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Resumo

As diversas maneiras de expor o corpo para o estudo da anatomia
humana, em sessfes de desenho com modelo vivo, abrem um vasto campo de
pesquisa ao artista do corpo relacionada ao processo criativo que pode ocorrer
entre observador e observado. Dialogando com os principios da Técnica
Klauss Vianna, o estudo apresenta possibilidades de ampliacdo da percepc¢ao
corporal do modelo vivo, da autonomia e compreensdo da importancia da
exposicao consciente da nudez. O conhecimento do corpo que se expbe € o
ponto de partida desta profissdo tdo antiga, porém tdo negligenciada e pouco
compreendida. Este estudo prop0e reflexdes sobre a nao reproducao de
formas (VIANNA, 2005), sobre o desprendimento da visao tecnicista do corpo e
sobre o aprendizado de um caminho préprio que o modelo vivo pode percorrer
para comunicar sua singularidade, que participard na formacdo do artista. A
proposta da nudez do modelo vivo como um estado necessario, e ndo somente
como um acontecimento (AGAMBEN, 2010) é evidenciada nesta monografia. A
Teoria Corpomidia (KATZ e GREINNER, 2005) € assumida como principal
fundamento para o entendimento do corpo exposto, e traz a tona reflexdes
sobre que corpos podem estimular criacdes artisticas. Esta pesquisa procura
mostrar que uma forma de arte, que é gerada pelo modelo vivo consciente,
acontece antes do desenho realizado, do quadro pintado, da escultura fundida
ou da fotografia compartilhada. Ela defende que esta profissdo é melhor
desenvolvida quando se parte de uma nocdo de corpo que estd sempre em

relagcdo com o ambiente, ndo de um corpo recipiente (KATZ e GREINNER).

Palavras-chave: modelo vivo, performance, expressividade, Técnica Klauss

Vianna, nudez artistica.
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INTRODUCAO

Em virtude das incertezas que me acercam e da busca por um saber
sobre o corpo que se expde, apresento neste estudo uma mudanca de
perspectiva: a do modelo vivo como sujeito e ndo mais como objeto da
observacdo. Este sujeito € um principio que norteia o posicionamento e 0

desenvolvimento das informacfes aqui postas e conquistadas.

A partir do tema “modelo vivo, nudez e suas relagbes com a Técnica
Klauss Vianna”, sao trazidas reflexdes que nos convidam a olhar para o
expositor da nudez como um artista que propde ressignificacées de si préprio e
de todos, contribuindo com o ensino artistico e construcdo de obras de arte.
Este estudo ndo toma a Técnica Klauss Vianna como uma “solucao” tedrico-
pratica ao corpo e trabalho do modelo vivo, servindo como “cartilha” e “Unico
fundamento” para a profissionalizacdo da mesma. Mas sim a considera como
uma possibilidade, dentre tantas outras, de ampliacdo de caminhos que levam
a profissionalizacdo e manutencéo do ato de posar, dialogando com o ensino e

o fazer artistico contemporaneos.

Os fundamentos que compdem esta monografia sdo baseados na
sistematizacdo da Técnica Klauss Vianna (a ser apresentanda no decorrer
deste estudo) e nas experiéncias adquiridas em quase 11 anos de pratica de
trabalhos corporais da exposicdo do corpo. Buscam dar sentidos a nudez do
corpo do modelo vivo sob o ponto de vista de quem se expde, assim como as
relacbes percebidas durante o estudo da Técnica Klauss Vianna e suas
reverberacdes. A Teoria Corpomidia, desenvolvida por KATZ! e GREINER?
(2015), é um dos principais fundamentos para esta monografia, que buscou
observar o corpo sempre como um mediador de uma comunicagao conjunta.
Entrevistas colhidas de grandes artistas, professores de artes e também de

outros modelos vivos profissionais compuseram as relagdes aqui trazidas.

! Helena Katz graduou-se em filosofia na UERJ e doutorou-se na PUC-SP, onde é professora
e coordena o CED Centro de Estudos em Danca. E também professora na Escola de Danca da
UFBA e critica de Danca do jornal O Estado de Séo Paulo.

