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EDITORIAL

Por Camila Soares e Livia Vilela

Aterceira edicdo da Revista TKV traz trabalhos que versam
sobre a Técnica Klauss Vianna em conexao com a
pesquisa pratica e/ou tedrica, apresentando uma
aproximacao com o Teatro e Contacao de Histérias em
seus possiveis desdobramentos e fricbes.

Teatro e Contacdo de Histérias sdo feitos de relacdes -
com o texto, com o outro, com a luz, com o tema, com o
espectador, com a vida - e essas relacbes podem gerar
outros estados de corpo. A transmissao de uma histdria
gera empatia, cumplicidade, e, sobretudo, debate.

As praticas discutidas nesta edicdo fundamentam-se em
modos de comunicar-se, de emitir e receber. Neste fluxo
é que os conhecimentos sdo elaborados. £ na prética
destas acbes que se aprende a comunicar e ouvir a
comunicagdo do outro, e consequentemente, a dialogar e
debater. Hoje, mais do que nunca, acreditamos na
importancia educativa das praticas de escuta e
comunicacao.

A tradicdo oral observada tanto no Teatro como na
Contacao de Histérias possui uma dimensao sensivel que
se elabora a medida em que o ator, ou o contador de
histérias, se faz presente em relagdo com o entorno.
Aprender a contar uma histdria é também aprender a
ouvir, a inventar, é entrar em contato com as diferencas.
Tomar conhecimento fortalece. Seja para endossar, seja
para contrapor.

Ao mesmo tempo, aproveitamos o ensejo para langar
uma nova secdo da revista: Poéticas. Um espaco
reservado para ensaios fotograficos, poesias, registros de
processos criativos em diferentes estdgios de
desenvolvimento e materiais que ndo cumprem com o
formato textual académico das secbes anteriores, mas
que sao considerados condizentes com a prética da
Técnica Klauss Vianna.

Boa leitura!

Acervo pesso
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ARTIGO

A voz na Técnica Klauss Vianna:
um ponto a mais nessa histoéria

Por Katia Maffi' (UNIRIO, CLA - PPGAC)
RESUMO | ABSTRACT

O presente artigo reflete sobre a importancia da vocalidade na contagédo de histdrias, visto que se trata de uma agao
constituida tradicionalmente pela oralidade. A vocalidade em cena é discutida com base na Técnica Klauss Vianna, sob
aspectos praticos da consciéncia corporal para fomentar a investigacdo da presenca da palavra falada e cantada
desautomatizada de seu uso formal, priorizando a experiéncia sensorial que ela pode proporcionar tanto ao artista quanto ao
espectador.

Palavras-chave: Técnica Klauss Vianna; Vocalidade; Presencga; Contagao de historias.

This article reflects on the importance of vocality in storytelling, since it is an action traditionally constituted by orality.
The vocality on the scene is discussed based on the Klauss Vianna Technique, under practical aspects of body consciousness
to foster the investigation of the presence of the spoken and sung word and de-automated of its formal use, prioritizing the
sensory experience that it can provide both the artist and the spectator .

Keywords: Klauss Vianna Technique; Vocality; Presence; Storytelling.

Introducgao

Quem conta um conto aumenta um ponto, eis o que fago. Aproximei-me da Técnica Klauss Vianna (TKV),
experimentei-a em meu corpo, € sob 0 meu ponto de vista, ao proporcionar a Técnica para outros eu aumento meu ponto: o

trabalho sobre a vocalidade.

A contacao de histdrias, via de regra, esta embasada numa tradicdo da oralidade, isto €, o compartilhamento de fatos
veridicos ou imaginados pela presenga falada e cantada, que corporifica as situagdes, os gestos, as pessoas e os lugares

contados.

A experiéncia da oralidade é uma vivéncia corporal e sensivel para aquele que diz e para aquele que
ouve. Conversar, contar historias ou ler em voz alta para os outros, constituem um dizer [...]. Hd um
dizer no corpo. Um corpo palavra, portanto um corpo também no ouvir (SPRITZER, 2008, p. 1).

1 Katia Milene dos Santos Maffi é atriz e pesquisadora das artes cénicas. Integra atualmente o “Entheos — Coletivo de Criagdo Cénica” no Rio de
Janeiro. Doutoranda em Artes Cénicas, sob orientagdo de Joana Ribeiro da Silva Tavares, no Programa de P6s-Graduagdo em Artes Cénicas da
Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro, sendo bolsista da CAPES. Mestra em Artes Cénicas pela Universidade de Brasilia. Bacharela
em Interpretacéo Teatral pela Universidade Estadual de Londrina.
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Deste modo, podemos dizer que a cena teatral, em qualquer de suas dimensdes estéticas, esta fundamentada em
alguma nocéao de corporeidade. Burnier (2009) entende que a corporeidade é o modo como as energias potenciais do ser
humano se transformam em musculos, ou seja, € 0 modo como o corpo age e faz, como intervém no espago e no tempo.
‘A corporeidade € mais do que a pura fisicidade de uma agado. Ela, em relacdo ao individuo atuante, antecede a
fisicidade” (BURNIER, 2009, p. 55).

Ao contar uma histoéria, o corpo passa por muitos processos (memoria, imaginacéao, identificagdo ou néo, etc.) e,
consequentemente, microvariagbes e macrovariacdées do tdbnus muscular comegam a agir sobre a organizagao deste
corpo no espaco. Na cena teatral, mais exatamente em sua criacido, estar sensivel a esta corporeidade é o primeiro
passo para a composicao de agdes, assim, tanto as qualidades sonoras quanto as visuais comegam a se entrelagar

numa rede de producio de sentidos.

Ja no ambito do compartilhamento, da apresentagéo, podemos dizer que um corpo se faz em conjunto, € o que da
carne a este evento, pois “nosso corpo se experimenta através da mediagao da experiéncia corporal do nosso préximo”
(BERNARD, 2016, p. 105). Espectadores e atores passam a compartilhar, por meio da presenga, um campo afetivo, isto

€, algo acontece entre aquele que conta a historia e aquele que a escuta.

Em um primeiro momento, pode parecer magica essa relagdo, como se a presencga instaurada no espaco fosse
algo que estivesse para além da compreensdo ou da explicagdo em palavras (mistico), porém, a presenga é algo

concreto, fruto de muito trabalho.

Na Técnica Klauss Vianna, a Presenga é, principalmente, resultado de estudo e trabalho.
Trata-se de um estado corporal onde a atengéo focada, permite a prontiddo e o jogo cénico ou,
dizendo de outra maneira, a conexao na agao dos atuantes, com seus parceiros, com o espago
e consigo mesmos. Trata-se, portanto, de um entendimento de Presenca, que permite o acesso
a diferentes estados, consequéncias das conexdes momentaneas que tém lugar em cena e no
cotidiano (NEVES, 2018, p. 4).

Nesse sentido, trabalhar a vocalidade sob os principios da TKV, principalmente no que tange a presenca, € um
processo de desautomatizar a fala, que retine um léxico de palavras em uma seguida ordem légica e ponto. E, portanto,
proporcionar, dentro do campo semantico, o experimento das variagdes tbnicas em cada palavra, dos espasmos
musculares contidos em cada consoante e do fluxo de cada vogal. O que entendemos como um estagio refinado de
percepcao corporal, isto €, compreender pela materialidade corporal as palavras e, a partir dai compor os possiveis

sistemas de significagdo das historias.
Antes da histéria: a voz

As caracteristicas vocais do contador de histérias séo parte constituinte do jogo cénico, por esta razao € importante
percebé-las e apreendé-las em relagdo aos demais elementos. Nesse sentido, antes mesmo da contacdo de histérias
acontecer efetivamente, o trabalho vocal ndo deve se restringir apenas ao estudo de parametros sonoros ou da fisiologia
da voz, mas a eles congregar a conscientizagdo corporal e espacial, a interpretagao e o jogo, por exemplo. Deste modo,
com base nos trés momentos da TKV? podemos investigar os parametros sonoros (intensidade, frequéncias, timbre,

melodia, siléncio, etc.) a partir do proprio corpo em relagao ao espacgo e ao texto. Pois a TKV, em sua dindmica, conduz o

2 Processo ludico, Processo de vetores, Processo pedagagico/artistico.
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artista a um lugar de atengado mais aberto a escuta do préprio corpo, e este certo rigor da observagao faz com que se

reflita e tenha informagdes diferentes sobre o préprio corpo (VIANNA, 2008).

E importante relembrar que a voz, fisiologicamente, nasce em um espaco relativamente pequeno do nosso corpo,
a glote, que é o espacgo entre as pregas vocais e, procura espagos para ressoar. Antes de ressoar nessa amplitude que
alcanca nossas orelhas enquanto espectadores, as paredes, o teto, o microfone, as caixas de som, a minha voz procura
dentro do meu proprio corpo espacos para tocar. Entao, trabalhando sobre as articulagcbes podemos expandir os espacos

internos, deixando-os respirar, logo a voz pode se encontrar nesses espagos e soar neles.

Pelo fato de ser elementar que a voz € um processo corporeo, quando proponho praticas vocais embasadas na
TKV, minha preocupacgao néo esta em integrar corpo e som; o foco ndo estad em realizar a associagdo de um movimento
a uma nota musical para simples assimilacdo cortical, por exemplo, mas sim na conscientizagcdo do corpo, em suas

condigdes fisicas, acusticas, espaciais, imagéticas e sensoriais.

Assim, se os sons estdo em quiasma® conosco, existe uma reversibilidade no gesto vocal, isto &, a percepcdo dos
sons vocais esta imbuida de uma contrapercepcdo desses sons, promovendo uma circularidade que pode ser
compreendida do seguinte modo: os sons que escutamos soam, antes, dentro de nés mesmos e, depois, ou ainda, ao
mesmo tempo, que escutamos soar fora de nés. A reverberagdo do som atinge e € atingida em / pelo nosso espago
corporal (ossos, cavidades, musculos) e, reverbera também no espaco arquitetdbnico da sala que, por sua vez, é rebatido
e retorna para nossas orelhas e, entdo, nos toca de modo diferente daquele que tocou quando soou em nds ao

proferirmos.

Portanto, a pesquisa dos sons vocais que proponho parte de um processo de escuta do corpo (MILLER, 2007) e,
de consequente investigagao destes sons em relagdo consigo, com o outro, com o lugar onde se esta e com o texto a ser
trabalhado. A definicdo de escuta do corpo esta nos principios da Técnica Klauss Vianna, como: “um olhar para dentro,
para que o movimento se exteriorize com sua individualidade, tracando um caminho de dentro para fora, em sintonia com
o de fora para dentro e com o de dentro para dentro, criando, assim, uma rede de percepgdes” (MILLER, 2007, p. 18). O
que funda a escuta do corpo esta na percepg¢ao de si, € nao no virtuosismo ou no acumulo de habilidades corpodreas,
mas envolve “o0 pensamento do corpo, que € um estar presente em suas sensagdes, enquanto se executa o0 movimento,

sentindo-o e assistindo-o, tornando-se, desta forma, um espectador do préprio corpo” (MILLER, 2007, p. 22).

Sob esta perspectiva, a mecanica do movimento (ou a fisicidade), isto € o estudo de seu funcionamento, de suas
forcas, de acdes e reagdes se reflete no modo como se produz a voz. O estudo detalhado da mecanica do movimento,
contemplando as trés fases do gesto, que de acordo com Klauss Vianna (2008) sao: sustentacéo, resisténcia e projecao;
se faz como um dispositivo de consciéncia para que se compreenda os apoios, que sustentam o gesto ou a respiragao e
consequentemente a sonorizagao por meio da voz, por exemplo. Tais conhecimentos técnicos e conscientes da estrutura
corporal possibilitam aos artistas compreenderem que alguns grupos musculares estdo tanto ligados ao gesto visual
quanto ao sonoro. Como, por exemplo, os musculos abdominais, diafragma, musculos intercostais, musculos da coluna

vertebral, musculos elevadores da toracica, sejam eles considerados inspiratérios ou expiratérios no processo de

3 Para compreender o termo quiasma ver MERLEAU-PONTY, Maurice. O visivel e o invisivel. Trad. José Artur Gianotti e Armando Mora d'
Oliveira. 42 ed. Sao Paulo: Perspectiva, 2003.
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respiracao, estdo diretamente relacionados a liberdade de movimento de todo o tronco e da fonagcdo (GALIGNANO,
2013).

Ampliar essas novas redes de conexdes no corpo em que se passa a compreender a voz por meio deste
conhecimento ou reconhecimento de si, via movimento consciente, € um caminho para a se trabalhar a presencga vocal
cotidiana e artisticamente, pois:

A voz de alguém é sua expressdo e impressao no tempo e no espaco. Ela esta silente no
sossego ou na inquietude do corpo. Ao ser evocada, ela é langada para o exterior desse
sujeito, transpassando os seus limites dsseos, musculares e afetivos. Por meio do sopro a voz
€ gerada. Desse som, nascem as palavras, as cangbdes e as mais diversas sonoridades que

sdo esculpidas pelo trato vocal no aqui e agora. Elas se desatam de um corpo para tanger
outros corpos que a transformam em sentidos através da escuta (PEREIRA, 2015, p. 62).

O jogo da criagdo cénica quando lidamos com o texto falado ou cantado € um caleidoscoépio do proprio corpo, que
se multiplica em possibilidades de sentidos. A melodia da voz, as pausas, as alturas tonais, a intensidade e o timbre, sao
mais que efeitos acusticos para a cena, sdo composi¢des tonico-posturais-acusticas-emocionais, fazendo assim um
paralelo entre contador-espectador com a relagédo de uma crianga pequena com os demais que a cercam, na visao de
Bernard (2016).

Assim, a mimica do sorriso, os espasmos da risada ou o choro sao reagdes tbnicas de
natureza emocional que respondem aos estimulos provocados pela presenga ou a intervengao
do outro. Mais que isto, a propria imobilidade da crianga pode ser emocionalmente carregada e
resultar de uma hipertonia muscular, como aquela do animal a espreita. O ténus, em
consequéncia, nao sé prepara e guia o gesto, mas exprime, ao mesmo tempo, pelas posturas
que suscita, as flutuacdes afetivas que sao, elas proprias, as maneiras que a crianga tem de
interiorizar, de assimilar a experiéncia do outro. Dito de outra forma, a funcdo ténica, que
subentende a fungao postural, &, a um sé tempo, assimilagdo do outro e agédo sobre o outro
[...]. A funcdo tbnico-postural €, portanto, ‘a fungdo de comunicagao essencial da crianga

pequena, fungado de troca por meio da qual a crianca da e recebe (BERNARD, 2016, p.
106-107).

A fala na cena, no ato de contar uma historia, corre o risco da hipertonia, do excesso do desejo de expressar-se e
ansiedade, ou ainda o extremo oposto, da hipotonia. Mas como encontrar o equilibrio tdnico ou o tdbnus necessario para o
momento presente em que se conta uma histéria? Quais principios ou exercicios praticos podem auxiliar no processo de
conscientizacdo dessas corporeidades da voz? Como impulsionar o artista a buscar por vozes outras que seu proprio

corpo possui e desconhece, borrando o automatismo da fala, e revelando passagens entre o corpo e as palavras?

Primeiramente, compreendendo a respiracdo e a escuta como sindnimos de expressdo, ou melhor, como
caminhos de expressividade. Sugerimos o trabalho com outros dois pontos condutores, os pés e o olhar. A ambos
delegamos uma importancia equivalente. Os pés por nos apoiarem ao ch&o, nos colocarem em relacdo com a
verticalidade, e os olhos por nos apoiarem no ar, nos colocarem em relagdo com a horizontalidade. Trabalhar sobre estas
duas nogdes de apoio, inclusive, pode se tornar um dispositivo de presenca da voz, pois estes apoios propiciam uma
relagdo concreta com o espago enquanto se vocaliza, isto é: o direcionamento da voz ao espaco, guiada pelo olhar; e,
com o encaixe e equilibrio de tbnus da regido pélvica e apoio diafragmatico, proporcionados pelo alinhamento corporal

vindo do apoio dos pés, principalmente.
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Com base nesses dois apoios, pensando no espacgo frente-tras, alto-baixo, laterais e diagonais e suas
combinacdes temos a possibilidade da trimensionalidade do corpo no espago, e do mesmo modo temos a implicagado da
vOz que joga em relagdo com estes espacos, criando espacgos de ressonancias também tridimensionais. Como exemplo,
um exercicio, no qual um som continuo de uma vogal qualquer, com altura e intensidades definidas por cada atuante é
experimentada no desenvolvimento de agdes como: deitar, sentar, agachar, levantar, caminhar, saltar, escutar (a si, aos
outros, ou ainda a concomitancia entre o si e o outro). Pelo trabalho implicito de apoios, oposi¢cdes, vetores de forga e
transferéncia de peso entre uma agao e outra, de diferentes niveis e planos espaciais, em relagao a intencdo que o guia
de uma acgao a outra, percebe-se pequenas variagdes na qualidade vocal, na regido de vibragdo da voz. Ao agachar-se,
por exemplo, algumas regides musculares sao comprimidas e o espago corporal, em sua dinamica, é distinto do espaco
e dindmicas do momento em que se esta de pé, ou seja, ao vocalizarmos enquanto transitamos por essas agdes,

alteramos o espago que a voz tem para circular pelo corpo.

Além da estrutura fisica dos espagos corporais implicados nesse exercicio, as imagens e sensagdes que surgem a
cada artista devem ser fomentadas e, a partir delas comegam a aparecer gestos. Este € o desdobramento do exercicio,
segue-se no jogo com esses elementos imagéticos, plasticos, sonoros que constituem o gesto, assim a vogal que fora

iniciada em altura e intensidade definidas passa a sofrer alteragdes de acordo com o jogo estabelecido por cada atuante.

Este é um dos procedimentos de investigacdo dos sons no corpo em jogo com a espacialidade; outras variagdes
sdo possiveis, como por exemplo, coordenar o tempo de passagem entre uma agao e outra, experimentando no corpo os
principios de som-espaco-tempo em relagdo. Desta forma, passa-se a criar por meio da qualidade do som vocal em

movimento e, temos condi¢gdes de investigar também a palavra no corpo.

Estabelece-se, neste aspecto, uma relagdo de escuta que da margens para a investigagdo de caixas de
ressonancias e dos timbres, por exemplo, ao invés da dicgdo ou da ‘boa’ pronuncia do texto. Tem-se abertura para que o
gesto vocal se faga a partir das articulagbes e agenciamentos entre a percepgao dos espacgos internos, dos espagos
externos, do espaco dos desejos, do espago do pensamento, do espago da memdria, do espago sonoro e até do siléncio

e, sobretudo, no espago da pesquisa.
Assim,

compreendemos que, ao estudarmos a palavra no trabalho vocal, precisamos expandi-la, ou
melhor, expondo, descobri-la no sentido de extrair coberturas de significados usuais. Esta
palavra precisa ser reconquistada a sua condicdo de som, de sensacdo, de emocao, de
dispositivos corporais de afetividade e sentimento. Neste caso, acreditamos que sera a voz que
— quando potencializada tecnicamente — libertara a palavra da condigédo de significado fechado,
aprisionada no uso mecanico do cotidiano. Neste aspecto, a palavra no teatro é, antes,
experiéncia sensorial e sonora (ALEIXO, 2016, p. 19).

Sob este ponto de vista, da palavra como experiéncia sensorial e sonora, descoberta dos significados usuais, é
que a TKV pode contribuir as histérias que ainda serao contadas. Primeiro sob a perspectiva singular das corporeidades
dos sujeitos que a experienciardo pela palavra falada ou cantada; bem como pela mediagao
tonica-postural-acustica-emocional que essa palavra corporificada proporcionara aos presentes no momento da

contagao.
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As historias que contamos podem ter até a mesma base, mas quem as conta aumenta sempre um ponto, o seu
ponto tonico postural, vocal, a singularidade dos gestos de cada contador e, a TKV, de acordo com minha vivéncia no
teatro, € um caminho para o reconhecimento das possibilidades criativas do sujeito, por meio da conscientizagdo de sua
corporeidade, de suas competéncias de mover e transformar os espagos corporais e imagéticos. Por fim, podemos dizer
que, os principios e topicos da TKV s&o portas abertas que convidam o artista a entrar e escutar a historia de seu préprio
corpo, suas vozes, seus gestos e ainda o fomenta no movimento de alteridade dessas descobertas com as descobertas

de outros corpos, de outras histdrias que se mesclam e assim, geram novos espagos de compartilhamento e afetagdes.
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33 apontamentos sobre a mascara
numa perspectiva expandida

Por Felisberto Sabino da Costa

Ao navegante

Este texto é uma quase-performance configurada como apontamentos e pds-produ¢cdo numa escrita. Portanto,
nao se considera o campo artistico (textual) como um museu com obras que devem ser citadas ou “superadas”, mas
como uma loja de ferramentas para usar, estoques de dados para manipular, reordenar ou langar. Insiro fragmentos de
textos nas obras de outros autores na tentativa de abolir a distingao tradicional entre criacéo e copia, ready-made e obra
original. Ao reprogramar trechos de Nicolas Bourriaud, este préprio introito ja € um texto composto em tal direcdo. Nao &
um ponto final, € um momento na cadeia infinita das contribuicdes. Ele se faz mascara e veste outros corpos textuais.
Como sabemos, a mascara néo se reduz ao objeto. Esse objeto é antes a cristalizagdo de forgas (espirituais, sociais,

corporais)que ganham forma numa forma singular.

Nessa performance, as obras manipuladas e/ou reprogramadas dos seguintes nomes perfazem um comunismo de
faturas textuais: Angel Vianna, Antoine-Francois Riccoboni, Claude Régy, Edward Gordon Craig, Emmanuel Levinas, Eni
Pulcinelli Orlandi, Felisberto Sabino da Costa, Ferdinando Taviani, Fernando Pessoa, Fred Eiseman Jr., Gilles Deleuze,
Humberto Maturana, Jacques Lecoq, Jodo Cabral de Melo Neto, Julio Bressane, Karl Marx, Klauss Vianna, Manoel de
Barros, Manoel Teles, Mariano Teles, Maurice Blanchot, Michel Foucault, Michel Serres, Roland Barthes, Stephen

Hawking, Suely Rolnik, Susan Sontag e Zeami Motokiyo. O negrito indica quem joga no momento com as palavras.
nEUtra

1 — A mascara neutra é o equivalente do clown. Partindo de uma, encontra-se a outra.

2 — A neutralidade perpassa (ndo apenas) o territério da mascara e, desde ha muito, vem frequentando discussdes
tedrico-praticas no campo das artes. Um rapido sobrevoo pelas artes da cena revela que a neutralidade € invocada por
meio de palavras diversas. Ao navegar neste universo, é preciso observar que as artes cénicas ndo se apresentam como
lugar unico de um neutro buscado. Ha pensadores e artistas da literatura que dao voz a essa ideia numa vasta producgao

textual. Num livro sobre a arte do teatro do século XVIII, deparamo-nos com a seguinte questdo colocada pelo a(u)tor
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Antoine-Francgois Riccoboni: se prestassemos atengdo na maneira como o homem € constituido, veriamos que ele esta
mais facilmente posicionado, e melhor desenhado, quando posa elegantemente sobre seus dois pés, pouco distantes um
do outro, deixando cair seus bracos e as maos onde seu peso os leva naturalmente. E o que chamamos, em termos de
danca, a segunda posicdo. E a situagdo mais natural e mais simples. Aqui, podemos vislumbrar a busca por aquela
matematica em que o menos é mais, recorrente nas tessituras sobre a mascara neutra. A mascara neutra tece relagao
com 0 NOSSO mover, a nossa sustentagao, coloca em jogo o pé. O pé também denuncia a nossa relagdo com a vida, ao
pisarmos também brigamos com o solo, ignorando-o, deslizando, aéreos ou indiferentes. Onde nos movemos, existimos.

Um corpo sutil ( in)corpora o neutro.

3 — A mascara neutra € uma economia avessa ao excedente, ela se acerca do justo, do necessario, da abundancia
energética do corpo que repousa no equilibrio e da nutricdo precisa que produz o neutro. Esta mascara € uma arquitetura
que engendra o corpo num grau outro da vida cotidiana. Podemos falar de suspensao, dilatagcédo, tensdo, ampliagao,
entre outros estados corporais, para se acercar da relagdo mascara-neutro. Retomando as ideias encontradas no livro
sobre a arte do teatro do século XVIII, recorto essa passagem: “meu pai [Luigi Riccoboni] costuma dizer que, para ser
surpreendente, ir dois dedos além do natural, mas se passamos essa medida de uma linha, entramos em um campo
desagradavel”. Num documentario realizado pelo dramaturgo Ron Howard no século XX, Gordon Craig, ja numa idade
avangada, menciona que o ator inglés Henry Irving, ao caminhar, sentar-se e retirar seu chapéu, tomava todas as coisas
um ou dois graus acima da realidade, tanto na vida quanto na cena. Por sua vez, Zeami no século XV, discorreu sobre a
necessidade de se estabelecer uma gradagao (um descompasso) entre o interno e o externo, instaurando uma zona de
nao coincidéncia energética que ativa o corpo. Transferindo esses ditos para o tema aqui em tela, estaremos abordando
um espagamento de um mover e de uma outridade requerida pelo corpo-mascara-neutro. Para elaborar o neutro, o corpo

requer um gradiente de forga necessario a sua atuagao.

4 — Figuras do neutro: a escritura branca, isenta de todo teatro literario; a linguagem adamica; a insignificancia deleitavel;
o liso; o vazio, o inconsutil; a discricdo; a vacancia da “pessoa”, se ndo anulada, pelo menos tornada “ilocalizavel’; a
auséncia de imago; a suspensao de julgamento, de processo; o deslocamento; a recusa de “assumir uma compostura” (a
recusa de toda compostura); o principio da delicadeza; a deriva; 0 gozo — tudo o que esquiva, desmonta ou torna
irrisérios a exibicdo, o dominio, a intimidagcdo. Neutro: um mesmo ritmo servir para varias imagens. Ele é tado proprio, tao

irredutivel que ele serve para outras coisas.

5 — Figuras da neutra: um rosto dito neutro, em equilibrio, que propde a sensacgao fisica da calma. Esse objeto colocado
no rosto deve servir para que se sinta o estado de neutralidade que precede a agdao, um estado de receptividade ao que

nos cerca, sem conflito interior.
6 — Estado-neutro: “ndo cessamos de ser nés mesmos e oscilamos estranhamente entre Eu, Ele e ninguém”.

7 — Com a mascara neutra, instauramos um trato com o desconhecido, com aquilo que diz no corpo e aquilo que diz o
corpo. Todo dizer nos (ultra)passa. O dito aqui ndo envia a palavra, mas o siléncio como experiéncia prépria. O siléncio
nao remete o dito, ele se mantém como tal, permanece como siléncio. A mascara neutra caracteriza-se pelo siléncio e

pela calma. Reduto do disponivel e do multiplo, o siléncio abre espaco para o que ndao é “um”, para o0 que permite o
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movimento do sujeito. O siléncio ndo fala. O siléncio é. No siléncio, o sentido é. O siléncio trabalha com a desorganizagao
do sujeito e do sentido. Na mascara neutra, a falha e o possivel estdo no mesmo lugar e sdo fungdes do siléncio. A calma

tece estreita relagdo com o siléncio e a presencga. Presenga = meyen em grego = a dizer.

8 — Colocada em jogo, a mascara neutra ora € afecgao, ora é afeto. Ora é percepgao, ora é percepto. Ora sujeito, ora

entorno.

10 — Ativar a mascara neutra € buscar o presente no presente, a presenga imediata das coisas colocadas no presente, a
irrupcdo de uma singularidade Gnica e aguda, no lugar e no momento de sua produgdo. E um olhar horizonte. Ao nos
aproximarmos para agarra-lo, o horizonte se (a)presenta mais além. E uma onda em sua adi¢do infinita. No entanto, a
mascara neutra distancia-se de um ideal utopico, ela é afeigoada as heterotopias, aos multiplos lugares em sua alteridade
radical. Nao se trata de projetar no outro a minha imagem, n&o se trata daquilo que eu quero ver, mas daquilo que eu vejo.
N&o é imagem, é visao.

10 — Costuma-se dizer que uma mascara neutra € simétrica. Uma imagem interessante para podermos pensa-la seria a
agua em estado liquido. A agua é simétrica, € a mesma em qualquer ponto e dire¢do. Quando cristais de gelo se formam,
assumem posic¢des definidas e se distribuem em alguma direcdo, o que rompe a simetria da agua. Assim, a mascara neutra

seria liquefazer a fixidez do corpo, a rigidez da norma com que vivemos.

11 — Ha um belo exercicio realizado com a mascara neutra, no qual o atuante, apods realizar uma sequéncia de acdes, atira
uma pedra na agua, acompanhando sua trajetdria até atingir o alvo. Sabemos que o observador faz parte da observacgéao.
Experienciar a mascara neutra implica o atuante e o outro (o que espelha o ato) que observa. A pedra, ao tocar a superficie
d’agua, reverbera as ondas energéticas simultaneamente no atuante e no espectador. Fazer ver e ver fazer sdo agdes que
se instalam num e noutro espacgo: ator que observa e observador que atua pelo olhar-corpo. A mascara neutra pde em jogo
as qualidades dinamicas do espacgo e do tempo, convoca um estado quantico no atuante e naquele que coparticipa como

espectador, numa combinagéo de posicéo e velocidade. Hawking declara que existem leis similares governando

todo o mais, inclusive o comportamento humano. Transportando essa ideia da fisica para o universo da mascara neutra,
dir-se-ia que ela proporciona a eclosao de um fundo poético comum, uma sensibilidade do olhar partilhada por todos,
compondo um coletivo em que todos se assemelham. Porém, assemelhar-se nao significa uniformizar-se. Talvez mais do
que assemelhar-se, seria pér-se em acordo na diferenca dos corpos. Friccdo, desconforto, tensdo e contentamento operam

nesse processo.

12 — Trabalhar a mascara neutra sob a perspectiva das leis do movimento, da constituigdo de um corpo cénico, de uma
camada que subjaz as acgdes das outras mascaras, ou de principios comuns que configuram um corpo-mascara, revelam
perspectivas da neutralidade almejada por tantos. Entre inumeras possibilidades, ressalto a problematizagcdo do egotismo
que engessa o olhar flutuante ou a fixidez que impede o transitar do sujeito. Liquefazer-se é agdo necessaria, ndo concerne

apenas a mascara, mas ao sujeito que a veste. A mascara neutra é um territério para o exercicio da subjetividade.

13 — Com a mascara neutra, o corpo se produz no ritmo e no movimento que € a respiragdo. A mascara nao finca raiz num

solo tdo somente, antes transita e adere a diversas terras. Lecoq traz a imagem de um corpo como uma folha branca, no
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qual se inscreve e escreve mundos possiveis. Para além dessa imagem (ou da cor eleita), dir-se-ia: um caderno novo

quando a gente o principia, um ato inaugural que envolve auséncia e presenga pensadas nédo como polos
antitéticos, mas como modos de olhar. Ora onda, ora particula.

14 — Na nutrigdo, que é uma forma de consumo, o homem produz o seu corpo. A mascara neutra € uma forma de
nutrigdo para produzir um corpo em arte. E a chama da vela que se consome em ato. Um corpo ardente que se faz e
desfaz simultaneamente. Ha que se desestruturar o corpo cotidiano. Revisitar o universo infantil das brincadeiras

corporais. Desaprender oito horas por dia ensina os principios.

LARVAria

15 — A mascara larvaria €, por exceléncia, uma experiéncia entrelugar. Despida de sua imagem (pintura) carnavalesca,
por Lecoq, a larvaria se converte em um ser-entre cujo campo de atuagdo estende-se entre a mascara neutra e a
expressiva. Ela ndo tem uma forma definitiva, esta em fase de se tornar personagem, porém, ndo apenas isso, ela
possibilita devires outros. Essa é sua riqueza: elaborar a composicdo de figuras que possibilitam um jogo no qual
binarismo e normatividade sao problematizados. A mascara larvaria, para além do aspecto ludico-coOmico, pode abarcar o
grotesco, o bufonesco e, até mesmo, o sentimento tragico. Um corpo grotesco que nao esta separado do resto do
mundo, que nao esta acabado, nem perfeito e, por isso, ultrapassa seus limites, abre-se para o exterior, onde o mundo
penetra nele e dele sai, ou ele mesmo sai para 0 mundo. A mascara larvaria pode até mesmo entrar num dominio da
neutralidade. Se ela atua nas fronteiras, advém uma friccdo bastante rica que invoca outros dominios para além do seu
territorio. Suas palavras-chaves sao TALVEZ e TAL VEZ. A primeira devido a suas inumeras possibilidades; e a segunda,

por uma determinada experiéncia realizada.

exPRESSiva

16 — O termo “expressiva” abarca uma multiplicidade de mascaras, as quais podem agregar as que cobrem toda a face
(silenciosas ou falantes), as que encobrem a cabega e as meias-mascaras, apontadas como o lugar da fala (palavra). As
mascaras utilitarias convertem-se numa espécie de “objetos ready-made” ao irromperem a cena, sobrepondo camadas
de sentidos. Um ator que porta uma mascara antigas, por exemplo, traz um dado de realidade e, simultaneamente,
possibilidades outras advindas do manejo da mascara. Os diversos tipos de acentos apostos no rosto constituem
pequenas mascaras que vao num processo de “desnudamento” da face até chegarmos ao nariz (vermelho) do clown.
Tais citagdes permitem vislumbrar diversas constelagdes-mascaras existentes e as que estdo ainda por vir. Mais que a

multiplicidade, o que importa mencionar € que a mascara expressiva é fundamentalmente o encontro de corpos, no qual
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a alteridade atravessa de parte a parte o que nés somos. O corpo € a nossa possibilidade e condicdo de ser. Cada vez

que ha um encontro, o que ocorre depende de nés.

17 — A mascara expressiva € plural e detém a qualidade de poder conectar-se a uma situagao dramaturgica especifica e,
ao mesmo tempo, descolar-se dela, sobressaindo-se uma singularidade figural. Essa capacidade é uma expressiva
riqueza da mascara: a aderéncia a uma determinada situagao fabular e a possibilidade do deslocamento dessa amarra.
Uma mascara expressiva representa e também performa. E personagem, figura, persona, objeto. Ultrapassa as artes da

cena, abrangendo mascaramentos de toda ordem.

18 — E interessante observar o carater proteiforme que uma méascara detém, emergindo em distintas gradagées. No
documentario sobre a pedagogia de Lecoq, realizado por Jean-Gabriel Carasso e Jean-Claude Lallias, somos defrontados
com uma figura mascarada, plasmada por Philippe Avron. Portando uma (mascara) Topeng Keras, o ator/escritor compde
uma figura suave, de olhar esbugalhado, que fala de seu ardor pela musica de Schubert. A certa altura, ele cantarola o
trecho de uma musica que diz evocar a propria infancia. A mascara utilizada por Avron nos enderega a sua origem
balinesa e, ao mesmo tempo, a outra configuragao: uma figura de terno cinza, que aparenta ser o proprio traje utilizado
pelo atuante para dar um depoimento no documentario, no qual relata o qudo importante foi o seu encontro com Lecoq.
Os cabelos esbranquicados e revoltos sdo do ator e também da mascara. O carater vigoroso que geralmente é atribuido
ao termo keras, aqui, é vestido pela ternura com que Avron compde a figura: “eu sou um pobre menino, pequeno, perdido
na noite, sou um menino perdido”. Essa performance solo, uma espécie de pds-producdo, invoca o objeto-mascara,
reprogramando-o em outro espacotempo. Topeng significa mascara, bem como aquilo que pressiona a face. E essa
eclosao que tanto pode expandir quanto recolher. Poderiamos dizer que esta mascara expressiva € uma espécie de agua
que toma a forma de cada vasilhame. Permanece agua, mas adquire outra configuragdo se colocada num copo, numa
xicara ou num prato de sopa. Mas ela também pode ser fogo, ar, terra. A mascara expressiva nao se detém e busca o

inaudito.

19 — Ha mascaras expressivas que sao tecidos do mundo ou tecido de mundos. Michel Serres e Robert Pansard-Besson,
ao descreverem a figura de Arlequim no documentario “Mesticagem”, nos diz que a sua roupa € composta por mil pedacos
de pano e mil cores. Mil fios de seda formam esse tecido. Mapa feito de mil paises, cujas margens delineiam uma estrada
imaginaria, a estrada da seda, a estrada da ciéncia. A ciéncia tornou o mundo mestigo, uma imensa mesticagem como a
roupa do Arlequim feita de mil retalhos, que parece um quebra-cabeca, um mundo. Dai que uma mascara nao se atém
apenas ao palco, ela vaza a ficgdo e busca o mundo. Uma mascara que joga e nao se aparta do processo histérico, ela

tece uma estreita relacdo com o(s) tempo(s). Mascara é um corpo em movimento. E tempo coetaneo.

Aforismos para a mascara expressiva

20 — Poderiamos dizer que mascara (expressiva) é evento. E algo que acontece num determinado ponto do espago e num

tempo determinado.
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21 — A meia-mascara, dita mascara da fala, € também mascara do siléncio.

22 — Vestir uma mascara (expressiva) € consentir. Poderiamos desdobrar esse estado nas seguintes palavras: deixar,
aquiescer, possibilitar, comum acordo, dividir determinado sentimento com, sentir ao mesmo tempo. Podemos evocar o

termo “Parousia” e citar que consentir requer presenca, pois € preciso “estar ao lado de”.
23 — A mascara expressiva € uma pele que tece a profundidade por intermédio de camadas.
24 — Talvez nao se deva perguntar o que quer dizer uma mascara (expressiva), mas o que pode dizer uma mascara.

25 — O estatuto de um mascareiro balinés deriva ndo de sua habilidade como artesdo, mas do conhecimento da poténcia

de uma mascara. Ha na mascara expressiva um potencial de agao que o processo de vestir atualiza.

26 — A sabedoria emana do corpo: 0 mundo da a sapiéncia, e 0os sentidos a recebem, respeita o dado gracioso, acolhe o

dom (a mascara). Acolher implica e traz tudo o que dai pode advir.

27 — A mascara € um corpo em dinamica. Move-se por intensidade. Quando mudamos de emog¢édo, mudamos de dominio

de acgao.

28 — A palavra BRINCAR no Cavalo Marinho veste-se de maneira multipla. Tudo isto € brincar: o toque da rabeca, a
danga do galante, o jeito de corpo do contramestre, o cantar loa no banco, o jogo dos corpos no atuar. A mascara néo se
aparta do intricado de agbes que geram a brincadeira, prenhe de arte e vida. “Botar figura” é produzir mascara num
sentido estendido. A energia brinca no meu corpo. Brincar, saltar, pular, correr livremente vao revelando emocdes,
sentimentos e uma riqueza de gestos que pareciam perdidos desde a infancia. E na infancia que se inicia um processo

de distanciamento intelectual do préprio corpo.

