo cénico contemporaneo
é a investigacdo anatébmico-estrutural, espacial, experimental e
sensorial. Sendo assim, os temas corporais elegidos na pesquisa, ao
mesmo tempo em que sdo como uma mola propulsora para a criagdo,
eles servem de ancora para a recriagdo, para poder voltar naquele
territério em arte percorrido anteriormente, mas sem cair na armadilha

da repeticdo mecanica.” (MILLER, 2010, p.101)

A Técnica Klauss Vianna nos leva a fugir dos condicionamentos, a
desestabilizar padrdes, a desautomatizar e alterar as qualidades do movimento a
fim de alcangar novas tonalidades expressivas. Mostra-se ao ator que é possivel
“colorir” a criagdo, que existem infindaveis possibilidades corporais que podem
ser despertadas. A criacdo cénica pode ter como parametros os principios da

Técnica Klauss Vianna, mas os mesmos sao impulsos para voar criativamente.

Os meus questionamentos vao surgindo das experiéncias praticas. Os

estudos tedricos e a escrita da dissertacdao dao palavras a essas experiéncias e,
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algumas vezes, influenciam suas acbes: a criacdo artistica acontece
concomitantemente a criacdo escrita, e ambas se influenciam. A pesquisa nao
propde uma verdade sobre o como fazer, mas continua em movimento, abre
espago para outras descobertas. Utilizo-me da universidade para dar forma a

pesquisa, verticalizar, registrar a investigacdo sobre o fazer artistico.
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