% Christine Greiner é professora do Departamento de Linguagens do Corpo da PUC-SP onde
dirige o Centro de Estudos Orientais. Fez pds-doutorado na Universidade de Téquio (2003), no
International Research Center for Japanese Studies (2006) e na New York University (2007).
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1. APRATICA DO MODELO VIVO

A representacdo da figura humana nas artes plasticas, realizada
inicialmente por escultores e pintores desde registros muito remotos, requereu
a exibicdo do corpo nu e ndés, que nos dispomos a esta pratica, somos
chamados até hoje de modelos vivos: revelamos o0 corpo sem vestimentas para
a pratica do artista plastico. De maneiras variadas e propdsitos diversos nos
colocamos nus e inteiramente disponiveis aos olhos atentos que, também de
formas diversas, registram nossa singularidade através dos pincéis, lapis,

argilas, lentes e tantas outras midias artisticas que utilizam.

A producdo de esculturas, desenhos e pinturas feitos a partir da
exposi¢do de modelos vivos é fundamentalmente historica e existe ao longo do
ensino das artes. De acordo com o historiador inglés (CLARK, 1956), o nu é
considerado uma forma de arte e a figura humana € representada por
esculturas gregas desde o séc. V. a.C. Ha, porém, registros de sua
representagcdo em cavernas na pre-histéria, como “A Dama e o Corne”,
estatueta encontrada em Laussel, na Franca, feita no periodo Paleolitico-
Superior, ou ainda a estatueta “Venus de Willendorf’, do mesmo periodo e
encontrada na Austria. Ndo se pode afirmar a existéncia de modelos vivos
antes da Grécia antiga, mas ainda que o homem nao tenha se dado ao papel
de modelo para observacdo durante a realizacdo artistica, seu corpo foi

reproduzido e serviu como registro pré-histérico.
W S ST

2. A Dama e o Corne (Fonte: Pinterest). 3. Vénus de Willendorf (Fonte: Pinterest).
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Das esculturas gregas ao Renascimento, 0 nu continuou servindo a
pratica da observacdo de modelos vivos nos periodos seguintes, sendo objeto
de estudo para grandes artistas até os dias de hoje. Sessfes de desenho com
modelo vivo séo realizadas em diversas instituicbes de ensino e centros de
cultura na cidade de S&o Paulo, oferecendo aos interessados a oportunidade

de aprendizagem sobre a representacéo do corpo.

Esta atividade é feita por pessoas e motivos diversos. HA quem se
expbe pelo amor a arte e entendimento do seu papel e importancia a
humanidade. H&A quem se expde pelo tempo 0cioso em que se encontra em
sua profissdo, pelo dinheiro, complemento de orcamento ou desemprego. Ha
guem se expde para testar a coragem, para adquirir um desprendimento do
corpo e da inibicdo. H4 também aqueles que expdem sua nudez pelo prazer da
exibicdo ligada ao sexo ou voyeurismo. Sem duvida hd quem deseja apenas
conhecer o trabalho, tdo mitificado pelo tabu da nudez e pela prépria histéria da
arte, ja que pouco se conhece e se tem registro sobre o trabalho dos modelos
observados pelos grandes artistas. HA os préprios artistas, normalmente
desenhistas, pintores e escultores, que o fazem pelo conhecimento de causa
para provavel consequente melhora em seu desempenho na observacdo do
nu. Assim como, ha os que se expdem como profissdo escolhida e que é
também pertencente as artes do corpo. Vemos posando neste ambiente
artistico atores, bailarinos, musicos, artistas circenses, pintores, desenhistas,
escultores, modelos fotograficos e de passarela, praticantes de yoga, pilates,
fisioterapeutas, ginastas, executivos, profissionais do sexo, entre tantos outros.

A diversidade de formacéo, atuacéo e intencdes que movem o individuo
a praticar, ou ao menos, iniciar-se na pratica de uma atividade tdo importante
quanto é a do modelo vivo, mostra que a pluralidade € parceira e necessaria na
realizagdo da arte. Porém, tdo necessario quanto, é o aperfeicoamento deste
oficio, que chamarei a partir de agora de profissdo. Atualiza-la com um
entendimento maior sobre corpo e sua participagdo no processo criativo do
artista, € de suma importancia para sua continuidade. Reverberar este
entendimento para os artistas que nos observam também é importante. Trazer
a tona as consequéncias para além dos frutos técnicos deste estudo €
fundamental na instituicdo desta profissdo, que tanto agrega a formacédo do
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artista. Atualizar e aperfeicoar pode, quem sabe, também categoriza-la um dia
como uma forma de arte.