29 — Vestir uma mascara expressiva nao se trata tanto de brincar com a mascara, mas de BRINCAR a mascara.

c/lOwn

30 —. O clown é uma mascara que dialoga com a autoficgdo, traz em seu corpo historias reais e ficcionais, quais sao
umas e quais sao outras, nao importa. No clown tudo € invengao, porém, o corpo clownesco € também o lugar da
inversdo. Se todas as histérias sdo possiveis, desde que vivamos numa delas, podemos usa-la para explorar o clown tal

como ele se apresenta.

31 —. O clown é uma mascara profundamente relacional. E pelo ato convivial e interativo que o corpo PALHAGo acontece,

pelas negociagdes entre o palhaco e as pessoas que vém ao seu encontro. A sua dramaturgia funda-se no encontro.

32 — Se a mascara neutra é o coletivo em que todos se parecem, o clown (palhago) é o individual, porém o risivel que

pertence a todos.

33 — O clown é o equivalente da mascara neutra.

15



FELISBERTO SABINO DA COSTA

Coda

A respiracdo é um processo de troca com o mundo. Trabalhar com a méascara é saber lidar com a respiracdo. A
medida que vou mudando meus espagos, meu eixo, minha flexibilidade e equilibrio, trabalho também minha viséo de
mundo. Quando se diz que a mascara observa com todo o corpo ndo é s6 uma questdao do olhar. A mascara € uma
filosofia do corpo que se da primeiro pelo encontro. O corpo € a nossa possibilidade de ser, cada vez que ha um
encontro, o que ocorre depende de nés. Mais do que uma maneira de exprimir-se por meio do movimento, € um modo de

existir.
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Cia. Corpocena - 10 anos
Cartografia de uma poética de resisténcia

Por Cristiane Santos e Valquiria Vieira
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Como nos aproximar do
que ainda nao foi dito!

Trago dentro do meu coracgao,

Como num cofre que se ndo pode fechar de cheio,
Todos os lugares onde estive,

Todos os portos a que cheguei,

Todas as paisagens que vi através de janelas ou vigias,
Ou de tombadilhos, sonhando,

E tudo isso, que é tanto, é pouco para o que eu quero.

Alvaro de Campos, heteronimo de
Fernando Pessoa
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Dos imaginarios

Ainfincia e o feminino sdo universos sempre presentes nesta trajetoria Arte-Vida, sdo nossas poéticas de resisténcia ante os
desvarios e desafios de uma sociedade normatizada e empobrecida simbolicamente. A infincia e o feminino sdo nossas possibili-

dades de adentrar camadas de corpos e linhas de poténcia, A vida precisa ser constantemente renovada!

Material referencial enconlrado na interne! que veio de encontro

com a ideia de passaro como imagem arquelipica do feminino
O Feminino - Experimentos

Autoria ndo identificada

“...Parir o sumo feminino gritando feito pdssaro que pare

assaros mortos.

O que é a totalidade? Quem sou eu? Que piassaro é esse
que quer voar e patina? Sacrificio! Oferenda! Gaiola
invadida por um gato...”

Valguiria Vieira, caderno de processo
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‘Fui educado pela Imaginagdo
Vigjei pela mdo dela sempre

Amel, odiel, falel, pensei sempre por i$50

E todos 0s dias tém essa janela por diante

£ todas as horas parecem minhas dessa maneira.”

A1 r
Alvarg ce Lampos

heterdnimo de Fernando Pessoa

Corpos que inventam palavras, movimentos, imagens, objetos, questdes, memorias dangam criando novas dramaturgias carto-
grafadas aos pedacos...nos fluxos e refluxos do tempo para ndo esquecermos que & preciso inventar um mundo de poténcia, sem
abrir mio de nossos medos @ fantasias. A infincia a relembrar que & preciso ver e sentir o mundo por outros sentidos. Infincia
acessada como poténcia em nossos corpos tomados pela presenca do jogo/improvisagdo, o brincar que é danga, a danga que surge
das brincadeiras, saltar, correr, deslizar, voar, ser princesa, fantasma, sereia, ter um guarda-chuva espada, flor, borboleta, caixa-
-baldo. Inventar mundos para a vida ganhar mais sentido. O prazer pelo jogo, a crueldade infantil, 0s medos revisitados como

espago de invencdo onde todos os seres e fantasmas rednem-se novamente para recontar a histéria da Cia Corpocena.

"Nao é apenas das criangas que tratamos quando tratamos de criangas. Este esforgo
nos permitira rever 0 nosso proprio mundo (...)"
Manuel Jacinto Sarmento - Imaginarios e Culturas da Infancia

Abrir um espaco de discussdo para a infancia é discutir o nosso tempo sem ignorar suas contradicdes e complexidades, porém

em busca de novas possibilidades de olhar para o mundo.

“No corpo, ndo existe nada que “devesse ser” de algum jeito. A questdo ndo esta no tamanho,
no formato ou na idade...A questdo selvagem esta em saber se esse corpo sente, se ele tem um
vinculo adequado com o prazer, com o coragdo, com a alma, com 0 mundo selvagem. Ele tem
alegria, felicidade? Ele consegue ao seu modo se movimentar, dangar, gingar, balancar, investir?
E s0 isso que importa.”

Clarissa Pinkola Estés - Mulheres Que Correm Com Os Lobos
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0 feminino se impbe com toda sva dor de beleza. Contrastes na delicadeza de *pétalas sob grades”,

“... reencontrar as forgas do feminino”...

“... revelar outra pele . . . onde habita o feminino?”
Cristiane Santos, caderno de processo

“... pulsagao de feminino ferido pelo mundo doente e febril, pela violéncia de um mundo excessi-
vamente modelador, onde a liberdade de ser transformou-se na prisdo dos modelos a sequir
O meu corpo deseja a liberdade das aguas e dos ventos...”

Valquiria Yieira, caderno de processo
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O feminino revela muitas camadas. Nem tudo & belez '
beleza também fere. O muito belo constrange um
muitas facetas, muitas mulheres em uma, Corg
bram ¢ fascinam, sao forgas sagradas, pe
denso, sedutor, delicado, forte o,v" [

Io)%‘(ﬁliifn. seus arquetipos, A infincia e nossas
! 3{8@3&6'?03990_]” para as questdes da Arte-Vida nessa
MRS W1 SO0 RS

mundo, que propde um olhar para o corpo em sua singularidade, compreen-
em busca de uma poética do movimento, Resisténcia é um dos sete topicos
da companhia e também ¢ o termo escolhido para nomear nossos modos de

A dramaturgia ¢ a forg 0 da Corpocena, é o que move a criagdo de procedimentos de forma processual, articu-
as por diferentes materialidades, fomos experimentando as possibilidades de criagdo
rando as tramas da composigdo dos corpos improvisadores.

lando todos os interesses de pe
em um territorio hibrido, elaborando
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Das materialidades

corpo-poesia-palavra-movimento

Investigar como dangar a poesia construindo uma escrita corpérea, a palavra como provocadora do movimento e o corpo impul-

sionando experiéncias de fala, em um jogo de perguntalresposta, corpos a dangar e criar poesia da fricgdo entre linguagens.

© COrpO @ 0 85pago

Explorar 0s espagos que se desdobram em possibilidades de caminhos ¢ encontros, surpreende com novas trilhas ou transfor-
ma-se em |abirinto.

0 que move a criagdo das  intervengdes é acreditar que acontecimentos efémeros sdo capazes de povoar imagindrios ¢
gerar novos enunciados poéticos e politicos que podem reverberar em acdes éticas no mundo.

Foro: Thiago Vesterd
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0 corpo e os objetos cotidianos

0 objeto como extensdo do corpo do intérprete e, a0 mesmo tempo, como um provocador de movimento, um parceiro de danga,

que compbe dissolvendo hierarquias, resignificando seu uso, propondo desdobramentos de uma mesma imagem no decorrer da

mesma composicdo cénica
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0 cotidiano desdobrado em poesia, A concretude da vida que abre uma fenda no espago-tempo para o sonho @ para a fantasia,

para a invencdo de outros modos de existir. Inventar é resistir!

Foro: Thiage Veatsra Foto Jetrana Barauns

0 plastico ¢ o papel surgiram da necessidade de se relacionar com materiais presentes no espago urbano, no cotidiano da
cidade e foram ganhando formas e plasticidades diversas. O corpo a modelar e ser modelado na investigagdo dessas materialida-
des para dar forma as ideias. A fragilidade do papel que vira pele, saias com escritos, volumes e texturas que dio novos contornos
20s corpos ampliando os sentidos do movimento. Figurinos efémeros que se desfazem, deixando rastros de um corpo poético, pa-
lavras soltas que ampliam sentidos no espago-tempo. Papel-pele, papel-brinquedo, papel-mascara, as sonoridades do papel que

vira mdsica, a censura da fita zebrada subvertida pelo movimento. Re-significar e transformar aquilo que normaimente & conside-
rado lixo em matéria poética que cria novos imaginarios.

Foto: Nilson Soares
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me sinto tao
do que imaginel t
quisesse tudo, tu

quanto uma metafo
0 que quis, que,
fa touq'.

Fern
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E a pergunta que move o processomdiodesejode encontrar algo que nos coloca em estado de procura. Encontrar
¢ que ¢ suipresa, 4 sempre devir quando se esta em estado de invengdo.
-
o
Estes corpos dangantes nomeados de Cia Corpocena, seguem elaborando e construindo ainvencioude g jeito de

investigar e criar espeticulos nesta trajetdria de dez anos, uma insisténcia em idelas, se‘,_ubn 20 cux‘oi’c ty

isso poderia chegar, mas chegamos 208 dez anos de Cia, uma infante com ideias de mover-s8, com Qoudos Inveénta-

dos na delicadeza de um papel ou no impacto de uma queda com sonhos ¢ desejos por vir.‘._

- - . P " = o L -
Cia.Corpocena : - y
Conhega nosso site / blog : mps:Mclleorpocouml_nllo.eonfiluou’d’ei‘n - s
Fanpage: Cia.Corpocena . -

Canal youtube : Cia.Corpocena
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POETICAS

Relatos de um corpo em construcao

De tempos em 1empos
insetos trocam pele
por crescer demasiado
e se fazer pequena
acasa

Descalgo-me os sapatos
(civilizagdes inteiras
apoiam-se na pele de um
pe direito):

eu também

pele 0ssos

morada

Ando no ladrilho

em reforma

piso

e dos dedos

esparramam-se galhos.
Estilhago esse primeiro andar
para que outro

outro surja

e seja

e baste

Um chao de vidro
expds-me os flagelos
em arritmia e

queda

(andar é algo relativo
ao tempo)

Novo broto

de articulagdes tesas
enreda ao chao:

foi ai que vi

que nem a calcada

é estéril

tudo é broto em potencial
epicentro e nascedouro
tudo é solo

na poténcia

do crescimento.

Nao serei
um volume de palavras

mudas.

Por Bia Miranda e Gabriela Rocha

Fico surpresa com a quantidade
de ar existente

entre um corpo e outro

@ como s0 o rasgar do gesto

ou da palavra articulada

pode ocupa-lo em sua expansao,

Olhos devoram milimetros
Arestas refazem-se em lucidez;
Tudo é novo ao toque

do olhar atento.

Madeira, asfalto e lodo
distinguem sua resisténcia

pelas ramificagdes da espinha
enquanto saliva, ar € som
disputam os espagos da palavra.

(Recorrente desejo de expansao,
preenchimento
e queda)

Sensibilizar cada parte deste corpo infinito
parece-me tarefa vital

visto que

a fluidez da nota

surge da afina¢ido do instrumento -

s6 agora suscetivel a nivel do toque
e técnica.

Este texto acompanha um video, disponivel em: https://youtu.be/ N67- OLyAA
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MONOGRAFIA

A preparacao do aluno-ator por
meio da Técnica Klauss Vianna:

Autonomia e criacao

Por Livia Vilela Taveira

Orientacao: Profa. Dra. Neide Neves
Resumo

Durante minha trajetéria como atriz e pesquisadora da Técnica Klauss Vianna (TKV) desde 2002, quando
ingressei no curso técnico de teatro, pude observar as mudangas que o trabalho técnico proporcionou ao meu corpo,
tanto em cena quanto na vida cotidiana. Em 2010, comecei a dar aulas de teatro para adolescentes (de 11 a 17 anos) e,
utilizando meus conhecimentos de trabalho corporal, passei a ministrar alguns topicos e principios da TKV para os
alunos-atores, notando grandes diferencas em seus corpos e na cena. Esta monografia contempla o relato da montagem
teatral realizada em 2013 com alunos de Ensino Fundamental Il e Ensino Médio, integrantes de um grupo de teatro
amador, vocacional, existente em um colégio particular da cidade de Sao Paulo (Colégio Rio Branco). Este relato contém,
como parte do material investigativo, relatérios (denominados protocolos) produzidos pelos alunos-atores do Ensino
Meédio, uma documentacdo do processo que permitiu estabelecer pontes entre as competéncias corporais e intelectuais
adquiridas por meio da TKV. A convergéncia entre o Método das Agdes Fisicas, a Teoria Corpomidia e a Técnica Klauss

Vianna possibilitou a construgdo de uma visdo muito valiosa para orientar a didatica no meu trabalho com aluno-atores.

Palavras-chave: Técnica Klauss Vianna, Teoria Corpomidia, agdes fisicas, processo ludico, teatro, aluno-ator.

Livia Vilela Taveira

Atriz, preparadora corporal, arte-educadora, mestranda na ECA-USP e pés-graduada no curso de Especializagao
na Técnica Klauss Vianna pela PUC-SP, em 2014. Desde 2002 pesquisa a Técnica Klauss Vianna aplicada no corpo do
ator. Integra, desde 2005, o OBARA Grupo de Pesquisa e Criagdo Teatral dirigido por Lu Carion. Trabalhou
como professora de Expressdo Corporal na Oficina de Atores Nilton Travesso no curso técnico de formagdo de atores. E
professora de teatro no Colégio Rio Branco desde 2010. Em 2018, realizou a preparagao corporal do espetaculo
"Meteoros", da Ocednica cia de teatro, com André Kirmayr e Luana Fioli, direco Rita Giovanna e texto de Max Reinert. E
propositora do VULCAO [criacdo e pesquisa cénica] em conjunto com Vanessa Bruno, Elisa Volpatto, Paulo Salvetti e
Rita Grillo. Com o coletivo Vulcao realizou assisténcia de diregdo e atuagdo no espetaculo infanto-juvenil Brincar de
Pensar (contos de Clarice Lispector no palco para pessoas grandes ou pequenas), preparacao corporal dos espetaculos
PULSO - a partir da vida e obra de Sylvia Plath e, A DOR - a partir de La Douleur de Marguerite Duras. Atualmente

realiza a preparacéo corporal do mais recente solo do VULCAO: "Aguas do Mundo" com Vanessa Bruno.
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“‘Se a danca é um modo de existir, cada um de nos possui a sua dangca e o0 seu
movimento, original, singular e diferenciado, e é a partir dai que essa danga e esse
movimento evoluem para uma forma de expressao em que a busca da individualidade
possa ser entendida pela coletividade humana.” (VIANNA, 2005, p. 105)
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INTRODUGAO

Sou atriz arte-educadora e pesquisadora da Técnica Klauss Vianna (TKV). O primeiro contato que tive com a TKV
foi em 2002, no curso técnico de formacdo de atores, onde tive o prazer de ter aulas com a pesquisadora da TKV e
mestra pela USP, Luzia Carion Braz (Lu Carion). A principio, as aulas de “expresséo corporal’ ajudaram-me a relaxar
meu corpo e aquecé-lo para realizar as propostas pedidas pelos professores de interpretagcdo sem a preocupagao de me
machucar; estava preservando meu corpo. Aos poucos, percebi que essa aula ndo era apenas um aquecimento, uma
“ginastica”, algo superficial, na qual eu deveria realizar movimentos codificados apenas para nao lesionar a musculatura.
Comecei, entdo, a notar que estava mais presente e passei a observar as sensagées do meu corpo, suas reagdes, além

de perceber mais os meus movimentos em cena.

Em termos de percepgédo, aos poucos torna-se claro que no momento em que a informagéo
vem de fora e as sensagdes sdo processadas no organismo, colocam-se em relagdo. E quando
0 processo imaginativo se desenvolve. Assim, a histoéria do corpo em movimento € também a
histéria do movimento imaginado que se corporifica em a¢do. (GREINER, 2005. p.64)

Em cena precisava de focos de atencao multiplos, como lembrar das falas, as movimentacgdes, a luz, a relagao
com os colegas, além de tudo o que acontece no momento presente e meu corpo percebe e reage. Esses multiplos focos
que, no inicio do meu estudo, pareciam quase impossiveis de serem percebidos ou dominados ao mesmo tempo, como

se eu imaginasse um “eu-fora-de-mim” comandando uma marionete, foram, aos poucos, ficando mais faceis de
administrar. Apos repetir as propostas do Processo Ladico' em aula, fui ganhando uma atengao maior, para toda essa

rede de percepcdes.

O Processo Ludico é a introdugcao a TKV, na qual o aluno é conduzido a “acordar” o proprio corpo e estimulado a
observar suas sensagdes a partir de propostas relacionadas aos tdpicos corporais: presenca, articulagdes, peso, apoios,
resisténcia e oposi¢cdes até chegar a um entendimento maior de sua ossatura e musculatura, chegando ao que foi
denominado de eixo global, ou seja, “a integracdo do corpo com a gravidade na conquista do equilibrio” (MILLER, 2007,
p73)

Apos me formar na escola técnica, no final do ano de 2004, senti um calafrio ao pensar que ndo mais trabalharia
semanalmente o meu corpo. A partir dai continuei minha pesquisa, desta vez fora da escola, mas ainda guiada por Lu
Carion nos encontros de Treinamento do Ator na Sala Crisantempo em S&o Paulo. Pude perceber, ao longo desse

periodo, as mudangas que o trabalho continuou a proporcionar ao meu corpo, tanto no palco quanto na vida cotidiana.

Em 2010 comecei a dar aulas de teatro para adolescentes em uma escola particular de Sdo Paulo, como
assistente da professora e diretora do grupo, e ndo pude deixar de lado todos os ensinamentos que recebi ao longo dos
anos. Neste periodo, pude ajudar a ampliar o repertério de movimentos dos alunos-atores utilizando principalmente o

Processo Ludico, incentivando-os a repetir movimentos, além de observar os movimentos dos colegas e tentar copia-los.

Os padrées de movimento sdo estaveis, ndo imutaveis. E nesse espago aberto para a
transformacédo que a Técnica Klauss Vianna trabalha. No espago da mudanga, da instabilidade,
da possibilidade de recombina¢cdo dos fatores componentes do movimento, desde a sua

1 Ver MILLER. Summus, 2007.
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criagdo, no cérebro. Quanto a reprodugdo dos movimentos, acredita-se que, dentro desta
estrutura, eles nunca sdo uma repeticdo e sim uma reconstru¢do, num novo momento. Porque
as continuas mudancgas sinapticas nos mapeamentos globais, que ocorrem como resultado das
repeticbes, favorecem conjuntos modificados de caminhos neurais com produtos apenas
similares. (NEVES, 2008, p. 75)
Ficou claro que estimular o conhecimento do préprio corpo levava ao reconhecimento dos padrdes de movimentos
e, no caso dos alunos-atores, constatei nitidamente as mudangas no repertorio de movimentos principalmente daqueles

que me acompanharam desde 2010.

O tempo para o trabalho técnico com os alunos-atores era reduzido. As aulas, ministradas uma vez por semana,
com 2 horas e 15 minutos de duragao, comegam em fevereiro e tem seu término em novembro, com a apresentagao de
um espetaculo. No primeiro semestre, os alunos-atores possuem mais tempo para o trabalho técnico e improvisos de
cenas mas, apos a escalagao da pecga (definicdo dos personagens), realizada apds o més de férias, julho, o trabalho

técnico diminui para dar espaco aos ensaios do espetaculo.

Ao me deparar com esse cenario, comecei a me perguntar como eu, professora-assistente responsavel pela
conducdo do trabalho corporal, poderia auxiliar os alunos-atores, com instru¢gées claras, a adentrarem o universo
proposto pela professora/diretora durante a encenagao do espetaculo? Como aproveitar todo o aparato da TKV da forma

mais eficiente possivel dentro dessas condigdes?

Os desafios sentidos ao longo dos ultimos anos na busca de um corpo cénico, somados as minhas expectativas
profissionais como educadora (ou como facilitadora do processo de autoconhecimento), tornaram o problema em
questdao meu objeto de pesquisa. Apos pesquisar muito em meu corpo, vejo por meio de meus alunos-atores que, mais
do que atingir objetivos cénicos, a TKV proporciona significativas transformag¢des dentro e fora dos palcos. Isso vem ao

encontro dos meus valores e objetivos profissionais.
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Figura 1 — A autora em treinamento de equilibrio em aula ministrada por Lu Carion, na sala
Crisantempo em 2012.
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CAPIiTULO 1 - ELEMENTOS ESTRUTURANTES
1.1. As Agoes Fisicas

1.1.1. O corpo no teatro a partir das Agoes Fisicas

Ao entrar na escola técnica para formacdo de atores em 2002, o primeiro mandamento era ler a obra de
Constantin Stanislavski (1863-1938). Ap6s tomar conhecimento de suas pesquisas sobre a formagao e preparagdo do
ator na arte da representagao, amplamente relatadas em seus livros, ficou claro para mim que seu objetivo principal era
auxiliar o ator a alcangcar uma boa representacao sem depender exclusivamente da inspiracdo e da intuicdo. O trabalho

de Stanislavski é divido em duas fases principais.

A primeira é a fase da Memadria Emotiva, na qual o autor russo conclui que o ator pode utilizar-se de sentimentos

ja vividos antes em sua vida para interpretar a personagem.

Em uma segunda fase, Stanislavski se apoia no Método das Agdes Fisicas como uma construgao segura para a
criacao do personagem. Nao é possivel passar em branco pelo Método das A¢des Fisicas sem perceber que ali ja estava
a semente de uma nova forma de representagdo, menos textocéntrica e mais ligada ao trabalho corporal do ator. A
consciéncia de que a criacdo das cenas poderia acontecer por meio de improvisagdes a partir do tema proposto e

criacdo de partituras de ag¢des objetivas abre um leque de possibilidades para uma criagdo mais consciente.

No final do século XIX e nas primeiras décadas do século XX, pode-se localizar o terreno fértil,
a selegcdo e germinagdo das sementes que produziram as grandes renovagdes cénicas do
século passado. (...) No estudo das muitas contribuicbes artisticas teorico-praticas na
composigcdo dessa nova corrente, também pode-se identificar a fundamentacao da hipotese da
acdo fisica como elemento estruturante do fenémeno teatral e como célula geradora de outras
poéticas e praticas teatrais, como afirma Matteo Bonfitto ao defender a concepgdo do ator
como compositor de materiais cénicos. (BONFITTO, 2002, p. 76) No ultimo século, a utilizagdo
por grandes diretores de diferentes possibilidades de combinagbes dos elementos constitutivos
das acgbes fisicas (matrizes geradoras, elementos e procedimentos de confec¢do) na
composi¢cdo de cenas e personagens ficticios tornou indispensavel, na formagdo do ator
contemporaneo, sua capacitacao para trabalhar com diferentes procedimentos no processo de
composig¢do. (BRAZ, 2004, p. 12)

Apos o Método das Agdes Fisicas de Stanislavski, outros pensadores do fazer teatral também seguiram com
linhas de trabalho que deveriam nao ser apenas pensadas e, sim, testadas na acao, no corpo. Matteo Bonfitto propde 3
categorias para a criagdo das agdes fisicas: matrizes geradoras, elementos da confecg¢ao e procedimentos da confecgéao.

Por matrizes geradoras entendemos qualquer referéncia utilizada para a confec¢do das
acoes fisicas. Podemos ter, como exemplo, textos escritos, dramaticos ou nao,
referéncias visuais, sonoras, experiéncias pessoais ou construidas... Os elementos da
confecgdo, assim como os procedimentos da confecgcdo, estdo ligados aos aspectos
que caracterizam a agéo fisica em cada caso. (BONFITTO, 2002, p. 96)

O conceito de A¢des Fisicas criado e elaborado por C. Stanislavski foi sendo desenvolvido e ampliado, ao longo

do século XX, por outros tedricos do teatro como V. Meyerhold, A. Artaud, J. Grotovski e E. Barba (idem, 2002).

Na tabela a seguir podemos ver, cronologicamente, as matrizes geradoras, elementos da confecgdo e

procedimentos da confeccido desses autores.
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1.1.2. Contextualizando as Ac¢des Fisicas - de Stanislavski a Barba?

Matrizes Geradoras

Elementos de Confecgao

Procedimentos de Confecg¢ao

C. Stanislavski
(1863 — 1938)

* textos dramaticos

* referéncias extra- textuais
quando necessario
(ex:escorpiao)

* elementos do “estado interior”
* método das acbes fisicas
* tempo-ritmo

* impulso (interno- externo)

* construgao da linha continua de
acoes

* a contra-acao e a acao
transversal

* chegar ao subconsciente (gestos
involuntarios).

* Importancia das repetigbes

“‘dinamicas”.

V. Meyerhold
(1874 — 1940)

* textos dramaticos

* outras formas de arte
(pintura, escultura, musica)

* linguagens teatrais —
diferentes épocas e
culturas

* grotesco; biomecéanica;
pré- interpretacao.

* reatividade do ator
* consciéncia da prépria
execucao

* ssimilacado de conceitos e
principios da musica

* plasticidade e forma

* construgao do desenho de
movimentos * variagao ritmica:
otkaz, passil e totchka

*

rakursy
* dilatagao e concentracao

* contrastes e tensdes em relagao
aos ritmos e atmosferas
presentes na musica

* contrastes e tensdes em relagao
aos significados sugeridos pela
palavra

A Artaud
(1896 — 1948)

* 0s “duplos”- metafisica,
alquimia, cultura, ciéncia,
peste e os teatros orientais

* a respiragao

* utilizagcdo de elementos da
musica, sobretudo o ritmo

* precisao
* trabalho com o nivel “significante”
das palavras e gestos

* fazer dos gestos e acgdes, signos

J. Grotovski
(1933 — 1999)

* experiéncias pessoais,
resgatadas e reconstruidas

* impulsos (externo/interno)

* alternancia das tensodes

* montagem no ator / atuante

E. Barba

(nasceu em 1936)

* textos dramaticos e nao
dramaticos

* formas teatrais orientais,
Commedia dell’arte,
formulacbes de Decroux

* principios-que- retornam

* partes do corpo analisadas
isoladamente: maos, pés,
rosto, olhos

* sats e kraft

* elementos da subpartitura

* construcdo da agao real como
célula da partitura

* dilatacdo e miniaturizacao
* Principio da equivaléncia
* variagao ritmica

* utilizag&do de objetos

* montagem do ator/diretor

2 Fragmento de tabela extraido do livro de Matteo Bonfitto, O Ator-compositor, p. 103-104.
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Desde Stanislavski, ja havia uma compreensao de que o movimento poderia evocar memorias de diversas ordens.
Além da memodria emotiva, nas agdes fisicas o ator poderia também recuperar memoérias das sensacgdes e sentidos
(BONFITTO, 2002, p. 27).

A consciéncia de que o corpo, agindo e reagindo ao momento presente como ponto de partida para a criagao
cénica, remete ao meu caminho de aprendizado da Técnica Klauss Vianna na escola de teatro e, também, aos

conteudos da Teoria Corpomidia.

Figura 2 — A autora, durante aula no curso de especializagdo na
Técnica Klauss Vianna, na PUC em 2014.

39



LIVIA VILELA TAVEIRA

1.2. A Teoria Corpomidia

Heraclito disse que tudo passa, que nada permance e, comparando as coisas com 0 curso de
um rio, disse que néo se pode entrar duas vezes num mesmo rio. (SOCRATES apud PLATAO)3

Desde que comecei a estudar a Teoria Corpomidia4, a luz do trabalho realizado por Klauss Vianna, observei
transformacgdes no meu trabalho artistico e em como me atento as percepg¢des do meu corpo com relagdo ao movimento,

a partitura corporal, a musica, ao jogo cénico.

A ideia de que ndo ha a repeticdo de um movimento, mesmo os de uma sequéncia pré-determinada, uma vez que
nao ha reprodugédo capaz de estar desvinculada dos estimulos do momento (NEVES, 2008, p.90), faz-me pensar no
trabalho do corpo cénico como um processo analogo ao de um funambulo. Ele anda na corda bamba, o caminho é a
corda, mas a corda nunca esta exatamente igual. Tudo altera esse caminhar sobre a corda: o uso do equilibrio se
modifica de acordo com a resisténcia da corda, a temperatura, luminosidade, horas de sono, fome etc. A mesma coisa
acontece quando realizo uma partitura corporal. Eu sei o caminho dos movimentos e a fala a ser dita, mas o meu estado,

o clima... tudo influencia o resultado cada vez que faco os movimentos.

Tragando uma analogia com a célebre frase de Heraclito de Efeso, podemos dizer que, uma vez realizado um
movimento, ele nunca mais podera ser repetido, visto que as condi¢des internas e externas ja ndo sao as mesmas. Essa
impossibilidade da fixidez e a natureza adaptativa das respostas a novidade sdo amplamente explicadas por Gerald
Edelman em sua Teoria da Selegdo do Grupo Neuronal — TNGS (NEVES, 2008, p. 68), que demonstra como as funcgdes
cerebrais se conectam as mudancgas do corpo, criando multiplos caminhos no desenvolvimento de respostas corporais.
Assim, as respostas ndo estdo prontas, sdo construidas ao longo do caminho, no tempo-espacgo, por processos de

selecao e de conexéo (idem, 2008).

No caso da TKV, a ideia de movimentos pré-existentes também é superada por uma visao de construgcéo por meio
da experimentagao, que admite escolhas conscientes e inconscientes no tempo-espago. Com ela, trabalhamos com

instrucdes destinadas a geragdo do movimento, sem propostas prontas (idem, 2008).

Esta nogao trouxe uma grande diferenga na forma como conduzo as aulas que ministro aos meus alunos-atores
no Colégio Rio Branco. O entendimento de corpo englobando corpo-mente-ambiente alterou a minha relagao
professor-aluno, tornando-a uma relagdo mais atenta a cada aluno e com mais dialogo. Todo o processo de comunicagao
durante a aula esteve mais fluido e sendo construido no momento presente. Por exemplo, alguns comandos como
"deixem as preocupacdes la fora", que eu utilizava com certa frequéncia para tentar promover a concentragcdo, foram
abandonados conforme essa nova nocao de corpo passou a fazer parte do meu repertério. Passei a estimula-los de
outras maneiras, conduzindo a observacido do corpo no ambiente da sala de aula a cada dia. Por exemplo: "observe as
suas tensdes de hoje e as que te acompanham sempre", "observe o espago de trabalho e como ele estd hoje,

tempertura, formas, cores”.

3 Heraclito dice que todo pasa; que nada permanece; y comparando las cosas con el curso de un rio, dice que no puede entrarse dos veces en
un mismo rio. PLATON, Cratilo o de la exactitud de los nombres, p.21.

4 Teoria Corpomidia - desenvolvida pelas pesquisadoras e professoras da PUC/SP Christine Greiner e Helena Katz.
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Cada individuo é resultado das negociagdes entre corpo e ambiente. Conforme Greiner e Katz:

Como pensar em corpo sem ambiente se ambos sdo desenvolvidos em co-dependéncia? A
propria palavra ambiente resulta de uma montagem entre amphi (que significa em torno de, e
que passou para o latim significando ambos), com o sufixo ente, que vem de ant indo-europeu,
lingua pré-histérica ha muito desaparecida (nela, queria dizer sopro). Ambiente, entao, significa
tudo o que compbe uma coisa, inclusive o sopro em torno. (GREINER e KATZ; 2001, p.70).
Sob esta dtica, quando trabalhamos o corpo visando a composigdo cénica — criagdo de personagens,
entendimento da situagao proposta e movimentagdo das cenas — (ou mesmo pensando no corpo no cotidiano) nao
podemos apenas seguir uma série de exercicios programados, imaginando que cada corpo atingira a transmissao do
mesmo signo, do mesmo resultado ao final de um processo ou de uma aula. Cada corpo € unico e particular, sempre
transformando-se a cada negociagéo de informagdes com o ambiente e expressando-se a cada instante no seu processo
de co-evolugao (corpo-ambiente).
O corpo nédo é um meio por onde a informagcdo simplesmente passa, pois toda informagdo que
chega entra em negociagdo com as que ja estdo. O corpo é o resultado desses cruzamentos, e
nédo um lugar onde as informagbes sdo apenas abrigadas. E com esta nogdo de midia de si
mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a ideia de midia pensada como veiculo de
transmissdo. A midia a qual o corpomidia se refere diz respeito ao processo evolutivo de
selecionar informagdes que vdo constituindo o corpo. (GREINER, 2005, p.13)
Ao apresentar o corpo como midia de si mesmo, entendemos que o corpo é o resultado provisorio entre as
negociagdes internas e externas - mecanismos de produgdo, armazenamento das informacgdes, transformacao e
distribuicao dessa informacao (GREINER e KATZ; 2001, p. 73), ou seja, nada passa ileso para a percepcao, as

informacodes se transformam, s&o veiculadas e continuam trocando entre si.

No fazer teatral (bem como acontece com a danga, musica ou qualquer atividade que tenha como principio a
comunicagao do corpo em cena) ha uma investigagao corporal para melhor transmitir a informacgao para a plateia. A partir
do Método das A¢des Fisicas, como ja contextualizado, Stanislavski explora a agdo como uma das matrizes geradoras
do exercicio cénico a partir da situacdo proposta pelo texto. Stanislavski acreditava que o processo de execugao das
acdes deveria desencadear processos interiores, ou seja, a partir do movimento da agéo o corpo gera (ou reconstréi num
momento novo) percepgdes, memorias e sensagdes. A reconstrucdo de uma memoria, lembrangca ou sensagcdo nao
percorre sempre 0S mesmos caminhos neurais, uma vez que 0 corpo ndo possui "arquivos" que podem ser acessados a

qualguer momento.

Quanto a reproducéo dos movimentos, acredita-se que, dentro dessa estrutura, eles nunca séo
uma repeticdo e sim uma reconstrugcdo, num novo momento. Porque as continuas mudangas
sinapticas nos mapeamentos globais, que ocorrem como resultado das repetigbes, favorecem
conjuntos modificados de caminhos neurais com produtos apenas similares. Assim, a memdaria
€ um mais ou menos permanente assentamento de mudancas, dependendo da taxa maior ou
menor de estabilidade. Ela é criativa e ndo estritamente replicativa. (NEVES, 2008, p.75)
A reconstrugao varia de acordo com o momento vivido e com as cole¢des de informagdes negociadas a cada
segundo pelo corpo. Os processos interiores deveriam, portanto, ser utilizados em cena de acordo com a construgao de
cada personagem e da situagao proposta na cena, no caso, o ambiente da personagem em que o ator se insere

"colocando-se em situagao", o "se" imaginario. Para Stanislavski, o ator, ao entrar em cena, utiliza-se da agao corporal e
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das suas sensag¢des no momento, a partir da situagao proposta pelo ambiente cénico, para dar vida ao personagem em

Seu Corpo.

Curiosamente, cultura possui um sentido etimolégico semelhante ao de ambiente, pois cultura
vem do indo-europeu kwol, que significava uma ideia de andar em torno de alguma coisa, como
o sentido do grego amphi. (GREINER; KATZ, 2001, p.70)

A Teoria Corpomidia € um corpo tedrico que potencializa e sustenta a pratica da Técnica Klauss Vianna e que,
portanto, passou a fazer parte da minha cultura (meu ambiente) e da linguagem que utilizo em minhas trocas, produgdes

e criacoes.

1.3. Klauss Vianna

1.3.1. Vida e obra

Klauss Vianna nasceu em Belo Horizonte, Minas Gerais, em 1928. Filho do médico Joado Ribeiro Vianna e da
enfermeira Erna Maria Vianna, Klauss demonstrou, desde cedo, o interesse pelo corpo humano, sua anatomia e

funcionalidades.

Figura 3 - Klauss Vianna

N&ao me enquadro em nada que foi escrito a respeito do corpo. Meu trabalho também é assim:
nao se enquadra em rotulos. Desde o principio. Eu sempre fui mais intuitivo do que estudioso.
A distancia e a observacgao foram os pontos basicos de toda a minha vida. [...] Observacgoées.
Horas observando os pés. Os meus e os dos outros. (VIANNA, 2005, p.22)

Iniciou seus estudos de Ballet Classico com Carlos Leite (ex-aluno de Maria Olenewa), em sua cidade natal aos
15 anos. Lia, estudava e buscava movimentos que nao fossem tao doloridos. Duvidava de respostas prontas sobre a
reproducao de determinado movimento e o “porque sim” ou o “porque tem” ndo o deixavam satisfeito. Apds um ano, ja
era assistente de Carlos Leite e passou a dar aulas. Neste periodo descobriu que tinha uma “deficiéncia técnica”. uma

perna era mais comprida que a outra. Com alto nivel de exigéncia, Carlos Leite advertia: “com trés anos de danga vocé
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nao sabe nem varrer o palco” (Ildem, p. 28). Nao havia encontrado, ainda, um modelo de aulas no qual acreditava e pelo

qual ansiava. As aulas eram brutais, com ensinamentos duros e sem espago para questionamentos.

Na década de 1940, Klauss se transferiu para Sao Paulo na tentativa de aprofundar seus estudos. Frequentou o curso da
bailarina russa Maria Olenewa, encontrando assim uma nova forma de ver a danca. Klauss destacava o importante
componente que caracterizaria seu percurso: a reflexdo. Ja em meados da década de 1950, voltou para Belo Horizonte
e, com sua amiga e futura esposa e companheira de trabalho, Angel Vianna, fundou o Ballet Klauss Vianna, em Belo
Horizonte. Buscando respostas para seus proprios questionamentos, desenvolveram uma pesquisa continua sobre
outros campos cientificos e artisticos. Pesquisando uma linguagem brasileira de danga, Klauss rompeu com o ensino do
ballet classico nos moldes europeus e, a frente do Ballet Klauss Vianna (1959-1962) tinha a preocupagao constante com
a cultura brasileira utilizando temas nacionais. Neste periodo, fora muito influenciado pelo meio intelectual efervescente e
voltado para a vanguarda, a Geragcdo Complemento, passando a conviver com teatro experimental e absorvendo

conhecimentos sobre yoga, musica, artes plasticas e anatomia.

Klauss desenvolveu um método proprio que poderia ser aplicado tanto para bailarinos quanto para atores.

