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  PREFÁCIO


  Quando Enamar Ramos iniciou sua tese de doutorado, intitulada Angel Vianna: a pedagoga do corpo, surpreenderam-me a abrangência de suas idéias e, principalmente, seu questionamento: “Por que em uma escola técnica de dança e em uma faculdade de dança a maioria dos alunos é composta de atores?”


  Realmente, a arte de dançar e fazer teatro – duas atividades humanas que buscam a relação com a realidade e o sonho – sempre esteve presente em minha vida e na vida de Klauss.


  Enamar iniciou seu caminho profissional como eu, no balé clássico, e, hoje, é professora-adjunta da Escola de Teatro da Universidade Federal do Estado do Rio de Janeiro (Unirio).


  Nesse processo de crescimento, ela soube destacar a importância dos fundamentos dos quais se valeu. Nesta obra ela explicita, de maneira clara, todo o desenvolvimento teórico-prático da Conscientização do Movimento e dos Jogos Corporais, estudos de excelência para a formação de atores.


  Procura destacar, também, o trabalho que desenvolvemos com a individualidade do aluno, uma herança biológica em nos­sos ossos, tecidos, pele, glândulas, enfim, na sua totalidade.


  A pesquisa permeia um rico arsenal teórico-meto­do­ló­gico, relacionando os trabalhos das instituições formadoras. É significativa a contribuição de autores cujos estudos tratam sobre temas correlatos e afins, como Viola Spolin, Mathias Ale­xander e Gerda Alexander, entre tantos outros que enfocam o desenvolvimento do ser.


  Enamar soube privilegiar a participação de diretores teatrais e outros que trabalharam diretamente comigo e com Klauss em diversas peças. É bastante vitorioso o resultado do trabalho corporal e da direção quando se estabelece uma articulação en­tre ambos. Onde um começa e o outro termina?


  Tudo acontece quando há empenho, vontade, paixão. Tudo que é realizado com espírito de alegria é feito com facilidade. Educação e arte são atividades criativas e dinâmicas.


  Minha alegria é grande pelo reconhecimento deste trabalho.


  Parabéns à minha amiga Enamar.


  • Angel Vianna


  INTRODUÇÃO


  A pesquisa que deu origem a este livro teve como proposta traçar um paralelo entre o trabalho corporal de Conscientização do Movimento e Jogos Corporais, desenvolvido por Angel Vianna desde os anos 1970, e o trabalho do ator. Os resultados mostram que o trabalho corporal de Angel Vianna é um complemento de excelência para a formação de atores. Seus cursos livre e técnico, bem como os ministrados na Faculdade Angel Vianna, têm uma especificidade que os aproxima do que se pretende em uma formação corporal de atores.


  Acreditamos que, ao documentar o trabalho de Angel Vianna, estaremos não só contribuindo com os que realizam a preparação corporal de atores, mas também registrando parte importante da trajetória de formação do ator brasileiro, na medida em que, por meio da introdução do conceito de movimento como parte integrante da ação teatral, Angel deu ao gesto força própria na ação dramática.


  Este livro se insere, portanto, no campo de estudos do tea­tro-educação, especificamente na área de teatro-pedagogia, uma vez que aborda um assunto de caráter nitidamente pedagógico. Visa não somente a preparar o ator para determinada peça, para determinado personagem, mas também a contribuir para o processo de formação do ator como profissional, independentemente da montagem a que, em qualquer momento, ele esteja ligado.


  
1 | A Conscientização do Movimento e os Jogos Corporais


  | A Conscientização do Movimento |


  A Conscientização do Movimento, trabalho corporal criado pela bailarina de formação clássica e coreógrafa Angel Vianna – baseado em pesquisa feita em parceria com seu marido, Klauss Vianna –, constitui-se um marco no trabalho de preparação corporal de atores. Como conseqüência, possibilitou uma série de experimentos que resultaram em uma linha pedagógica empregada na formação de atores e bailarinos.


  Origem


  O desenvolvimento da Conscientização do Movimento ocorreu com base em indagações e dúvidas pessoais de Angel Vianna, e de estudos feitos com o propósito de responder a essas questões. Há vários anos, a coreógrafa é responsável pela preparação corporal de elencos artísticos por meio da didática que elaborou.


  Sua história de vida mostra que, ainda criança, já buscava o novo. Quando menina, saía pelo sítio do pai em Belo Horizonte, Minas Gerais, com seu primo, tentando encontrar não sabia bem o quê. Quando seu companheiro perguntava o que tanto procurava, ela respondia: “Se Pedro Álvares Cabral descobriu o Brasil, por que eu não posso descobrir alguma coisa?”