Geralmente as sessOes de observacdao de modelo vivo acontecem com
o corpo do profissional ou iniciante colocado nu ao centro de uma roda de
pessoas que se propdem a desenhd-lo, pinta-lo, esculpi-lo ou fotografa-lo. O
modelo se coloca numa posicdo escolhida por ele ou, geralmente, pelos
participantes e permanece em pausa enquanto 0S presentes realizam o
registro artistico. As pausas variam de 30 segundos a 20, 30 ou até 40 minutos
e as sessfes costumam durar de 1 a 4 horas. Neste circulo o modelo posa
usualmente de forma passiva, aparentemente imovel e em siléncio, recebendo
os olhares enquanto os demais artistas registram aquilo que conseguem
expressar através de suas midias e conhecimentos técnicos. A interacdo entre
modelo e artistas se limita, na maioria das vezes, aos resultados obtidos
através dos desenhos, pinturas, esculturas e fotografias. E um trabalho que
costuma estar velado ao conhecimento somente das pessoas que participam
da experiéncia, sendo segregado e muitas vezes escondido pelos proprios
profissionais e pessoas que o realizam, sem o entendimento de sua poténcia e
importancia.

Faco um paralelo as palavras de Klauss Vianna®, em relacdo a
repeticdo da forma na danca, com a exposi¢ao do corpo do modelo vivo. Mais
do que exibidores de formas anatdmicas e propor¢gdes oriundas de
comparacdes geométricas, podemos interferir na concepcéo de corpo daquele
gue nos investiga atentamente com os olhos. Compartilhamos ndo apenas
nossos tracos, espalhados pelas linhas vivas da matéria que nos compde, mas
inclusive nossas referéncias, historia, repertorio e intelecto. Além de observar
em nos as caracteristicas fisicas, o artista pode também se valer de nossas
expressdes para adentrar niveis mais acentuados de seu estudo. E através do
nu, esta busca maior de conhecimento pode se dar. Ele permite que o
observador consiga acompanhar as linhas inerentes do corpo sem a
interrupcdo de vestes, seguindo a sua linearidade sem precisar supor ou
imaginar como sdo as referidas partes, quando estdo cobertas pelos tecidos.

Isto propicia um desenho (ou demais resultados) mais préximo do que é visto,

3 Coredgrafo e pesquisador brasileiro. Serd apresentado mais detalhadamente na Pg 23.
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e mais distante do que costuma ser memorizado. Além disso, o contato visual
com a realidade corporea alheia, no instante da observacdo, costuma
proporcionar também um enfrentamento de significados, questionamentos e

comparacoes que podem contribuir com o estudo.

A danca nao significa reproduzir apenas formas. A forma pura é fria,
estatica, repetitiva. Dancar € muito mais aventurar-se na grande
viagem do movimento que é a vida. Nesse sentido, a forma pode
comparar-se a morte e 0 movimento, a vida. (VIANNA, 2005:112)

Durante a minha trajetoria pessoal como modelo vivo, pude perceber
gue muitas pessoas se transformam na observacdo do corpo nu. Mais abaixo
citarei alguns exemplos desta transformacdo. A observacdo da nudez com
propésitos artisticos interfere no aprendizado artistico, nas acbes e
pensamentos que derivam deste ato, daqueles que observam e daquele que é
observado. Tomado pelos questionamentos sobre o que contribui nesta
transformacao busquei compreendé-la em mim e naquilo que me faz expor o
corpo, para entdo poder compartilhar este conhecimento de forma
fundamentada em um estudo que considera o corpo ndo sé como matéria ou

aparato anatémico, mas como uma unidade entre corpo e mente®.