A descoberta do eu interno, de um ser unico, individual e criativo, é indispensavel ao exercicio
da danca, se quisermos que ela se torne uma forma de expressdo da comunidade humana.
(VIANNA, 2005, p. 111)

Com seu trabalho ja reconhecido em Minas Gerais, na década de 1960 é convidado, pela reitoria da Universidade
Federal da Bahia, a criar um departamento de danga classica. Durante esse periodo, Klauss e Angel puderam se
aprofundar ainda mais na nova metodologia de suas aulas, que tinham por fundamento respeitar o corpo e a anatomia de
cada bailarino, incentivando seus alunos a descoberta de movimentos e a autonomia de seus processos no trabalho
corporal, propondo uma ruptura nos moldes tradicionais de ensino de ballet. A criatividade e a escuta do corpo foram os
motes para essa ruptura, bem como o conhecimento da fisiologia e da anatomia humana. Este foi um periodo de

aprofundamento significativo para seus estudos em pedagogia para a formacgao de bailarinos.

Continuou seus estudos de anatomia com o professor Antbnio Brochado, da faculdade de
odontologia, que trabalhava ndo s6 a denominagdo dos 0ssos, mas também sua fungéo e,
como a dos musculos, no movimento. E, ainda, relacionava a posicdo do esqueleto com os
sentimentos e dos 0ssos a emogéo. (NEVES, 2008, p.26)

No entanto, a situagao politica do ano de 1964 e a impossibilidade de desenvolver o lado criativo do coredgrafo

foram decisivos para a escolha de buscar novos desafios. Desta vez, na cidade do Rio de Janeiro.

Na nova cidade, Klauss ministrou aulas de danca classica em escolas de bairro e, apenas em 1968, foi convidado
a dar aulas na Escola de Bailados do Theatro Municipal. Ainda no Rio de Janeiro, surgiram os primeiros convites para
trabalhar em montagens de espetaculos teatrais. Sua atuagao, a principio como coredgrafo, deu inicio ao que se tornaria,
anos depois, uma posi¢cao importante de sua carreira artistica: a de preparador corporal de atores. Em vez de apenas

criar coreografias, Klauss estimulava o elenco a criar movimentos e ndo apenas sua copia.
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Na década de 1970, assume a direcdo da Escola de Teatro Martins Pena, integrando alunos e professores em um
curso mais livre, partindo das curiosidades iniciais e dos questionamentos para abordar a arte da representacdo. Em

1978, Klauss passou a dirigir o INEARTE, Instituto das Escolas de Arte do Rio de Janeiro, onde trabalhou até 1980.

A partir dai, transfere-se para Sao Paulo, onde passa a dirigir a Escola Municipal de Bailados. Mantendo sempre
sua postura pedagogica contraria a comumente aplicada, Klauss procurou estabelecer um dialogo com os professores,
incentivando-os a responder e ampliar a curiosidade das criangas. Da Escola de Bailados, passou a diregao artistica do
corpo de Ballet da Cidade — Ballet do Teatro Municipal, entre 1982 e 1984. Em 1986 voltou a Bahia, convidado a ministrar

aulas no curso de pos graduagao em dancga na UFBA.

Figura 4 - Rainer Vianna e Klauss Vianna

Na década de 1990, langou seu unico livro “A danga”. Participou, também, da criagdo da Escola Klauss Vianna

(iniciativa de seu filho Rainer Vianna). No mesmo ano da abertura da escola, 1992, Klauss faleceu em S&o Paulo.

Klauss Vianna abordava a forma como resultado de uma inten¢gado e dos espacgos internos do
corpo, trabalhados conscientemente. No teatro, a primazia do texto comegava a ceder espago
ao corpo. Naquele momento, comegava-se a falar em expressdo corporal e, posteriormente,
em preparagdo corporal, termo este que, na sua concepg¢éo de trabalho corporal para atores,
foi inaugurado pelos Vianna. (MILLER; NEVES, 2013, p.2)

1.3.2. Klauss Vianna e o teatro

Pois, se Pina Bausch declara, ao ser inquirida sobre suas estratégias de trabalho, estar a fazer
teatro, mas com bailarinos, Klauss poderia ter declarado que estava a fazer danca, mas com
atores. (NAVAS apud TAVARES, 2010, p. 17)

A trajetdria de Klauss Vianna no teatro como coredgrafo, preparador corporal, ator e diretor € marcada por

inumeras montagens ao longo de vinte e um anos (1967-1988), tendo seu inicio apds o convite para coreografar a
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montagem “Opera dos 3 vinténs”, de Bertolt Brecht, dando inicio, portanto, a profissdo de preparador corporal, na qual
buscava instrumentalizar o corpo do ator, pois o teatro comegava a rejeitar a supremacia do texto valorizando a
expressividade corporal e atuacdo (NEVES, 2008, p.29). Este periodo revela a busca de uma preparagao visando a

disponibilidade do corpo do ator para a criagao cénica. Eis alguns de seus espetaculos:

1967 — “A 6pera dos 3 vinténs”, de Bertolt Brecht e Kurt Weill, com direcdo de José Renato. Coreografia: Klauss Vianna.
1967 — “Navalha na Carne”, de Plinio Marcos, com diregao de Fauzi Arap.5

1967 — “Oh! Oh! Oh! Minas Gerais”, autoria e direcdo de Jonas Bloch e Jota Dangelo. Coreografia: Klauss Vianna.

1968 — “Roda Viva”, de Chico Buarque de Hollanda, com dire¢cdo de José Celso Martinez Corréa. Coreografia: Klauss

Vianna.

1968 — “Tragico acidente destronou Tereza”, de José Wilker, com direcdo de Kleber Santos. Coreografia: Klauss Vianna.

Ainda atuou com os personagens “Renatinhho” e “Mae”.

1968 — “Jardim das cerejeiras”, de Anton Tcheckov, com dire¢ao de lvan de Albuquerque. Coreografia: Klauss Vianna.
1968 — “Hipdlito”, de Euripedes, com diregao de Tite de Lemos. Dinamica corporal: Klauss Vianna.

1968 — “A Capital Federal” de Arthur Azevedo, com direcdo de Oswaldo Loureiro. Coreografia: Klauss Vianna.

1970 — “O Arquiteto e o Imperador da Assiria”’, de Fernando Arrabal, com direcido de Ivan Albuquerque e atuacao de
Rubens Corréa e José Wilker. Expressao corporal: Klauss Vianna. Por essa montagem Klauss recebeu o prémio de

melhor coredgrafo na categoria teatro pela APCA

1970 — “Os convalescentes”, de José Vicente, com direcdo de Gilda Grillo e atuacdo de Renata Sorrah. Expressao

corporal: Klauss Vianna.

1970 — “Alice no pais do divino-maravilhoso” livre adaptacao de Alice no pais das maravilhas, de Lewis Carroll, com

diregdo de Paulo Afonso Grisolli. Dindmica corporal: Klauss Vianna.

1971 — “As Hienas”, autoria e direcdo de Braulio Pedroso, com Renata Sorrah, José Wilker, Carlos Vereza e Francisco

Nagen. Expressao corporal: Klauss Vianna.

1971 — “Casa de bonecas” de Henrik Ibsen, com direcdo de Cecil Thiré. Com Toénia Carrero, entre outros. Preparacao

corporal e coreografia: Klauss Vianna.

1971 — “Hoje é dia de Rock”, de José Vicente, com dire¢cdo de Rubens Corréa. Atuagcédo de Rubens Corréa, lvan de

Albuquerque, Klauss Vianna, entre outros. Expressédo Corporal: Klauss Vianna.

1972 — “Por mares nunca de antes navegados — elegia a Camdes”. Adaptagdo. Espetaculo comemorativo do IV

Centenario de Os Lusiadas. Com diregdo de Paulo Afonso Grisolli. Dindmica corporal: Klauss Vianna.

1972 — “O Peru” de Georges Feydeau, com diregdo de José Renato. Coreografia: Carlos Leite e Klauss Vianna.

5 “Nao foi encontrada referéncia ao trabalho de Klauss Vianna no programa desta pega, nem tampouco na fortuna critica” (TAVARES. 2010. p
282)
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1974 — “A Dama de Copas e o Rei de Cuba” de Timocheno Wehbi, com dire¢gao de Odavlas Petti. Expressao corporal:

Klauss Vianna.

1974 — “Constantina” de Somerset Maugham, com diregdo de Cecil Thiré. Atuagado de Ténia Carrero, entre outros).

Preparacao corporal: Klauss Vianna (RJ) e Jura Otero (SP).
1976 — “A Rainha Morta” de Heloisa Maranhao, com dire¢ao de Luiz Carlos Ripper. Expressao corporal: Klauss Vianna.

1976 — “Nau Catarineta — Barca do Povo” auto do folclore nordestino. Com direcado de Paulo Afonso Grisolli. Direcao

Corpol/espaco: Klauss Vianna.

1976 — “Doce passaro da juventude” de tennesse Williams, com direcdo de Carlos Kroeber e atuagao de Ténia Carrero e

Nuno Leal Maia. Preparacgao corporal: Klauss Vianna.

1977 — “O exercicio”, de Lewis John Carlino e dire¢cao geral de Klauss Vianna. Atuagao de Marilia Péra e Gracindo
Junior. “O exercicio” esteve entre as cinco melhores do ano e por ela Klauss recebeu a indicagdes para o Prémio

Mambembe de melhor diretor de teatro.

1977 — “Nao me maltrate, Robinson (Palatravi Malac Mic)”, autoria e direcao de Paulo Afonso Grisolli. Dinamica corporal:

Klauss Vianna.
1978 — “Conversa entre mulheres” de Carlos Alberto Ratton, dire¢do de Klauss Vianna.
1979 — “Teu nome é mulher” de Marcel Mithois, dire¢ao de Adolfo Celi. Preparagao corporal: Klauss Vianna.

1980 - “Confidéncias mineiras — Onde tem bruxa tem fada” (danca-teatro) de Bartolomeu Campos Queiréz, com diregao

e coreografia de Klauss Vianna.

1981 — “Clara Crocodilo” (danga-teatro) de Arrigo Barnabé, diregdo de Lala Deheinzelin. Preparagao corporal: Klauss

Vianna.

1984 — “Mao na luva”, de Oduvaldo Vianna Filho, com direcdo de Aderbal Freire Filho. Atuacdo de Marco Nanini e Juliana
Carneiro. Criacao e diregao da técnica corporal: Klauss Vianna. Espetaculo mais premiado do ano de 1985, segundo o
Jornal do Brasil (TAVARES, 2010, p. 314).

1988 — “As Margens do Ipiranga”, autoria e direcdo de Fauzi Arap. Preparacéo corporal: Klauss Vianna.
1988 — “Fulaninha e Dona Coisa” de Noemi Marinho, dire¢do de Eric Nowinski. Preparagao corporal: Klauss Vianna.
1988 — “Risco e Paixao” de Fauzi Arap, com dire¢cao de Francisco Medeiros. Preparagao corporal: Klauss Vianna.

Klauss Vianna mantinha uma acédo de constante pesquisa, portanto, ndo se preocupou em nomear ou “colocar

rétulos” em seu trabalho:

A diversidade de termos assinados por Klauss Vianna nos programas das montagens indica
uma pesquisa ininterrupta, fundamentando a funcdo de preparacdo corporal. Diversidade esta
que ndo se restringe a variagdo terminolégica, pois responde aos multiplos projetos que
emergiram do teatro carioca na década de setenta, sempre tendo por elo principal a figura do
ator. Tanto na primeira geragdo moderna, como Tbénia Carrero, quanto na segunda, como
Rubens Corréa, era o ator, na maioria dos espetaculos, que requisitava a presenca de Klauss
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Vianna, da mesma forma como nos dias atuais continua requisitando o preparador corporal.
(TAVARES, 2010, p. 221)

Figura 5 — Nossos pés

Ainda que, mesmo com uma vasta produgao no teatro e na dancga, Klauss Vianna nao tenha procurado construir a
sistematizacdo de um meétodo, a grandeza de seu trabalho alcangou o olhar e os corpos de pessoas que puderam
perceber a qualidade de sua visdo e suas proposicdes, e que se propuseram a construir e difundir um método de

trabalho para o ator/dancarino.

Foi, pois, com a sistematizagdo da técnica por Rainer Vianna, seu filho, que uma metodologia p6de tomar forma e
sua transmisséo se estabelecer. Por meio de seus familiares — o filho Rainer, a esposa Angel e a nora Neide Neves —
bem como de alunos, artistas e mestres da danca e do teatro que tiveram contato intimo com sua técnica, foi possivel
construir um campo de pratica, pesquisa e conhecimento arraigado em suas propostas. Campo este que se entrelagou
harmonicamente com a Teoria Corpomidia, cujos principios mostram-se significativamente convergentes com a visao de

Klauss.

E, portanto, a partir desses trés referenciais praticos e tedricos — o Método das Ac¢des Fisicas, a TKV e a Teoria

Corpomidia — que encontrei a estruturagcao de meu trabalho na preparacao do aluno-ator.

CAPITULO 2 - A PREPARAGCAO DO ALUNO-ATOR
2. Grupo de Teatro Rio Branco

O Grupo de Teatro Rio Branco, com 28 anos de existéncia, € um grupo vocacional estabelecido dentro do Colégio
Rio Branco (unidades Higiendpolis e Granja Vianna), do qual fazem parte alunos de Ensino Fundamental Il e Ensino
Médio. As aulas sdo extracurriculares e desvinculadas do sistema de notas, possuem duracdo de 2h15 semanais e sao
divididas em quatro turmas, sendo uma turma para o Ensino Fundamental |l e uma para o Ensino Médio em cada
unidade do colégio, com uma média de 30 alunos por turma. Todas as aulas sdo ministradas, em dupla, pelas mesmas

professoras (diretora e assistente).
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O objetivo do Grupo de Teatro Rio Branco néo é formar atores profissionais, mas sim trabalhar a integragao do
aluno-ator, o trabalho em equipe, o (auto)conhecimento corporal e vocal, ampliar referéncias culturais, além de, num

processo colaborativo, realizar a criagdo de um espetaculo teatral a ser exibido no final do ano letivo.

O periodo letivo segue o padrao do colégio, sendo de fevereiro a novembro, com pausa para férias no més de
julho. No inicio do ano letivo, ha mais tempo da aula para trabalhar questdes corporais. Mas, conforme os meses
passam, a aula é dividida de forma com que se dé mais tempo para criacbes de cenas combinadas pelos alunos-atores
do que para o trabalho corporal (utilizado sempre no inicio de cada aula como um aquecimento) até que, por volta do
més de maio ou junho, é escolhida a pega a ser realizada no final do processo. Neste momento, o espago para o
trabalho técnico diminui, para dar espago aos ensaios do espetaculo que realizar-se-a em outubro ou novembro (sempre

de acordo com o calendario escolar do ano).

2.1. O caminho percorrido em 2013

O Grupo de Teatro Rio Branco recebe aulas da Técnica Klauss Vianna desde 2010 mas, no ano considerado por
esta pesquisa (2013), o trabalho foi direcionado mais especificamente para o Processo Ludico, a primeira etapa de

trabalho da sistematizagao da Técnica Klauss Vianna.

Iniciamos os trabalhos de Processo Ludico em margo de 2013. O primeiro més de aula contemplou dindmicas
para a integragcdo dos alunos-atores e com aquecimentos de estados de presenga (proprio corpo, 0 espago a ser
trabalhado e os colegas) e exploragao de apoios dos pés no chdo. Nos meses seguintes, iniciamos os trabalhos de
exploracdo das articulagdes, resisténcia e oposi¢gdes. Seguimos com esta proposta até inicio de junho, quando foi feita a

escolha da pecga pelos alunos-atores, a ser realizada no final do semestre.

O grupo decidiu por trabalhar com autores brasileiros. A peca escolhida pela unidade Higiendpolis foi “O Mambembe”, de

Artur de Azevedo, e a unidade Granja Vianna escolheu “O Bem Amado”, de Dias Gomes

Uma divertida

peca politica de
Dias Gomes

-

O,

2930 s 200 - Mighendpoly
31.20 s 200 - Geanga Ve
111 e 200 - Granjs Vieea

T~

Figura 6 - Os cartazes das pecas realizadas pelos alunos
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Durante o més de junho, os alunos-atores fizeram pesquisas sobre os autores e obras escolhidas, além do
periodo histérico. O processo criativo comegou a ser realizado tdo logo os alunos-atores voltaram das férias no més de
agosto, ainda sem a distribuicdo de personagens. Isto foi feito visando a deixar os alunos livres para experimentar as

propostas de cada personagem da pega.

Apos duas semanas de experimentagdes, em meados do més de agosto, foi feita a escalagdo da pega. A
escalacao € feita em consenso pela professora-diretora e por mim, a professora-assistente. Apés esse momento,
iniciamos o processo criativo, com a construgdo do corpo do personagem, bem como as agdes, a fim de que cada ator

tivesse as ferramentas para criar suas partituras nas cenas da peca em questao.

Proponho aqui pensarmos o conceito de partitura como um conjunto de escolhas que o ator faz para sempre fazer
de novo a cada apresentacao, sem, entretanto, limitar-se a repeticido mecanica dessas escolhas, as quais contemplam a

movimentagao e trajetérias em cena, os gestos e suas falas.

(...) o conceito de partitura, extraido da teoria musical e aplicado ao ator e a encenacgao, resulta
na maioria das vezes metaforico, sem por isso excluir a busca de rigor implicita na utilizacdo de
tal conceito. De fato, falar em partitura significa falar de materiais que podem ser elaborados,
fixados, combinados e reproduzidos. (BONFITTO, 2002, p.79)

Bonfitto indica uma forma de comprendermos o termo partitura que, em parte, se assemelha a abordagem que
utilizo em meu trabalho. Entretanto, € necessario diferenciar o uso que aqui propomos, uma vez que a fixagao citada por
Bonfitto ndo seria possivel no nivel neuronal, conforme Edelman (NEVES, 2008). A luz da Teoria da Selecdo do Grupo
Neural - TNGS, a reproducao das combinacdées de movimentos existentes numa partitura nunca poderia ser feita da
mesma forma, visto que “tudo é novo a cada momento e (...) o movimento se faz movendo” (idem, 2008, p. 90). O “fazer

de novo” acaba por criar um caminho neural apenas semelhante para a realizagao de cada movimento.

Assim, em nossas orientagdes aos alunos-atores, buscamos estimula-los para que permanecessem atentos ao

momento presente, visando ndo mecanizar movimentos, gestos, falas, enfim, suas partituras.

A apresentagao para o publico aconteceu na ultima semana de outubro (para o grupo de Higiendpolis) e primeira

semana de novembro (para o grupo da Granja Vianna). Cada grupo apresentou a peca trés vezes em dias diferentes.

Figura 7 — Imagens da épresentagéo de “O Mambembe”
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Figura 8 - Imagens da apresentagédo de “O Bem Amado”

2.2. A utilizagao dos tépicos do Processo Ludico

O Processo Ludico € a introdugdo a Teécnica Klauss Vianna, o qual segue a divisdo de tdépicos descritos por
Jussara Miller em seu livro “A escuta do corpo” (a partir da sistematizagao da TKV proposta por Rainer Vianna). Foram

trabalhados presenca, articulagdes, peso, apoios, resisténcia, oposi¢coes e eixo global corporal.

Como as aulas tinham apenas 2h15 por semana, elas foram divididas entre treinamento corporal e cenas, ora

improvisadas pelos alunos-atores, ora com textos, até o momento da escolha da pecga que seria trabalhada.

Todo o treinamento corporal — que contava, em média, com cerca de 30 ou 40 minutos — teve como objetivo
ampliar, no aluno-ator, a atengédo consciente para o corpo, o reconhecimento dos padrbes de movimento, as limitacbes
de movimentagao, o relaxamento da musculatura para auxiliar o alivio de tensdes (recorrentes ou n&o) e propostas que
visassem a deixar o corpo presente, com consciéncia dos 3 estado de atencao (proprio corpo, o espago € o corpo do
colega).

Se o corpo néo estiver acordado é impossivel aprender seja o que for. (VIANNA, apud
MILLER, 2007, p. 55)

Estimulamos o aluno-ator a, partindo do reconhecimento do seu corpo, comecar a despertar autonomia para as

escolhas no jogo cénico, criagcdes e reflexdes.

2.2.1 Presenca

Estimulamos o alunos a (re)conhecer o proprio corpo, para que ele possa promover a
transformacédo gradual de auséncia corporal para presenca corporal. (MILLER, 2007, p.54)

O primeiro tépico do Processo Ludico parte da ideia de que é preciso estar atento ao momento presente. O aluno,
quando chega para uma aula, carrega consigo todas as suas colegcdes de bagagens corporais, como o que aconteceu

hoje, ontem ou desde que ele nasceu. Nado podemos esquecer que cada corpo, com suas colegdes, é diferente do outro.
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Sem esquecer 0 que se passou com o aluno até o momento da aula, iniciamos uma observagao conduzida, despertando
os cinco sentidos, com os quais nos relacionamos com o ambiente e desenvolvemos o sentido cinestésico, que

compreende a percepgao do corpo no espacgo-tempo (idem, 2007), para possibilitar a atengdo ao momento presente.

Durante o ano letivo de 2013, busquei instrucbes que auxiliassem o aluno-ator a deslocar a atencédo para si,
inicialmente, observando como ele se percebia durante o momento da aula (sua respiragédo, sensag¢des, andamento,
tamanho da passada da marcha, trajetorias). Quando o aluno-ator ja estava mais atento ao proprio corpo (primeiro

estado de atengdo), partia para a observagao do espaco a ser trabalhado (segundo estado de atencgéo).

A observagao do espago deveria ser feita sempre buscando referenciais concretos, existentes na sala durante a
aula, como formas, cores, luminosidade, temperatura etc. Apds o estimulo de observagao dos referenciais concretos da
sala, eu indicava ao aluno-ator que observasse sua sensacido de andar nesse espago. A sensacao poderia mudar de
acordo com o que foi observado no primeiro estagio de atengdo (como um cansaco, um resfriado ou até mesmo euforia)

e no segundo estagio de atencao (calor, frio, umidade do ar etc).

Cumprido este estagio de atengao, partiamos para o terceiro: a inclusdo da observagao dos corpos dos colegas

neste espaco.

Durante todo o ano, fiz uso de varias instrugcdes para estimular a presenca do corpo no ambiente de trabalho,

como:
- Espreguicar o corpo no nivel baixo, sentindo o toque do corpo no chao;

- Passagem pelos niveis. No nivel baixo, o corpo fica predominantemente em contato com o solo, muitos apoios tocam o
chao. No nivel alto o corpo tem, predominantemente, 1 ou 2 apoios — geralmente pés. O nivel médio é intermediario

entre o alto e o baixo. Exemplos: Nivel baixo — corpo deitado; Nivel médio — engatinhar; Nivel alto — ficar em pé;

- Andar pelo espago com os 3 focos de atencéao.

2.2.2. Articulagoes

O reconhecimento das articulagbes é feito por meio da exploragcdo das possibilidades de
movimento de cada uma delas. Primeiro, elas sdo identificadas e localizadas no corpo,
percebendo-as como encontros 6sseos, com o objetivo de ganhar espaco e liberdade de
movimento [...]. Sentir e experimentar é o primeiro e principal procedimento dessa técnica [...].
A atencdo as articulagbes é dada tanto a exploragdo de sua mobilidade, quanto para a
conquista da estabilidade do corpo. (MILLER, 2007, p.62 e 63)

Apos ampliar sua atengdo nesses trés estado, o aluno-ator deveria estar com seu corpo mais presente e ja
podiamos passar para o reconhecimento das dobradicas de seu corpo, as articulagdes, sempre nomeando-as e
estimulando o aluno a ora observa-las, ora toca-las. Com a movimentagao das articulagdes, era promovida a liberagao

de tensdes e o auxilio da mobilidade de cada articulacdo e suas musculaturas.
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O aluno, na exploragao das articulagbes, podia mové-las isoladamente (movimento parcial) ou trabalhar varias
delas ao mesmo tempo (movimento total) e observar as altera¢gdes que cada proposta gerava em seu corpo, além das
suas facilidades e dificuldades ao realizar os movimentos e as diferengas obtidas ao longo de meses, realizando a
proposta. Além da investigacdo das articulagdes em seu préprio corpo, o aluno podia, ainda, trabalhar em conjunto com
outros alunos e pesquisar as semelhangas e diferengas entre as possibilidades de movimentos das articulagbes do seu

corpo e do corpo do colega.

Todo o trabalho de articulagdo podia, inclusive, ser executado com passagens de niveis e com o estimulo do olhar

atento aos colegas. Copiar o movimento do outro era uma forma de descobrir um movimento novo em seu repertorio.

2.2.3. Peso

Este topico corporal é uma transicdo do tdpico anterior (articulagcbes) para o posterior (apoios).
Com liberdade de movimento nas articulagbes permite-se a percepgao de peso de cada parte
do corpo que, por sua vez, desperta-nos os diferentes apoios no chdo. A percepgdo do peso
evidencia a dosagem do ténus muscular [...] quando eu doso a tensdo na musculatura,
equilibrando o ténus muscular, isso resulta numa sensacgéo de leveza, com esforco adequado
para executar o movimento, transformando, assim, tensdo muscular em “atengdo muscular”.
(MILLER, 2007, p. 65)

A percepgao consciente do peso auxilia no ganho, equilibrio e flexibilidade do ténus® muscular, necessario para
um corpo cénico. Para que isso ocorresse, era importante que o aluno conseguisse sentir o peso do corpo no apoio do
chao para, depois, utiliza-lo ao seu favor, direcionando-o ativamente contra o solo. Assim, o tébnus muscular era alterado
e o aluno podia brincar com as varias possibilidades de uso da tonicidade muscular (exagerando a sensacgéo do peso,
observando sua distribuicdo de peso no cotidiano ou direcionando o peso para o chdo para chegar a sensagao de

leveza).

Uma das maneiras com que eu orientava o trabalho com o peso era comecar pelo relaxamento de tensées no
nivel baixo e movimentar o corpo sentindo o peso de cada parte. O aluno deveria abandonar o peso do corpo no chéo e,
de acordo com o uso dos apoios, poderia perceber os caminhos que o corpo faz para mudar de posicdo ou até para se
direcionar ao nivel alto. ApOs essa observacdo da percepcdo do corpo pesado, era importante também buscar a
sensacao da leveza. Eu propunha, entdo, um caminho que funciona no meu corpo, que € uma das possibilidades de
instrucao que utilizo com os alunos-atores: “olhar vendo”, mover muitas articulagées ao mesmo tempo buscando fluxo de
movimento continuo e em uma velocidade constante, nos 3 niveis do espaco; apoios ativos auxiliavam a encontrar a

sensacao de leveza.

O objetivo era utilizar o proprio peso a seu favor, de modo a obter um importante avanco para iniciar a utilizagao

de apoios ativos.

O direcionamento do peso de corpo pelo espago possibilita a leveza do movimento. E pelo uso
do peso do meu corpo, e ndo pelo abandono deste, que me oponho a gravidade. (MILLER,

2007, p.56)

6 Toénus muscular é o estado de tenséo leve, porém permanente, existente nos musculos. (GUYTON, 1985)

52



LIVIA VILELA TAVEIRA

2.2.4. Apoios

Qualquer contato que o corpo estabeleca com o chdo deve ser considerado suporte, suporte
este que provém do solo, ou como transferéncia do corpo, acionando o movimento com base
na pressdo dos apoios no chéo, ao se esprequicar, sentar, deitar, ajoelhar, levantar etc. O chédo
tem fungdo primordial para o reconhecimento dos pontos de apoio, tanto na pausa, quanto em
movimento, na passagem de uma posi¢cdo para outra. A relagdo com o solo se amplia para a
relagdo com objetos que posso usar e, ainda, com o proprio corpo e 0 espago que o circunda.
(MILLER, 2007, p 67)

A partir deste momento, ja com nogdes de presenca, articulagdo e peso, continuavamos as experimentagdes de
contato com o chdo e passagem de niveis mas, desta vez, observando mais atentamente como cada parte tocava o chao
(os pontos de contato, a pressao que cada parte do corpo incidia no chao) e a diferenga entre apoio passivo e apoio

ativo.

Trabalhei com os alunos a percepg¢ao do apoio passivo como o0 apoio do corpo no chdo sem uma intencdo de
direcionamento contra a superficie de contato, apenas com o peso abandonado ou com a tonicidade minima para se
manterem em alguma posi¢do, fosse deitado ou em pé, por exemplo. Ja no apoio ativo, eles deveriam comegar a
modificar a qualidade do movimento corporal, pressionando o ponto de contato contra o chao, proporcionando um
acionamento das musculaturas, preparando-as para a agao em prontidao para o jogo cénico e para que houvesse ganho

de espaco articular.

Era importante que o aluno experimentasse as diferengas entre a utilizagdo do peso no apoio ativo (leve/ativo) e o
seu abandono (pesado/passivo) para saber dosar a pressao realizada no solo. O uso do corpo com o peso abandonado,
em apoio passivo, geraria a diminuigdo dos espacos articulares. O trabalho era realizado para que os espacos articulares
ficassem preservados, uma vez que, ao utilizarem muita for¢ga na pressao contra o chao para buscar a leveza ou o apoio
ativo, o aluno-ator poderia ir para o oposto do abandono e tensionar além do necessario as musculaturas, travando
articulagdes e, muitas vezes, diminuindo a capacidade respiratdria. Apenas a experimentacdo poderia auxiliar o corpo a

encontrar as medidas de forga a serem usadas.

Apos o periodo de pesquisa de apoios, passamos para o estudo das transferéncias de apoios, possibilitando a

observagao do caminho dos apoios durante um movimento, além da percep¢ao de volume e amplitude do corpo.

2.2.5. Resisténcia

O estudo de apoio passivo-ativo possibilita a percepgado de volume e amplitude do corpo, que
prepara e direciona para o uso da resisténcia. 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 ténus muscular elevado,
diferenciado do ténus cotidiano. Com o treino de resisténcia, utilizamos a tensdo dos musculos
antagonistas em sinergia com os musculos agonistas, possibilitando a “vida” do movimento, até
mesmo na pausa. (MILLER, 2007, p.69)
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Conforme pude perceber nas experiéncias com o Grupo de Teatro Rio Branco, a busca de um movimento com a
tonicidade muscular mais distribuida € uma das questdes que mais precisam ser trabalhadas com o aluno-ator, pois

possibilita mais limpeza e clareza dos movimentos, além da prontidao para o jogo cénico.

Para trabalhar a resisténcia, direcionamos a atencdo do aluno-ator ao movimento realizado e a percepg¢ao de peso e

forga que ele usava para fazer movimentos.

Muitas vezes eu propunha a experimentacdo com o toque feita em duplas, ora abandonado, ora gerando-se
resisténcia no colega e percebendo-se a forga utilizada. Era importante o uso do apoio ativo durante as experimentacoes
de resisténcia, pois este é imprescindivel para entender e, sobretudo, gerar a resisténcia. Apés um periodo de trabalho
com o toque, pedia que os alunos-atores se afastassem, mas mantendo no movimento a sensacédo de ainda estar em

contato com o colega.

Comecava, também, a introduzir os conceitos de intengao e contra-intengdo com alguns comandos, como andar
para a frente como se algo os segurasse pelas costas. O mesmo deveria ocorrer ao andar para tras e lados. A atengao

para realizar um movimento deveria estar sempre, também, no lado oposto a dire¢ado do movimento.

Ao movimentar uma parte do corpo, colocando uma contra-intengao, ja estavamos falando em oposi¢des de
movimento, proximo topico do Processo Ludico. Neste momento, os exercicios de aquecimento passavam a, juntos,

trazer uma percepgao corporal completa, chegando, entao, ao eixo global.

2.2.6. Oposicoes

Poderiamos fundir resisténcia e oposicdo em um mesmo topico corporal a ser trabalhado, mas
as diferenciamos em dois momentos apenas por motivos didaticos. [...] O trabalho de
oposigbes que gera o movimento permeia todo o trabalho da Técnica Klaus Vianna. [...] O uso
das oposi¢cbes é aplicado para proporcionar espagos nas articulagées por meio do jogo de
forgas opostas, com duas tensées opostas. [...] O trabalho de for¢as de oposicdo deve respeitar
os limites anatémicos, com enfoque na ossatura, mediante o uso de direcionamento 6sseo para
acionar musculaturas especificas. (MILLER, 2007, p.70 a 72)
Com o trabalho de resisténcia, um pouco da percepgado da oposigdo ja passava a existir no aluno-ator pois,
durante as experimentagdes de resisténcia, ja lhe era pedido que colocasse sua aten¢do no lado oposto do movimento

realizado, ou seja, ja havia sido introduzida a sinergia entre musculatura agonista e antagonista.

Era possivel, pois, conduzir a atencdo do aluno-ator para perceber o que acontecera no seu corpo com uso das
oposicdées como, por exemplo, a consciéncia de se havia preservacao dos espacgos articulares por meio de forgas

opostas.

Todo gesto tem trés fases: sustentacao, resisténcia e proje¢cao. (VIANNA, 2005, p.74)

Apos trabalharmos as oposicbes de partes do corpo e no caminhar (frente/costas, cima/baixo e lados
direito/esquerdo), orientei a aten¢do do aluno-ator para as oposi¢des internas do corpo, como: sacro/cranio, para maior

mobilidade da coluna vertebral; isquios/calcanhares, sempre buscando preservar o espago articular do joelho; e a
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oposicao entre os acrémios, para ativar a musculatura de todo o térax e auxiliar na percepg¢ao da tridimensionalidade

corporal e na proje¢do do movimento.

2.2.7. Eixo global

As linhas de oposigdo do corpo sdo exploradas, despertando a percepg¢do do eixo global e
possibilitando a analise do ajuste da ossatura para permitir a transformagédo das alteracées
causadas pelo mal uso do corpo. Com esse trabalho, o aluno torna-se autbnomo na pesquisa
de seu corpo e de seu movimento. [...] Adquire-se a centraliza¢cao do corpo com o alinhamento
da estrutura 6ssea e o tbnus muscular adequado.. (MILLER, 2007, p.72 e 73)

Todos os tépicos anteriores formavam parte do caminho para que o aluno-ator conquistasse maior consciéncia a
partir da sua integracédo corporal no ganho de equilibrio com a forga gravitacional. O uso consciente do corpo, com a
exploracao dos movimentos e a inter-relacido entre todas as partes, deveriam contribuir para a busca constante e um eixo

global transitorio.

O trabalho principal, neste momento, era a exploracéo da flexibilidade, sustentagao da coluna e a integracéo entre
cintura pélvica, cintura escapular e cabeca, sempre buscando a maleabilidade de acordo com cada posi¢ao do corpo, ou
seja, sem tratar a postura como algo fixo, como um ponto final ao qual o trabalho deveria chegar. O eixo global seria,
principalmente, a consciéncia do corpo como um todo e a reorganizagao constante entre os movimentos, equilibrio e

gravidade.

Compreendo o processo de descobertas e experimentagdo de cada topico como algo pessoal e sem fim, como
sendo sempre um processo. O objetivo era, portanto, que apds a abordagem dos topicos corporais do Processo Ludico,
o aluno-ator estivesse — respeitando- se os padrdes, limitacdes e avancos de cada um — mais presente e consciente para
brincar com seus movimentos, utilizar-se de referenciais concretos (articulagdes, peso, resisténcia, oposicoes,
qualidades de movimento, niveis no espag¢o, movimentos parciais, movimentos totais, tor¢gdes...) para escolher e criar um

corpo de personagem, além de estar presente para jogar e criar em cena com seus colegas.
A postura, portanto, ndo é uma coisa fixa. (VIANNA. 2005. p 131)

Ap0s o trabalho do Processo Ludico, durante a pesquisa de criagdo de corpos de personagens, introduzi topicos
do Processo de Vetores’, que compreende o trabalho de direcionamento ésseo no acionamento de musculaturas
especificas e alavancas para a realizagdo do movimento. A premissa desse trabalho é a estrutura 6ssea e suas
possibilidades de movimento em cada corpo. Rainer Vianna dividiu o Processo de Vetores em 8 principais vetores de
forga: o primeiro metatarso (ou, mais precisamente os 0ssos sesamoides); calcaneo; os ossos do quadril (pubis e sacro);
as escapulas; cotovelos; maos e finalmente o pescogo e cabecga, mais especificamente a 7a vértebra cervical, como

podemos ver na figura 9:

7 Ver MILLER. Summus, 2007. p 75
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Legenda:

@1 - Primeiro 0sso
metatarsico

@2 - Calcaneo
@3 - Pabis

4 - Sacro

@5 - Escapula
)6 - Cotovelo
7 - Mao

@8 - 7* vértebra da
coluna cervical

visdo lateral visao posterior visao anterior

Figura 9 - Localizagdo dos 8 vetores 0sseos

No trabalho com os alunos-atores, optei por trabalhar com 10, 30 e 40 vetores, sem citar a palavra “vetor’, mas

citando o nome dos 0ssos e as diregdes Osseas.

2.2.8. Primeiro Vetor (metatarso)

O metatarso consiste em cinco 0ssos metatarsicos localizados no pé. E importante preservar
0s espacos articulares entre eles para que haja uma distribuicdo adequada do peso do corpo
nos trés pontos de apoio do pé: o primeiro metatarso, o quinto metatarso e o calcédneo, o
“tridngulo do pé”. (MILLER, 2007, p.77)

O trabalho do primeiro vetor consistiu em localizar os ossos que compdem o “tridangulo do pé” ou “tridngulo de
base” (10 e 50 ossos metetarsicos e osso calcaneo — ver figura 10) e dar mais énfase no 10 osso metatarsico ao andar,
ou seja, direcionar para o chao durante a marcha e observar as diferengas que ocorrem no seu proprio corpo, mas
também utilizar a observagdo dos colegas e as alteragdes que aconteceram, ou ndo. Desta forma os alunos-atores
estariam trabalhando o direcionamento dos ossos sesamoides, localizado na parte posterior do primeiro osso metatarsico

(ver figura 11). O trabalho foi realizado focando o 10 osso metatarsico, sem citar o nome os ossos sesamoéides.

56



LIVIA VILELA TAVEIRA

primeiro 0sso metatarsico
quinto 0sso metatarsico

0ss0 calcaneo

Figura 10 — llustragao da vis&do anterior dos ossos do pé. llustracdo do “Triangulo do pé”.

Ossos
Sesamoides

Figura 11 — llustracdo da visao posterior do primeiro osso metatarsico, e localizagado dos ossos sesamaoides
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2.2.9. Terceiro e Quarto vetores (pubis e sacro)

O aluno que apresentar dificuldade para o encaixe e a sustentagdo da pelve ira sensibilizar-se
ou pelo direcionamento do pubis ou do sacro, ou mesmo pelos dois vetores agindo em sinergia,
dependendo da sua realidade corporal. Com o quarto vetor, despertamos a presenca e a
projecdo das costas. Ganhamos estabilidade e base de equilibrio com referéncia a musculatura
posterior (quarto vetor). Ja com o terceiro vetor (pubis), o foco esta no abdomen, garantindo a
percepgédo da pelve como dirigente do movimento. (MILLER, 2007, p. 83.)