  Com esse espírito de busca, ela descobriu a arte. Logo entendeu que queria ser artista, o que não era bem-visto pela tradicional família de origem árabe. Mesmo assim, enfrentou as resistências e se dedicou com afinco ao estudo da música – sendo o piano a única expressão artística permitida às mulheres da família –, de artes plásticas e de dança. A cada descoberta, acreditava ter encontrado sua realização.


  O primeiro contato com a arte se deu pela dança, especificamente pelo balé clássico, uma das técnicas mais bem codificadas, em que disciplina e concentração são essenciais para a formação dos profissionais que a escolhem. Prática cujos padrões de execução devem ser repetidos, citando-se o chamado en dehors1, causador de um enorme desgaste físico, em função de suas exigências. Para corpos em que a rotação externa da coxa é natural, o desgaste é menor; mas, para corpos que não conseguem atingir a torção com tanta facilidade, a necessidade de reproduzir formas perfeitas leva o bailarino à beira da tortura física. Em pouco tempo, Angel Vianna ficou insatisfeita com o modo pelo qual aquela forma de expressão artística, da qual ela tanto gostava, era transmitida. Começava então sua caminhada para tornar a arte de dançar prazerosa por meio do melhor uso do corpo, não só para executar movimentos, como também para expressar tudo aquilo que pulsa dentro do ser. Com base em um novo olhar sobre a metodologia de transmissão desta técnica – o balé clássico – algumas mudanças foram propostas, como a eliminação progressiva das pontas. Angel queria novos caminhos, um movimento mais orgânico, sem a rigidez do en dehors extremado, sem as conseqüentes contrações musculares exageradas. Sua meta era a conscientização e a sensibilização do corpo.


  Como seu amor primordial era pela arte, sem ter muita certeza do meio pelo qual iria expressá-la, a passagem por outras linhas de expressão artística contribuiu muito para direcioná-la em seu trabalho. Angel Vianna, graças à sua aguçada capacidade de observação, em pouco tempo percebeu que todos os tipos de arte eram fonte de conhecimento complementar para a dança.


  No começo da vida, Maria Ângela Abras (mais tarde Angel Vianna) não tinha muito espaço para dar asas ao desejo de criar. Filha do comerciante Nicolau Elias Abras e de Margarida Abras, foi educada na antiga tradição árabe, para a qual a mulher não tinha voz ativa. Por outro lado, o balé clássico, tradicionalmente um estilo de dança em que a criatividade e a pesquisa são pouco estimuladas, foi o seu primeiro contato com a arte do corpo. Quando conheceu as artes plásticas, principalmente a escultura, descobriu seu primeiro espaço criador. Na Escola de Belas Artes, os professores se limitavam a ensinar a técnica; a criação da obra era inteiramente do aluno. Ao conviver com nomes como Guignard2, Sansão Castelo Branco3 e Misabel Pedrosa4, Angel Vianna foi se apropriando de conhecimentos que depois lhe permitiriam ousar com segurança.


  Quando ingressou na Escola de Artes Plásticas de Guignard, descobriu que com a escultura, arte plástica com a qual teve maior afinidade, aprendia muito sobre o corpo humano e, conseqüentemente, sobre a dança. Analisando as articulações, os músculos e o apoio dos corpos nas modelagens, ela ia, aos poucos, aumentando as descobertas sobre o próprio corpo.


  Além de propiciar esse conhecimento, a escultura foi também responsável pela primeira experiência concreta de Angel com o tato. A manipulação dos materiais com que confeccionava os objetos fez que experimentasse sensorialmente o tato, o contato e a força a ser usada. Quando o professor lhe recomendava cuidado, pedindo que não aplicasse muita força em materiais frágeis, que poderiam secar e quebrar, percebeu que havia diferentes toques para identificar e manipular objetos externos. Trans­ferindo essa aprendizagem para seu instrumento de trabalho – o próprio corpo –, constatou que isso também era válido.


  O estudo sobre o toque foi complementado, mais tarde, com o trabalho com crianças, iniciado ainda em Belo Horizonte (1954). Notou que as crianças menores, quando seguravam seu dedo, abrangiam-no por completo e que a força usada era bem distribuída, firme e, ao mesmo tempo, leve.


  Esse conhecimento foi aplicado no trabalho com atores, em 1968, quando Angel e Klauss participaram da montagem de A ópera dos três vinténs. A prática no chão, modo como Angel começa suas aulas, se vale desses diferentes toques, por meio do tato e do contato, e permite ao ator um verdadeiro mapeamento de seu corpo usando as mãos e o chão. Essa diferença entre tato e contato será vista, com mais detalhes, quando falarmos sobre a pele.