Nesta busca de compreensdo fui apresentado ao trabalho do
pesquisador e coreografo brasileiro Klauss Vianna (VIANNA, 2005) e ao seu
legado de consequentes disseminacdes, como a sistematizacdo da técnica
realizada por seu filho Rainner Vianna e pelas professoras doutoras Jussara
Miller e Neide Neves, docentes neste curso de especializacdo. A técnica foi
sistematizada em topicos de estudos que propiciam o desenvolvimento da
consciéncia corporal e de seus demais principios, conforme serdo
apresentados nesta monografia em paralelo as praticas do modelo vivo. Me vi
entdo cursando a Especializacdo em Técnica Klauss Vianna, na Pontificia
Universidade Catolica de Sao Paulo. A descoberta me despertou infinitas
possibilidades de conexdes, que vinham ao encontro de minha pesquisa
pessoal. Estive em contato com profissionais, também pesquisadores do corpo,

que contribuiram com a fundamentacdo e aprimoramento de meu trabalho,

* Um dos principios da Técnica Klauss Vianna é a consideracdo do corpo e mente como
unidade.
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reverberando nesta formalizagdo académica de conclusdo de curso. Porém,
ndo como um resultado final, mas como o inicio de uma pesquisa e trabalho
com o intuito de que a importancia da observacdo do corpo para praticas
artisticas seja reconhecida, através de conceitos que articulem as relacfes
inerentes ao proprio corpo e deste com o0 ambiente e com o outro,
considerando seu potencial de transformagao.

Tao instigante quanto € o nu para a arte, pode ser o entendimento do
corpo para os modelos vivos que servem de referéncia aos artistas e
estudantes. Porém, quem sdo estas pessoas que oferecem seus corpos as
aulas de arte? O quanto sabem da importancia de sua participacdo neste
processo de conhecimento e, principalmente, o quanto conhecem seu proprio

corpo?

1.1 Problematicas

E comum encontrar nos ateliés de arte, nas escolas e universidades,
pessoas convidadas a posar e expor sua nudez® sem o conhecimento
aprofundado de seus corpos e da potente relacao deles com a criagcdo artistica.
Pessoas que ndo necessariamente praticam alguma atividade artistica, como
danca ou teatro, ou entdo pessoas que se oferecem a atividade para ganhar
algum dinheiro, conforme detalharei mais abaixo. H4 também o instavel
surgimento dos que se propdem a trabalhar como modelos vivos sem a séria e
necessaria compreensdo da abrangéncia e da capacidade de interferéncia
desta profissdo. Ela participa na criagdo de uma obra de arte e 0 modelo é
parte dela e influi em seu desenvolvimento e desfecho.

Em contrapartida, somada ao fator financeiro que visa sempre o
enxugamento nos gastos, a importancia da pratica do modelo vivo chega aos
alunos e artistas atuais de forma limitada as necessidades técnicas do
desenho. Parto de uma constatacéo obtida através de trabalhos realizados nas
instituicbes de ensino de arte de alguns estados do Brasil, como Parana, Rio
de Janeiro, Bahia, Pernambuco, em Sao Paulo capital e interior, desde o ano

® Usarei 0 termo nudez para referir-me ao nu de forma mais abrangente. A palavra nu sera
usada para referir o estado singular da exposi¢éo despida do corpo.
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de 2006. Nestes lugares, aulas com participacdo de modelos vivos acontecem
frequentemente em quantidades muito aquém do que nessecitam.

Normalmente, as escolas que incluem o desenho de observacédo da
figura humana na formacdo destes novos artistas, o fazem dentro de um
periodo muito curto e distante do minimo necesséario para que os alunos
ultrapassem os conceitos anatémicos e técnicos da formacéo e se aprofundem
na observacdo da permeabilidade de todo o material que o corpo é capaz de
promover. Refiro-me ao contetdo expressivo que ele pode comunicar, como
manifestacdes do corpo em relagdo a sentimentos, provocacoes, significados,
memorias, sensacdes que interferem no tragco ou pincelada do artista e
interagem com ele. Também as relacdes visuais e cénicas do corpo com o
ambiente e, a meu ver, principalmente, a relacdo artistica permeavel entre o
modelo e o artista que 0 observa. O corpo exposto pode se permitir ultrapassar
pelos anseios do artista, por suas inten¢gdes no momento da apreciagao, por
sua energia e resposta aquilo que comunica, fazendo assim um trabalho em

conjunto e unico para o modelo e para cada artista presente na sessao.