Para auxiliar os alunos-atores a manter os espacos articulares na coluna lombar, foi relizado o trabalho com os
vetores 3 e 4 em unido (pubis e sacro — ver figura 12). A busca do toque em si mesmo foi realizada para que cada
aluno-ator pudesse observar o tamanho dos seus 0ssos e a diregdo/posi¢ado mais comum no dia-a-dia. Utilizei a imagem
da “bacia cheia de agua” e propus que experimentassem os direcionamentos do 30 e 40 vetores deixando ou ndo a agua
imaginaria escorrer para frente, tras ou lados (ver figura 13). Este trabalho com o quadril foi uma proposta, também, para

a pesquisa do corpo de personagens, buscando uma consciéncia maior da diregao 6ssea em cena.

Sacro llio

crista iliaca

acetabulo

N\

pubis

Figura 12 - llustragdo do quadril. Visao anterior. Identificacdo dos vetores 3 (pubis) e 4 (sacro)
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Figura 13— llustragdo da movimentagao proposta em aula:

1- direcionar pubis para cima e sacro para baixo.

2- direcionar sacro para cima e pubis para baixo.

3 e 4- direcionar a crista iliaca, ora a lateral direita para baixo e esquerda para cima, ora a lateral esquerda para
baixo e direita para cima.

Quando o aluno-ator ja estava mais atento ao seu corpo e seus movimentos, comegamos os trabalhos com o texto
da peca escolhida pelo grupo. Primeiramente entramos em contato com o tema geral do texto, passando para a
descoberta de agbes propostas a cada cena que foram trabalhadas com as improvisagbes de cena (ainda sem
personagens definidos). O aluno-ator, com o corpo em busca de alinhamento, eixo global e presente em cena, ganhava a
capacidade de deixar fluir por seu corpo as sensacgdes a cada situacao vivida em cena. Todos os alunos-atores tiveram a
chance de experimentar varios personagens do texto proposto, até que finalmente foi feita a escalagdo da pega. Sendo

assim, o caminho de construgéo das agdes e do corpo de cada personagem se iniciou.

A proposta de encenacao ficou, como em todos os anos, a cargo da criagcao coletiva dos alunos-atores a partir do
texto escolhido, sujeita a analise e articulagdo das cenas pela professora-diretora. Uma vez apontados os caminhos da

encenacgao, o preparo corporal e os ensaios auxiliaram o aprimoramento das cenas.

Dentro do grupo de alunos-atores, alguns foram selecionados para produzir protocolos. Os protocolos sao relatos
dos acontecimentos em sala de aula, tanto sobre propostas de aquecimento e Processo Ludico, quanto as reflexdes e
percepcdes de cada aluno-ator. A professora-diretora também produziu um protocolo, ao final do processo, com o mesmo

propdsito, contribuindo com suas percepgdes enquanto diretora.
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2.3. Cronograma das aulas realizadas em 2013

MARCO
semana | -
semana 2 Aula inicial. Conversa sobre o andamento do curso.

Presenga — Andar pelo espago, 3 estados de atengio, espreguigar o
semana 3 corpo nos niveis baixo, médio ¢ alto. Imitagdo de animais (preparagio
de “Onde ¢ Quem™ para trabalho posterior de uma cena)

Presenga ¢ articulagoes — Espreguigar. Massagem nos pés. Trabalho de
semana 4 ’ . L o

mimese articular (Espelho® ¢ Coro-Corifeu”)
ABRIL

Presenca, articulagoes, apoio— Andar pelo espago, 3 estados de

' atengdo, reconhecimento dos apoios dos pés (metatarso, borda interna,

semana

borda externa ¢ calcineos). Espreguigar corpo buscando apoiar cada

parte do corpo no chio.

Presenca, articulagoes, apoio — Passagem de niveis. Qualidades de

movimento propostas pela professora-diretora (empurrar, soltar,
semana 2 . .

torcer, deslizar) — perceber os apoios durante as mudangas de

movimentos. Inicio do trabalho de cenas.

Apoio passivo (espreguigcar o corpo sem se preocupar em direcionar os

apoios para o chio, mover por necessidade, sem forga) e apoio ativo
semana 3 o _ X

para a passagem de niveis. Peso. Articulagoes. Presenga. Trabalho

com objeto (telefone antigo). Cena individual com objeto.

Retomada de presenga, articulagdes, apoio, peso. Trabalho de criagio
semana 4

de cenas em grupo.

8 Dois jogadores se posicionam frente a frente, olhando-se. Quando um deles faz um movimento, o outro copia. Assim, consecutivamente, com
um movimento seguido pelo outro, se da o jogo do espelho.

9 O jogo de relagao coro/corifeu € baseado na copia de movimentos, como o Espelho, mas desta vez sdo quatro jogadores que ficam proximos,

e sempre copiam o movimento da pessoa que esta a frente. Todos os jogadores se mantém com a mesma diregao no espacgo, evitando olhar
para o movimento. Estimula a percepgéo da visao periférica.
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semana 5

Aquecimento breve, retomada de presenga ¢ estados de atengdo.
Conversa sobre as propostas de pecas para o final do curso. Divisdo de

grupos e criacao de cenas a partir dos temas levantados.

MAIO

semana |

Aula teorica sobre historia do teatro. Breve aquecimento: Presenca, 3
estados de atencgado, articular em passagem de niveis. Divisdo de grupos

para trabalho de cenas.

semana 2

Retomada de presenca, articulagdes, apoio, peso. Passagem de nivels.
Apresentacdo de seminario cénico " em grupos sobre os escritores de

teatro/periodos.

semana 3

Exibi¢do de cenas de filmes para inspirar cenas teatrais. Breve
aquecimento andando pelo espago, apoios dos pés, 3 estados de atencdo.
Divisao de grupos para criagdo de cenas a partir dos videos. Alunos

exibiram suas propostas para espeticulo.

semana 4

Exibi¢do de videos de danca (Pina Pausch e Lia Rodrigues).
Aquecimento com passagem de nivels, retomada de presenga,
articulagdes, apoio ¢ peso. Divisdo de grupos para criagdo de cenas a

partir dos videos assistidos. Votagdo da peca.

JUNHO

semana |

Aula teorica referente a vida e obra do autor, peca e periodo historico
da peca escolhida. Divisdo de grupos para criagdo de cenas a partir do

que foi dito em aula.

semana 2

Retomada de presenga, articulagdes, apoio, peso. Apresentagdo de
seminarios cénicos sobre a pe¢a escolhida, vida e obra do autor e

periodo historico.

semana 3

Ultima aula do semestre. R eapresentagio de cenas marcantes do

semestre. Confraternizagdo.

10 Apresentagéo de cenas criadas pelos alunos a partir de pesquisa realizada sobre um tema determinado.
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A partir do segundo semestre de 2013 os alunos-atores passaram a entregar protocolos sobre as aulas realizadas.

AGOSTO

Inicio das aulas. Presenga, articulagdes, apoios, oposigdes. Andar pelo
espago, 3 estados de atengido. Reconhecimento do triangulo do pé com
semana | énfase no primeiro metatarso (sesamoides). Trabalho de aquecimento

vocal. Divisdo de grupos para realizagio de cenas da pega. Divisido de

3 grupos: cada um deve resumir | ato da pega.

Retomada de Presenca com os 3 estados de atengdo, articulagdes,

” apoios, trdngulo de base, aquecimento vocal. Apresentagdo do resumo
semana
dos 3 atos da pega. Divisdo de grupos para criagdo de cenas do

primeiro ato.

Retomada de Presenga com os 3 estados de atengdo, articulagdes,
apoios, triangulo de base com énfase no primeiro metatarso

semana 3 (sesamoides), reconhecimento dos ossos do quadril (bacia) e dos
limites de movimentos a partir de direcionamento 6sseo. Aquecimento

vocal. Divisdo de grupos para criagdo de cenas do segundo ato.

Retomada de Presenga com os 3 estados de atengdo, mudanga de
apoios nos pés. Trabalho de pesquisa de movimentos - cintura
pélvica/coluna/ cintura escapular (identificagio de 4 pontos — 2 cristas
semana 4 iliacas, 2 ombros. Mover buscando a aproximagdo, tor¢do, oposigio
entre esses pontos). Retomar tridngulo de base com énfase no primeiro
metatarso (sesamoides). Aquecimento vocal. Divisdo de grupos para

cenas da pega.

Breve aquecimento — andar pelo espago, apoio dos pés, 3 estados de
atengdo. Busca de um pulso comum do grupo ao andar (parar | por

semana 5
vez, voltar a andar | por vez. Parar 2 por vez, voltar a andar...).

Trabalho de génese'' de personagem.

11 Criar e resumir a vida da personagem, desde o momento do nascimento até o instante em que entra em cena. Esse
resumo deve manter a coeréncia com o texto e com outros personagens, todos vinculados, de alguma maneira, a trama que o texto oferece.
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SETEMBRO

Retomada de presenca, articulagdes, apoio, peso. Espreguicar,
passagem de niveis, retomada de movimentos parciais. Trabalho de

semana | criagdo de corpo de personagem (apoios dos pés, eixo da bacia,
movimentos parciais, eixo da cabega...). Trabalho de memorizagido de
texto.
Breve aquecimento com Presenca e 3 estados de atencgio, apoios dos

semana 2 pés no chdo, passagem de niveis transitando entre sensagdo de peso e
leveza. Trabalho de figurino do personagem. Ensaio de cenas.

N Breve aquecimento com Presenga e 3 estados de atengdo, apoios dos
pés no chio. Retomada dos conceitos de figurino. Ensaio de cenas.

scmana 4 Aquecimento breve andando pelo espacgo. Presenga. Apresentagdo do
primeiro ato ¢ parte do segundo ato com figurino.
Alunos ficaram livres para aquecer o que cada um precisava para estar

semana 5 presente, e retomar suas propostas de corpo de personagens. Ensaio de
cenas da peca.

OUTUBRO

Aquecimento conduzido: Identificacio do mapa de apoios do corpo no

semana | chao, articulagdes, passagem de niveis, reconhecer alteragoes do mapa
de apoios. Ensaio de cenas.

I Aquecimento rapido, buscando presenga, 3 estados de atencio.
Ensaios de cenas da peca.

“emana 3 Breve aquecimento, andar pelo espago, 3 estados de atengdo, retomada
do cormpo do personagem. Ensaio de cenas da peca.

cemana 4 Breve aquecimento — presenca, articulagoes, voz. Ensaio geral da
peca.

NOVEMBRO
semana | Apresentacio da peca
semana 2 Ultima aula de teatro. Confraternizagio.

63




LIVIA VILELA TAVEIRA

Figura 14 — Apds a apresentacao de “O Mambembe”, do Grupo de Teatro Rio Branco - Unidade Higiendpolis

Apos a passagem pelo Processo Ludico, ensaios e as reflexdes realizadas nos protocolos, os alunos-atores

puderam escolher, dentre todas as propostas, os caminhos para a criagdo dos seus personagens e a apresentacao da

peca.

CAPITULO 3 - RELATOS DE UM PROCESSO

3. Os protocolos

Durante todo o ano de 2013, os alunos-atores foram incentivados a escrever protocolos (registros das propostas
realizadas em aula além de suas sensagdes, percepcoes e reflexdes do processo). No primeiro semestre, o espago de
reflexdo era feito em sala de aula, com um tempo pré determinado ao final de cada encontro. Assim, o aluno-ator poderia
iniciar a escrita sobre o0 processo em seu caderno, apenas para si mesmo, podendo tirar duvidas caso sentisse
necessidade. No segundo semestre, os alunos-atores do Ensino Médio passaram, entdo, a entregar seus protocolos
para as professoras.

A informacao se constrdi, inevitavelmente, no ‘entre’, na ‘mediacao’, na agao inteligente
dos signos. O préprio pensamento € movimento (LLINAS apud GREINER, 2005, p.76)
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A aula de teatro é desvinculada do sistema de notas, portanto, alguns alunos-atores nao realizaram a tarefa,
outros apenas descreveram as propostas realizadas em aula. Uma pequena parcela dos alunos-atores se debrucgou

sobre a escrita e reflexdo do seu processo.

Neste ano (2013) houve, também, uma caracteristica diferente entre as duas unidades do Grupo de Teatro Rio
Branco, diferencas que foram aparecendo também nos protocolos. Os procedimentos e aulas descritos foram
ministrados para as duas turmas, sendo que o grupo da Granja Vianna participava das aulas-ensaio e se preparava para
a apresentacdo, o processo foi fluido, animado, os alunos-atores estavam empenhados, mas muitos ndo escreviam
protocolos ou, quando escreviam, contavam apenas o andamento da aula, sem realizar suas reflexdes. O grupo de
Higiendpolis também participava das aulas- ensaio e da preparagédo para a apresentagdo, mas o processo foi lento e
dificil.

Ao ler os protocolos e as reflexdes dos alunos-atores, pude perceber o quanto o trabalho corporal auxilia, ndo s6
em cena e na autonomia para a construgdo de cenas e personagens, mas no entendimento do seu proprio corpo,

movimento e, consequentemente, vida de cada um.

Como exemplificacéo, selecionei os protocolos de 3 alunas: Amanda Lombardi, Beatriz Gomes (ambas cursando o
20 ano do Ensino Médio) e Mariana Williams (cursando o 10 ano do Ensino Médio) para um comparativo do inicio ao final

do 20 semestre.

3.1. Trechos retirados de protocolos da aluna-atriz Amanda Lombardi, de 16 anos

“‘Cheguei na aula de teatro extremamente cansada, fisicamente e
psicologicamente. Comegamos a aula com o aquecimento, andando pelo
palco, sentindo o corpo, ouvindo a respiragdo. Relaxante como sempre. [...]
Comecamos a explorar nosso metatarso, descobrindo cada ossinho
minusculo do pé. Até ai nada descobri de novo, mas quando comegamos a
andar, articulando os pés de maneira exagerada, descobri como eu estava
sem energia antes. Empurrar aquela parte do pé (antes tao insignificante para
mim), me fez descobrir uma vivacidade, um ténus, me animando e ajudando a

superar a sensagao de exaustao fisica” (29/07/2013)

“Comecamos a aula aquecendo, andando pelo espaco, nos
percebendo. Fizemos o exercicio de percepcdo do local onde nos
encontravamos, observando texturas, cores, cheiros de cada canto do

auditorio. Nessa hora me peguei observando constantemente a nossa cortina,

vermelha, de um veludo vivido, que sempre me prende a atencdo. Andamos

Figura 15 — Amanda Lombardi

com diferentes pontos de apoios no nosso pé: ponta dos pés, com o0s
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calcanhares, borda externa e borda interna. [...] Exploramos o nosso metatarso, articulando os pés de maneira bem

evidente, no andar de “gueixa” (dando passos do tamanho igual ou menor do que o préprio pé).” (05/08/2013)

“A aula de segunda foi bem incomum pra mim. Cheguei psicologicamente devastada, ndo estava com vontade de
fazer nada, sem criatividade nenhuma. Nao trouxe nada do que havia sido requisitado, estava péssima. Sinceramente,
nao estava esperando nada da aula. Comecamos deitando o corpo inteiro no chdo, ouvindo a nossa respiracao,
percebendo que partes do corpo encostavam ou ndo no palco. Nao consegui me concentrar, ndo parava de pensar em
tudo o que estava acontecendo. Durante o exercicio, tentei ao maximo relaxar um pouco, através de movimentos amplos
para espreguicar, o que resultou em uma explosao de sentimentos e algumas lagrimas. Isso me aliviou. Passamos entao
para o exercicio de mudanga de niveis, que trabalhava com movimentos parciais e totais. [...] eu estava sem tonus.
Copiei alguns movimentos. [...] fizemos novamente o exercicio de articulagdo dos pés, que me causou um pouco mais de
dor, muito provavelmente porque todos os meus musculos ainda estavam tensos. A seguir veio um exercicio que gostei
muito, no qual tinhamos que imaginar que a nossa “bacia de ossos” estava cheia de agua e teriamos que mexé-la a
modo de derramar a agua para frente, tras ou para os lados. Percebi muita diferenga no meu corpo nesse exercicio e
consegui achar o meu equilibrio muito mais facilmente apds o término do mesmo. [...] Foi s6 pararmos para estabelecer
as cenas a serem improvisadas que todo o estresse voltou pra mim. [...] No entanto, foi sé fazermos a primeira leitura,
que percebi que aquele seria talvez o melhor momento para usar o que eu estava sentindo a favor da situagéo.”
(12/08/2013)

“‘Devo confessar que nao lembro muito da parte do aquecimento da aula passada, porque demorei muito para
escrever o protocolo, ja que estava em provas. Lembro-me que comegamos em uma sala, ambiente diferente do usual.
Eu estava bem psicologicamente e com energia, mas estava pensando sobre o papel para o qual tinha sido escalada.
Andamos pelo espaco, fizemos exercicios de aquecimento corporal e vocal. Nao prestei muita atencdo em ambos, pois
essa aula foi a primeira depois da escalacao e estava ansiosa para comecar os trabalhos. [...] foi muito legal ver todo
mundo interpretando os préprios personagens e alguns colegas me surpreenderam. [...] Depois ela [referindo-se a
Vanessa, professora-diretora] apresentou um novo modelo de escalagéo, no qual fiquei com o papel que originalmente
queria. Fiquei alegre e muito empolgada, apesar de saber que a minha nova personagem ja tinha uma personalidade
mais definida, limitando as possibilidades de posturas diferentes. Passei a semana pensando como deixa-la unica e nao
cair na normalidade, em nenhum aspecto. Esse sera meu maior desafio e estou empolgada para enfenta-lo.”
(19/08/2013)

“A aula dessa segunda foi diferente, passamos a maior parte do tempo sentados, discutindo assuntos importantes.
[...] Partimos entdo para a andlise da génese de cada um, que eu estava esperando ansiosamente. Para mim esse
momento foi crucial, o mais importante da aula, pois ouvimos cada um e cada ator obteve um “feedback” da professora.
Durante esse momento de reflexdo, me peguei pensando sobre como colocaria a dualidade da personalidade da Dona
Rita que contei na génese em cena; pensei em possibilidades de corpo, de espressao facial, de entonagao de voz que

ajudariam a transmitir toda aquela vida que eu tinha criado.” (26/08/2013)

‘Bom e voltamos aos protocolos felizmente! Cheguei na aula de segunda com o intuito de ndo me estressar e

concentrei nesse objetivo a aula inteira. O aquecimento foi diferente, mas de uma forma boa. Tenho muita dificuldade em
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articular os meus pés com o sapato que uso para a Dona Rita, pois eles estdo bem justinhos e n&o consigo sentir
separadamente tarso, metatarso e dedos. Sera que seria mais facil fazer descal¢ga? Bom...fiquei surpresa com a
percepcdo do grupo com relacdo ao espago no comego, acho que ocupamos bem todo o palco e ndo deixamos a
‘jangada virar”. Simplesmente adorei o exercicio de atengdo, no qual tinhamos que transmitir o movimento para um
colega e para tal, sermos bem precisos e olharmos intensamente. [...] Com relagdo as cenas, sinto-me dividida. Estive
muito perto de desistir duas semanas atras, ndo sentia o comprometimento de ninguém. Essa semana acho que
conseguimos caminhar um pouco, apesar de estarmos longe de um aceitavel. O barulho na coxia € o principal problema,
precisamos deixar as portas fechadas e isso € absurdo. [...] Fiquei decepcionada com a minha atuacido porque percebi
que nao estou conseguindo manter uma unidade na minha personagem e, por falta de criatividade estou caindo no
normal. Também estou achando as marcagdes muito sem graga...vamos propor algo novo e mais interativo com a plateia

que compense a falta de humor ou dindmica em algumas cenas. Veremos.” (21/10/2013)

3.2. Trechos retirados de protocolos da aluna-atriz Beatriz Gomes, de 16 anos

“‘Comegamos a aula andando pelo espaco, percebendo nosso corpo, e
andamos com a ponta dos pés, parte interior e calcanhares. Nesse
exercicio eu sinto um alivio muito grande quando volto a andar
normalmente, é mais facil achar um equilibrio.[...] Comegamos a empurrar
o chdo com nosso primeiro metatarso, mas como estavamos parados, nao
consegui perceber tanta diferengca entre empurrar o metatarso e ficar
normal... Localizamos o “tridangulo” no pé, que envolve o primeiro
metatarso, o quinto, e o calcanhar. Andei no espagco pensando nesse
movimento do “calcanhar-quinto metatarso- primeiro metatarso”, e ai sim
eu consegui perceber uma grande diferenga no meu corpo € no meu andar.
Andando desse jeito, 0 meu corpo cresceu, eu tive mais ténus, fiquei com
mais intensidade no andar e senti que meu corpo ficou mais presente no
palco. Ja andando normalmente, eu ficava mais relaxada e sem ténus, sem

objetivo, meio de qualquer jeito.” (29/07/2013)

‘Andamos no espago “brincando” com a lingua dentro da boca e Figura 16 — Beatriz Gomes
depois do lado de fora, articulando muito. Acho que isso foi muito bom pra realmente acordar os musculos da boca e
poder articular melhor. Depois fizemos sons nasais, € sons que vibrassem no topo da cabeca. Eu senti uma dificuldade
muito grande de fazer sons da cabeca, e consegui mais facilmente os nasais. Comegamos a mexer a parte da
sobrancelha e olhos, experimentando andar olhando para o lado, para cima, de olhos quase fechados... Foi bom que eu

percebi como 0 meu andar pode mudar dependendo de para onde eu estou olhando.”(05/08/2013)
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“‘De olhos fechados, percebemos cada parte do corpo que tocava no chdo e cada parte que nao tocava, e
‘empurramos” as partes que tocavam o chdo. Comecamos a fazer movimentos para tentar tocar as outras partes do
corpo que nao tocam o chao, como pescogo, joelho etc. Fizemos movimentos que “carimbassem” todas as partes do
corpo no chéao, e em seguida movimentos especificos de cada parte do corpo. Esses movimentos me ajudam a conhecer
melhor meu corpo e acorda-lo, para poder me concentrar mais. Entdo nos espreguicamos no palco com movimentos
ativos, empurrando o chdo e soltando som de vogais ao respirar. Soltar esses sons ajuda muito a relaxar o corpo! [..]
Voltamos a andar no espago usando os metatarsos como impulso. Fizemos uma roda no palco para aquecer a voz e
sentimos a nossa bacia, imaginamos que ela estivesse cheia d’agua e tinhamos que derrubar a agua para tras, para um
lado, para o outro e para frente. Comegamos a andar tentando “ndo derrubar a agua da bacia”. Isso me ajudou muito a
centralizar o corpo, e esses exemplos me ajudam muito a visualizar melhor! Depois, passamos a andar de jeitos
diferentes com a bacia para cada tipo de personagem. Consegui perceber que € possivel construir o corpo de varios

personagens diferentes sé mudando a posigédo do quadril, a forma de andar.” (12/08/2013)

“[...] Voltamos a andar pelo espaco, imaginando que éramos uma folha no vento, e que a plateia s6 via 0 nosso
tronco. Experimentamos uma brisa leve, um vento de tempestade, etc... Eu gostei desse exercicio, porque pude arriscar
movimentos diferentes com os meus ombros e cintura, e eu nunca tinha pensado quantos movimentos uma folha faz no
vento! Continuamos “voando” até que achassemos que a folha ja passeou o suficiente e caiu no chao, e entdo deitamos
no palco. Comegamos a nos espreguigar e fazer os movimentos que o nosso corpo precisava, soltando vogais ao
respirar e bocejar. Isso foi muito bom para eu relaxar meu corpo e tirar o cansago. Ainda nesses movimentos, fomos para

o plano alto e fizemos alteragdes sutis nos pés que mudavam o apoio de todo o corpo.” (19/08/2013)

“‘Depois de toda a discussdo comegcamos a andar pelo espago percebendo 0 hosso corpo, 0 grupo, o ambiente...
Estabelecemos um ritmo do grupo aos poucos, sem falar e sem marcar esse ritmo. Quando um parasse, o0 grupo tinha
que imediatamente parar também, e depois recomecar a andar todos juntos. Eu acho esse exercicio muito bom para eu
me concentrar no grupo e perceber todos, mesmo sem conseguir ver todo mundo. Depois, tinha que parar um de cada
vez, e recomecgar um de cada vez. E interessante ter que segurar a ansiedade de comecar logo e ficar ali parado (ou
andando), percebendo as pessoas a nossa volta. Uma hora fiquei parada enquanto varios andavam e a sensagéao €&

muito diferente, da vontade de sair andando junto, da um certo impulso.” (26/08/2013)

“Eu achei muito bom o exercicio de atencéo da ultima aula, que a "seta" passava de um para o outro com o corpo
e o olhar. Depois de um tempo, o grupo ndo levou tdo a sério, mas mesmo assim eu achei o exercicio muito importante
para trabalhar a intengéo do corpo e do olhar, que é essencial para as cenas, além da atencgao e prontidao. Ao andar no
espaco, eu percebi que ainda ndo consegui estabelecer claramente o pé do meu personagem... O que eu tenho tentado

€ pisar no chao de uma forma que me faga crescer e ter uma postura mais ereta.” (21/10/2013)
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3.3. Trechos retirados de protocolos da aluna-atriz Mariana Williams, de 15 anos

“Comecamos andando pelo espacgo, tivemos que prestar atencdo em
NnGs mesmos, nNos outros e no espaco — me diverti observando o espaco pois
lembro de uma vez em que deveriamos observar bem o espaco, fechamos os
olhos e a Livia perguntou algo do tipo “quantas cadeiras tem na 1a fileira?” e
ninguém sabia responder pois ndo tinhamos observado bem; entdo dessa vez
observei até os minimos detalhes possiveis. [...] fizemos exercicios deixando o
1° metatarso ativo, logo de cara ja percebi a diferenga no tébnus do corpo das
pessoas, € a facilidade para articular melhor os pés. Com esse conjunto de
exercicios de articulagao percebi como eu nao articulo os pés na ‘vida real’.”
(29/07/2013)

“‘Eu adoro qualquer tipo de exercicio que fazemos deitados, todos me
deixam muito relaxada e a vontade. Trabalhamos movimentos totais e parciais,
nao tenho muito problema com movimentos totais, porém preciso trabalhar

meus parciais, quando pedem para fazer um parcial acabo fazendo sempre os

Figura 17 — Mariana Williams

mesmos movimentos. [...] Trabalhamos com o quadril [...] achei bem desafiador e dificil, pois nunca tinha parado para

pensar no quadril.” (12/08/2013)

‘Fizemos o exercicio, que eu adorei, de fingirmos que somos uma folha. Me deixou muito leve e fez que eu

trabalhasse com a uniao de articulagdes que nunca tinha trabalhado, e que me deram uma dor muito boa, como juntar o

quadril com o ombro. Deitamos no palco e nos espreguicamos do nosso jeito.” (19/08/2013)

Figura 18 - Imagens de "O Mambembe"
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3.4. Relatos das alunas-atrizes sobre 2013

Apos o periodo de férias (janeiro de 2014), pedi que as autoras desses protocolos, que foram de grande
importancia para minha pesquisa, escrevessem um protocolo final sobre o processo de ensaios e montagem da peca de
2013.

3.4.1. Amanda Lombardi

“Estou no grupo de teatro do colégio Rio Branco ha 5 anos e, para mim, o ano de 2013 foi o mais relevante com
relagdo ao trabalho de corpo, com a professora Livia. No inicio do ano, antes do estabelecimento de cenas e obras
teatrais, o trabalho corporal foi extremamente intenso. Para mim ele se mostra mais significativo, primeiramente, no
momento do aquecimento. Esse momento é quase sagrado na minha opinido. [...] E um momento de renovac&o para
mim. Nessa hora libero todas as minhas tensdes e € quando me sinto fisicamente melhor na semana inteira. [...] Depois
dessa fase, temos que pensar no outro momento, em que o trabalho de corpo € essencial para a construgdao do
personagem em cena. E muito facil perceber essa importancia se aproximarmos o teatro do nosso cotidiano. No dia-a-dia
nos comunicamos através de varias linguagens, ndo somente a verbal. Se pensarmos, nossos pensamentos e estado de
espirito sdo refletidos em nosso corpo a todo o momento. Portanto, criar um personagem sem pensar no corpo €&
totalmente inviavel e artificial. [...] Nesse ano de 2013 um elemento principal foi motor de todo o meu trabalho de corpo: a
bacia. [...] Foi muito revelador, percebi que essa parte do corpo, durante a construgcao, € um elemento fundamental de

“divulgagao da personalidade”. [...]

Durante o ano, esse trabalho foi se intensificando [...] Em algumas semanas, em que eu estava tensa ou em
provas, o momento do aquecimento era muito mais significativo. Nas outras, conseguia focar no corpo como um

instrumento mais colaborativo para cada especificidade.

Quando recebemos o0 nosso papel do “Mambembe”, fomos muito estimulados (mais do que em outros anos) a
usar 0 nosso corpo em prol da cena e, também, nos momentos de agédo e reagdo com 0s outros personagens: como O
corpo do seu personagem reage a essa noticia? Como vocé mostra a sua alegria ou indignagao somente através do
corpo, sem fala? Foi muito interessante, pois fui estimulada a fazer uma reflexdo muito profunda para ver como todas as
caracteristicas da minha personagem apresentadas no texto poderiam ser mostradas para o publico pelo corpo. Ao final,
consegui elaborar um conjunto de articulagbes e movimentos que ficavam em evidéncia: os pés mais para fora, a bacia
bem inclinada para tras (foi bem dificil de manter), o corpo levemente encolhido e as maos sempre ocupadas. Procurei

mostrar a Dona Rita como uma senhora mais velha, um pouco recatada, mas cuidadosa e confiante.”

3.4.2. Beatriz Gomes

“Acho que o momento em que a importancia do corpo fez mais sentido foi na criagao da Laudelina na pega do ano
passado. A principio eu achei que, por ser uma garota jovem, ela seria muito parecida comigo, e por isso eu achei que
seria ‘facil’ cria-la. Por isso, eu a interpretava com o meu corpo, a minha forma de andar, de falar, e acho que por conta

disso eu ndo conseguia ‘encontrar’ a Laudelina dentro de mim, porque eu estava me interpretando. Até que, um dia, vocé
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e a Van me falaram para deixar a coluna ereta e ndo mexer tanto o pescoco para frente quando eu falava, para que a
coluna também nao se alterasse para a frente. No comeco foi dificil para mim, porque ja era automatico mexer o pescogo
ao falar e agir de certa forma com o corpo... Mas a partir do momento que eu consegui controlar a minha coluna, eu
finalmente passei a criar a personagem: a forma que ela anda, o joelho, as maos, o olhar, a respiragdo, cada detalhe. Eu
vi também como eu ndo precisava mexer tanto o corpo para mostrar uma intengao, e eu passei a tomar cuidado para nao
depender de movimentos automaticos que ‘mostrariam’ as intengdes, e que, na verdade, s6 deixavam a interpretagao
menos verdadeira. E a partir disso eu deixei de fazer ‘eu mesma’ e passei a interpretar a Laudelina em si, a me colocar
no lugar de outra pessoa, e isso para mim foi muito marcante, porque me mostrou como a criagcdo de um personagem
nao € tao simples como parece, e como depende muito do corpo para acontecer. Eu percebi também que depois que o
corpo é definido e eu me acostumo com ele e o encaixo com a atitude da personagem, a atuagao fica muito mais natural

e as inten¢gdes de cada momento das cenas sao levadas pelo proprio corpo.©

3.4.3. Mariana Williams

“Os exercicios de trabalho corporal sempre me ajudaram muito, seja no teatro, ou fora dele. A partir do momento
que temos consciéncia de nosso corpo, de como ele funciona, e o que podemos fazer com ele, usa-lo se torna muito
mais facil. Uma situacdo em que eu percebi que o trabalho que me foi passado € essencial para qualquer ator, foi em um
teste para uma série. No teste, quando fui ver o que as outras atrizes estavam preparando, reparei que nenhuma delas
havia criado corpo para a personagem, estavam fazendo tudo com seu préprio jeito de andar, e seus proprios gestos;
baseado nos meus conhecimentos, pude criar um corpo diferente, que me ajudou ainda mais a entrar no personagem e
me destacar no teste, fazendo com que eu conseguisse o papel. Nas gravagdes, o corpo da personagem possibilitou a
existéncia de cenas que davam énfase em suas caracteristicas. Minha personagem era uma crianga, nerd, e mais alta
que os amigos, portanto tinha um jeito desengongado; com base do que aprendi em aula; fiz com que seus pés fossem
mais voltados para o centro, ficando tortos, sua coluna um pouco corcunda, e seus bragos sempre soltos e pesados ao

longo do corpo. [...]

Na aula de teatro uma das melhores partes é a que trabalhamos expressao corporal. Sempre chego a aula de
teatro muito cansada psicologicamente por conta de muitas aulas e licdes que tive no dia, porém o preparo no inicio me
deixa pronta e atenta para as cenas. Os exercicios me abrem um leque de opg¢des de criacio, pois € possivel a partir de
um corpo criar um personagem, como a partir de um personagem é possivel criar um corpo; podemos escolher os
apoios, o jeito de andar, os vetores acentuados, e assim, caracterizar e detalhar o personagem, fazendo com que nao
necessitem falas para o conhecer. Chegar ao teatro, deitar no chao, e sentir meu corpo, como ele esta, € algo que me faz
sentir melhor. Ao final da aula, tendo trabalhado relaxamento, alongamento, planos, vetores, agrupamentos e apoios;

sempre me sinto mais leve.

Tenho certeza que mesmo quando néo tiver mais as aulas, continuarei fazendo os exercicios pelo menos uma vez

por semana, pois além de nos prepararem para o palco, nos preparam para a vida.”
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3.5. Relato da professora-diretora sobre 2013

Relato da Vanessa Bruno', a professora-diretora do processo com o Grupo de Teatro Rio Branco, que acompanha

meu trabalho, como professora-assistente, desde 2010.

Figura 19 - Vanessa Bruno

“O trabalho corporal que vocé desenvolve e trouxe para o Grupo de Teatro Rio Branco sé acrescentou aos alunos.
[...]Vocé tem um repertério de exercicio corporal maior do que o meu, e juntas passamos a ter uma linha de trabalho
afinada, bem estabelecida, a partir da linha do Klauss Vianna. Tanto o trabalho do apoio dos pés, os vetores, os

movimentos parciais e totais, o trabalho de resisténcia e, depois o trabalho de ampliagao do repertorio. [...].

Acho fundamental que os alunos cresgam e continuem se desenvolvendo corporalmente quando a pecga ja foi
escolhida.[...] O trabalho corporal realizado auxilia no processo criativo, auxilia na criagdo de personagem, mas vejo
principalmente auxiliando o aluno como individuo. O aluno tem uma disponibilidade corporal muito reduzida quando
chega para as aulas. As vezes ele tem um contato com a academia e com os esportes que fazem na escola, mas ndo
uma consciéncia corporal: relaxar corporalmente, descobrir laterais do corpo, o quadril, descobrir e entender ossatura,

poder brincar com o corpo. Vejo claramente o aluno descobrindo isso na aula de teatro. [...]

E claro que a composi¢do de personagem é bastante intuitiva. Tem momentos que é também direcionado em
alguns ensaios, mas acredito que os alunos-atores passam a entender que o que eles querem representar passa por
uma escolha gestual, e isso passa a ficar claro, por exemplo se 0os movimentos s&o circulares, se séo retos, se vou usar
meu corpo todo, vou usar uma parte do meu corpo, qual parte do meu corpo eu tenho mais dificuldade de usar, o que eu
me sinto a vontade e 0 que ndo me sinto a vontade. Acho que os alunos se conscientizam, e percebem que é uma

escolha cada construgéo, que cada movimento € uma escolha. Tem uma decisdo, uma escolha. [...]

E que agora eu e vocé chegamos nesse formato onde propomos reflexdo, a pesquisa histérica, trabalho de corpo,
voz, trabalho de escrita de cena, e, que daqui a pouco a gente conduz para a criagao de cenario, figurino, som, luz. Entao
acho que a gente abrange o processo teatral num todo, ndo no intuito de formar atores profissionais, mas com o intuito
de proporcionar a vivéncia de autoconhecimento que a arte do teatro é capaz de trazer. A arte serve como instrumento

educacional, instrumento de autoconhecimento. Educacional nesse sentido. O aluno-ator é estimulado a conhecer mais,

12 - E atriz e diretora, tem mestrado em Artes Cénicas ECA/USP. Membro do CEPECA — Centro de Pesquisa em Experimentagéo Cénica do Ator,
da ECA/USP. Professora contratada para ministrar aulas ao Grupo de Teatro Rio Branco desde 2004.
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amplia seu repertorio cultural, e o forma como publico, ou seja, ele fruira uma obra teatral de modo muito distinto aquele

gue nao passou por um processo teatral. [...]

Com relagdo a Amanda, Beatriz e Mariana, sdo alunas que estdo comigo desde o primeiro ano do ensino
fundamental Il (6o ano). As 3 sempre foram muito atentas e dedicadas ao teatro. Uma tem 6 anos de teatro (Mariana) e
as outras duas tem 7 anos de teatro (Amanda e Beatriz). Eu vejo na Mariana, principalmente uma baixa de ansiedade.
[...]JCom o passar dos anos a ansiedade foi diminuindo, mas principalmente através do trabalho corporal, vi essa

ansiedade baixando e ela foi descobrindo o corpo. [...]

A Beatriz ainda € muito magrinha, mas era mais. E fazia como qualquer adolescente, independente da situacao da
cena ela vinha e falava, falava, falava. E eu vejo o quanto hoje ela coloca o corpo em tudo. Ela vai fazer uma cena, como

fez hoje, parada falando um depoimento, e o corpo dela esta ali inteiro, fazendo a cena. [...]

Da Amanda sinto a mesma coisa, sinto ela experimentando bastante e até indo para algumas zonas de risco
durante as apresentagdes de cena. Zona de risco, quero dizer, fazendo uma manca, fazendo um corpo absolutamente
deformado. O trabalho corporal foi alterando as escolhas dela também, fui percebendo que ela nao ia escolhendo s6 o
fisique dela (loira, cabelo liso, delicada, com voz muito fininha), sempre parecia que ela ia fazer a mocgoila. E através das

experiéncias corporais ela foi escolhendo outros padroes. |[...]

Acho que o trabalho foi dando muita confianga para as trés alunas-atrizes. Porque sem a confianga nao é possivel

experimentar. [...]

Percebo mudancgas claras num outro aluno, o Bruno (cursando 30 ano do ensino médio). Ele € meu aluno desde o
curso de Iniciagdo ao Teatro (para alunos do 50 ano do Fundamental I), ou seja ha 8 anos. Ele era um aluno que
ninguém entendia o que ele falava, tinha poucos amigos [...].E o trabalho do teatro, que na primeira peg¢a eu nao ouvia
uma linha do que ele falou, o auxiliou muito. Hoje sinto ele confortavel com quem ele é. Depois de 8 anos eu sinto ele
amigo de todo mundo, sinto ele experimentando corporalmente as coisas e nao tendo questdes se aquilo & feminino ou
masculino, eu ougo a voz dele claramente, ele sendo aceito e ele em paz com o corpo dele, ele brincando se ele é o
padrdo ou se ndo € o padrado, e ele muito a
vontade no grupo. Entdo ele pra mim, € o maior

crescimento no Grupo. [...]