  Outra grande preocupação de Angel Vianna era o descanso do corpo. Não se sentia capaz de expressar algo se não se libertasse das tensões que trazia consigo. Angel entendia que, sem um relaxamento prévio, as preocupações trazidas do mundo exterior comprometiam o desempenho. Como livrar-se disso, no entanto, ela ainda não sabia.


  Pensando em resolver esse problema, ainda em Belo Horizonte, ela chamou o professor de ioga George Kriticus (1956/1957), grego de origem, para dar aula na Companhia de Ballet Klauss Vianna, primeiro grupo de dança que criou junto com Klauss, em 1957. Essa investida pelo campo da ioga tinha a finalidade de proporcionar aos bailarinos o conhecimento de outra forma de trabalho corporal. Angel acreditava que, para que os bailarinos realizassem um trabalho de acordo com a sua visão de dança, era interessante terem contato com outras linhas de trabalho corporal. Ficar restrito ao balé clássico poderia retardar ou mesmo impedir uma criação mais pertinente ou instigante. Segundo Angel, como “o cérebro comanda tudo, se o cérebro já tem a dança codificada, se você fica presa a ela, você só faz essa dança, fica preso àqueles movimentos e não consegue nenhuma criação”5. Angel participou ativamente das aulas de ioga, procurando saber todos os porquês e para quê. Relata que, dessa experiência, só não concordou com um termo usado para o relaxamento – “posição do cadáver” –, pois percebeu que, quando uma pessoa relaxa, fica mais viva. Sentir o corpo deitado, descansando, e percebê-lo de outra maneira, realmente a comovia, na medida em que lhe proporcionava maior consciência de seu corpo e de si mes­ma. Passou, então, desde essa época, a exercitar o deitar, o es­preguiçar, inicialmente apenas com os profissionais da Companhia de Ballet Klauss Vianna, mas logo estendendo à Es­cola de Ballet Klauss Vianna.


  Foi por esse primeiro contato com a ioga que ela constatou a existência de um trabalho que a ajudaria a conseguir não só o descanso, como também a percepção de que o corpo existe em outro plano, não só na verticalidade, mas em todas as posições. O corpo deita, descansa, e nesse descanso ficamos mais vivos. O alívio das tensões dá lugar à maior concentração e conhecimento do corpo. Já essa concentração se manifesta no que ela chama de “estar presente”, isto é, estar atento a tudo que se faz a fim de receber as informações e incorporá-las de forma consciente. É importante não executar nenhum movimento mecanicamente; e sim, estar ciente de onde ele se origina, saber como se processa e onde chega. Isso foi muito importante para o trabalho pedagógico com bailarinos, já iniciado de forma sistemática e, mais tarde, usado com atores.


  Angel sempre foi adepta de maior conscientização do corpo, seu instrumento de trabalho. Com essa finalidade, ainda em Mi­nas Gerais, iniciou seus estudos de anatomia e cinesiologia. Um corpo que sente, que dança, um corpo que é artístico ne­ces­si­ta se conhecer em detalhes. Ele sente a música e precisa ser lu­brificado para se movimentar melhor. Isso acontece por meio do conhecimento de suas dobras, de suas articulações, de suas ala­vancas. Foi com esse trabalho de reconhecimento que ela te­ve certeza de que o corpo, quando não passa por práticas ade­quadas, pode ficar atravancado por tensões demasiadamente rígi­das.


  Com base nisso, Angel considera indispensável que o ator/bailarino seja orientado a criar seu próprio movimento, sua forma pes­soal de se mover. Para ela, essa descoberta é individual e não deve se basear em nada preestabelecido como verdadeiro ou certo.


  Aproxima-se, nesse conceito de forma, de Peter Brook, que diz que


  a forma não é um conjunto de idéias impostas à peça, é a peça iluminada; e a peça iluminada é a forma. Portanto, se o resultado parece orgânico e uniforme, não é porque uma concepção uniforme foi definida e sobreposta à peça desde o início – muito pelo contrário.6


  O trabalho que Angel e Klauss realizavam tinha como idéia principal que a arte se identifica e se articula com a vida. Isso fez que ligassem a experiência dos ensaios com o real, procurando discutir não só as emoções de cada um, mas seus efeitos no corpo. Discutiam também como cada aluno, por meio da intuição, desenvolvia seus temas corporais. Sua premissa inicial era que sem humanismo não existe arte, que tal sentimento antecede a própria arte.


  Essa ligação dança-vida apontava para a atividade fora dos ensaios, como um campo permanente de testes e experiências que se realizavam dentro do que poderíamos chamar de ensaio-laboratório, e encarava a preparação corporal como um real laboratório de pesquisa. Todo o seu trabalho se fundamen­ta na pesquisa permanente das possibilidades de movimentação do corpo. Essa é uma característica explicitamente colocada no trabalho de Angel Vianna.