Este ambiente enxuto, com poucas aulas, dentro das instituicbes de
ensino é uma realidade que se repete no dia a dia das oficinas publicas e
sessfes particulares com modelos vivos. Muitos professores, artistas e alunos
se acostumam a ater-se apenas as propor¢des da figura humana. Talvez por
falta de tempo e continuidade das aulas, talvez também por conta do
despreparo dos que sao convidados a posar. Diante desta realidade tao
distante do que seria o ideal, talvez a atuagdo do modelo vivo também se
limite, na sua grande maioria, a exposi¢do do corpo como recipiente:

O esquema do recipiente define a distingdo mais basica do interior e
exterior. Concebemos nosso corpo como RECIPIENTE - talvez a
coisa mais basica que fazemos seja ingerir e excretar, colocar ar nos
pulmbes (inspirar) e expira-lo. Mas nossa concepcdo de nosso
proprio corpo como RECIPIENTE parece pequena, se comparada
com todas as experiéncias cotidianas as quais entendemos em

termos de RECIPIENTE. (LAKOFF, 1987: 271)6.

® LAKOFF, Georg é professor de linguistica e ciéncias cognitivas da Universidade da Califérnia.
Autor do livro Women, Fire and Dangerous Things (1987), onde este termo é encontrado
explicando o Esquema Recipiente, usado por Mark Johnson no livro The Body in the Mind: The
Bodily Basis (Meaning, Imagination, and Reason) (1987). Johnson, filésofo e professor da
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Vi muitos colegas de profissédo trabalharem como se fossem bonecos ou
figuras geométricas, postos sobre a mesa como uma natureza morta ou
convidados a dormir durante as sessdes, com a justificativa de que dormindo
atenderiam melhor aos propésitos da aula. Eu mesmo ja participei de sessdes
de pintura que aconteceram desta forma. Este modo de instruir ao modelo vivo
desconsidera suas subjetividades, seus estados, desejos, suas expressoes,
memodrias e interpreta seu corpo como se fosse um recipiente. Rejeita a prépria
condicdo humana a ser observada.

O modelo vivo, muitas vezes, procura atender a esta demanda,
acreditando na possibilidade de um esvaziamento de si, 0 que o classificaria
como um bom executor de uma “utilitaria funcdo do posar”, colocando seu
corpo nu a ser visto somente para a obtencdo da forma anatémica,
compreensao das proporcbes fisicas, atuacdo de luz e sombreamento
recorrentes neste recipiente vivo e para a retirada de dados que costumam se
integrar ao produto artistico. Um corpo recipiente que ignora a maneira como
estas informacdes e estados acontecem, se relacionam e interferem na figura
observada.

Varios fatores devem contribuir para este modo de agir, mas o principal
deles, a meu ver, é a falta de um novo entendimento de corpo, um
entendimento que o considere de forma abrangente e participante da
comunicacdo. Vejo, muitas vezes, a falta de atencdo a este corpo que
comunica, que demonstra ideias ou emocdes significativas e € também por
elas estimulado, que interfere nesta comunicagdo com o ambiente e com o
observador e é por eles também interferido. Creio ser, talvez, uma desatencao
a acdo mutua, intrinseca a comunicacdo que vem sendo discutida de uns anos
para ca.

O antropdlogo Martin-Barbero (2009, pg. 28) menciona que “a
comunicacao se tornou para nos questdo de mediacdes mais que de meios, de cultura e,

portanto, ndo s6 de conhecimentos, mas de reconhecimento.” Sendo assim, ele

Universidade do Oregon, repropde a relacdo da cognicdo com 0 corpo € 0 movimento,
mostrando sua origem na motricidade.
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considera as relacdes intrapessoais, interpessoais e de grupo na comunicacao.
Trabalha com a ideia de que ela n&o acontece de forma unilateral.