O que vejo que mais auxilia os alunos nao
€ um tépico isolado, uma coisa especifica, me da
uma impressao que € o conjunto de exercicios.
Além do conjunto tem uma coisa preciosa, que
aluno nao gosta e nao sabe o quanto € precioso:
a repeticdo, quando se da a oportunidade para
fazer novamente o mesmo exercicio.”
(26/05/2014)

Figura 20 — Elenco de “O Mambembe”. Ultimos preparativos antes da
estreia.
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3.6. A continuagao de um processo
A arte é, antes de tudo, um gesto de vida. (VIANNA. 2005.p 52)

No ano de 2014, iniciamos as aulas de teatro em fevereiro e muitos dos alunos- atores presentes no ano anterior
estavam presentes na nova turma, dentre eles Amanda Lombardi, Beatriz Gomes e Mariana Williams, participantes da

pesquisa.

A partir do entendimento de que o processo € continuo, interminavel e sempre aberto para novas possibilidades, o
pedido de protocolos se manteve (todos escreviam em seu caderno, mas o Ensino Médio entregava suas reflexdes para

as professoras).

Percebi como a reflexdo sistematica sobre as aulas continuou revelando mudancgas significativas na vida do

aluno-ator.

3.7. Trechos de protocolos retirados das aulas do primeiro semestre de 2014

3.7.1. Amanda Lombardi

“‘Devo me arriscar a dizer que essa aula foi uma das mais significativas dos cinco anos que estou no grupo, senao
a mais. Comegamos andando pelo espac¢o no ritmo da musica. Estou curtindo muito mais esse momento do que nos
outros anos, pois estou me soltando, dancando, exagerando... € muito gostoso. [...] Comecei dizendo que essa aula foi
muito significativa e s6 percebi isso na hora em que estava tomando banho na propria segunda feira. Analisando todas
as minhas escolhas percebi que so6 trabalho com extremos (cobra — bicho preguica, rigido — mole, boazinha — mal
educada). E isso € muito um reflexo de mim mesma. No dia a dia sou uma pessoa que adora extremos e isso me faz
mal. Achei inacreditavel como consegui perceber isso na aula. E a primeira vez que encaro o teatro como um processo
de autodescobrimento e isso € muito revolucionario para mim. Espero que isso continue a cada aula desse meu ultimo
ano. Estou chocada.” (17/03/2014)

3.7.2. Beatriz Gomes

“Essa consciéncia do nosso corpo, do espaco e dos outros € muito importante, e eu sinto que eu preciso treinar
mais isso, porque ainda € meio dificil ter a atengao voltada as trés coisas, eu acabo focando s6 no corpo, ou s6 no
espaco, ou sO nas pessoas... Escolhemos uma pessoa para observar como ela andava, as partes do seu corpo, seu
olhar etc. Eu escolhi a Nina, e foi muito interessante, porque nés andavamos de formas muito diferentes! Ela andava
mais “largada”, mexendo no rosto, na manga da blusa, e meio distraida, com o corpo pesado. [...]JQuando voltamos a
andar no espaco e observar aquela pessoa do inicio da aula, eu percebi que a Nina estava movimentando um pouco
mais o joelho, mas ainda estava com um andar meio cansado e distraido. Ao tentar andar como ela, eu percebi como é

mais dificil do que parece, montar cada aspecto do andar, os dedos, quadril, tudo! “ (24/03/2014)
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“Passamos a andar pelo espaco e deixar nosso corpo ‘pesado’, e em seguida ‘leve’. Para mim isso ficou ainda
mais claro quando durante um tempo precisavamos ir do corpo ‘normal’ ao pesado, e eu pude explorar cada parte do
meu corpo para que eu pudesse me sentir pesada no palco, desde os pés até a cabeca. A mesma coisa ocorreu quando
eu fiquei ‘leve’, eu percebi como a coluna, o olhar e os pés colaboram muito para essas duas sensacgdes. Entdo no
pesado eu sentia 0 peso na coluna, deixando-a curva, meus pés se arrastavam e o olhar ficava pesado também, e isso
tudo levava o corpo junto. Ja no leve, a minha coluna ficava mais ereta e solta, o olhar ficava mais atento e presente, e

com os metatarsos eu empurrava meu corpo, fazendo com que eu me sentisse mais leve.” (28/04/2014)

3.7.3. Mariana Williams

“‘Nos aproximamos de pessoas mais ou menos da mesma altura que nds para fazer um ‘exercicio de boneco’.
Primeiro fui manipulador. Foi muito diferente e divertido realizar o exercicio! Comecei sentindo a mao da minha dupla, e
entdo fomos para antebrago, brago todo, pés, perna, terminando com a cabeg¢a. Nunca tinha imaginado nem
experimentado como o peso do corpo era colocado, acredito que isso vai mudar minha visdo do meu préprio corpo para
sempre! Nunca imaginei que a cabecga fosse tdo pesada em relagdo ao resto do corpo! Também pude observar melhor
como certas articulagbes se movimentam; relagcdes de tamanho de partes diferentes do corpo, e os ossinhos que nos
passam despercebidos no dia a dia. Quando foi minha vez de ser boneco, tentei me entregar o maximo possivel, fechei
os olhos e fiquei apenas sentindo a manipulagao. Foi muito relaxante e pude definir melhor que movimentos cada parte
do meu corpo é capaz de realizar, foi muito bom mesmo todo o exercicio, quando os movimentos tinham sido realizados
com apenas uma metade do corpo, senti essa metade muito acordada e pronta para realizar agées, diferente da outra
parte que se encontrava retraida e pesada; quando as duas partes do copo ja haviam sido mexidas, senti que meu corpo

estava muito leve e ativo! Provavelmente o melhor exercicio corporal que fiz em todas as aulas de teatro!” (28/04/2014)

Figure 21 — Elenco de “O Bem Amado”, apés a apresentagéo.
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CONSIDERAGOES FINAIS

O Método das Acdes Fisicas nos mostra que o ator deveria trilhar sua pesquisa através da acao,
ou seja, partir do corpo, das agdes e de suas sensagdes no momento presente para construir uma
cena. Este movimento, de se apoiar na agdo como ponto de partida para a criagao cénica, sempre foi

trabalhado por mim, seja como atriz ou como professora.

Contudo, ao entrar em contato com a Técnica Klauss Vianna e me familiarizar cada vez mais com
o trabalho por ele realizado, percebi que havia um caminho muito sabio e bem estruturado para a
construcdo do movimento consciente, ou seja, para promover uma ampliagdo na escuta do corpo.
Klauss deixou-nos um importante legado com seu trabalho, que nos mostrou como a execucao dos
movimentos deveria ser sensivel e atenta, em vez de uma repeticdo mecanica, na qual o intérprete nao

esta atento ao momento presente e as modificacbes de suas sensacoes.

A Teoria Corpomidia, de Greiner e Katz, oferece, por sua vez, um suporte para os principios da
TKV quando afirma que ndo existe repeticdo de um movimento devido as constantes alteragdes
corporais. Entendemos, assim, que o corpo nao ¢é algo fixo, mas se modifica constantemente, visto que

é resultado das negociagdes entre as informacgdes que ja existem no corpo e as do ambiente,

Esses trés pontos estruturantes do meu trabalho, descritos aqui a partir do processo de aulas e
montagem de espetaculo com o Grupo de Teatro Rio Branco — 2013, combinados ao relato das
alunas-atrizes na tarefa de escrever protocolos, mostram que este € um caminho fértil para a criacdo do

movimento e da cena.

Quando iniciamos um trabalho, no inicio do ano letivo, ndo sabemos qual peca sera escolhida
pelo grupo e nem como sera o processo de criacdo, afinal isso depende do grupo que se forma. No ano
de 2013, houve uma grande diferenca entre as duas unidades do Grupo de Teatro Rio Branco (Granja
Vianna e Higiendpolis), algo que ndo havia ocorrido desde que comecei a dar aulas na instituicdo, em
2010.

O grupo de Higiendpolis escolheu a pega “O Mambembe” de Arthur Azevedo, comegou a estudar
o texto e ensaiar. O grupo da Granja Vianna escolheu “O Bem Amado” de Dias Gomes e também
passou pelas aulas, estudos e ensaios. Comecei a perceber que os ensaios na Granja Vianna eram
tranquilos, fluindo sempre com alegria e companheirismo, porém o grupo nao produzia protocolos e,

quando produziam, ndo eram reflexivos.
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O grupo de Higiendpolis teve um processo dificil, sempre muito lento, com poucos avangos entre
uma aula e outra. Os alunos-atores demoravam para decorar os textos, mas sempre produzindo
protocolos com muitas reflexdes, como os destacados das alunas- atrizes Amanda, Beatriz e Mariana.
Ao final das apresentacdes, as alunas-atrizes que produziram os protocolos relatados aqui, procuraram
a mim e a professora-diretora e, entdo, soubemos que os alunos-atores de Higiendpolis votaram na

peca sem ler, apenas sabendo a sinopse.

Quando os ensaios foram avancando, eles perceberam que n&o gostavam da peca e comegaram
a se sentir desmotivados pelo tema. Incentivamos que os alunos seguissem até o final do processo,
sem abandonar o projeto. Ao final do processo, quanto tomei conhecimento sobre este aspecto da
votagao, e tendo em maos o resultado dos protocolos do semestre, percebi que a crise motivou 0 grupo

a refletir ndo s sobre a cena mas, também, sobre as escolhas pessoais no cotidiano.

Os conteudos dos protocolos fornecidos pelos alunos-atores selecionados retratam as
experiéncias e os ganhos do contato com a TKV. Eles sdo um produto muito concreto deste processo
em que se baseou a investigacao. As reflexdes neles escritas mostram como o trabalho corporal traz a

percepgao consciente muitos sentimentos e sensacgdes até entdo despercebidos, ocultos a consciéncia.

Muitas vezes, o ato de escrever e refletir sobre um processo realizado com a TKV pode revelar
transformacgdes e, até, em alguns momentos, demonstrar efeitos com nuances terapéuticas. E possivel
observar esses tracos nos relatos das alunas-atrizes. Avaliando os protocolos e o trabalho corporal e
cénico realizados por Amanda, Beatriz e Mariana, percebo que todas as propostas executadas geraram
reflexdes que as auxiliaram tanto em cena quanto na vida cotidiana. Em seu livro “A Danca”, Klauss

Vianna diz:

Quero esclarecer que, ao contrario do que muita gente pensa, meu trabalho néo é uma terapia
nem serve para tal. E certo que sdo maiores as possibilidades de resolvermos nossos
problemas a medida que conseguimos formula-los. Contudo, esse processo, quando aplicado
somente ao corpo, é insuficiente. O trabalho corporal tem uma dimensao terapéutica na medida
em que toma o corpo como referéncia direta de nossa existéncia profunda. (VIANNA. 2005. p
70)

Neste trabalho, busquei relatar o direcionamento que a TKV e a Teoria Corpomidia trouxeram em
meu exercicio profissional como educadora, por meio dos resultados obtidos na investigacdo que
realizei em 2013, ao longo de um ano de atividades junto a um grupo amador de teatro. Percebo que

meu trabalho se estruturou em um entrelagcamento de demandas: a dos alunos-atores, cuja preparagao
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corporal e orientagdo no trabalho criativo sempre constitui um grande desafio; a de minha colega de
trabalho que, como diretora do grupo de teatro, tem necessidades especificas tanto do ponto de vista
educativo quanto artistico; as minhas proprias expectativas como atriz e educadora; as do curso, cujo

corpo teodrico e metodologico tao rico merece ser transmitido e posto em pratica.

Foram 2 anos confirmando e desenvolvendo na pds-graduacéo aquilo que ja era uma verdade em
meu corpo. Nao sou terapeuta mas, como arte-educadora, entendo (ora observando os alunos-atores,
ora trabalhando meu corpo como atriz) que muitas resultantes transitérias aparecem no corpo, na
percepcao, na emoc¢ao a partir do movimento. Em cena e, fora dela, o corpo se transforma

continuamente em trocas com o ambiente.

Parece-me claro, portanto, que um trabalho com alunos-atores adolescentes no processo de
colaboragdo e criacdo de um espetaculo, apoiado na Técnica Klauss Vianna e subsidiado pelos
referenciais da Teoria Corpomidia e do Método das A¢des Fisicas, auxilia na ampliacdo do repertério
corporal e do reconhecimento dos padroes de movimentos favorecendo, assim, a promog¢ao da
autonomia do aluno-ator em suas escolhas de movimentacdo cénica e criagdo do corpo de

personagem, ou seja, em seu fazer e viver teatral.
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Resumo

Os contadores de historias tém se dedicado a investigar maneiras de desenvolver sua arte em um contexto
urbano e tecnoldgico, no qual pouco tempo € dedicado a escuta e a partilha de experiéncias. Apesar do aparente
desinteresse, a sociedade atual procura oportunidades de conexao e pertencimento que a situacao da narrativa oral em
presencga e reciprocidade enseja. A capacidade de acessar um estado de presencga atento e disponivel é fundamental
para o contador de histérias: seja para provocar a presenga dos ouvintes e captar a sua atengao, seja para ser capaz de
responder aos imprevistos inerentes aos encontros com o publico. Nesta pesquisa, investigou-se a possibilidade de a
Técnica Klauss Vianna tornar-se uma referéncia na preparagao do contador de histérias, entendendo que o treinamento

técnico e o processo criativo se ddo integradamente.
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E facil esquecer o quanto as histérias sdo misteriosas e poderosas. Elas trabalham
com materiais interiores e se tornam parte de vocé enquanto te transformam. Atencéo
as histérias que vocé lé ou conta: sutilmente, a noite, por baixo das aguas da

consciéncia, elas estdo mudando o seu mundo (OKRI apud SIMMS, 2011, p.138.
Tradugao nossa).
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INTRODUCAO

No comeco dos tempos, o Corvo criou o mundo. Ele era ao mesmo tempo um deus e um passaro
com um homem dentro. Ele amava as pessoas e 0sS animais e era muito curioso sobre eles
porque apesar de té-los criado, ele ndo conhecia tudo que havia para conhecer. Um dia, o Corvo
saiu com seu caiaque pelo mar quando viu uma baleia enorme e pensou: “Como sera dentro da
barriga da baleia”? Entao, esperou até que a baleia bocejasse e remou direto para dentro dela.

Foi na década de 1970 que, em diversos paises, a arte de contar histérias ressurgiu no contexto urbano, sendo
recriada como uma linguagem artistica baseada em uma arte ancestral. Os autodenominados contadores de historias
contemporaneos tém se dedicado a investigar maneiras de desenvolver sua arte em um contexto tecnoldgico voltado para
0 consumo, no qual pouco tempo é dedicado aos rituais coletivos, a escuta sensivel e a partilha oral de experiéncias.
Apesar do aparente desinteresse, a sociedade atual tem procurado por oportunidades de conexao e pertencimento que a

situagao da narrativa oral em presenca e reciprocidade enseja.

Deste modo, a capacidade de acessar um estado de presenca atento e disponivel € fundamental para o contador de
historias contemporaneo: seja para convocar a presenga dos ouvintes e captar a sua atengao, seja para ser capaz de

responder aos imprevistos que inevitavelmente acontecem durante esse encontro.

Impelida por estas necessidades identifiquei a urgéncia em sistematizar um processo de preparagao consistente
para 0 meu trabalho como contadora de histérias ao passo que percebi como vinha negligenciando o trabalho de
preparacao técnica e criativa ao trata- lo, sem nem me dar conta, como um processo prioritariamente intelectual. O contato
com a Técnica Klauss Vianna, durante o curso de especializacdo, me permitiu vislumbrar a possibilidade de desenvolver
autonomamente uma preparagao técnica integrada ao processo criativo, privilegiando a dimensédo do corpo em relagao,

atento e presente. Essa monografia se dedica a relatar a investigacao tedrico-pratica dessa possibilidade.

Na primeira parte do trabalho trago uma perspectiva da arte de contar histérias, assim como algumas fragilidades e
forgcas no contexto contemporaneo. Relato também a minha experiéncia como contadora de histérias e as dificuldades que

geraram a necessidade de sistematizagdo do meu processo criativo e de preparagao.

Na segunda parte, relaciono a Técnica Klauss Vianna a arte de contar historias estabelecendo paralelos que
fortalecem a hipdtese de que essa técnica serve amplamente as necessidades de preparagcao do contador de historias
contemporaneo. Para isso, relato o processo individual de preparacdo empreendido através de duas etapas
inter-relacionadas. Na primeira, através da auto-observacado de apresentacoes, teci reflexdes e relatei as modificagées no
meu modo de preparar e contar uma histéria enquanto ainda estava em processo de apropriagdo da TKV. Na segunda,
realizada apds o término do curso de pos- graduagao, realizei o estudo de um conto tradicional do povo inuite, O Corvo € a
Baleia. Experimentei preparar-me para narra-lo ao mesmo tempo que aprimorava habilidades técnicas. Deste modo, essa
investigacao objetivou aprimorar o corpo em relagdo capaz de desenvolver o estado de presenca; desestabilizar padrdes

de movimento e comportamento; investigar novas possibilidades de expressao; expandir a capacidade perceptiva, e, ao
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mesmo tempo, 0 corpo em criagado capaz de investigar a histéria em questao, criar e selecionar gestos, movimentos,
diferentes usos da voz e objetos organizando assim, a performance. Esse processo foi realizado tomando como base os

principios, topicos e procedimentos da Técnica Klauss Vianna.

1. 0S COMEGOS: REFLEXOES SOBRE A ARTE DE CONTAR HISTORIAS

O Corvo amarrou seu caiaque em um dos dentes da baleia e comegou a caminhar. De repente,
ouviu um som que parecia um tambor ou um trovao distante, caminhou em diregdo ao som até
chegar a barriga da baleia que parecia uma grande catedral. La, viu uma moga muito bonita
que dancgava. Ela tinha fios amarrados em suas méaos e pés. O Corvo ficou encantado com a
beleza da moga, se aproximou e disse: “Meu nome é Corvo e eu criei 0 mundo. Vocé ndo quer
vir comigo e se tornar minha mulher’? A donzela sorriu e respondeu: “Nao posso sair da baleia,

mas, se vocé quiser ficar aqui e me fazer companhia, ficarei muito feliz”.

O contador de histoérias contempore‘meo1

O ato de compartilhar histérias oralmente faz parte da existéncia humana desde o aparecimento da linguagem. Até
hoje em algumas sociedades de tradigdes orais nas quais a transmissdo de conhecimentos se da, primordialmente,

através da fala, o fazer do contador de histérias esta ligado a todas as instancias da vida cotidiana.

A tradicao oral é a grande escola da vida, e dela recupera e relaciona todos os aspectos. Pode
parecer cadtica aqueles que nao lhe descortinam o segredo e desconcertar a mentalidade
cartesiana acostumada a separar tudo em categorias bem definidas. Dentro da tradi¢do oral, na
verdade, o espiritual e o material ndo estdo dissociados. Ao passar do esotérico para o
exotérico, a tradicdo oral consegue colocar-se ao alcance dos homens, falar-lhes de acordo
com o entendimento humano, revelar-se de acordo com as aptidées humanas. Ela é ao mesmo
tempo religido, conhecimento, ciéncia natural, iniciagdo a arte, historia, divertimento e
recrea¢cdo, uma vez que todo pormenor sempre nos permite remontar a Unidade primordial
(BA, 1982, p.169).

Esse narrador, ligado a tradicdo, pode ou ndo se especializar nessa atividade. Isso quer dizer que os contadores
de histdrias tradicionais podem ocupar um lugar especifico em sua comunidade, como os griots2 da Africa Ocidental, ou

podem, simplesmente, ser pessoas que conhecem e contam muitas histérias, como as nossas avos podem ser ou ter

sido.

Mas, e hoje? Quem s&o estes autodenominados contadores de histérias que vivem em uma realidade urbana,
orientada pelo consumo, computadorizada, e que parece totalmente distante das culturas orais onde os mitos e os

contos sao narrados, ouvidos e vividos diariamente? (YASHINKY, 2013).

1 O termo “contemporaneo”, do modo como foi empregado nesta monografia, ndo tem relagdo com nenhuma corrente filoséfica e deve ser
entendido como “atual”. O termo “contador de histérias contemporaneo” foi escolhido por ser o mais comumente utilizado por pesquisadores e
artistas que se dedicam a essa arte.

2 “Além de artista, musico, contador de histoérias, genealogista, conselheiro dos reis, o griot €, sobretudo, o personagem que vai mediar toda
espécie de conflitos. A transmissdo de conhecimento para a formagao e educagédo da comunidade a que pertence também é outra caracteristica
importante no que se refere a sua atuagédo na sociedade. Isso se da através das histérias e dos provérbios que conta e que sempre sintetizam
uma filosofia de vida que passa de pai para filho” (BERNAT, 2013, p. 51).
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Segundo Matos (2014, p. XVII) foi em torno dos anos 1970 que, em diversos paises, testemunhou-se um
“fenbmeno urbano, no minimo curioso, numa sociedade essencialmente tecnoldgica: a volta dos contadores de histérias”.
E nesse periodo que surgem as primeiras associacdes de contadores de histérias e em 1985 acontece o primeiro festival
em Londres. Em 1989, acontece um coléquio internacional no Museé National des Arts et Traditions Populaires em Paris
no qual compareceram mais de trezentos e cinquenta representantes de quatorze paises. O objetivo do coloquio era
avaliar o impacto social e cultural causado pela presenga dos contadores de historias nos lugares onde eles reapareceram
com maior vitalidade. Os narradores presentes elaboraram reflexdes sobre o assunto e manifestaram que esse retorno se

deu, principalmente, como uma reagao aos efeitos da industrializagao, urbanizagéo e desenvolvimento tecnolégico.

No Brasil, esse movimento de reaproximagdo a arte de contar histérias nas sociedades urbanas acontece
timidamente em algumas capitais entre meados da década de 1970 e ao longo da década de 1980. Em Santa Catarina,
Gilka Girardello atua como contadora de histérias desde 1976 (GIRARDELLO, 2014) e em Sao Paulo, Regina Machado
pesquisa a arte narrativa dentro e fora da Universidade de Sao Paulo desde o inicio da década de 1980 (MACHADO,
2004). Cito aqui apenas estas artistas cujas informagdes foram encontradas em publicagbes porque esta pesquisa ndo
pretendeu realizar um necessario e profundo levantamento histérico do periodo. Apesar deste contexto inicial, foi apenas a
partir dos anos 1990 que a arte de contar histérias ganhou maior visibilidade no pais (MATOS, 2014). Em Sao Paulo,
atualmente, é cada vez mais frequente encontrarmos sessdes de narragéo de historias em livrarias, bibliotecas, escolas,

parques e espacos culturais, além disso, o numero de festivais nacionais cresce a cada ano.

Esse processo de ressurgimento dos contadores de histérias no contexto urbano demandou, e ainda demanda,
uma reflexdo profunda dos proprios artistas sobre seu papel e sua pratica no contexto contemporaneo. Matos (2014,
p.101) explicita a necessidade dessa reflexao porque, ao contrario dos tradicionais, “os novos contadores nao receberam
sua ‘palavra’ como heranga, ndo beberam da fonte da experiéncia coletiva”. Yashinsky (2013, p.206) também descreve a
escolha deliberada como elemento diferencial entre os contadores tradicionais e os contemporaneos ao afirmar que “[...] a
maioria de nos contadores de histérias modernos vamos a essa arte por escolha, porque simplesmente gostamos de fazé-
lo, ndo porque herdamos e temos que defender uma tradigdo oral do esquecimento”3 (Tradugado nossa). Os artistas que
escolhem esta linguagem precisam assim redescobrir ndo apenas por que, mas também como ser um contador de
historias no século XXI. Na mesma medida em que a possibilidade de se comunicar virtualmente com o mundo inteiro

aumenta, o tempo e o espaco para trocar experiéncias profundas presencialmente parece diminuir.

Nés estamos caminhando para o futuro com menos conexao com uma orientagdo ancestral do
que qualquer outra geragao antes de nos, e, apesar de termos inventado incriveis tecnologias
para armazenar e enviar dados corremos o risco de esquecermos nossas histérias pessoais,
familiares e culturais. (YASHINSKY, 2013, p.206, Tradugdo nossa).4

Essa arte ancestral retoma paulatinamente seu vigor porque em nosso contexto atual de velocidade e consumo é

latente a necessidade de conexao seja uns com os outros, seja consigo. Como aponta Yashinsky (2013, p.206, tradugao

3 “[...] most of us modern storytellers come to the art of choice, because we just like doing it, not because we inherited and must defend an oral
tradition form oblivion”.

4 “We are stepping into the future with less connection to ancestral guidance than any generation before us, and, although we have invented
amazing technologies for saving and sending data, we are at risk of forgetting our personal, family, and cultural stories.”

5 “And yet, in the very midst of this strange age, in the shadow of the World Wide Web, the art of storytelling is slowly coming off the endangered
species list”.
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nossa) “bem no meio dessa estranha era, na sombra da World Wide Web, a arte de contar histérias esta, lentamente,
saindo da lista de espécies ameag;adas”.5 A poténcia das histérias que compartilhamos em presenca é justamente a de
nos reaproximar de nossa humanidade.
A universalidade dos motivos arquetipicos encontrados em narrativas de povos de todo o
mundo é um elo de ligagdo entre os homens pelo que cada um tem de humano, de comum.
Neste contexto avulta a figura do narrador, ndo apenas como um transmissor de

conhecimentos adquiridos, mas como recriador, ou mesmo criador, particularizando cada
versdo, cada variante, imprimindo marca pessoal, identidade cultural. (PIMENTEL, 1995, p.12)

Assim, o contador de histérias contemporaneo atua como um artista-agregador ao convidar as pessoas a se
encontrarem ao redor de uma histéria. Para fazé-lo € necessario pesquisar e aprender histérias tdo antigas quanto a
propria humanidade, mas inevitavelmente ao narra-las acaba por recria-las de acordo com a sua cultura, sua experiéncia
e sua perspectiva no momento em que narra. Estudar os significados, os simbolos e as origens dos contos; ser capaz
olhar para as historias sob diferentes perspectivas; reconhecer em cada histéria e em si os gestos, as entonagdes, os
ritmos, as expressodes faciais e vocais que irdo facilitar o caminho da histéria até o publico assim como, se for o caso,
pesquisar e selecionar as roupas, as cangdes, 0s objetos, os instrumentos, a iluminagdo, as projecbes que estarédo a
servico da histéria narrada. Todo esse trabalho constitui o fazer do contador de histérias contemporaneo. Este é,
portanto, um artista cuja linguagem carrega em seu bojo a atividade humana ancestral de compartilhar historias.
Yashinsky observa que “criamos uma arte nova baseada numa arte antiga e € uma arte muito estranha: nés abrimos a

boca, dizemos algumas palavras e os ouvintes abrem a alma (informacgao verbal) ©”.

Contar historias no século XXI

Os contadores de histérias contemporaneos, especialmente no Brasil, onde esse ressurgimento € ainda mais
recente, precisam ndo apenas aprender o porqué e o como contar histdrias neste contexto, como também buscar
fissuras numa sociedade carente de rituais, de eventos coletivos de transformagao e compartiihamento de experiéncias.
Portanto, trata-se de um processo de formacao dos artistas e, também, de formacéo de publico.

Os contadores de histérias de hoje passaram as ultimas décadas experimentando com uma arte com a

qual poucos de nos cresceram. Nés reinventamos as formas dessa arte, construindo nosso repertorio,
formando publico e espagos, aprendendo como contar histérias de um modo agradavel (assim se

espera). (YASHINSKY, 2013, p.206. Tradugéo nossa).’

Nesse processo, muitas dificuldades se apresentam ao artista que se dedica a essa arte. Um obstaculo elementar
que encontramos no contexto brasileiro é o fato do contador de historias ainda ndo ser amplamente reconhecido como
artista. Isso se sustenta, entre outras razdes, pela auséncia da narracdo de histdérias em editais publicos e privados
direcionados as artes em geral. Frequentemente, os projetos referentes a narragéo oral de histérias precisam se adaptar
aos editais destinados ao teatro. Os raros editais especificos na area reservam-se a participagdo nos escassos festivais

nacionais ou as ag¢des culturais em bibliotecas. Todavia, € preciso reconhecer que estas oportunidades vém crescendo.

6 Em comunicagdo na oficina De repente eles ouviram passos durante o Encontro Internacional de Contadores de Histérias Boca do Céu no dia
12/05/2014.

7 “Today’s storytellers have spent the last few decades experimenting with an art few of us grew up with. We've reinvented the forms of this art,
building our repertoires, developing audiences and gatherings, learning how to perform oral stories in an entertaining (one hopes) way”.
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De um ponto de vista mais particular, minha experiéncia cotidiana evidencia a dificuldade em manter-me em
atividade constante e na frequente reacido de surpresa dos meus interlocutores quando se deparam com a afirmacao de
que eu sou uma contadora de historias. Muitas vezes as pessoas expressam o senso comum de que contar historias &
uma atividade simplista, antiquada e que interessa apenas as criangas pois tem apenas fins pedagdgicos. A questdo que
se coloca aqui é que esse entendimento equivocado de que as histérias interessam apenas ao publico infantil é
amplamente disseminado, inclusive, entre os programadores dos espagos que contratam as chamadas sessdes de
contagdo® de histérias. A arte de contar histérias permanece assim aprisionada e continua sendo menos reconhecida
como arte do que como ferramenta para o incentivo a leitura e para a educacédo, que ela também é, mas n&o apenas.
Deste modo, se perpetua o senso comum e cria-se uma limitagdo crénica aos processos criativos nessa linguagem e a

formagao de publico.

Outra questao que se apresenta € a ampla a discussao acerca da relagado entre o teatro e a arte de contar
histérias, como ja foi citado na questdo dos editais, por exemplo. Essa € uma discusséo relevante apenas para apontar
para o risco de se tomar o oficio do contador de histérias como uma simplificagdo do trabalho do ator. Faz-se necessario
para esta pesquisa esclarecer que existem muitos pontos de contato entre estes fazeres, mas que eles ndo sao

equivalentes. A arte de contar histérias € uma linguagem em si. Seguem algumas reflexdes sobre ela.

Para o contador de histérias, a histéria € muito mais que um texto (muitas vezes uma histéria nem existe grafada

no papel) € a chave de sua arte, por isso, contar uma historia requer uma preparagao aprofundada.
O verdadeiro contador, diz Hindenoch, busca na propria memoria aquilo que conta: suas
lembrancgas, sua visdo das coisas, das pessoas, dos acontecimentos. Ele os conta enquanto 0s

atravessa, “ele é autor de seu proprio caminho através da histéria que conta”, ele cria caminhos
novos e utnicos (MATOS, 2014, p.102).

Encontramos nesta arte, em sua versdo urbana e moderna outra ligagdo com a tradigéo, além das histérias em si:
0 seu carater ritual. Apesar de cada ritual ser constituido por agdes, cerimoniais, cantos, dangas que se repetem, cada
ritual € um acontecimento unico, ndo sendo possivel ensaia-lo ou repeti-lo. Segundo Simms, n&o importam quais sejam
as condi¢cdes em que uma historia é narrada,

uma historia sagrada contada como parte de uma cerimdnia, um épico narrado na corte de reis
e rainhas, uma performance em um festival de narragcdo de histérias ou um episédio familiar

sussurrado na cama para uma criang:a9 (SIMMS, 2011, p.64. Tradugao nossa).

em todos os casos, sera um ritual que, segundo essa autora, é:

[...] um evento formal que se repete e leva as pessoas a uma transformag¢ao psicoloégica ou
espiritual, assim, revigorando-as internamente e reconectando-as com seus ancestrais, consigo

mesmas, com sua sociedade, e com o mundo'® (Idem).

8 Esse termo causa polémica entre os pesquisadores e contadores de histdrias brasileiros e € associado por alguns a crescente exploragéo
mercadolégica e simplificagdo dessa linguagem artistica. Apesar de reconhecer que o debate em torno desse termo é importante, entendo que
esta pesquisa ndo comporta o aprofundamento dele. Sendo assim, opta-se pela terminologia “narragdo de histdrias”, por ser assim utilizado em
minha pratica. Por isso, ao longo deste trabalho também lango mao do termo narrador de histérias.

9 “[...] a sacred story incanted as part of a ceremony, an epic told in the courts of kings and queens, a performance at a storytelling festival, or a
family incident whispered at a child’s bedside”

10 “[..] is a formal and repeated event that leads people through a psychological or spiritual transformation so they are inwardly refreshed and
reconnected to their ancestors, themselves, their society, and the world”.

88



HEMILIN DE ANDRADE FAUSTINO

Identificar esse carater ritual da arte da narrativa oral evidencia duas caracteristicas importantes: a possibilidade
de transformacéao e de conexdo. Em nossa sociedade contemporanea, ouvir, ler ou ver na tela do cinema, do computador
ou da televisdo uma boa histéria ainda é irresistivel. Sabemos, mesmo que intuitivamente, que toda histéria tem um
momento de transformacgéo. Algo que modifica o cotidiano dos personagens, que obriga o herdi a partir para sua jornada
da qual ele ndao podera retornar o0 mesmo. Somos atraidos pelas histérias porque elas refletem a nossa propria
possibilidade de transformacéo (YASHINSKY, 2005).

Paradoxalmente, nés fazemos a jornada confiantes de que ndo esta acontecendo conosco
enquanto ao mesmo tempo nosso envolvimento imaginativo e emocional na narragdo nos torna

0 Unico campo sobre o qual a histéria acontece. Protegidos, nds estamos sendo preparados
para encontrar situagdes similares dentro de ndés e em nossa experiéncia de vida (SIMMS,

2011, p.34. Tradugdo nossa). "

E apenas no corpo daqueles que participam do ritual de ouvir/contar que a histéria passa a existir, por isso, se isso
acontecer é possivel que sejamos transformados. Cada ouvinte elabora em si a histéria que ouve baseando-se nao
apenas na expressao do corpo- voz de quem narra, mas também em suas emog¢des e memodrias, em sua histdria e
repertério pessoal. Apenas quando o ouvinte se torna criador a transformagao acontece. “Imaginar transforma a matéria.
Rememorar transforma a matéria” (FABIAO, 2010, p. 321).

E trabalho do narrador engajar o ouvinte para que este ndo se torne passivo porque, neste caso, serdo apenas
palavras ditas ao vento. Entretanto, quando a presenga do narrador € capaz de provocar a presenca dos ouvintes, estes
se encontram com a possibilidade de uma escuta profunda e sensivel e, assim, tornam-se criadores. Ainda que todos
estejam na mesma sala ouvindo ao mesmo narrador, cada um ouve a sua proépria histéria. “[...] O significado e o poder da
histéria ndo residem no conteudo apenas; ao contrario, eles se manifestam no processo dinamico de ouvir/criar” (SIMMS,

2011, p. 52. Tradug&o nossa)."

Assim, a poténcia transformadora da arte de contar histérias ndo esta apenas no entendimento intelectual dos
significados presentes nas narrativas. Segundo Greiner (2010, p. 90), “a razdo nao pode ser considerada um fato ou
capacidade pré-dada e a imaginagao esta de tal maneira encarnada nos processos corporais que cria e transforma o

tempo todo as experiéncias”.

Neste sentido, ouvir uma historia pode ser uma experiéncia que impulsiona a percepc¢ao da unidade corpo-mente
porque permite um estado de total atengéo, tanto interior (as imagens que sao criadas, as lembrancas e relagdes que
emergem, etc.) quanto exterior (a histéria que é ouvida, aos gestos e tons de voz do narrador, ao ambiente etc.). Na

verdade, trata-se de “dissolver a distancia entre o dentro e o fora” (SIMMS, 2011).

z

Contar histérias é uma arte viva que ocorre no presente entre as pessoas. Nao é uma
performance solo. A narrativa impulsiona o ouvinte para fora da autoconsciéncia e para dentro
da histéria. A resposta imaginativa se torna mais e mais vivida, os ouvintes participam em uma

11 “Paradoxically, we make the journey confident that it is not happening to us while at the same time our imaginative and emotional involvement
in the telling makes us the only field upon which the story is played out. Protected we are being prepared for meeting similar situations within
ourselves and our own lived existence”.

12 “The meaning and the power of the story do not reside in the content alone; rather, they unfold in the dynamic process of listening/creating”.
13 “Storytelling is a living art that takes place in the present between people. It is not a solo performance. The narrative urges the listener out of

self-consciousness and into the story. As the imaginative response becomes more and more vivid, the listeners participate in a heightened
awareness of the event, as in ritual. This absorption instigates a calm and dignified state where mind and body synchronize”.
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consciéncia intensificada do evento, como em um ritual. Esta absorgéo instiga uma calma e um
estado nobre onde mente e corpo sincronizam-se (SIMMS, 2011, p.65. Tradugao nossa). 13
A acdo do contador de historias se torna ainda mais potente se ele é capaz de apresentar em si, a0 mesmo tempo
que estimula naqueles que o ouvem, uma experiéncia de percepcdo dessa unidade. E essa a poténcia da palavra
incorporada.
O universo da produgéo é hoje um universo de trabalho alienado, no qual também o corpo é
submetido a um conjunto de praticas de domesticagdo social. Essa ordem comega a sofrer um
revés no momento em que nos recusamos a desempenhar certos papéis segundo féormulas
preconcebidas. Nesse sentido, um corpo livie de condicionamentos e dono de suas
expressées, em alguma medida revela-se um incobmodo a ordem social existente, uma vez que

busca recuperar a percepgcdo da totalidade dentro de uma sociedade fundamentada
exatamente na fragmentagcdo (VIANNA, 2005, pp.126-127).

Trajetéria pessoal

A contextualizagao apresentada até aqui foi necessaria para consolidar informacbes sobre a arte de contar
historias adotadas por essa pesquisa e, assim, tornar possiveis as reflexdes com base na minha experiéncia e nas

inquietacdes que me trouxeram a esta experiéncia.

Dei inicio a minha trajetéria como contadora de histérias em 2010 e, desde entdo, me apresento em eventos,
escolas, bibliotecas, parques, pracas, festivais nacionais e internacionais. O que me levou a essa atividade foi a
necessidade de expressao artistica e nao o interesse especifico pelo trabalho com o publico infantil. Entretanto, diante da
demanda como ja citado, minha pratica se da principalmente com criangas. Os adultos frequentemente estdo presentes

como acompanhantes, porém, o cerne dos eventos esta invariavelmente no publico infantil.