  Nisso, Angel, a meu ver, mais uma vez se aproxima de Peter Brook. Ao falar sobre concepção de diretor e senso de direção, Brook afirma que “a única concepção que o diretor precisa, deve descobri-la na vida e não na arte; vem como resposta ao seu questionamento sobre o sentido do evento teatral no mundo, a sua razão de ser”7.


  Angel Vianna queria mais, queria uma consciência corporal. Buscou, então, ultrapassar os limites do próprio corpo, do tempo e do espaço. Seu trabalho trouxe para a sala de aula palavras que eram restritas ao campo da medicina ou da fisioterapia. Nomes de músculos, ossos e órgãos, assim como as funções do corpo humano, conviviam muito bem com os pliés, battements tendus, grand jetés e piruetas. Em uma época de violenta repressão política, em que a expressão verbal era muito censurada, o corpo passou a ser supervalorizado por sua capacidade expressiva. Com isso, os coreógrafos foram buscar uma estrutura mais bem preparada para dançar as cenas contemporâneas, e os diretores de teatro, um corpo pronto para atuar nas peças.


  Angel Vianna, apesar de ser professora de balé clássico, situa-se entre os pesquisadores que pleiteiam elementos de mudança e sempre aparece como uma alternativa de ruptura ao já existente. É como diz Andréa Elias8, atriz, formada pela Escola de Teatro da Unirio, e bailarina, pela Escola Angel Vianna:


  Eu sinto um trabalho extremamente revolucionário. É como se você colocasse nas mãos de um trabalhador, um operário – que no caso é um trabalhador do teatro, o ator – , o seu material, as suas ferramentas e falasse: “Olha, trouxe isso, isso e isso; constrói”. Como se você desse condição para o indivíduo, para esse trabalhador, de exercer sua profissão de uma maneira muito mais plena, e isso eu acho muito bonito no trabalho do intérprete de uma maneira geral.9


  Impulsionada pela inquietação em relação à metodologia utilizada no balé clássico, como já foi descrito anteriormente, e a fim de transmitir esse conhecimento de forma menos traumática tanto física como emocionalmente, Angel rompeu os bloqueios acerca da dança e do movimento. Na medida em que não trabalhava com padrões preestabelecidos, mas, ao contrário, investia na relação do corpo com o peso e no deslocamento desse corpo no espaço, ela construiu um trabalho prazeroso de estrutura, força e vigor. Para conseguir seu intento, baseou-se em outras técnicas e as incorporou pouco a pouco. Assim, construiu uma metodologia mais rica para a dança, para o trabalho expressivo, que acabou chegando ao teatro e servindo a atores. Angel Vianna procura desenvolver a capacidade sensorial por meio do aumento da habilidade de sentir em todos os níveis, como tato, olfato e audição. Na sua mira estão também a qualidade do movimento e a quantidade do esforço despendido para esse movimento, pois os excessos crispam a musculatura e comprometem a sensibilidade dos corpos.


  Criou o trabalho com base na experiência com os movimentos. Não havia, na época, muita literatura sobre o assunto, o que, para Angel, foi um ponto positivo, já que a fez buscar as respostas no próprio corpo. Muitas vezes, consultar trabalho intelectual antes de adquirir conhecimento prático faz o pesquisador corporal procurar sentir o que o teórico descreve, não deixando margem a descobertas próprias. Isso não pretende invalidar o conhecimento e as pesquisas de outros autores, mas ressalta a importância de esses trabalhos não impedirem novas descobertas; eles devem, ao contrário, abrir outros horizontes. O conhecimento intelectual do corpo e o registro corporal são os responsáveis pela descoberta do caminho que se deve seguir. Klauss usava Angel para demonstrar fisicamente o que concebia intelec­tualmente. Como relata Angel, Klauss pedia a ela que executasse determinados movimentos e assim configurava toda a coreografia que imaginara. Nada era codificado, mes­mo em se tratando de balé clássico. Nesse processo, Angel de­tinha outra perspectiva: a experimentação do movimento no próprio corpo. Só ela sentia a resposta a essa linguagem nova proposta por Klauss. A grande comunhão entre os dois fazia Angel entender rapidamente o que Klauss queria e, logo de­pois, passar para os atores. Ela diz que “Klauss tinha uma maneira de fazer as coisas sem fazer, era fantástico”10. Mesmo sen­tado, ele era o agente pensante do movimento que Angel rea­lizava fisicamente. Assim, Angel descobriu uma de suas pri­n­ci­pais premissas: movimento e pensamento estão sempre juntos; o pensamento tem movimento.
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