Para o0s pesquisadores Straubhaar e La Rose (2004, pg.5), a
comunicacao é o processo de troca de informacdes e a informacéo o contetdo
da comunicacdo. Consideram parte neste processo a cultura do individuo, o
espaco por onde percorre as informacfes comunicadas e suas possiveis
interpretacgoes:
Straubhaar e La Rose (2004, p. 10) descrevem que o ato de
comunicar € uma acao reciproca, situada no entorno de uma
producdo partiihada de interpretacdo. Desse ponto de vista, a
“‘comunicagado envolve a troca de sentidos”, seja pela utilizagado da
linguagem e/ou por representacgdes visuais que fazem parte do povo,
mais precisamente, a denominada cultura dos individuos de uma
sociedade. (COSMANO, 2015: 38)7

Assim, acdo reciproca e a troca de sentidos requerem do modelo vivo um

estudo mais aprofundado, uma ampliacdo de sua consciéncia de corpo,

incluindo os motivos que o levam a realizar este trabalho, podendo considera-lo

uma acao comunicativa dentro das visdes citadas.

1.2 Ampliacbes Necessarias

Atenho-me agora a consciéncia corporal de nés profissionais que
posamos para os artistas plasticos e fotégrafos, interferindo na grandeza e
manutencdo de uma pratica tdo fundamental e milenar como esta. O
discernimento que temos sobre o préprio corpo, adquirido processualmente
desde que estabelecemos comunicacdo com o mundo exterior, através dos
cinco sentidos, pode ndo ser suficientemente efetivo para a exposicao
abrangente da nudez. Reavalia¢ces de posturas, modificacdes de padrbes de
movimentos e frequente disponibilidade ao “congelamento” de intengdes,
acontecem a todo tempo que se expde. A compreensao mais refinada sobre o
termo consciéncia, também €& necessaria. Para esta pesquisa, consciéncia
refere-se a dois aspectos contemplados nesta expressao:

O primeiro fala do estado de prontiddo para a acdo, com o0s
acionamentos da atengcdo e da presenca. O segundo (...) é a
capacidade humana de refletir sobre si mesmo, de se perceber

7 Tese em doutorado no Programa de Pds-Graduacdo em Comunicacdo e Semidtica na
Pontificia Universidade Catolica de Sdo Paulo.
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sendo. Capacidade esta que permite, entre muitas outras funcoes,
reconhecer muito daquilo que se passa no corpo durante a execucéo
de uma acdo ou movimento, inclusive o estado do corpo que se
move, e planejar a continuidade da acao a partir desta percepcéo, o
gue envolve também aspectos inconscientes. (NEVES e MILLER,
2013: 3)

Com esta abrangéncia de significacdo, o termo consciéncia corporal sugere
atencdo para a prontiddo ao movimento e a pausa, e constantes reflexdes que
auxiliam a percepcéo e reconhecimento do préprio corpo. Ela é fundamental no
exercicio da profissdo, pois nos conduz a a¢des que trazem outra perspectiva
para o trabalho do modelo vivo.

O modelo vivo que expde mais do que a sua anatomia fisica, provoca a
mediacdo que pode ir muito além do que é visto. Quando ele consegue
artisticamente também disponibilizar para o instante da observacdo as
expressodes e sensacdes humanas, amplificam-se as possibilidades de leituras
e de criacdes significativas, abrangendo também contelddos que ultrapassam o

conhecimento artistico, mais amplos do que os que o registro tecnicista propde.

Em quase 11 anos de pratica nesta profissdo, pude ver pessoas
romperem barreiras ndo so6 relacionadas ao entendimento do corpo (proprio e
do outro), mas também ao conhecimento e respeito das diferencas humanas,
como racga, orientacao sexual, género e biotipos, ao conteudo moral e religioso
dos conceitos generalizantes da nudez, que acercam a exposi¢cao do corpo e
associam-na ao proibido, ao pecado e ao puro exibicionismo. Noto nestes anos
de trabalho que minha profissdo contribui ndo somente com o aprendizado
técnico do artista, mas também com a conscientizacdo e possivel respeito a
singularidade humana. A seguir, um depoimento que ilustra a ampliacdo da

consciéncia e o rompimento de barreiras, de que falei acima:

Depoimento 1 (préprio)

e Tomo como exemplo, em uma sessdo no SESC Belenzinho, onde
posei em Junho de 2012 e fui abordado por um aluno de
aproximadamente 65 anos. Falou que havia pensado ser aquela

atividade realizada por uma mulher, confessando-me ser este o motivo
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pelo qual o fez se inscrever na oficina. O senhor, de um jeito muito
encabulado, disse-me que esperava ver e desenhar uma mulher nua e
que, quando me viu entrar sozinho e me despir para o inicio da aula,
pensou em desistir da participacdo. Porém, comentou ter percebido
algo diferente naquela aula, quando me viu movimentando
devagarzinho e parando nas poses. Decidiu ent&o ficar, mesmo com
vergonha das pessoas, até perceber que todas me olhavam e me
desenhavam com muita atencdo e vontade. O possivel aluno
desistente retornou as demais aulas e esta oficina durou por quatro
semanas. Ao término dela, veio me agradecer pela oportunidade que
teve em mudar a sua compreensdo sobre o nu e por ter podido
desenhar tantas impressfes suas sobre o corpo de um homem. Disse-
me que passava a me respeitar e que saia de la com mais ideias
sobre a delicadeza e a brutalidade que tinha mostrado a eles. Notava-

0 coOm uma postura mais segura e satisfeita.

Tomo também como exemplo, além de tantos outros, uma vez em que
posava em um atelié particular com trés alunas e a professora,
guando fomos interrompidos por outra aluna atrasada. Ela entrou a
sala reclamando, questionando em voz alterada, deixando seus
pertences cairem ao chao e parecendo fora de si. Ela reclamava a
professora o porqué teriam que pintar uma pessoa nua, que ela ja
havia avisado sobre problemas em casa e que seu marido nao
entenderia a situacdo. Eu, ainda em pausa, obviamente fui interferido
por toda a situacdo constrangedora. Pude vé-la tremendo e
derrubando seus livros, montando seu cavalete e a tela de 1m x 1m,
mas permaneci meu trabalho. Mantive a proposta da exposi¢éao,
comunicando a tranquilidade e a paz em contraposicdo a crucificacdo
cristd, referenciada por mim na pose. Vi a aluna, uma moca entre 40 e
45 anos, molhar seus pincéis na tinta e arremesséa-los a tela. Vi
também seu nervosismo enquanto me analisava com olhar
guestionador e repreensivo, impulsionando seus movimentos
agressivos ao pintar. Percebi aquela alteracéo inicial se transformar
em combustivel para a sua pintura. Nao via o que era pintado.
Parecia-me que ela disputava uma luta com a tela, movimentos largos
com os bracos e ombros e pausas curtas quando me observava.

Assistia a uma luta de espadas, entre pintora e tela, sendo minha
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nudez o motivo daquele enfrentamento. A pausa terminou, alguns
comentarios foram feitos sobre a proxima que seria feita. Sugeriram-
me uma nova referéncia. A mocga continuava com seu jeito vigoroso de
pintar e de me olhar. Depois de algumas pausas que pude fazer
especificamente para serem pintadas, ja quando me arrumava para ir
embora ela chegou até mim e me pediu desculpas por sua postura.
Disse-me que nunca havia pintado o nu masculino e pensava que
minha nudez estaria ligada a sexo ou a qualquer pensamento
recorrente a ele. Também me falou que ficou constrangida por sua
atitude impensavel na entrada, quando comegou a pintar e me viu
lacrimejar na pose da crucificagdo. Disse que percebeu a paz e
aceitagdo naquela imagem, que a fizeram entender o propoésito da
aula. Vi o quadro que pintou no inicio: era belo demais, a meu ver.

Repleto de pinceladas densas, com muita tinta e expressao.

Semanas depois realizo a performance Feito Para Desenhar, no Atelié
de Escultura Newton Santana. Era 05 de novembro de 2010, quando
ja em cena percebo a presenca da mesma aluna intempestiva na
plateia. Ao final, ela veio mais uma vez se desculpar pela aula
passada e me parabenizar pelo trabalho. Agradeceu té-la feito mudar
seu entendimento do nu, inclusive sua maneira de respeitar ao outro.
Comentou ter passado a olhar as obras artisticas com nu masculino
de uma maneira mais aberta, desprendida de estered6tipos e com
muito mais aproveitamento. Também comentou rapidamente sobre
algo ter mudado sobre sua percepgdo com o proprio corpo nu. Desde
aguela data, esta pessoa passou a me desenhar em diversos lugares
na cidade e a seguir minha agenda publicada nas redes sociais.
Cruzei recentemente com ela numa oficia de desenho no SESC
Pompéia, onde soube que praticava o desenho de modelo vivo

frequentemente naquela instituic&o.