Refletindo sobre as experiéncias que tive em narrar contos para adultos, e também em minha experiéncia como
ouvinte de historias, percebo que o adulto ja tdo bem treinado em separar corpo e mente consegue ficar sentado em
siléncio “fazendo de conta” que esta atento a historia, mas totalmente ausente. Ja as criangas vivendo ainda
intensamente essa unidade ndo conseguem fingir. Se o que estiver sendo narrado nao lhes interessar, o corpo todo se
inquieta e o desejo de fazer outra coisa é pungente, ou elas estdo presentes e atentas ou se ausentam. Durante as
histérias € comum as criangas conversarem entre si, fazerem perguntas ou falar sobre qualquer outra coisa nao
relacionada a historia. Importante dizer que ndo entendo a participagdo das criangas como algo negativo. Pelo contrario,
as criangas ouvem com o corpo todo. “Para uma crianga pequena, as experiéncias subjetivas estao tao fundidas com as
experiéncias sensoério-motoras, que ela n&o as distingue” (NEVES, 2008, p.48). Expressar as perguntas que a historia
Ihes faz internamente € muito positivo, € um sinal de que escuta esta se dando e € muito claro quando a agitacéo dos
ouvintes se da pelo encontro com a historia, seus momentos de surpresa e graga e quando a agitagao se da justamente

pela auséncia de escuta, pelo desinteresse e ansiedade.

Passei a indagar a origem dessa dificuldade. Porque tenho tanta dificuldade em captar a atencédo das criangas?

Por que é tao dificil ficar alguns minutos ouvindo uma histéria? O que esta acontecendo com a nossa capacidade de
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ouvir? Como ndao me interessava uma pesquisa quantitativa com criangas, dirigi minha atengao aquela que poderia ser

objeto do meu estudo: a sociedade que compartilhamos.

Vivemos em um mundo veloz e temos cada vez menos oportunidades para experimentar o siléncio e o 6cio, ja
que a maior parte do nosso tempo é organizado, supervisionado, calculado e, constantemente, mediado por telas mais
ou menos interativas. A oralidade perde espago para as tecnologias. “Nascemos e crescemos na cultura escrita e ja
somos fortemente influenciados pela oralidade secundaria, que usa de suportes mecanicos para difusdo da voz e da
imagem” (MATOS, 2014, p. XXXIIlI). Na mesma medida em que somos massivamente estimulados pela televiséo, pela

internet e aparelhos afins, nossa capacidade criativa depende cada vez mais de imagens externas.

A chance de ser enfeiticado por uma histéria narrada oralmente no mundo de hoje esta se
tornando cada vez mais rara. E impossivel imaginar como é ser crianga e instantaneamente ter
acesso a uma realidade digitalmente projetada sem antes estabilizar a capacidade interior de

reflexdo, discernimento e imaginacdo. (SIMMS, 2011, p. XV. Tradug&o nossa). 14

Como esse acesso livre as realidades digitais, quase sempre criadas com finalidades comerciais, influencia o
modo como criangas e adultos ouvem e imaginam uma historia? Ceschi (2014), em sua recente dissertacdo de
mestrado, investigou a relagéo entre a arte de contar histérias e a cibercultura e, sem apontar conclusdes definitivas,
apresenta pistas de como a imensa oferta de imagens acaba por nos tornar dependentes delas.

O mundo das imagens entrou em um processo de proliferacao exacerbada e quanto mais elas
se oferecem como alimento, mais aumenta a nossa fome de imagens. E se nos sentimos
desnutridos, menos criticos ficamos em nossa reagdo a oferta dessas imagens. Passamos a

nos alimentar de imagens sem sentido, que ndo representam nada e que a nada se referem, a
nao ser a si mesmas ou aos fins mercadolégicos a que se prestam (CESCHI, 2014, p.67).

Assim, me dei conta do quanto é importante para o contador de historias entender e levar em conta que hoje a

crianga, nosso ouvinte mais frequente, esta habituada a consumir imagens pré-fabricadas desde muito cedo e

[...] @ navegar pela internet por caminhos que ndo s&do nem lineares nem passivos,
mergulhando dentro dos assuntos que lhe interessam e passando por midias diversas
(texto, video, audio), interagindo com os conteudos [...] (CESCHI, 2014, p.59).

Ouvir histérias, ao contrario, estimula a elaboracédo prépria porque as imagens internas sao criadas na relagao
entre a historia que € ouvida e a historia de vida de cada um. Regina Machado (2004, p.24) constata que “as imagens do
conto acordam, revelam, alimentam e instigam o universo de imagens internas que, ao longo de sua histéria, dao forma e

sentido as experiéncias de uma pessoa no mundo”.

Deste modo, seja para convocar a presenga do publico adulto, seja para manter a atengao do publico infantil, senti
a necessidade de uma preparagao que me ajudasse a desenvolver e manter o estado de presenca e me preparasse para

lidar com os imprevistos. Algumas perguntas foram elaboradas para iluminar essa busca:
- como me relacionar com os ouvintes nesse lugar de encontro que nao é cena, mas também nao € cotidiano?

- como ouvir e aceitar o outro permanecendo coerente com minhas intengbes?

14 “The chance to fall under the spell of a spoken story in today’s world is becoming increasingly rare. It is impossible for me to imagine how it is
to be a child and instantly gain access to digital reality without first stabilizing the inner capacity for reflection, discernment and imagination”.
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- como me preparar para contar uma histéria levando em conta os imprevistos?
- como responder adequadamente aos imprevistos?

Aprendi com Regina Machado'® a nomear a situagéo da narracdo de histérias como o encontro de trés corpos: o
corpo do narrador, o corpo da audiéncia e o corpo do conto. As duvidas do contador de histérias que se deseja reflexivo
de sua pratica se referem a estes corpos, de modo que situar suas perguntas em relagao a eles pode ajudar esse artista
a encontrar pistas para seu desenvolvimento. Ao retomar essa proposta percebo que as perguntas acima, do modo como
as elaborei, se relacionam especialmente com o corpo do narrador, que € justamente aquele sobre o qual tenho mais
possibilidade de acado. Nao posso mudar o contexto que nos cerca, o que posso mudar definitivamente € o meu fazer

artistico.
Notas sobre a presenca

Até ingressar no curso de Especializagdo na Técnica Klauss Vianna minha compreensao sobre a presencga estava
coberta de juizos comuns ao contexto de quem, como eu, tem o teatro como base de sua formacgao artistica. A presenca
era sempre solicitada, nunca explicada, uma qualidade quase mistica que certas pessoas simplesmente possuiam e
outras ndo. Um brilho, uma luz, um dom. Entre este senso comum e a perspectiva adotada nesta pesquisa existe uma

longa genealogia da presencga no teatro, na danga e na performance que ndo nos ocuparemos em recuperar.

Para esta monografia é suficiente situar que estamos diante de um tema amplamente discutido e sobre o qual o

consenso esta longe de ser obtido.

Como mostram as entrevistas realizadas ao longo da ultima década por Josette Féral e
publicadas sob o titulo Mise em scéne et Jeu de l'acteur (2001), fazedores de teatro tao
diversos como Robert Wilson, Richard Foremann, Elisabeth Lecompte, Robert Lepage, Anne
Bogard, Anatoli Vassiliev, louri Lioubimov, Eugenio Barba, Richard Schechner, Peter Sellars e
Dario Fo, entre outros, utilizam a nocdo de presenga no seu discurso e na sua pratica. No
discurso dos fazedores de teatro, presenca parece ser uma qualidade do ator, nebulosa,
paradoxal: Féral nota que essa nogao é utilizada com sentidos muito diversos, por vezes
contraditérios, tanto tipo de jogo cénico e capacidade artistica, quanto talento ou carisma
pessoais (FERAL apud CALADO, 2011, p. 4).

Em seu Dicionario de Teatro, Patrice Pavis (2005, p.305) afirma que “no jargdo teatral ‘ter presenca’ é ser capaz
de cativar a atengcao do publico”. Esta definigdo apresenta uma pista para uma questdo levantada nesta monografia:

como manter a atencéo do publico na histéria contada?

Na perspectiva da Técnica Klauss Vianna'® a presenca é uma habilidade passivel de ser desenvolvida e que
compreende um estado fluido de ampla percepc¢ao de si, do outro e do ambiente. Porém, antes de avancarmos no tema
da presenca € importante esclarecer alguns pressupostos com os quais a Técnica Klauss Vianna trabalha e que sao

fundamentais para o entendimento de presenca abordado aqui.

15 Durante o curso Corpo, respiragdo e palavra: em busca da presenga para contar histérias ministrado por Regina Machado, Julia Grillo e
Calima Jabur, do qual participei entre Fevereiro e Julho de 2012 no Pago do Baoba em Sao Paulo.

16 Klauss Vianna nasceu em 12 de Agosto de 1928, em Belo Horizonte, Minas Gerais (MILLER, 2007, p.34). Klauss desenvolveu sua técnica ao
longo de aproximadamente 50 anos de trabalho intenso como professor, pesquisador, bailarino, coreégrafo, ator, diretor, e, inclusive, como
precursor da preparacgéo corporal de atores no Brasil. A técnica foi sistematizada na década de 1980 por seu filho Rainer Vianna e sua nora Neide
Neves.
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Primeiro, a ideia de técnica nao se relaciona com algo rigido e inflexivel que deve ser repetido mecanicamente
com a intencao de reprodugao de um modelo definido. Ao contrario, a TKV € um conjunto de principios, tépicos corporais
e procedimentos organizados de modo a estimular o reconhecimento do funcionamento do corpo através de um
processo investigativo. O objetivo € a descoberta autbnoma e progressiva do préprio corpo e deste em relagéo. A técnica

€ compreendida como “um processo de investigacao” (MILLER, 2012, p.26).

Segundo, para falar da presenca é necessario esclarecer também qual o entendimento de corpo presente na
Técnica Klauss Vianna. Rejeitamos a dicotomia corpo-mente e todas as outras arraigadas a nossa cultura ocidental,
como teoria-pratica, técnica-criagao, razao- emocgao, professor que sabe-aluno que nao sabe. Deste modo, o corpo nao é
instrumento ou ferramenta, ele é o préprio individuo, porque “ndo temos um corpo, somos incorporados” (HEIDEGGER
apud GREINER, KATZ, 2001, p.68). Este corpo que somos também nao € um recipiente no qual vamos acumulando
informagdes, pelo contrario, o corpo troca informagdes incessantemente com o ambiente. Para entendermos melhor essa
relacdo corpo- mente-ambiente a teoria corpomidia’” pode nos ajudar.

As informagdes do meio se instalam no corpo; o corpo é alterado por elas, continua a se
relacionar com o meio, mas agora de outra maneira, 0 que o leva a propor novas formas de

troca. Meio e corpo se ajustam num fluxo inestancavel de transformagbes e mudangas
(GREINER, KATZ, 2001, p.71).

O corpo esta sempre em transformacao porque esta sempre trocando informacées com o ambiente “e como o fluxo nao
estanca, o corpo vive no estado do sempre-presente, o que impede a nogao de corpo recipiente” (GREINER, KATZ,
2006, p.130). Por informagdo entendemos tudo aquilo que entra em contato com o corpo: luz, sons, cheiros, formas,
texturas, sensagdes, memoarias, etc. Ndo conseguimos perceber todos estes elementos ao mesmo tempo, por isso, neste

processo de comunicacdo com o mundo, a maioria dessas informagdes permanece inconsciente.

Retomemos, entdo, a questdo da presenca na Técnica Klauss Vianna. A presenga € o primeiro topico corporal
abordado no processo introdutério da técnica denominado processo ludico. Esta etapa inicial tem como objetivo
despertar a percepcdo do individuo para o préprio corpo e, por isso, durante todo o processo a presenca convocada. E
através da atencéo ao corpo no presente que € possivel perceber como cada um dos topicos € investigado e percebido
pelo corpo. As instrugdes conduzem o processo técnico que estimula a atengcdo para a percepcao de si, do outro e do
ambiente. “E necessario que guiemos a atencdo do aluno para aquilo que ele vé&, ouve e sente” (MILLER, p.59, 2007).
Essa atencdo ampla possibilita a escuta, ou seja, escutar é ser capaz de apreender as informagdes internas e externas
ao corpo.

Durante o movimento, ndo estamos sempre conscientes de tudo o que ocorre, nem seria util.
(...), mas, se desenvolvemos a escuta, podemos estar conscientes de muitos acionamentos

musculares, das sensacgdes, intengbes e imagens que emergem quando nos movemos e das
relacdes de troca que estabelecemos com o ambiente (MILLER, NEVES, 2013, p.3).

Do mesmo modo que o corpo € aquilo que se apronta no processo de troca entre as informagdes do ambiente e

aquelas que ja sao corpo (GREINER, KATZ, 2006), a presenca € o estado que se da a ver no corpo atento e disponivel.

17 A teoria corpomidia foi desenvolvida pelas professoras do Programa de Po6s Graduagdo em Comunigdo e Semiotica da PUC-SP Cristine
Greiner e Helena Katz. Nesta teoria o corpo € entendido como midia de si mesmo “pois toda a informag&o que chega entra em negociagdo com
as que ja estao. O corpo € o resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar onde as informagdes sao apenas abrigadas. E com essa noc¢ao de
midia de si mesmo que o corpomidia lida, e ndo com a ideia de midia pensada como veiculo de transmissao” (GREINER, KATZ, 2006, p. 131).
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A Técnica Klauss Vianna aborda a presenga como um tema corporal trabalhado em sala de
aula, que potencializa o corpo cénico, j4 que ndo separamos técnica da criagdo. O corpo
presente emerge por diversas estratégias e procedimentos diferenciados trabalhados em aula,
cuja premissa é a escuta do corpo em relagdo. E um processo que se baseia na percepcdo
como mola propulsora do estudo do movimento em estado de atencdo e prontidao para
estabelecer relagbes sensiveis, com enfoque somatico, de dialogos consigo, com o espago e
com o outro e toda a inevitavel contaminacao em rede (MILLER; NEVES, 2013, p.5).

Presenca para contar histérias

Segundo Simms (2011), tdo ou mais importante do que a histéria que é narrada, é a histéria que acontece entre o
narrador e seus ouvintes, € o encontro entre os corpos do narrador, do conto e da audiéncia de que fala Regina
Machado. Fica evidente, assim, que o cerne da arte de contar histérias € o encontro entre presencas: de alguém que

narra e de alguém que ouve. Porém, é responsabilidade do narrador provocar a presenca reciproca de seus ouvintes.

Essa reciprocidade garante que os ouvintes sejam participantes e ndo observadores. E uma
danca na qual ao invés dos dancgarinos darem as maos, as mentes se conectam num sonho de
imagens silenciosas. Por conta dessa reciprocidade, o ritual pode se dar.

E responsabilidade fundamental do performer estabelecer o convite para essa relacdo Unica.
Se o contador simplesmente encenar o conto, ou repetir o conto palavra por palavra, sem
convicgao ou compaixao, a transformagdo ndo acontece — apenas as palavras sdo ouvidas

(SIMMS, 2011, p. 65. Tradugao nossa). '8

Como dito anteriormente, para que o potencial transformador de ouvir uma histéria seja ativado, os ouvintes
precisam ser estimulados a criar suas proprias histérias. A narrativa ha de estar viva entre narrador e ouvintes e isto
depende de como estes corpos estdo implicados entre si e no ambiente. O modo como o narrador se coloca disponivel
para a relacdo e atento as suas agdes, que depende da maturidade de sua presenga, pode provocar a presenga
daqueles que o ouvem ja que “corpo e ambiente se relacionam de modo tdo intimo que se o corpo muda o ambiente

também muda” (Katz, informagao verbal'®) e vice-versa.

[1P4

Contar uma histéria € um processo comunicativo e “é a presenca que traz a possibilidade de comunicacio

consciente” (Neves, informacao verbal®®). Quanto mais presente o narrador, mais presentes seus ouvintes e mais potente
a experiéncia para todos. “Tantas coisas dependem da presencga do contador de histdrias, encarnado e disponivel, e de

seu conhecimento da maneira como a histéria funciona em resposta a audiéncia” (SIMMS, 2011, p. 66. Tradug&o nossa).
21

18 “This reciprocity ensures that the listeners are participants, rather than observers. It is a dance where instead of dancers holding hands, minds
link in a reverie of silent images. Because of this reciprocity, the ritual can occur. It is ultimately the performer’s responsibility to invite this unique
relationship. If the teller merely ‘enacts’ the story, or repeats its verbatim without conviction or compassion, a transformatijon never takes place —
only the words are heard”.

19 Helena Katz, informacgao verbal durante aula da disciplina Estudos criticos do corpo: teoria corpomidia do curso de Especializacdo na Técnica
Klauss Vianna no dia 22/06/2013.

20 Neide Neves, informagao verbal em aula da disciplina Processo didatico do curso de Especializagdo na Técnica Klauss Vianna no dia
08/04/2014.

21 “So much depends on the presence of the storyteller, embodied and available, and their knowledge of the way in which story functions into the
response of audience”.
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E fundamental que o contador de histérias seja capaz de estabelecer didlogos com seus ouvintes, logo, ele
precisa “discernir aquilo que acontece na narrativa daquilo que ele presume e ter a habilidade de escutar aquilo que a
audiéncia esta dizendo mesmo no siléncio” (SIMMS, 2011, p.163. Traducdo nossa)??. Essa capacidade de escuta de si e
do outro, é desenvolvida fundamentalmente na TKV, como ja foi mencionado. “Se nao conseguimos estabelecer um
contato consciente com o nosso eu interior, contato que normalmente se perde a partir da infancia, ficamos impotentes e

incapazes de criar um verdadeiro dialogo, seja ele qual for” (VIANNA, 2005, p. 114).

E pelo corpo que nos comunicamos com o mundo e um contador de histérias “sem corpo” dificiimente tecera um
didlogo profundo com seus ouvintes. Klauss propunha devolver o corpo as pessoas.

Mas como € possivel dar um corpo a alguém? Todos sabemos que o corpo existe, mas

sabemos intelectualmente. S6 nos lembramos dele quando surge algum problema, alguma dor,

uma febre. Para acordar esse corpo é preciso desestruturar, fazer que a pessoa sinta e
descubra a existéncia desse corpo (VIANNA, 2005, p.77).

O narrador presente, disponivel e preparado proporciona ao publico uma experiéncia semelhante a sonhar
acordado, porém, totalmente consciente, € um contato intimo consigo através do dialogo entre a historia narrada e a

historia pessoal.

E muito comum ouvir que ouvir histérias nos transporta para outros lugares, mas, na verdade, o real poder da arte
de contar de historias é trazer os ouvintes para o presente, para seus préprios corpos (SIMMS, 2011), exatamente como
Klauss Vianna propdes em sua técnica. Assim, sintetizo a relacdo entre a TKV e a arte de contar histérias produzida por

esta pesquisa da seguinte maneira: ambas sdo um convite a estarmos presentes.

22 “[...] discerning of what is actually happening in a narrative from what | assume, and the ability to hear what others are saying even in their
silence of being an audience”.
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2. A TECNICA KLAUSS VIANNA COMO REFERENCIA INVESTIGATIVA PARA A ARTE DE
CONTAR HISTORIAS

O Corvo puxou seu bico para tras revelando seu rosto humano, tirou suas asas, se sentou com
as méos sobre os joelhos e observou a menina dangar. Quando ela dangava rapido, a baleia
nadava rapido dando giros sob a agua. Quando ela dangava devagar, a baleia boiava
calmamente. Logo, a moga dangou tdo devagar que parecia parada e fechou os olhos. A baleia
também ficou imdével. O Corvo sentiu uma brisa gelada vindo do nariz da baleia que é um
pequeno buraco em sua cabega. Pensou novamente que queria levar a moga com ele para o
mundo. Pensou tanto que se esqueceu do que a menina havia lhe dito e puxou seu bico sobre
o rosto, cobriu 0s bragos com suas asas, pegou a menina e saiu voando. Ele ouviu os fios
arrebentando enquanto saia pelo nariz da baleia céu afora. Enquanto voava, ouviu o som do
corpo da baleia sendo jogado na praia pelas ondas. A menina, em seus bragos, foi ficando
pequena até desaparecer. O Corvo, entéo, foi tomado por uma grande tristeza.

O curso de especializagao em Técnica Klauss Vianna

Ingressei na primeira turma do curso de Especializagdo da Técnica Klauss Vianna em agosto de 2012 sem nunca
ter feito uma aula desta técnica e sem ter conhecimento algum dos pressupostos do trabalho. O desejo de ter uma

formagao mais consistente no que tange o corpo nas artes e a intuicdo foram os motivadores do meu interesse.

Retomo brevemente minha trajetéria ao longo dos dois anos desta especializagdo de modo a recuperar
procedimentos, conceitos e pistas que serviram como base para o processo de observagao, preparacio e criagao que
serao relatados adiante. Para isso, os protocolos solicitados em todas as disciplinas praticas serviram ao resgate destas
memorias. Estes eram produzidos em forma de relatério sobre cada aula e deviam conter tanto o registro objetivo dos

procedimentos, quanto nossas percepgoes, sensagdes e relacdes a respeito do que havia sido realizado.

Seguiremos cronologicamente e com base nas disciplinas e que correspondem aos processos propostos pela
TKV:

e Processo Ludico

Desde o inicio do processo ludico, etapa introdutdria da técnica que tem como objetivo “acordar o corpo” (MILLER,
2007), notei a permanente convocacao da atencao tanto para as coisas que estavam “fora” do corpo (objetos na sala,
temperaturas, texturas, pessoas, sons, cheiros) quanto do que se passava internamente. Essa percep¢ao de dentro
compreendia a observacado de nossas sensacgdes e estados antes, durante e depois do contato com os topicos corporais
trabalhados através de instru¢gées dadas pelas professoras. Os topicos propostos para investigagdo no processo ludico
sdo: presenga, articulagdes, peso, apoios, resisténcia, oposi¢cdes e eixo global. Estes sao apresentados separadamente,
porém, é clara a inter-relacao entre eles.

Chamaram minha atencéo as perguntas langadas com frequéncia durante o exercicio. Eram
perguntas-instrucées que direcionavam nossa percepcao, atencéo, presenga: Porque alguns
precisam correr enquanto outros caminham para preencher o espaco? Porque fazemos sempre

0 mesmo percurso se existem outras tantas possibilidades? (Trecho de protocolo escrito em
12/08/12)
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Caminhar e escolher trés pontos na sala para observar enquanto caminhamos. O meu
caminhar muda de acordo com os objetos observados? (...) Andavamos de jeitos diferentes e a
cada retorno ao meu andar ‘normal’ me sentia maior. Como meu corpo se transforma fazendo a
‘mesma coisa’, porém, se relacionando com coisas diferentes? (Trecho de protocolo escrito em
18/08/12).

Enquanto caminhava a esmo meus pensamentos também flutuavam, passavam pela minha
mente e de repente, eu ndo estava mais presente. Mas, quando escolhia os percursos que
trilhava no espago, quando realizava o que havia escolhido executar, meus pensamentos
mantinham- se no objetivo, meu corpo todo se engajava naquilo que estava realizando e nao
havia espago em mim para ‘escapar’ (Trecho de protocolo escrito em 01/09/12).

A presenga esta diretamente relacionada a capacidade de estar conectado com nosso
ambiente interno e, ao mesmo tempo, estar conectado e aberto para o ambiente externo
(Trecho de protocolo escrito em 15/09/12).

Desenvolvemos, assim, a observacdo atenta de como os tdépicos repercutiam no corpo. Essa observagao
demandava uma atencéo focada que sempre era reiterada pelas instrucdes precisas dadas pelas professoras. Abaixo,
um exemplo dessa observagado em relagéo ao topico peso:

Conversamos um pouco sobre as coisas que tinhamos feito. Sobre o peso sempre continuar o
mesmo, mas a sensacgdo de leve ou pesado se constituir a partir do modo como lidamos com

ele. Podemos alterar a nossa percepgao e a de quem nos vé: sentimos e parecemos mais
leves ou mais pesados. (Trecho de protocolo escrito em 29/09/12).

Desde o inicio ficou claro que o trabalho da Técnica Klauss Vianna envolve o individuo como a unidade que é.
Percebi que minha postura investigativa continuava fora das aulas: observava constantemente meu corpo, meus padroes

de movimento e de pensamento.

e Processo dos Vetores

O processo de vetores trabalha com o direcionamento 6sseo de oito vetores de forgca que servem como alavancas
para o movimento. “Cada diregdo 6ssea aciona musculaturas especificas, funcionando como alavancas ésseas numa
acao organizada que dirige e determina o movimento” (MILLER, 2007, p.76). Os oito vetores sdo direcionamentos de
regides especificas de alguns ossos: metatarso, calcaneo, pubis, sacro, escapulas, cotovelos, metacarpo e sétima

vértebra cervical.

Percebi a importancia do processo ludico como etapa anterior de preparagdo porque o direcionamento ésseo
exige uma percepcao corporal agugada. Em muitas ocasides eu lidei com as dificuldades de perceber tanto a localizagao

e o direcionamento do vetor, quanto a consequéncia de sua ativagao na musculatura envolvida.

Sentados com as pernas esticadas deviamos concentrar a atencdo nos metatarsos e
direciona-los levemente para frente (30% da forga). Achei muito dificil esta proposta porque nao
conseguia concentrar minha forca em pontos tdo pequenos do corpo; deitados deviamos
levantar uma perna por vez: primeiro sem o direcionamento dos metatarsos e depois,
realizando o direcionamento. Ndo consegui perceber muita diferenga entre uma proposta e
outra, ainda tinha dificuldades em realizar o direcionamento no ar e durante um movimento
(Trecho de protocolo escrito em 10/03/2013).
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Essa dificuldade em observar-me aos poucos foi dando lugar a uma percepgao cada vez mais ampliada e

aprofundada que me permitia realizar algo e perceber o que acontecia enquanto realizava.

A pesquisa desenvolvida ao longo deste semestre no processo de vetores ocasionou uma
profunda descoberta de mim. Neste momento, este desvelamento de percepcdes e sensagoes
€ 0 que de mais potente o processo me trouxe. Como se a pele da sola do pé, sensivel a tudo,
aos poucos fosse tomando conta do corpo todo, talvez por isso, eu tenha focado no topico
presenca como tema de estudo para a monografia. Ao entrar em contato com o que de mais
sagrado e profundo somos, a percepcdo da paisagem interior e também da exterior, se
potencializa. (...) acredito que essa descoberta vai ao encontro do processo dos vetores que
tem entre seus objetivos abrir espacos articulares e musculares. Ganhar espaco interno &
crescer fisicamente, intelectualmente, emocionalmente, espiritualmente, ou seja, crescgo
tridimensionalmente, no sentido mais amplo da palavra (Relatério final da disciplina escrito em
20/07/2013).

e Processo Criativo

Na Técnica Klauss Vianna nao existe apenas um jeito de criar danga, teatro, perfomance, narragéo de historias ou

0 que quer que seja. A técnica possibilita, justamente, autonomia criativa e investigativa ancorada no proprio corpo.

O processo vivenciado nesta disciplina, com a professora Jussara Miller, no qual criamos coletivamente um mapa
coreografico em que os topicos funcionavam como balizas e como temas para a improvisagdo, foi um modo de fazer.
Muitos entendimentos sobre a presencga, que eu ja havia identificado como tema de interesse, foram aprofundados.
Reproduzo a seguir trechos do relatorio final da disciplina, escrito em dezembro de 2013, por entender que muitas
reflexdes que nasceram ali foram fundamentais para que eu fosse capaz de investigar a minha prépria pratica artistica

durante a pesquisa apresentada aqui.

Cada vez mais, tenho a clareza de que corpo € = a movimento + sentimento + pensamento +
relagdes. E esponja de tudo de fora e de dentro. Ndo existem fronteiras, existem apenas
diferencas. Porque tem sim aquilo que é de dentro. Tem o que é do outro. Tem o que é do
espaco. Tem o que é da célula. Tem o que é do cérebro. Tem o que é do instinto. Cada coisa é
a coisa que €, mas é junto. A existéncia se da entre tudo isso. A criacao artistica também.

(...)

As aulas do processo criativo foram muito estimulantes e a presenca era assunto em todas
elas. Trabalhamos, frequententemente, com a observacdo como base para estratégias
diferentes como, por exemplo, seguir 0 movimento do outro, tomar como apoio 0 movimento ou
a pausa de uma pessoa.

A medida que repetiamos as composicdes e procedimentos que estadvamos criando a partir de
temas e toépicos da técnica, a ideia de repeticao sensivel foi se tornando cada vez mais clara.
Quando retornavamos a uma composicdo o que se buscava era refazer um caminho ja
experimentado no corpo e nao imitar uma forma anteriormente estabelecida. Nesse caminhar
de novo, eu alcancava uma forma muito semelhante aquela selecionada para a composigao,
porém, uma forma viva, que se manifestava de dentro para fora.

Tinhamos temas de referéncia, por exemplo, a relagdo entre vetores, a organizacao espacial, a
relacdo com a musica, os apoios (de base, do olhar, do espaco, dos outros) etc., entretanto, os
movimentos de cada um surgiam de acordo com a sua relagdo com os temas e com tudo que
acontecia no momento presente da agao.
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e Processo Didatico

Esta disciplina consistiu em discussdes tedricas, observagao de algumas aulas da turma ingressante e uma série
de aulas elaboradas e ministradas pelos proprios alunos. O propdsito era observar e investigar o modo como a Técnica

Klauss Vianna é transmitida, o que permitiu que minha autonomia de pesquisa se fortalecesse.

Nos dedicamos de modo mais profundo aos principios da Técnica Klauss Vianna e como estes transparecem nas
instru¢cdes que guiam a investigagdo. Tivemos a oportunidade de experimentar alguns procedimentos ja vivenciados
durante o curso, agora, do ponto de vista do professor e também pudemos desenvolver estratégias proéprias,
organizando-as em uma sequéncia coerente. As instrugdes em si foram grande foco de meu interesse: como escolher as
palavras e como dizé-las de modo que estas n&o contradigam aos principios da técnica ou que nao sejam excessivas ou
confusas a ponto de direcionar demasiadamente ou até mesmo atrapalhar a pesquisa dos alunos? Um exemplo disso é o
trecho abaixo retirado do meu protocolo do dia 31 de maio de 2014:

A Unica questdo que me ocorreu ainda durante a aula foi sobre a instrucdo frequentemente
repetida: “Observe como o seu corpo esta”. Talvez seja um excesso de zelo com as palavras,
mas a minha sensacao foi a de ter de observar um objeto, ou seja, me soou como uma
reiteracdo da separagao entre o ser e o corpo. Ao trazer a questdo para a discussao final,

mesmo identificando a dificuldade real de encontrar palavras que paregam mais adequadas,
nos foi sugerida a utilizagao de “observe como vocé esta”.

O estado de presenga, ou seja, a postura de disponibilidade, atengao e escuta do professor é fundamental para
que este seja capaz de lidar com os imprevistos e atender as necessidades emergentes durante as aulas. Do mesmo
modo que o mapa coreografico € elaborado durante o processo criativo, o plano de aula funciona como baliza para o
professor durante a investigagcao que orienta e da qual também é parte e ndo como retrato rigido de algo que tem que ser

executado.

Assim, a importancia da presenca se reitera para a figura do mediador do processo seja ele um professor, um
diretor, um preparador corporal ou um contador de historias que desenvolve sozinho seu processo de preparacdo e

criacao.

» Processo paralelo: para além das aulas

Klauss Vianna n&o separava a arte da vida, justamente, porque as experiéncias no corpo nao podem ser

separadas.

Quando iniciamos um trabalho corporal da maneira como proponho, esteja ele voltado para a
danca, o teatro ou qualquer outra atividade, a primeira necessidade que se impdem ¢é a
derrubada da parede que separa a sala de aula, onde exercitamos nosso corpo, do mundo
exterior, onde vivemos nossa vida cotidiana. Nao podemos nos esquecer de que 0 corpo que
queremos exercitar € o mesmo com o qual nos acostumamos a correr, brincar, amar ou sofrer
(VIANNA, 2005, p. 110-111).
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A clareza e a eficacia com as quais o curso de especializagdo na Técnica Klauss Vianna foi conduzido, e a minha
disponibilidade para vivencia-lo, me impeliram para um processo profundo de desenvolvimento pessoal. Investigar o
corpo € investigar o cotidiano e a TKV me trouxe a possibilidade ndo apenas de observar e refletir sobre o corpo que sou
cotidianamente, mas, também, a capacidade de desenvolver focos de observagao e, assim, ser capaz de reconhecer

como eu posso me transformar diariamente, na vida pessoal e no trabalho artistico.

Esta descoberta de si que se da ao trabalhar com a TKV ndo se da numa linha continua e ascendente, pelo
contrario, € um processo complexo porque no corpo “existem historias dentro de histérias e historias entre histérias e
encontrar seu caminho através delas é tao facil e tao dificil quanto encontrar o caminho de casa” (SIMMS, 2011, p. XI.
Tradugdo nossa). 2 Identifico esse modo de perceber as histérias proposto por Simms com o processo da TKV: temos a
chance de desvelar as histérias que repetimos sobre quem somos, sobre o corpo que somos, sobre nossas limitacdes e
medos. Podemos também recuperar narrativas que estavam adormecidas em nds, como o prazer de ser quem se € ou
de vivenciar a expressao do corpo livremente. Percebo a minha trajetoria no curso de Especializagdo na Técnica Klauss
Vianna exatamente assim: um processo de descobertas e de criagdo de novas narrativas do eu-corpo. Na medida que
investigava as histoérias inscritas no corpo, sentia como se estivesse voltando para casa, mas uma casa que eu percebi
que conhecia e sentia falta, apenas quando cheguei la. E esse “la” continua a se transmutar conforme continuo a viver e

a trabalhar sob uma abordagem investigativa e curiosa. Ndo ha linha de chegada.

Pude perceber o quanto pesquisar a presenga ao longo do curso e em meu trabalho como contadora de historias
nao era suficiente para me tornar presente na vida cotidiana. Um exemplo importante aconteceu em 2014, quando decidi
sair de um emprego no qual estava ha quatro anos para me dedicar ao trabalho como narradora. Essa decisdo se deu
com base nas reflexdes nas quais estava envolvida acerca da presencga. Percebi que buscava a presenga ao contar
histdrias, porém, vivia ausente ansiando um futuro que nunca chegava. Deste modo, a experiéncia com a Técnica Klauss
Vianna reverberou profundamente, e ainda reverbera, em meu modo de entender e de estar no mundo, exatamente,

como a TKV propode.

Aproximacgoes entre a TKV e a arte de contar histérias

A técnica Klauss Vianna trata do “corpo em relagéo’, ou seja, da atengédo do corpo em relagdo ao todo, ao outro,
ao espaco, ao ambiente, numa rede de percepgdes” (MILLER, 2012, p. 30). Por entender que a arte de contar histérias
se da justamente no encontro, o corpo do contador de histérias € exatamente este, o da relagdo. Ao longo do curso de
especializagédo passei a, gradativamente, encontrar pontos de contato entre os principios da técnica e os meus principios
artisticos, enquanto contadora de histérias. Identifiquei, assim, a possibilidade da Técnica Klauss Vianna se tornar uma
“referéncia de analise investigativa” (MILLER, 2012, p.18) para o meu trabalho artistico e, quem sabe, para outros que se

dedicam a essa arte.

O contador de histérias tradicional adquiria (poucos ainda adquirem) seu repertorio oralmente, ouvindo as historias

contadas pelos mais velhos e a maneira como estes narravam também era apreendida. J& o narrador contemporaneo

23 “[...] there are stories inside stories and stories between stories and finding your way through them is as easy and as hard as finding your way
home”.
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constrdi seu repertério, principalmente, através dos livros e, por isso, a maior parte do tempo se prepara sozinho na

pesquisa, leitura, elaboracao, no contar e recontar-se a histdria, etc.

Além disso, como ja foi dito, os contos sao elemento fundamental da arte de contar historias e aqueles que se escolhe
narrar tém relagdo direta com a expressdo individual do artista. Tudo isso demanda do contador de histérias a
capacidade de ser um pesquisador autbnomo, ndo apenas dos contos, mas também de si mesmo. Através dos contos eu
me ensino e me encontro e assim também o & na Técnica Klauss Vianna.
“(...) a partir do momento em que entra em contato com a Técnica Klauss Vianna, o aluno
torna-se um pesquisador do corpo, ndo um reprodutor de movimentos, mas um criador, um

estudioso, um dangarino, um ser humano em autoconhecimento e tudo isso se reune em um
unico nucleo: o corpo- a-corpo com o proéprio corpo” (MILLER, 2007, p.16).

A seguir, apresento alguns dos principios da TKV?*, elencados por Neves (2010), e as relacdes tecidas entre eles

e a concepgao da arte de contar histérias apresentada nesta monografia.

« Nao ha vida sem movimento

Desde os processos de comunicagao entre os neurdnios no sistema nervoso, passando
pelo metabolismo, pelos reflexos motores e o funcionamento do sistema imunoldgico
até as agobes intencionais e comportamentos motores, a vida necessita de movimento
(NEVES, 2010, p.34).

A ideia de movimento aqui apresentada, vai muito além do movimento especializado da danga. Consideramos,
assim, que os movimentos do contador de histérias vao desde as cores da sua voz emanando do seu corpo
aparentemente imovel, até um movimento ampliado, mais proximo da especializagao da danga, que também pode ser
utilizado como recurso pelo narrador. Deste modo, o processo criativo do contador de histérias esta diretamente
relacionado a sua capacidade de percepgao dos movimentos que realiza tanto enquanto se prepara para narrar, quanto
durante sua performance. “O movimento € uma das condi¢gdes para sentir como o mundo € e quem somos. O
conhecimento vem do movimento, tanto do movimento do corpo como dos objetos moventes que fazem parte do
entorno” (GREINER, 2010, p.90)

« Cada um possui a sua danca.

Cada movimento é proprio a cada individuo, carrega a histéria daquele corpo num determinado
momento e é fruto de sua organizacdo. Um ‘mesmo’ movimento pode ser executado por
diferentes corpos, mas sera carregado da individualidade de cada um (NEVES, 2010, p.35).

O narrador contemporaneo desenvolve seu modo de narrar na medida em que conhece a si mesmo: como o
movimento se constréi em seu corpo, quais sdo suas tensdes, limitacbes e habilidades. As histérias, por outro lado,
traduzem questdes universais dos seres humanos e conhecé-las € mais uma maneira de conhecer a si mesmo. Como
diz Regina Machado, se trata de investigar o que a histdria tem para mim e o que eu tenho para a histéria (MACHADO,
2004, p.43). ATKRYV, é proposta aqui como um recurso eficaz nesse processo de investigagao entre as histérias que serdo
narradas e as histérias do corpo que as narra. Ao estabelecer, assim, que tanto as histérias quanto a TKV fortalecem o
processo de autoconhecimento, objetiva-se nesta pesquisa propor ao contador de histérias um processo em espiral que

pretende gerar desenvolvimento artistico, técnico e pessoal.

24 Para ter acesso a todos os principios, ver NEVES, Neide. A Técnica como Dispositivo de Controle do Corpomidia. 2010 (Doutorado em
Comunicagao e Semidtica). Pontificia Universidade Catdlica, Sdo Paulo, 2010.
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« Nao existem modelos a serem seguidos.

E a partir do préprio corpo e de suas questdes, que ndo estdo isoladas do ambiente em que
esta inserido, que alguém cria sua forma de expressao. (...), mas, nada esta no corpo a priori.
O que ha sao possibilidades que, combinadas com novas informagdes, por exemplo, as
instrugdes de uma técnica, podem vir a ser danca (NEVES, 2010, p.36).

Na Técnica Klauss Vianna nao se copia passos codificados, cada individuo é estimulado a descobrir seus proprios
movimentos. Do mesmo modo, para o contador de histérias ndo existem modelos ou formulas, o unico modo de contar
uma histéria € o modo como cada artista conta. Para encontrar a sua propria maneira de fazé-lo € necessario tecer uma
relagéo consigo e com aquilo que conta. A sua forma de expressdo emerge do dialogo entre o que o narrador conhece de

si e pelo que conhece da historia que narra.

Assim, cada histéria se torna um guia para a pratica do contador de histérias. “O contador € aquele que é capaz
de contar muitas histérias e por isso ele ndo tem uma técnica, ele tem muitas técnicas, tantas quantas forem suas
historias” (PATRIX apud MATOS, 2014, p.112). Como ja foi relatado, os processos de criacdo na TKV sao multiplos,
tantos quantos forem os artistas que se aproximarem dele, cada um com sua abordagem. Por isso, essa técnica serve
tdo bem ao contador de historias que a cada nova histéria empreende um processo profundo de autoconhecimento e

criacao artistica.
« Nao ha separagao corpomente

Nossas fungdes mentais sdo processos emergentes na evolugdo do sistema nervoso e
envolvem a acdo do sistema sensoriomotor. Neste funcionamento enredado, o movimento
aciona memoria, pensamento, sensagbes € emogodes, 0 que resulta em outros movimentos.
Este fato é fundamental para quem quer compreender a danga e as possibilidades expressivas
do corpo (NEVES, 2010, p. 37).

E comum que se relacione um bom narrador a uma boa meméria, como se a memdria fosse uma atividade
apenas mental. Entretanto, a concepgao de que atividades mentais, motoras e perceptivas n&o estdo apartadas, nos leva
a entender a narragdo de histérias como uma atividade integrativa, ou seja, ndo apenas mental engajando o individuo
como o todo que é. “A ideia trabalhada € que pensamento e percepgdo ndo acontecem separados do movimento
(NEVES, 2010, p. 52) .

Aprender as historias pode ser um processo que se da integradamente no corpomente porque “o significado esta
enraizado na experiéncia corporal”’ e “tanto a capacidade imaginativa como a conceitual sdo dependentes dos processos
sensoriomotores” (GREINER, 2010, p.90). O enredo da histéria, portanto, ndo fica armazenado na mente, ele pode se
tornar corpo ao se comunicar conscientemente com as memorias, imagens, histérias, duvidas, interpretacoes,

movimentos do narrador.

« A forma deve ser resultado do autoconhecimento e nao o inverso

O que deve guiar o aprendizado do movimento ndo deve ser a busca da forma pronta,
codificada e sim, a maneira como o movimento se constréi. A partir desta construcado, que
envolve todos os aspectos do movimento — motor, sensorial, cognitivo, emocional — chega-se a
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formas ou linguagens estéticas em que todo o corpo esta conectado e se expressa a partir de
diferentes dindmicas.

E importante entender que ndo ha uma ordem temporal de acontecimentos, em que a forma,
ou uma linguagem pessoal, seria o resultado do autoconhecimento, de forma linear. Nao se
trata de relacdo causa-efeito. Como todo funcionamento corporal, os processos sdo complexos,
enredados e se dao ao longo do tempo, no trabalho evolutivo do dangarino (NEVES, 2010,
p.38).

N&o se trata de alcancar uma forma pré-determinada, de um modo correto de contar uma histéria, mas da escolha
deliberada de se dedicar a um processo de descoberta de si em relagdao que implicara na ampliagdo das potencialidades

artisticas e, possivelmente, resultara num modo de fazer cada vez mais apurado e préprio.

» Arepeticdo deve ser consciente e sensivel

Nao ha ‘repeticdo’ possivel de um movimento; mesmo que aparentemente igual a outro, um
movimento sempre traz novas informagbes. Existe a tendéncia a entrar em estado de
desatengao e auséncia toda vez que se executa mecanicamente um movimento, o que é
agravado pela repeticdo automatica. A repeticdo desatenta de um movimento leva a
desconexdo do corpo com o seu momento e a auséncia. E necessario estar em estado de
atencao ou escuta, para perceber as novas informagdes dos ambientes interno e externo ao
corpo, que participam na continuidade do movimento (NEVES, 2010, p.41).

Faz parte do fazer do narrador contar muitas vezes a mesma historia e € comum repetirmos movimentos sem nos
darmos conta deles. Porém, se estivermos atentos e sensiveis ao ambiente e a nés mesmos, cada vez que uma histéria
é narrada novamente ela pode revelar novas possibilidades e novos entendimentos. E a repeticdo sensivel, e ndo

mecanica ou desatenta, que permite que essas novas informagdes sejam percebidas.

Uma investigacao sobre a preparagao do artista contador de histoérias

O pré-projeto desta monografia apresentava o objetivo de investigar como os procedimentos da Técnica Klauss
Vianna poderiam contribuir para a preparagédo do contador de histérias contemporaneo. O que eu nao havia vislumbrado
no inicio foi o fato de que a experiéncia ao longo do curso de especializagdo ja estava “contaminando” meu modo de ser
e, consequentemente, meu modo de contar histérias. Desenvolvi a capacidade de auto- observagédo que por si s trouxe
novos entendimentos, habilidades e possibilidades para o0 meu modo de narrar antes mesmo de trabalhar com
procedimentos diretamente dedicados ao meu fazer como contadora de histérias. Na verdade, a auto-observagao ja é
um procedimento da Técnica Klauss Vianna.

Mas, o simples ato de observar ja interfere na minha maneira de andar, pois tudo aquilo que é
observado — o contato dos pés no chéo, a posicéo dos joelhos e quadris, a colocagao do tronco
em relagdo as pernas, a posicdo da cabeca em relagcdo ao tronco — acaba sofrendo

interferéncia. Movimentos que ha muito tempo estdo incorporados a nossa dinamica sao, a
partir de entao, evidenciados e tornam-se perceptiveis (VIANNA, 2005. p. 119).

Assim, a divisdo entre observacao e preparacdo adotadas nos dois ultimos itens desta monografia, tem a
finalidade de facilitar a organizacéo do discurso. O primeiro relacionado ao observar-se durante a agéo e o segundo ao

prepara-se para a agao, mas entendendo que ambos os estagios fazem parte do mesmo processo de criagao.
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Observagoes sobre a pratica

Por entender que a experiéncia com a Técnica Klauss Vianna ao longo do curso de especializagao, das leituras as
aulas praticas, ja haviam modificado meu modo de preparar e contar uma histéria, entendi que observar e analisar meus
trabalhos correntes seria conveniente antes de iniciar o estudo de uma histéria especificamente para o desenvolvimento

dessa pesquisa e baseado nos procedimentos da TKV.

A primeira fonte de analise foi a gravagao em video de uma das minhas primeiras apresentagcbes como contadora
de historias na Biblioteca Estadual Infantil Anisio Teixeira em Niterdi, Rio de Janeiro, em outubro de 2010. Nesse
momento, ndo tinha tido contato com a Técnica Klauss Vianna nem com muitos dos autores e mestres da arte de contar
histérias os quais vim a conhecer. Realizar a avaliagdo do video depois de tantos anos, agora com os olhos preparados
pela técnica, evidenciou questdes que ja haviam sido elaboradas por essa pesquisa e que eu percebia de modo intuitivo.

Seguem as consideragdes levantadas na analise da performance em video:

- Voz muito aguda; pouco controle da voz, por vezes, infantilizada (tentativa de aproximacdo de referéncias

equivocadas do que seria contar histérias?);
- Gestos ndo intencionais e excessivos das maos;
- Tronco constantemente inclinado para frente (em busca de relagéo?);

- Os gestos relacionados a histéria (intencionais) parecem pequenos e timidos em relagdo aos gestos

involuntarios das maos (nao intencionais);
- Desconfortavel com as "interferéncias" das criangas;
- Deslocamento lateral frequente e nao intencional.

Além da performance em video, foram analisadas seis apresentagdes realizadas entre julho e outubro de 2014.
Nestes casos ndo foram produzidas gravagdes, mas relatos reflexivos escritos posteriormente a partir da

auto-observacao durante as performances.

Cada apresentagdo contaminava a seguinte fazendo do processo de observagao e analise um processo em
espiral. A capacidade de auto-observacado estimulada no processo ludico, aprofundada no processo dos vetores e
mantida nos processos criativo e didatico, possibilitou que eu fosse capaz de desenvolver essa etapa com maior rigor.
Pretendi analisar objetivamente fendmenos em processo, que se confundem com minhas proprias vivéncias (CATTANI
apud MILLER, 2012) e para isso, € necessario ser capaz de fazer e de perceber o que acontece enquanto se faz, ou

seja, € necessario tornar-se consciente durante a agéo.

Durante o curso de especializagdo essa consciéncia era convocada continuamente em ambos os aspectos que
essa palavra adquire em inglés: awareness, que € o estado de atencao e prontidao para a agao e consciouness, que € o

saber da awareness, € a capacidade humana de se perceber sendo (MILLER, NEVES, 2013, p.03). Fui capaz, entéo, de
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contar historias e de me observar enquanto contava e, a partir dessas observagdes, pude relatar e analisar cada

performance.

Durante todo o periodo de apresentagdes eu carregava como critérios, além dos tépicos e principios da TKV, as

perguntas-intengdes norteadoras desta pesquisa que foram sintetizadas para a etapa de observagao do seguinte modo:

- Como estar e permanecer atenta e disponivel as rea¢des do publico? (Explorar as possibilidades de relagdo com

o inesperado.);
- Elaborar, com rapidez e prontidao, respostas adequadas as interferéncias. (O que sao respostas adequadas?);

Notei que manter essas perguntas-intencdes internamente durante as apresentagoes, era suficiente para alterar
meu modo de agir. Klauss Vianna observou, ainda jovem, essa relagdo quando posava como modelo vivo para aulas de
desenho: “a cada dia inventava uma historinha: ‘hoje vou ser orgulhoso’. E observava que musculo atuava: a reagao
muscular a partir de uma ideia. A intengéo anterior ao movimento” (VIANNA, 2005, p.26). Neves (2010) esclarece o modo
como Klauss Vianna entendia o conceito de intengé&o.

Palavra que este pesquisador usava muitas vezes para designar uma qualidade presente no
movimento, nao necessariamente compreensivel racionalmente, mas que oferece um
reconhecimento das relagdes espaciais, de escolhas, de intensionalidades que conferem

presenca ao corpo. E uma acgao corporal, intensional e ndo intencional (com ‘c’), resultante de
habilidades sensériomotoras e da atencao focada” (NEVES, 2010, p.105).

Os conceitos intensionalidade e intencionalidade tém diferentes acepgdes e, assim, carecem de esclarecimentos.

O primeiro tratado pela filosofia, o segundo pela neurobiologia. Segundo Gerald Edelman,
somos seres intencionais. Nossa mente, apesar de surgir de interacbes da matéria cerebral
nao intencional, é intencional pois sempre ‘esta para’. Somos conscientes de ou sobre alguma
coisa. Intencionalidade é a faculdade de ‘se referir a’, € o aspecto consciente. Ja
Intensionalidade é o aspecto relacional, € acdo, ndo necessariamente consciente (NEVES,
2010, p.104).

Deste modo, € com a ideia de intensionalidade (com ‘s’) que se relaciona o modo como Klauss entendia a
intencdo, ja que é a capacidade de relacionar-se que orienta a expressdo e a leitura dos movimentos. “A palavra
intencado, da forma usada por Klauss, pode, entdo, ser compreendida como a informagao — nem sempre fruto da vontade

— que emerge dos nossos movimentos” [...] (NEVES, 2008, p.98-99).

Retornando a analise da performance em video, a consideragdo mais relevante esta ligada justamente a intengao,
ou seja, a qualidade comunicativa dos movimentos. Aqueles que foram escolhidos previamente, € que nomeei como
intencionais, tornaram-se pequenos ou timidos, enquanto outros movimentos aleatérios se repetiam sem relagdo com o
que estava sendo narrado, nomeados como n&o intencionais. E importante notar que mesmo os movimentos que escolhi
realizar previamente nao favoreciam a comunicacio porque a expressao destes era limitada, ndo havia intencionalidade,

nao comunicavam.
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Me lembro de, na ocasido, ter me preparado selecionando alguns movimentos e objetos a partir das minhas
interpretacdes de trechos da historia. Entretanto, hoje percebo que essa preparacéo foi superficial, porque se restringiu a
um entendimento apenas intelectual da histéria. Envolvendo apenas a memorizagdo da narrativa e de alguns

movimentos que deveriam ilustrar determinados trechos.

O que eu nao sabia é que ao contar uma histdria o narrador, na verdade, entretece duas narrativas: a narrativa do
conto e a narrativa pessoal presente no corpo. O ouvinte € capaz de reconhecer o estado, as emogdes, a historia
pessoal no corpo do narrador porque ambos tém o mesmo aparato fisiologico (NEVES, 2008). Entretanto, muito do que
se da a ver no corpo, ndo coincide com as intengdes do agente.

[...] € muito comum a tendéncia a assimilagdo de posturas que n&o revelam o nosso modo de
ser, mas que tém como referéncia modelos exteriores a nés mesmos, por exemplo, 0s NOSsos
pais. E a uma determinada postura corresponde uma forma de agir € pensar. Entéo, se nao é

realmente a nossa postura que procuramos ostentar, como podemos desenvolver agdes e
ideias proprias? (VIANNA, 2005, p.126).

Essa tendéncia se revela ainda com mais frequéncia em momentos nos quais lidamos com o imprevisto e com a
demanda de respostas rapidas. O que emerge, muitas vezes, sao padrées e concepgdes superficiais, de gestos a
palavras, de posturas corporais a comportamentos, exatamente, como aconteceu na performance analisada em video.
“‘Muitas respostas corporais se estabilizam de tal maneira que, mesmo ndo condizendo com o momento presente,
continuam a se impor como forma de estabelecer a relagdo com o ambiente” (NEVES, 2008, p. 45). Essa questao
apareceu em outra performance observada.

E dificil mudar a nossa primeira reacéo durante o fluxo do presente, realmente temos que nos
preparar antes e reforcar aquilo que queremos, porque no fluxo do presente percebi que
convoco as minhas respostas mais “naturais”, mais estaveis, como por exemplo, fingir que nao
ouvi alguma coisa que uma crianga me disse no meio da historia. A gente aprende a vida toda
que tudo tem de acontecer do jeito como planejei e é dificil fugir dessa concepgédo. Isso

aparece nessas horas de ansiedade geradas pelo inesperado, mesmo nao acreditando mais
nesse modo de pensar e agir (Trecho do protocolo da apresentacao realizada em 08/10/2014).

Aprendemos aquilo que repetimos e 0 que repetimos vira corpo. Por isso, padroes de movimento, comportamento

e pensamento, sao dificeis de mudar. Porém, estes padrées sado estaveis, ndo imutaveis (NEVES, 2010). Nada é

definitivo, especialmente no corpo. O contato frequente com novas informag¢des pode desestabilizar comportamentos

considerados inadequados e estimular a aquisicao de novos, por este motivo, a preparagéo do contador de historias, sob
a abordagem da TKYV, se revelou eficaz.

O corpo aprende cruzando as novas informagdes com a experiéncia passada, ajustando a

performance ao longo do tempo. Isto se da mesmo que os movimentos propostos nao

pertencam ao padréo do corpo que aprende. A técnica prepara o corpo para a execugao de

movimentos pertencentes ou ndo ao seu padrdo, ampliando suas possibilidades ou
direcionando-o para a aquisicdo de habilidades requeridas (NEVES, 2010, p. 90).

Uma preparagao continua se faz necessaria para que o contador de histérias conheca intimamente nao apenas os
contos que narra, mas também a si mesmo e, consequentemente, seu modo de expressdo. Deste modo seus

movimentos se tornam suas inteng¢des, no sentido que Klauss da a essa palavra. Essa preparacao se da também a partir
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de um treinamento técnico, que nao é entendido como repeticdo mecanica, mas “como desenvolvimento de percepgdes,
vivéncias e aptiddées” (MILLER, 2007, p. 99).

Nao um treinamento entendido como repeticao formal de movimentos, mas a execucéo atenta
de instrugcbes com a intencéo de reforgar os novos caminhos propostos para a flexibilizacdo de
padrdes e criagdao de movimentos. Transformagdes no corpo sdo possiveis através de reforgo
constantes de determinadas acdes. Isto ndao quer dizer que este reforco é feito na pratica de
repeticdes mecanicas e desatentas. Muito pelo contrario, para a qualidade da implementacao
de novos comportamentos na execu¢ao de movimentos € necessaria a atencéo focada, com o
intuito de se perceber as possibilidades de movimento envolvidas e as mudangas de estado
relacionados. De outra maneira ndo poderia ser, uma vez que a compreensao de nao
separacgao corpo/mente é fundamental no trabalho (NEVES, 2010, p.53).

E esta compreensédo de treinamento, voltado ao contador de histérias, que se pretendeu investigar e que aqui
denominamos preparagdo. Porém, antes de tratarmos deste processo mais objetivamente, € importante reconhecer e
relatar o aprimoramento técnico que a observacdo ativa das apresentacdes, nesta primeira etapa, desencadeou em

minha pratica.
» Percepgao do tempo

Desde que comecei a contar histérias, e até pouco tempo, tinha uma sensacao recorrente: quando eu terminava
uma apresentagcado era como se eu nao tivesse consciéncia do que eu havia acabado de fazer. Algumas vezes cheguei a
perguntar para pessoas conhecidas no publico se 0 que eu havia dito tinha sentido. Junto com essa sensacgao de
auséncia ao final das performances havia a sensagao de que durante a narragcao o tempo havia passado muito rapido.
Infiro que meu estado de presencga ainda fragil me lancava constantemente para o futuro do que eu deveria fazer,

gerando desatencao ao presente.

Nas apresentagcbes analisadas essa sensagao, gradativamente, deu lugar a uma percepcdo de tempo mais

(194

prazerosa e com menos preocupagdes. Como afirma Neves (2008, p. 85), “é interessante ver como atencdo e

temporalidade estao ligadas. A atencéo nos coloca no presente, onde tudo acontece”.

Sala limpa, organizada e clara. Espago agradavel. Escolhi ficar descalga porque queria
experimentar os pés (10 vetor) como &ncora para a presenga. Parece que virei uma chave e a
presenga se tornou tdo concreta que a preocupagdo com sera que ja deu o tempo,
desapareceu. Senti isso também nas sessdes na Casa dos Meninos. A minha percepg¢ao do
tempo se alterou, mas num bom sentido. Nao havia preocupacao, havia percepcio. Nao tive
aquela sensacdo de como passou rapido, mas nao sei direito o que foi que eu fiz para isso
(Trecho do protocolo da apresentacéao realizada em 13/10/2014).

« Preconceber os movimentos

A antecipagao diminui a eficacia do movimento e reforga o uso dos padrbes. Primeiramente,
pelo fato de deslocar a atencdo do momento, dificultando a percepgao consciente dos
estimulos atuais e a adequacdo dos movimentos as necessidades de respostas a eles.
Também refor¢a os padrdes, pois, desatentos, langamos mao de movimentos ja estabilizados,
sem que estejam necessariamente conectados aos novos estimulos. Com a repeticdo dessa
atitude, vamos apenas reforcando o padrao adquirido e utilizando pouco a relagado dindmica e
consciente com o corpo e com o ambiente (NEVES, 2008, p.85).
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Antecipar mentalmente o que ainda ia acontecer na histéria, e as agcdes decorrentes disso, era algo recorrente
durante as minhas narracbées. Como conto a mesma historia muitas vezes, é frequente o risco de repetir a mesma
“‘melodia” para uma histdria, as mesmas entonagdes, os mesmos gestos, as mesmas expressdes faciais. Assim, antes
mesmo de chegar a determinado momento da histéria, aquela imagem “pronta” surge no pensamento, na voz, no corpo,
como se contra a minha vontade. Por isso, a importancia da repeti¢cao sensivel e atenta, permitindo que sejamos autores
de um novo caminho a cada vez que contamos novamente uma histéria, e da preparagdo para nos mantermos no

presente da acao de narrar.

» Percepgcao ampliada

Tinha crianga atras e em cima do trepa-trepa, do lado, bem perto, longe, gente passando.
Nessa situagdo a minha voz lutando com o barulho, comecou a perder. Nao havia microfone.
Se as pessoas nao me ouvem, ndo conseguem se interessar pelo que digo. A sensagao que
me tomou foi a de me tornar um polvo. Apesar de todo o barulho, o que mais me incomodou foi
a falta de referéncia espacial, a assimetria entre o meu corpo e os outros corpos. Foi muito
dificil estar ali (Trecho de protocolo da apresentagao realizada em 19/10/2014).

Apesar da dificuldade, a apresentacao citada acima trouxe muita clareza sobre o modo como minha percepgao
havia se ampliado. A questao principal que se apresentou n&o foi perceber o ambiente, mas, como agir nele. Ndo havia
vivenciado uma situagao parecida antes, nunca tinha contado histérias em um ambiente tdo cadtico.

“A principio este montante de percepgbes e registros proporciona uma sensacao que se
assemelha a figura de um polvo, em que varios tentaculos se mexem em diversas diregdes,
mas ha um centro de sustentagido concentrado na calma, no respeito € na confianga no proprio

trabalho (...) as vivéncias marcadas em meu corpo vao trazendo, aos poucos, as respostas”
(MILLER, 2007, p.91).

O polvo que imaginei ao realizar o registro nao tinha esse centro e essa calma, era como se meus tentaculos néao
pudessem tocar as pessoas, como se elas escorregassem. Esse ambiente caodtico trouxe ansiedade e hesitagdo aos
movimentos. “[...] a experiéncia da hesitagdo de alguém esta sempre amparada por uma tenséo corporal e algum tipo de
restricdo. O corpo ndo acompanha a duvida. Ele € a duvida. ” (GREINER, 2010, p.91). Meu corpo em duvida n&o podia
comunicar oura coisa senao duvida. Ao escrever sobre essa experiéncia formulei algumas possibilidades de agdo que
poderéao servir ao trabalho de preparagao continuo. Naquele momento, o que poderia ter feito?

1. Antes: Mais calma para olhar o espago. Sai convidando as pessoas € me esqueci de me

encontrar naquele lugar. Talvez tivesse escolhido um lugar mais apropriado para ficar. Ficar
algum tempo s6 observando as pessoas. A dindmica entre elas e entre elas e o espaco.

2. Durante: mais calma para encontrar um ponto de referéncia. Meu olhar buscava o tempo todo
um porto seguro para descansar. Em um momento, me agarrei nos olhos azuis de uma moga.
Me demorei ali, achei que fiquei até tempo demais fechada nos olhos dela.

3. Durante: realizar o alinhamento do corpo através do direcionamento dos vetores, abrindo
espacos articulares e aliviando os pontos de tensdo. (Trecho de protocolo da apresentacao
realizada em 19/10/2014).

108



HEMILIN DE ANDRADE FAUSTINO

» TensoOes e padroes

Depois do contato com a TKV percebo um aprimoramento em minha capacidade de reconhecer e lidar com as
tensdes e os padroes de movimento que frequentemente emergem em momentos de apresentagéo publica. Retomando
a observacao do video e das apresentagdes, a questdao do tronco para frente € um exemplo de padrao de movimento
que gerava tensao, além de nao contribuir para a comunicagao da narrativa. Pude perceber que o tronco para frente, fora
do eixo de gravidade, gerava tensdes, especialmente, nas colunas cervical e lombar, tensées que consequentemente
comprometiam os espacos articulares e, inclusive, a expressao vocal.

A ideia de espacgo corporal esta intimamente ligada a ideia de respiragdo — que, ao contrario do
que pensamos, nao se resume a entrada e a saida do ar pelo nariz. Na verdade, o corpo nao
respira apenas através dos pulmdes. Em linguagem corporal, fechar, calcificar e endurecer sao
sinbnimos de asfixia, degeneracao, esterilidade. Respirar, ao contrario, significa abrir, dar
espaco. Portanto, subtrair os espacos corporais € o mesmo que impedir a respiragao,

bloqueando o ritmo livre e natural dos movimentos. Imagem muito forte de nossa emocéo, a
respiracao representa nossa troca com o mundo (VIANNA, 2005, p. 70-71).

Diminuir os espagos internos implica na diminuicdo da capacidade de escuta do ambiente, ou seja, interfere no
estado de presencga. “Prender a respiragdao € deixar de se relacionar” (VIANNA, 2005). Entretanto, a Técnica Klauss
Vianna nao trabalha diretamente com a respiracdo porque entende que uma respiracao eficiente € consequéncia do

corpo disponibilizado pela técnica.

Ao longo das apresentagdes observadas fui, gradualmente, retomando meu eixo através do direcionamento 6sseo
(especialmente do 10 vetor — regido dos ossos sesamoides localizados no primeiro osso do metatarso direcionada para

baixo) recuperando a base dos pés, os espacos articulares e uma respiragao mais livre.

Quando em situacdo de performance percebo minha respiracdo se alterar, o caminho que utilizo é o
direcionamento dos vetores. Percebo que, para minha referéncia, as referéncias dsseas sao eficientes porque sdo mais
objetivas e acessiveis do que os musculos, ou seja, direcionar os metatarsos para baixo pode ser mais concreto do que
relaxar os ombros, por exemplo. “Pensar em osso traz alongamento e projegcédo, pensar em musculo pode trazer tensao”
(VIANNA apud NEVES, 2010, p. 49).

 Respostas adequadas

Para o contador de historias, uma resposta adequada talvez seja aquela capaz de reverter os acontecimentos
inesperados a favor da histéria (MACHADO, 2004) e/ou a favor do encontro. Respostas que abram possibilidades de

relacio.
Para falar sobre essa questao, peco licenga para contar uma historia real.

Uma viagem ao Ira
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Minha apresentagcdo seria a primeira apds a pausa para o almogco no ultimo dia do festival. Um evento que
acontece ha dezessete anos no Ira e que retne narradores de diversos paises. No dia anterior, pela manha, eu e a
tradutora tinhamos experimentado contar a histéria numa escola. Foi bom. N&o foi 6timo. Ndo engasgamos, mas foi um
tanto sem ritmo, sem gracga, especialmente a sequnda parte. Escolhi contar uma historia que se desenvolve por repeticdo

em trés partes. As criangas se mostraram satisfeitas, mas para a apresentagdo no teatro precisavamos melhorar.

As pessoas comentavam sobre suas expectativas em ouvir minha histéria. Minoo, a responsavel pela minha ida
ao Iré, estava nervosa e me perguntava a toda hora sobre a histéria. Entendi que as performances no teatro eram muito
importantes e esperadas. Por isso, eu e Azam, minha querida tradutora que nunca havia subido em um palco, estavamos

nervosas.

Depois do almogo, como todos os dias, o 6nibus veio buscar a todos para irmos ao teatro. Quando chegamos,
qual néo foi minha surpresa ao ver que o mestre de cerimbnias ja estava no palco cantando e eu abriria o periodo da
tarde. Estavamos atrasadas! Eu e Azam corremos, me troquei rapidamente e ngo tive tempo de respirar ou me alongar

um pouco.

Todas as mulheres no Ird, mesmo as estrangeiras, devem usar um tecido cobrindo os cabelos. Com a pressa,
consegui encontrar apenas um grampo na minha bolsa, mesmo tendo colocado mais de vinte la dentro. Coloquei um

grampo no lengo azul que me deram de presente e corri.

Enquanto esperavamos o técnico acertar os microfones, ainda na coxia, uma sensagdo amorosa e de
agradecimento tomou o lugar do nervosismo. Entrei no palco muito feliz por poder estar ali. O teatro tem
aproximadamente duzentos lugares e estava lotado. O publico era formado pelos outros narradores estrangeiros e
iranianos, um grupo escolar com cerca de sessenta meninas de aproximadamente dez anos de idade e o publico em

geral formado por adultos e criangas de todas as idades.

Assim que comecei a narrar, meu lengo comegou a escorregar. Minha atengéo se dividia entre contar a historia no
meu inglés enferrujado, cuidar para néo falar trechos muito longos, esperar a tradugdo, manusear o pequeno instrumento
de madeira que eu usei para contar a histoéria e ndo deixar o lengo cair. Uma situagdo nada familiar. Muitas coisas para
dar conta. Além disso, na ultima hora, havia decidido contar a segunda parte, aquela que estava sem ritmo, através de
gestos e de algumas palavras em portugués. Azam traduzia para o persa oS gestos que ja conhecia da historia e ndo as
palavras porque ela ndo entende portugués. Impressionante como o corpo todo muda quando falamos o nosso idioma.

Contar em inglés é estrangeiro no corpo, contar em portugués traz o corpo de volta para casa.

Até que em um determinado momento, coloquei a mao na cabecga e o lengo nao estava la. Sim, eu infringi uma lei
do Iré no palco na frente de duzentas pessoas! Parei a historia, sorri, pedi desculpas, fui até uma pequena mesa e apoiei
o instrumento porque precisava das duas maos para arrumar o tecido. Nas primeiras filas estavam as meninas da escola:
‘Esta bom assim? Se o lengo cair novamente vocés podem me avisar? ’. Azam traduziu e elas responderam que sim com
a cabeca. Retornei ao centro do palco enquanto era aplaudida. Confesso que por um segundo pensei em fingir que nao

tinha acontecido nada, arrumar o lengo e continuar a histéria. O que me fez mudar de ideia?
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Ao final, aquela tinha sido a melhor das vezes em que contamos juntas a histéria da Princesa Jia. Saimos do
palco, abracei a Azam e disse: ‘ Vocé viu? Meu lengo caiu!l’ Ela sorriu e respondeu: ‘Foi deus quem quis. Assim, vocé

pdde se conectar com seus ouvintes’.

Essa situacao inesperada evidenciou a efetividade dessa pesquisa para o meu trabalho artistico. Nao existe um
exercicio para desenvolver a capacidade de dar respostas adequadas ou para gerar o estado de presenga. Esse estado
de atencao e disponibilidade emerge do engajamento continuo do artista nas experiéncias que se tornam possibilidades
Nno corpo, Nos equivocos, no treinamento técnico, nas leituras, nas novas relagdes, nos encontros, nas reflexdes, ou seja,
estar presente permite experiéncias de aprendizado a qualquer tempo. Vamos conquistando e polindo a qualidade da
presenga ao longo da vida (MACHADO, 2004, p.68) ao assumirmos uma postura de investigagao continua e atenta.

A ideia de ter um estado de presenca que nos possibilite estar abertos a situagcdes de
aprendizagem a todo instante relaciona-se diretamente com o que diz Klauss Vianna; que a
preparacdo para a aula de danga comega no instante em que abrimos os olhos na cama.
Durante essa preparagdo, passamos a ‘saber’ uma série de coisas sem ‘saber que as
sabemos’, pois ndo as temos ordenadas, até que vivenciamos alguma experiéncia significativa

— como o contato com uma histéria, por exemplo — que pode vir a ordenar em nos esse
conhecimento, e ai sim passamos a saber (GRILLO, 2012, p.169).

Quando o lengo caiu nao tive tempo para racionalizar possiveis respostas, 0 pensamento se deu no corpo ao agir.
Eu ndo sabia que sabia, por isso foi uma experiéncia tado importante. Foi ao ter de lidar com uma situagao nova que o
conhecimento emergiu. Neves (2010, p 36) esclarece que “nada esta no corpo a priori. O que ha sao possibilidades que,
combinadas com novas informacgdes, por exemplo, as instru¢ées de uma técnica, podem vir a ser danga”. Neste caso,
vieram a ser uma resposta que favoreceu a relagado, ou seja, uma resposta adequada para uma situagao inesperada. Os
aplausos do publico confirmaram a eficiéncia da resposta. Descobri que estava preparada para esta ali apenas ao estar

ali. Minhas intencgdes claras, a histéria conhecida, o corpo presente e disponivel para encontrar.

Na improvisagdo de movimentos o corpomente precisa agir com rapidez, em consonancia com os estimulos internos e
externos. A agao resultante da orquestracéo dos processos de percepgao, que se conectam, no momento
presente, via redes neuronais com a memoéria, a emogao, a cognigéo, produzindo pensamento
em intervalos de tempo muito pequenos, conscientemente ou nao, é a forma da improvisacao.
Estas conexdes rapidas levam a respostas em movimento que envolvem escolhas, decisdes

esclarecidas pelos processos de percepgao e pelo conceito de intensionalidade (NEVES, 2010,
p.104).

O Corvo e a Baleia: processo de preparagao

Escolhi essa histéria pelo desejo que ha tempos eu vinha nutrindo em narra-la e pelas relagdes que teci entre ela
e essa pesquisa. Trabalhei durante o més de margo de 2015 em uma sala de ensaio cedida pelo espaco cultural no qual
trabalhava. Esse processo foi registrado em relatério unico a partir de anotagdes realizadas antes, durante e depois de

cada experimentacao pratica.
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Antes de iniciar o processo de estudo da historia e preparacgao, retornei a primeira pergunta que Neide Neves,
orientadora dessa monografia, fez ainda no inicio da pesquisa e que se tornou norteadora: Como vocé se prepara para

contar uma histéria? Naquele momento minha resposta foi a seguinte:

Existem duas respostas: a preparagcao que eu consigo fazer por conta das demandas do dia-a-dia e a que eu

gostaria de fazer.

Primeiro a real: eu comego lendo e relendo o conto, reescrevo com as minhas palavras ainda conferindo na fonte
para conferir se hdo esqueci nenhum fato importante. Desenvolvo um roteiro e so entéo, sozinha, falo a histéria em voz
alta muitas vezes para que as palavras aos poucos ganhem o meu jeito de falar. Reescrevo a histéria registrando as
marcas da minha oralidade. As vezes, anoto algumas perguntas que a histéria me desperta para compartilhar com o

publico. Poucas vezes penso em algum objeto ou aderego para contar a historia.

Na preparacgéo ideal eu buscaria outras versées da mesma historia, registraria imagens, desenharia um mapa da
histéria, mas, principalmente, faria uma proposta que aprendi com a Laura Simms durante uma oficina da qual participei
em 2012. A proposta é a seguinte: depois de fazer o roteiro e o mapa da histéria, se colocar em pé em um espago
aberto. Desenhar com o corpo no espago, como se tivesse um pincel nas maos, a porta da historia e atravessa-la. A ideia
€ visualizar a paisagem e caminhar por ela, n4o como um personagem, ndo se deve encenar a historia. Usar o corpo
todo para criar apenas as paisagens. Se ficar confuso ou se as imagens sumirem, deitar-se no chdo e tentar perceber o

lugar: sons, cheiros, quem esta la. O objetivo é visualizar os lugares e ndo o que acontece na historia.

Até iniciar esta pesquisa nunca havia tratado analiticamente meu modo de preparacao. Percebi a falta de rigor e a
falta de engajamento fisico. Mesmo na preparagao ideal, os procedimentos estavam voltados para a apreenséo
intelectual da histdria, com excecao da proposta aprendida com Laura Simms. A intencdo do corpo como um todo nao é

convocada.

Foi a partir dessa constatacdao que entendi como o treinamento pratico e o estudo da histéria deveriam ser
conduzidos: nao se tratava de utilizar procedimentos da TKV como um treinamento para a presenca, a escuta, a
prontiddo, e, em outro momento, aprender a histéria, escrever, ler, narrar em voz alta, enfim, criar. Pelo contrario,
aprender uma historia, elaborar maneiras de narra-la e preparar-se tecnicamente pode e deve se dar de maneira
integrada, sem separagao entre a preparagao técnica e a criagao. A Técnica Klauss Vianna:

Propde a acao criativa imbricada na acgao técnica, ou melhor, o individuo em trabalho técnico
esta em acao investigativa de sua relagcédo com o préprio corpo, com o corpo do outro e com o

ambiente/espaco, com a sua percepgao agugada no momento presente para a criagao de outro
momento/movimento (MILLER, 2012, p.30).

Deste modo, o treinar, o praticar, ou o preparar-se para se da ao mesmo tempo que o criar. Segundo a colocagao
de Miller (2012, p.31) “trate-se do individuo investigador em toda sua potencialidade, o corpo em relagdo e o corpo em

criacao”.
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A narracao de historias, para ser um evento transformador, deve se dar em presenca e reciprocidade, ou seja, 0
narrador deve ser capaz de provocar a presenca dos seus ouvintes através da sua presencga. Portanto, o treinamento
técnico do contador de histérias visa desenvolver disponibilidade e escuta, expandir a capacidade perceptiva de si, do
outro e do ambiente, reconhecer padrbes, explorar e desenvolver suas possibilidades expressivas. O processo criativo
envolve a investigacado da estrutura, os climas e os personagens da historia, reconhecendo também em seus recursos
internos possibilidades expressivas e recolhendo informagdes que podem indicar como essa histéria pede para ser
contada (MACHADO, 2004, p.76).

A pesquisa empreendida aqui pretendeu investigar procedimentos que, como a TKV, integram o treinamento
técnico e o processo criativo. O corpo em relagdo consigo, com o ambiente e com a histéria gera o corpo em criagao.
Assim, 0 que por hora nomeamos como a preparagdo do contador de histérias considera tanto a preparacéo técnica
quanto o processo de criagao.

Se a danga torna-se adulta em mim, se levantar o bragco € um processo que conhego
intimamente, que conhego como meu, posso entao criar um gesto maduro, individual. A medida
que trabalhamos, é preciso buscar a origem, a esséncia, a histéria dos gestos — fugindo da
repeticdo mecanica de formas vazias e pré-fabricadas. S6 assim o trabalho resultara em uma

criagao original, em uma técnica que é meio e nao fim, pois a técnica s6 tem utilidade quando
se transforma em uma segunda natureza do artista (VIANNA, 2005, p 73).

E necessario dedicacéo e tempo para que a histéria se torne adulta no corpo, investigando em movimento e ndo
apenas intelectualmente aquilo que a historia tem para mim e aquilo que eu tenho para histéria. A técnica deve ser
entendida como meio e ndo como fim, como um conjunto de informagdes que orientam a investigagdo. Ao mesmo tempo
em que aponta caminhos claros e objetivos no corpo, permite que a cada nova histéria (Que inaugura um novo processo
criativo) o artista evolua, gerando seu aperfeicoamento continuo. No caso do contador de histérias, ndo existe o olhar
externo de um diretor, por exemplo. Suas escolhas sdo guiadas pela sua relagcdo com as historias. No caso dessa

investigacéo, a técnica funcionou como uma bussola e como um catalisador para o corpo em relagao e criagao.

A seguir, apresento o relato das experiéncias praticas, focando ndés topicos, procedimentos e estratégias utilizados
durante essa experiéncia, reconhecendo que estas sdo apenas algumas das possibilidades e que a investigagao

continua com a minha pratica artistica.
e As instrugdes

Ao longo do curso de Especializagdo na Técnica Klauss Vianna as instrugdes dadas pelas professoras iluminavam
caminhos e estimulavam a percepgédo. Numa tentativa de sintetizar a minha sensagdo ao me relacionar com essas
instrucdes posso dizer que era como se me dissessem experimente fazer isso e observe o que acontece. Este fazer isso
poderia ser deitar-se e observar as partes do corpo que tocavam ou nido o chao, até o direcionamento de pontos
especificos durante a improvisagao de movimentos, na medida que o trabalho se tornava mais complexo. Nao se trata de
propor uma maneira de executar movimentos, ao contrario, se trata de estimular a investigagdo do funcionamento do
proprio corpo em movimento e em relagéo, considerando a autonomia e o processo individual.

A partir de um trabalho de autoconhecimento e de transformacao de padrées repetitivos, Klauss
buscava o movimento vivo, o que significava compreendé-lo como novo a cada momento. Para
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tanto, pesquisou instrugcdes que, primeiramente, promovessem uma relagcdo adequada com as
forcas mecénicas que regem o movimento e que, agindo no sistema motor, alongando e
fortalecendo a musculatura, abrindo espagos articulares, direcionando os ossos de forma eficaz
para o funcionamento adequado da musculatura, contribuissem para a ampliacdo das
possibilidades de movimento de cada corpo. As instru¢cées sao trabalhadas de maneira a gerar
entendimento do funcionamento do corpomente e a autonomia no seu processo evolutivo. O
objetivo principal é, com o aprofundamento processual do conhecimento do corpo, incrementar
possibilidades de movimento e comunicacao (NEVES, 2010, p.28-29).

Ainda segundo Neves (2008, p.53), as instrug¢des trabalhadas na Técnica Klauss Vianna:

- funcionam como ignigéo para o movimento;
- sao eficazes a flexibilizacdo dos padrbes posturais e de movimento;

- estimulam a percepcao dos diferentes estados corporais e a disponibilidade para o
movimento novo, produto de um corpo, num dado momento, em conexao com o ambiente;

- podem promover 0 acesso a novas conexdes neurais, que resultam no movimento que é
sempre expressivo [...];

- treinam a retomada de um movimento por outro corpo ou pelo mesmo corpo, em outro
momento, sem perda da expressividade individual.

Partindo do que foi apresentado até aqui, esses propoésitos vao ao encontro das necessidades de preparagao do
contador de histdérias contemporaneo. Entretanto, um desafio se apresentou ao presente estudo: Como trabalhar com as
instrugbes num processo individual, ou ainda, como trabalhar com autoinstru¢ées? Sem a pretensao de encerrar

respostas, compartilho o modo como investiguei a questéao.

Cada dia de trabalho comegava com a releitura do mapa referente a pratica a ser realizada enquanto massageava
os pés. Entendia que era importante ter clareza do que queria investigar e como, para ndo me perder em percepgdes
internas, ja que nao teria alguém para me conduzir de volta sempre que necessario.

E bem verdade que ha o cuidado de enfocar, realmente, o tépico escolhido, porque se a
criacao ficar muito solta, pode-se ficar preso naquilo que sempre se faz ou se gosta de fazer, o
que chamo de vicio de movimento. Entretanto quando fechamos em um tema, abrimos para

novas possibilidades. Portanto, o processo técnico é facilitador para a vivéncia do corpo em
criacdo (MILLER, 2007, p. 103).

Assim, para ser capaz de manter-me na investigagao, relacionava os tépicos da TKV (direcionamentos ésseos,
articulagao, peso, apoios, por exemplo) com focos de atengdo em estimulos externos (sons do ambiente, musicas,
portas, janelas ou marcas no espacgo). Este procedimento foi muito utilizado durante as aulas do curso de especializagao
na Técnica Klauss Vianna. Os topicos funcionam como referéncia interna para a investigagao e os pontos no espago
ajudam a manter a atengdo no ambiente. Trabalhando sozinha, percebi uma tendéncia a introspecgao que acabava por
me distanciar do ambiente, do presente.

A primeira sensacao que me arrebatou foi a diferenca entre estar sozinha e estar acompanhada
na sala de ensaio. Nunca tinha tido essa experiéncia. Sem o olhar dos outros senti a qualidade
dos meus movimentos mais livre, maior. Apesar dessa sensacgao boa de liberdade, é dificil ser
sua referéncia o tempo todo, as instrugbes externas fazem falta. Quando percebo ja estou

perdida em sensagdes internas e pensamentos (Trecho do protocolo do processo de
preparacgao).
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Outra estratégia eficiente foi a de me fazer perguntas ao longo da realizacdo das propostas. Qual o tépico que
estou querendo trabalhar? E possivel contar uma histéria durante a improvisagdo de movimentos? O que eu nédo estou
percebendo? A verbalizacdo e a pausa tratados a seguir, de certo modo também funcionavam como instrugbes na

medida que permitiam a observacgao atenta e direcionada.
» Verbalizar e pausar

Percebi minha dificuldade em trabalhar sozinha. Algumas vezes, parecia que nao tinha a dimensao do que estava
fazendo. A pausa e a verbalizacdo de percepgdes como estratégias para a auto-observacdo me auxiliaram nessa

questao.

As aulas da Técnica Klauss Vianna sao muito conversadas. O professor ndo serve de modelo por isso as
orientacdes sao verbalizadas através das instrugcdes. Os alunos também sao frequentemente convidados a compartilhar
suas percepgdes com o grupo. Durante as propostas praticas eu experimentei falar em voz alta minhas percepcgdes
tendo, assim, que organiza-las em discurso. Também utilizava a estratégia da verbalizagdo como ancora para presenga
narrando, por exemplo, tudo que eu podia ver ou sentir na relagdo com o espago num determinado momento.

[...] ha uma relacao entre a verbalizacdo e a descoberta corporal. O ritmo e a musculatura
interna transformam-se, tornam-se mais presentes quando unimos a conscientizacao fisica ao
processo verbal. [...] é dificil termos consciéncia da existéncia fisica, estarmos presentes:

vivemos muito em relacdo ao passado, ou nos sonhos em relagdo ao futuro, mas somos
incapazes de viver o momento presente no nivel fisico (VIANNA, 2005, p. 136).

Ja a pausa permitia que eu percebesse questdes que durante o movimento eu ndo conseguia captar. E comum a
tendéncia de negligenciar a pausa, de ndo se dar tempo de perceber. A ansiedade restringe a percepgao. Passei a
utilizar a pausa como estratégia nao apenas durante as experimentagdes, mas também nas apresentagdes. Antes de

comecar a narrar me permito uma pausa generosa para observar a mim, ao publico e ao espaco.
O espacgo

Um corpo nunca existe num vazio, ele sempre estd em algum lugar. Entender essa relagéo entre corpo e ambiente
revela a importancia do espago em qualquer processo de comunicagao.
O ambiente no qual toda mensagem é emitida, transmitida e admite influéncias sobre sua
interpretagdo, nunca é estatico, mas uma espécie de contexto sensitivo. Para quem estuda as
manifestacdes contemporaneas de dancga, teatro e performance, isso é facilmente
reconhecivel. Ja4 ha alguns anos o ‘onde’ deixou de ser apenas um lugar em que o artista se

apresenta, transformando-se em um parceiro ativo dos produtos cénicos. Ao invés de lugar, o
onde tornou-se uma espécie de ambiente contextual (GREINER, KATZ, 2006, p.129-130).

A atencido a esse ambiente contextual, através de uma rede de percepgdes, € o que garante que o0 agente seja
capaz de responder as demandas do momento presente. A TKV pretende justamente engajar o sujeito no ambiente ao

seu redor.

Durante o periodo de experimentacdes, por exemplo, tive que lidar com o cheiro da sala na qual trabalhei. “O
cheiro dessa sala, que notei desde o primeiro dia, me incomoda muito. Um cheiro de mofo, de coisa que ndo pega nem

vento, nem sol. Cada vez que volto aqui, fico querendo sair” (Trecho do registro do dia 21/03/2015). Lidar com esse
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incbmodo alterou a qualidade das minhas agdes. Neves relata a experiéncia de execugao de movimentos antes e depois
de cheirar uma flor e um limao. Ela diz: “Os diferentes odores provocam também diferentes caracteristicas no movimento
sutil, interno ao corpo, o que vai alterar a qualidade do movimento externo” (NEVES, 2010, p. 47). Se diferentes cheiros
provocam movimentos diferentes, mesmo que sutis, quando reconhecemos a quantidade de estimulos que os érgéos

dos sentidos captam em um determinado contexto, temos a dimensao da repercussdo do ambiente no corpo.

A sensacdo amorosa que senti ao entrar no palco durante a experiéncia no Ira, trata da mesma questdo. Os
iranianos tém muita simpatia por brasileiros, foram muito receptivos e se mostraram muito interessados no meu trabalho.

Nao tenho duvidas de que esse contexto de generosidade foi fundamental para a qualidade da performance.

Assim, o inicio de cada experimentacao era dedicado ao reconhecimento do espago através dos sentidos.
Estimulos diferentes geram respostas diferentes. “Mudar de local de refeicdo e de dormir dentro da propria casa sao
estimulos que geram conflitos e novas musculaturas em nosso cotidiano: espagos novos, musculatura nova, visdo nova”
(VIANNA, 2005, p. 96). O espacgo passa a, realmente, ser um parceiro no trabalho artistico porque abriga possibilidades,
basta estarmos disponiveis e atentos. Todos esses procedimentos me preparavam para dialogar com o ambiente muito

menos controlado que € aquele compartilhado com o publico.
« Os mapas

Durante o curso de Especializacdo na Técnica Klauss Vianna utilizamos a estratégia da elaboracdo de mapas
durante o processo criativo, no qual criamos um mapa coreografico coletivo, e durante o processo didatico, no qual
criamos planos de aulas que também eram entendidos como mapas flexiveis para orientacdo do professor durante as
aulas.

Foi com Laura Simms? que aprendi a elaborar o mapa da histéria. Este mapa é muito simples e deve conter os
lugares da historia em apenas uma folha. Ndo € necessario se preocupar em fazer uma obra de arte, uma montanha
pode ser apenas um tridangulo. O mapa pode ser dividido em dia e noite, ou lugares diferentes como a terra, o ar ou a

agua. E importante ver a histéria como um todo e muitas vezes um padrdo presente na histéria é revelado pelo mapa.

Com essas experiéncias em mente, utilizei a estratégia de integrar o mapa da histéria aos mapas de cada sesséo
de trabalho. Nao cheguei a realizar, mas penso que pode ser interessante produzir mapas para as performances
também. Muitas vezes registrava impressdes ou incluia informag¢des no proprio mapa durante a pratica. Essa estratégia
me ajudou a nao negligenciar o contexto da histéria enquanto trabalhava com os tépicos da técnica. Para Miller (2012,
p.123) “a ideia de um mapa flexivel [...] faz da agdo cénica um acontecimento no qual estdo incorporados o que é

apreciado e o que é recusado. Esta incorporada a mudancga, o reversivel. Afasta-se, pois, a nogao de acertos e erros”.
Essa nocado de que o mapa nao é um alvo, seja na aula, no ensaio ou na apresentagao

publica, dialoga com a proposta de Simms. Ela orientava que na elaboragdo do mapa da historia deveriamos incluir um
quadrado vazio, ou qualquer outra forma. Era a representagcdo do segredo que toda histéria carrega. Assim como o

mapa, a histdria, inevitavelmente, inclui a mudancga, o desconhecido, que acredito se tratar do momento imprevisivel da

25 O trabalho com o mapa da historia foi aprendido durante o Storytelling Menthor Program do qual participei entre janeiro e abril de 2013.
Oficina a distancia ministrada por Laura Simms na qual ela orienta um processo de estudo de uma histoéria.
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acao de narra- la. O mapa, assim, carrega também aquilo que nao se pode conhecer antes. “Os acontecimentos mais

inesperados sao normalmente os mais significativos, e o verdadeiro mapa é um mapa secreto cujos contornos dependem

da minha receptividade ao que se revela momento a momento” (SIMMS, 2011, p.42. Tradugdo nossa). 28

Assumir a incerteza como estratégia permite o estado de real disponibilidade, afasta o0 medo do erro e torna

possivel aprender com os acontecimentos, seja se preparando, seja criando, seja no encontro com o publico.

e Os topicos

Se assumirmos que a prontidao para lidar com as incertezas € uma das caracteristicas do
estado de presenca essencial ao contador de histérias, ao educador e ao bailarino, podemos ir
além e afirmar que o reconhecimento das incertezas e da ignorancia — o reconhecimento de
que ha muito que ndo sabemos — é essencial ao proprio processo de aprender (GRILLO, 2012,
p. 168).

“Os tépicos trabalhados nas aulas da Técnica Klauss Vianna (...) envolvem o0 pensamento do
corpo, que é um ‘estar presente’ em suas sensagbes, enquanto se executa o movimento,
sentindo-o e assistindo-o, tornando-se dessa forma, um espectador do préprio corpo” (MILLER,
2007, p. 22).

Assim, durante as experimentacdes com a historia os tépicos funcionavam como:

- Ancora para a presenca porque exigem atengéo constante em sua manutengao no corpo;

- facilitadores da auto-observacgao;

- facilitadores de espacos articulares.

Segue um procedimento importante realizado no processo de preparagao:

Depois de trabalhar com os apoios em diferentes situacbes, deitei-me no chdo para observar o
mapa de apoios enquanto contava a histéria. Minhas palavras saiam um pouco mecéanicas no
comeco, entdo, me lembrei da proposta que aprendi com Dan Yashisnky em uma oficina da
qual participei em 2014. De olhos fechados, a proposta é ver a historia e narrar apenas o que
se vé com esses olhos internos. Tudo mudou. As palavras se tornaram mais fluentes. Sem
saber direito porque, em um momento eu usei a expressao “voou como um foguete” sem ter
visto essa imagem e percebi a diferenca na qualidade das palavras. Eu vi o sorriso da bailarina,
vi a boca da baleia se abrindo na medida que se aproximava do Corvo. Tentei, enquanto
narrava, manter a atengdo nos apoios, nas partes do corpo que tocavam o chdo. Sentia que o
tronco e os bragcos tocavam o chdo com maior pressdo. Quase ndo percebia as pernas.
Observei pequenos movimentos no pescogo e na cabega. Me emocionei com a tristeza do
Corvo. Ao final, ele dizia alguma coisa que eu ndo conseguia ouvir. Insisti. Ele dizia: mesmo
ndo conseguindo ver algumas coisas, ndo quer dizer que elas nao existam (Trecho do
protocolo do processo de preparacao).

Considero este procedimento o mais potente dentre os experimentados durante o processo de preparagao. Nele,

pude visualizar a historia mentalmente sem perder o contato com o corpo presente, através do contato com o chao, a

atengdo aos apoios me mantinha presente na sala. Novos entendimentos se revelaram acarretando maior intimidade

com a histéria. Possiveis ritmos e imagens alteraram meu modo de narrar implicando em novas cores a voz € aos

gestos, revelando intesionalidade. Ao mesmo tempo que treinava atengao, disponibilidade e presenga me aproximava

26 “The most unexpected occurrences are usually the most significant, and the actual map is a secret map whose contours depend on my own
receptivity to what unfolds moment by moment”.
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profundamente do universo da histéria e desvelava possibilidades expressivas ao narra-la. Uma experiéncia anterior
emergiu como resposta a dificuldade da fala mecanica e compds, com os topicos da técnica, uma nova possibilidade de
experimentacdo. Reafirmando, assim, que “o processo técnico tem a mesma flexibilidade e necessidade de investigacao

que o processo de criagado” (MILLER, 2012, p. 53).

OS FINAIS

O Corvo chorou e chorou por semanas. Até que seu choro se transformou em canto e ele
cantou e cantou por semanas. Entao, esse seu canto se transformou em danca e ele, entéo,
dangou e dangou por semanas até que seu coragdo se acalmou. Assim, o deus que era um
passaro com um homem dentro prometeu que sempre voltaria ao mundo que criou para
ensinar aos homens a cuidar das coisas invisiveis. As lagrimas do Corvo foram as primeiras
lagrimas do mundo. Seu canto e sua danga de dor e cura foram a primeira musica e a primeira
danga do mundo (SIMMS, 2012. Tradugao nossa).

A separagao entre corpo e mente € uma ficcdo, portanto, ao flexibilizar o corpo flexibiliza-se também o
pensamento.

A medida que tecnicamente vou mudando meus espacos, meu eixo, minha flexibilidade e

equilibrio, trabalho também minha visdo de mundo, minha ética das coisas e das pessoas.

Aprender a questionar objetivamente e a observar a si mesmo sdo as melhores formas de
aprendizado (VIANNA, 2005, p. 97).

Do mesmo modo, “os procedimentos e instrugdes de uma técnica sédo inseparaveis de um pensamento” (NEVES,
2010, p. 33). E, ainda, para Greiner (2010, p. 93) “é a presenga do corpo que da a ver o pensamento”. Assim, ao

aprofundar o pensamento sobre a pratica, aprimora-se a pratica.

Arigor, esta pesquisa sustenta-se em pensamentos. Pensamentos comuns entre a Técnica Klauss Vianna e a arte
de contar histérias que se realizam no fazer, afinal, movimento € pensamento. Deste modo, n&o seria coerente com as
reflexdes desenvolvidas ao longo desta monografia apresentar resultados definitivos sobre o quanto a Técnica Klauss
Vianna aprimorou ou ndo minhas habilidades como contadora de histérias. O que se apresenta € o relato consolidado de
uma investigacdo que gerou transformagdes em meu modo de preparacao e inaugurou em mim um modo eficiente de
aprender, de me preparar e de criar € que infiro, podera auxiliar na pesquisa e no trabalho de outros artistas e

interessados.

Ao tecer reflexdes sobre a presenca, minha observagao foi ativada, transformando minha pratica e gerando
aprendizado. A Técnica Klauss Vianna e a arte de contar historias nos convocam a estarmos presentes em nossos
corpos € no mundo, por isso, aliar essa técnica a preparacdo do contador de histérias se mostra eficaz. O narrador
precisa de uma preparagao integrada e autbnoma para que sua arte ndo se resuma a repeticdo mecanica de palavras.
N&o existe um jeito certo ou um modelo, ao contar uma histéria o narrador conta a si mesmo entrelagando duas
narrativas: a histéria que narra e a histéria manifesta no corpo. “E a partir do préprio corpo e de suas questdes, que nio

estdo isoladas do ambiente em que esta inserido, que alguém cria sua forma de expressao” (NEVES, 2010, p.35).
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O contador de histdrias precisa ter autonomia em seu processo de preparagao ja que a sua performance € guiada
por sua relagdo com a histéria que narra. Nesse sentido, a proposta investigativa da TKV auxilia esse aprofundamento

continuo e autbnomo porque sua compreensao de técnica é a de “‘um operador comunicacional que alia corpo e
ambiente. E suas instrugdes, dispositivos que instrumentalizam o corpo para evidenciar sua singularidade e promover
autonomia’ (Neves, 2010, P. 6). Permitindo assim, que cada artista desenvolva sua produgao artistica de acordo com seu

corpo, seu ambiente, suas historias e suas inquietacoes.

E o caso da presente pesquisa. A TKV proporcionou bases sélidas sobre as quais pude construir conhecimentos
sobre o corpo e a expressao deste, ao mesmo tempo que permitiu que a minha experiéncia como contadora de historias
pudesse favorecer a pesquisa, ao entrar em contato com os principios, topicos e instrugcbes. Reconheg¢o que a
investigacdo apresentada aqui é apenas um inicio. E o inicio de um modo de fazer que fortaleceu meu trabalho artistico e
que é também um modo de pensar, um modo de entender a arte de contar histérias, de entender o conceito de técnica,

de entender o corpo, de entender a vida como unidade, de se desejar melhor a cada dia.

Identifico que, por ter tido contato com a Técnica Klauss Vianna apenas durante o periodo do curso de
Especializacdo, € necessario seguir com estudos especificos sobre a técnica, inclusive, porque pretendo dar
continuidade a pesquisa aqui iniciada. Isso era esperado, transformagdes no corpo precisam de tempo.

“O problema é que nao se pode dar saltos em arte. Existe o dia, a noite, a semana, o més, o
ano, vocé nao tem como suprimir o tempo. N&o posso pular uma noite, hdo posso ir contra a

natureza, a natureza do meu corpo. Nao posso lutar contra algo que é maior do que eu. O
aprendizado exige um tempo e esse tempo precisa ser consciente” (VIANNA, 2005, p. 51).

O Corvo, o deus da histdria utilizada como estudo, simboliza para os povos originais da América do Norte a
transformacgdo. O Corvo € um deus, um passaro e um homem. O passaro € como uma pele que o homem veste. Ou o
homem € a ossatura que o passaro esconde. Escolhi preparar essa histéria por isso, por tratar do que n&o é visivel, mas
que se expressa. Do mesmo modo, a Técnica Klauss Vianna e a arte de contar histérias tratam do invisivel, no sentido

de tratar de questdes que sdo, muitas vezes, negadas, mas que sao perceptiveis no corpo.

Esse processo me permitiu assumir a transformacéo, o imprevisivel e o inesperado como estratégia no trabalho
artistico e na vida. Ao fazé-lo, assumi uma condicdo de disponibilidade, didlogo, presenca, escuta e quantas palavras
mais indicarem a qualidade de relagéo, de encontro consigo e com o outro. Aparentemente, esse € o caminho mais dificil
a se escolher, porque nao € o caminho que temos mais oportunidades, € justamente o oposto daquele que nossa
sociedade estimula. E importante lembrar disso para que possamos construir outra sociedade e escolher qual histéria
queremos ser para o mundo (Bobb, informacédo verbal). 2" Deste modo, essa pesquisa ndo tem final, ou tem infinitos,
tantos quantos forem possiveis de imaginar para uma histéria que continua sendo escrita pelo e no corpo a cada nova

escolha.

Em minha experiéncia no Ira, conheci o trecho de um poema do século Xlll que era frequentemente repetido e que

me parece oportuno para encerrar este trabalho:

“.. olivro termina, mas a histéria continua...”

27 Columpa Bobb, contadora de histérias canadense de origem indigena em comunicado durante a Oficina Histéria indigena - palco ocidental:
verdade cultural e realidades contemporaneas no dia 05/12/14 no Pago do Baoba em Sao Paulo.
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APENDICES

Protocolos das apresentacoes:
Biblioteca Fabrica de Cultura Itaim Paulista - 29/07/2014
Publico: numero indefinido — criangas entre 8 e 14 anos, alguns adultos funcionarios da biblioteca.

Percebo que as pessoas relacionam a arte de narrar histérias como uma atividade mental, apenas da memodria.

Contar/ouvir historias € uma atividade integrativa.

Contei a primeira parte do livro O pequeno principe e fiquei impressionada com a minha prépria percepgao, como
e quanto fui capaz de escutar o publico. Teoria e pratica realmente sdo duas faces da mesma moeda porque nesse
momento apenas de leitura, reflexdo e auto-observacao, ja percebo mudangas no meu comportamento no momento em

que estou contando historias.

Era como observar o mar: se ele estava calmo e seguia tranquilo, se as ondas se agitavam. Como eu reagia a

tudo aquilo é outra questao, mas eu era capaz de perceber.

Questdes que me chamaram a atencdo: muitas das criancas desviavam o olhar do meu, parecia que era

assustador de alguma maneira, ou desconfortavel, encontrar meus olhos por mais de poucos segundos.
CCA Casa dos meninos lll — Itaim Paulista - 08/10/2014 as 10:00 h
Publico: aprox. 45 criangas entre 07 e 12 anos

Cheiro de comida, as histérias foram contadas no refeitério. Agora penso no post da Laura Simms e nao consigo
me lembrar das roupas dos meninos como ela faz no relato dela. Faltou olhar e ver de verdade ou a percep¢ao de cada

um se atenta a coisas diferentes?

Eles gostaram da historia do sapo, mesmo sendo ruim fazer os gestos com o microfone na méo. Como € que eles
participam e constroem a histéria sem virar gritaria? A sala tinha eco, sentia que o barulho que eu ouvia era maior do que

o que eles realmente faziam, mas, de todo modo, eles fizeram muito barulho em alguns momentos. Na gritaria eu
nao conseguia ouvi-los e eles ndo conseguiam me ouvir e se ouvir. Nesse dia, me propus duas coisas:

1- lembrar do chdo embaixo dos meus pés (10 vetor);

2- tentar incluir todas as sugestdes que recebesse durante a historia.

Sobre a primeira intengao: Antes de comecar estava levando minha atengao ao primeiro vetor e direcionando-o,
mas assim que comecei ndo me retornei mais a ele, pelo menos ndo conscientemente. Como a gente sabe se alguma

coisa aconteceu se a gente nao se deu conta dela? Por isso seria bom gravar.
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Sobre a segunda intengao: sei que em alguns momentos ndao consegui incluir as sugestées dos meninos, nao

soube como. Em muitos momentos isso nem era possivel, eles falavam todos ao mesmo tempo e era impossivel ouvir.

Como nao precisar pedir siléncio? O que € preciso para o siléncio acontecer, como em alguns momentos na
histéria do boi? Quando essa histéria comecgou, até a hora do boi dancar, aconteceu um siléncio tdo bonito. E dificil
mudar a nossa primeira reacao durante o fluxo do presente, realmente temos que nos preparar antes e reforcar aquilo
que queremos antes, porque no fluxo do presente percebi que convoco as minhas respostas mais "naturais”, mais
estaveis, como por exemplo,fingir que ndo ouvi alguma coisa que uma crianga disse. A gente cresce ouvindo e agindo
coisas do tipo “quando o adulto fala a crianca fica quieta” ou “as coisas tem de acontecer do jeito que eu planejei”. Isso

tudo aparece nessas horas.

Pela primeira vez me permiti construir uma historia junto com eles. Deu medo, quase desisti, mas eles queriam
muito ouvir a mula sem cabeca e eu tinha a me dado a proposta de incluir tudo que viesse deles. Entdo, eu disse que
nao sabia contar a historia da mula sem cabecga e propus que construissemos juntos a histéria. Eles aceitaram mesmo
sem saber muito bem como fazer isso (eu também ndo sabia). Eu comecei assim: era uma vez uma mulher, e eles
repetiram era uma vez uma mulher e seguiram repetindo tudo que eu dizia! Sera que para eles fazer junto é copiar ou
repetir? Achei engragado, fiquei intrigada e segui. Quando eu parei de narrar e pedi para alguém continuar a historia,

esse movimento de repetigao interrompeu-se.

Me senti bem. Me senti presente. Mesmo sem ter um siléncio absoluto na sala. Nao conseguia ver e ouvir a todos,
porque o movimento dos meninos mais proximos de mim, nas primeiras fileiras de cadeiras, era intenso, minha atencéao
muitas vezes parava neles. Sera que a organizagao no espacgo pode ajudar? Talvez uma roda. Foi muito bom inventar

com eles, s6 precisava de um pouco mais de silencio.

Nao fiz a sequéncia do Pais dos Sonhos com as bolas de sabdo, senti que nao era a hora. Contei o sapo da boca
grande; o boi e o vaqueiro; a andarilha da agua e por fim inventamos juntos a histéria da mula sem cabeca. Era uma
moga que na lua cheia se transformava em mula sem cabeca, ela saiu cavalgando e encontrou os trés porquinhos na
floresta. A mula sem cabeca nao fala e quando se espeta a barriga dela, ela volta a ser mulher. Na noite seguinte ela
virou mula de novo, mas dessa vez encontrou trés coelhos que fizeram a mesma coisa s6 que com mais forca, dessa vez

deu certo e o feitico se quebrou.
Biblioteca Vinicius de Moraes - 13/10/2014 as 09:30 h
Publico: cerca de 20 criangas e jovens e 04 adultos

Sala limpa, organizada e clara. Espag¢o agradavel. Escolhi ficar descalga porque queria experimentar os pés (10
vetor) como ancora para a presenca. Parece que virei uma chave e a presenca se tornou tdo concreta que a
preocupagao com sera ja deu o tempo, desapareceu. Senti isso também nas sessdes na Casa dos Meninos. A minha
percepcdo do tempo se alterou, mas num bom sentido. Nado havia preocupacgado, havia percepcado. Nao tive aquela

sensacao de como passou rapido, mas nao sei direito o que foi que eu fiz para isso A minha percepg¢ao do tempo se
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alterou num bom sentido. N&o havia preocupacéo, havia percep¢ao. Nao tive aquela sensagao de “como passou rapido”

e nem sei direito o que foi que eu fiz.

Em algum momento durante a histéria, percebi meus pés instaveis, quase como se ndo soubesse o que fazer com

eles. Ao me dar conta disso, minha atencédo se concentrou nos pés e direcionei-os para baixo.
Foi muito prazeroso e divertido.
Ponto de Leitura de Sao Mateus - 16/10/2014 as 14:00 h
Publico: aprox. 30 criangas entre 05 e 14 anos e alguns adultos

Cheguei um pouco atrasada. Comecei assim, meio no susto. Havia um senhor chamado Alicio. A Rose do espaco
me contou que ele era contador de histérias da comunidade, achei incrivel. Havia também o Sr. Jodo, outro contador de

historias da regiao.

As criangas eram muito calmas, muito tranquilas, fiquei impressionada com o silencio que estava na sala quando
cheguei e ao longo da apresentacdo também. Eles participaram, sugeriram possibilidades, mas sem gritaria. Foi tudo
muito feliz. Pensei muito nos meus pés. Ao final, seu Jodo comentou que ao fazer as criangas participarem da histéria, eu

as conquistava.
Nota sobre uma apresentacao que assisti em 18/10/2014

A apresentacgao foi linda, mas finalmente me dei conta de uma coisa importante sobre receber as sugestdes dos
meninos. Ja sabia disso, mas meu entendimento foi aprofundado. Existe uma coisa que € realmente incluir as
manifestagdes das criangas na apresentacédo e a outra é fingir que inclui. O que a apresentagdo me mostrou e, 0 que
reconheci que eu fago muitas vezes, € o seguinte: a crianga fala alguma coisa no meio da histéria e eu respondo
“éeeeee?” ou “que legaaaalllll” e continuo a histdria. Dizer esse tipo de coisa nao € incluir as criangas na histéria. Acho
que seria melhor até n&o dizer nada nesse caso, afinal de contas, o siléncio também & uma resposta. Agora pensei o
seguinte: nao responder é sim uma opgéao, porém, uma boa opg¢ado quando nao se tem nenhuma resposta melhor seria
repetir a frase que a crianga disse, com clareza e sem julgamento. Ao repetir, talvez eu consiga dizer a crianga: eu ouvi o

que voceé disse ou o que voceé disse esta comigo, obrigada.
Parque Toronto - 19/10/2014 as 11:00 h
Numero indefinido de pessoas: adultos, bebés, criangcas de no maximo 07 anos, todas espalhadas pelo parquinho

Ninguém do Ponto de Leitura sabia que eu ia. Era um parque cheio de gente. Criangas brincando no parquinho
acompanhadas dos pais. Sai convidando todo mundo. Elas ndo estavam me esperando e a areia do parquinho era muito

legal para parar e ouvir alguém contar historias. Foi assim, enquanto as criangas brincavam que eu comecei a contar.

Senti que faltava alguma coisa para comegar, ndo dava para sair falando. N&o teve jeito, quando vi eu ja estava

“cantando” aquela musica Quem te ensinou a nadar? e “tocando” o pandeiro. As aspas sao importantes porque sou bem
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desafinada e tocar é bem dificil para mim, especialmente, cantando ao mesmo tempo. Anunciei que era um desafio, uma

brincadeira, e pedi para que me ajudassem. Funcionou!

Meu foco eram os adultos, os Unicos que permaneciam parados. As criangas eram muito pequenas e estavam
completamente entretidas com a brincadeira na areia, apenas algumas criangas um pouco maiores estavam

interessadas em ouvir e estas se sentaram bem na minha frente, eram trés meninas.

Me senti completamente sem referéncia espacial. Estava na frente do trepa-trepa, com uma crianga sentada bem
perto do meu lado esquerdo cavando um buraco na areia (que depois virou o buraco da histéria do sapo, quando os dois
meninos cavam para fazer uma armadilha. Quando olhei para o chdo ao falar do buraco, vi o buraco de verdade que a
menina tinha cavado, ndo teve como ndo usar na histéria). O parquinho € grande e tem forma circular, os pais estavam
sentados em sua maioria na mureta que o cercava, mas eu nao conseguia ficar numa posi¢cao central em relagao a eles
por conta dos brinquedos e das pessoas. Tinha crianga atras e cima do trepa-trepa, do lado, bem perto, longe, gente
passando. Nessa situagado a minha voz lutando com o barulho, comegou a perder. Nao havia microfone. Se as pessoas
nao me ouvem, ndo conseguem se interessar pelo que digo. A sensagcdo que me tomou foi a de tornar-me um polvo.

Senti essa necessidade, ah se eu fosse um polvo...

Apesar de todo o barulho o que mais me incomodou nao foi isso, mas sim a falta de referéncia espacial, a

assimetria entre 0 meu corpo e os outros corpos. Foi muito dificil estar ali.

A primeira histéria, a do sapo, que tinha muita participagao do publico, foi até que bem. A segunda do boi comegou
bem, mas o interesse foi indo embora. Ai comecei a correr com a histéria para ela acabar logo. “Se nao tenho tempo para
contar a histéria, ndo vale a pena conta-la” disse Myriamme, narradora marroquina que deu uma palestra mais tarde no

mesmo dia durante o encerramento do festival A arte de contar histérias, do qual a minha apresentagao fazia parte.
Pude pensar depois com mais calma: O que me ajudaria nessa hora?

« Antes: Mais calma para olhar o espago. Sai convidando as pessoas e me esqueci de me encontrar naquele lugar.
Talvez teria escolhido um lugar mais apropriado para ficar. Ficar algum tempo s6 observando as pessoas. A

dindmica entre elas e entre elas e o espaco.

« Durante: mais calma para encontrar um ponto de referéncia. Meu olhar buscava o tempo todo um porto seguro
para descansar. Em um momento, me agarrei nos olhos azuis de uma moga. Me demorei ali, achei que fiquei até

tempo demais fechada nos olhos dela.

« Durante: realizar o alinhamento do corpo através do direcionamento dos vetores, abrindo espagos articulares e

aliviando os pontos de tensao.
Reflexdes sobre o processo de preparagao

A primeira sensagao que me arrebatou foi a diferenga entre estar sozinha na sala de ensaio e estar acompanhada.
Nunca tinha estado numa sala ampla para desenvolver experimentos praticos individualmente. Sem o olhar dos outros

senti a qualidade dos meus movimentos mais livre, maior. Sensag¢ao boal!
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Mas, é dificil ser a propria referéncia o tempo todo, as instrugbes externas fazem falta. Espreguicar no chao

também faz falta. Quando percebo ja estou perdida em sensagdes internas.

Numa caminhada pelo espago um pedacinho da fita do linéleo grudou no meu pé. Por um segundo
eu quase ignorei essa sensacao. Quase nao percebi que percebi. No segundo seguinte me senti bem por ter sido capaz

de direcionar a minha atengao para algo tao sutil.

Deitada eu queria observar o mapa de apoios no chao enquanto eu contava a histéria. Minhas palavras saiam um
pouco mecanicas no comecgo, entdo, me lembrei da proposta que aprendi com Dan Yashisnki em uma oficina da qual
participei em Sao Paulo em 2014. De olhos fechados, ver a historia e narrar apenas o que se vé com esses olhos
internos. Tudo mudou. As palavras saiam profundas, descrevendo apenas o que eu via. Sem saber direito porque, em
um momento eu usei a expressao “voou como um foguete” sem ter visto essa imagem e percebi a diferenca na qualidade
das palavras. Eu vi o sorriso da bailarina, vi a boca da baleia se abrindo conforme que ela se aproximava do Corvo. Por
vezes, voltava minha atengdo aos apoios, as partes do corpo que tocavam o chdo. Sentia que o tronco e os bragos
tocavam com maior pressdo o chdo. Quase nao percebia as pernas. Percebia pequenos movimentos no pescogo e na
cabeca. Me emocionou a tristeza do Corvo. Ao final, ele dizia alguma coisa que eu ndo conseguia ouvir. Insisti. Ele dizia:
mesmo ndo conseguindo ver algumas coisas, ndo quer dizer que elas ndo existam. Esta foi, sem duvida a experiéncia

mais potente que vivi ao longo desse processo.

Foi dificil, lidar com o cheiro da sala. Desde o primeiro dia sentia esse incbmodo. Cada vez que voltava, ficava

querendo sair. Um cheiro de mofo, de coisa que n&o pega nem vento, nem sol.

Penso que estar a s6s com a histéria me torna capaz de entendé-la no meu corpo (a TKV me permitiu entender o
corpo). Narra-la em voz alta, a voz do corpo todo, permitir que imagens e sensacdes surjam. Essa sensacao de corpo
livre que estar sozinha me traz. A ideia da historia, os sons, etc. tudo isso me permite conviver com a histéria de um jeito

mais profundo.

Minha dificuldade ao trabalhar sozinha é realmente sair do nivel um de atencdo: eu mesma. Presenca € um
estado que se da a ver no corpo, por isso, se relaciona ao olhar do outro. Percebi isso claramente. A sala em que estou
trabalhando tem uma janela grande de vidro e quando percebo algum movimento, alguém passando, meu corpo todo

reage. A presenca tem relagédo com o ser olhado.

Trabalhei com os seguintes topicos: apoios, articulagcdes e peso. Contava trechos da histéria mantendo a atencéao
nestes topicos. As vezes, sentia o trabalho mais separado: histéria e topicos. Ou trabalhava com os tépicos ou parava e
narrava. As vezes, comecava com a atencdo ampliada, mas aos poucos voltava a focar nas palavras. Porque quando

falamos parece que o corpo esquece o resto? Sera que o cérebro privilegia a linguagem?

Trabalhei um pouco com os vetores também. Eles sempre sdo um caminho para a abertura, para ganhar espacgos.
Sempre que percebo uma tensdo desnecessaria € a eles que recorro. O primeiro vetor ja virou corpo, ele sempre esta

presente.
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Esse processo final de experimentagao foi curto, mas com certeza transformou o0 modo como estudo e preparo
uma histéria para narrar. Pude criar e experimentar procedimentos relacionando-os com propostas que aprendi ao longo
da minha experiéncia como contadora de histérias. Sem duvida, ainda ha muito a descobrir porque inaugurei em mim um

novo modo de fazer, é preciso tempo para virar corpo.
Mapas

Mapa da historia 1
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Mapa pratica 2 + Mapa histéria 2 (barriga da baleia)
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