Trago estes exemplos para contextualizar a abrangéncia desta
profissdo e dizer que a atuacdo deste modelo propositor merece ser
pesquisada, fundamentada, compartilhada e evidenciada, para que sua

importancia seja reconhecida no ensino e praticas artisticas.



23

Através da Técnica Klauss Vianna, o modelo vivo amplia sua
consciéncia corporal para conseguir expor e estar apto, disponivel, para
encontrar estas expressdes. Com elas, 0 modelo pode oferecer seu corpo para
uma observacdo que vai além das formas anatémicas, por ampliar o dialogo de
cada parte dele, mantendo um fluxo acontecendo, uma descoberta, uma
conversa com as emocgdes, que passam para o observador através deste corpo

nu consciente.

Que este inicio de pesquisa possa ser uma referéncia para os modelos
vivos, para aqueles todos que pretendam realizar este trabalho e para os
artistas e diversas classificacbes de atividades artisticas que partam ou se
valham do corpo para a sua manifestacdo e desconhecem a Técnica Klauss
Vianna. Que a partir dele a técnica possa ampliar também a consciéncia da
comunicacdo das emocdes no corpo do modelo a ser observado, fazendo com
que este perceba os movimentos internos e externos que envolvem a sua

exposicao.

2. A TECNICA KLAUSS VIANNA E O ATO DE POSAR

Klauss Vianna (Belo Horizonte, 1928 — S&o Paulo, 1992) e Angel Vianna
(Belo Horizonte, 1928) foram responsaveis por consideraveis transformacées
na maneira de se pensar o corpo dentro das artes cénicas no Brasil. Klauss foi
bailarino, professor, coreégrafo, diretor e pesquisador, e seu nome € um dos
mais importantes na Danga e no Teatro brasileiros. Seu trabalho & conhecido
por objetivar a expressividade de cada corpo, considerando a singularidade de
cada artista. Até hoje, sua esposa e parceira de trabalho e pesquisa, a bailarina
Angel, também coredégrafa e pesquisadora do movimento, aos 88 anos
continua a desenvolver suas proprias pesquisas sobre corpo, através de sua
danca apresentada nos teatros de todo o pais e de sua Escola e Faculdade de
Danca, no Rio de Janeiro. Na segunda metade da década de 80 e inicio dos
anos 90, o filho Rainer Vianna iniciou a estruturagcdo da pesquisa e trabalho

dos pais, em parceria com Neide Neves, hoje Prof2 Dr® docente e
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coordenadora do curso de Especializagdo em Técnica Klauss Vianna
(PUC/SP), e também com Jussara Miller, hoje Prof?2 Dr2 docente do mesmo
curso. Mais tarde, apos a morte de Rainer e em colaboracdo da Prof2 Marinés
Calori® e Profé Ms. Luzia Carion Braz® definiu-se a sistematizacdo da Técnica
Klauss Vianna, que abrange principios baseados nos fundamentos da pesquisa
de Klauss. Para a técnica sistematizada, a consciéncia do corpo possibilita um
aprendizado de caminhos que proporcionam a criacdo de movimentos. Estes
movimentos sdo proprios a cada individuo e ndo devem seguir a reproducao de

formas.

A TKV se baseia em principios®® que partem da ndo separacdo entre
corpo e mente e em que o desenvolvimento da atencéo e da percep¢ao sao
fundamentais para que o movimento acontega expressivamente. Ela considera
todo o repertério do corpo em associacdo com o ambiente a que pertence. Sdo

também principios da técnica:

> Autonomia (reflexdo, adequacéo, singularidade, atencédo, presenca'! e
posicionamento), para que com conhecimento e propriedade possamos

nos expressar através do movimento, construindo nossa propria historia;

® Marinés Calori é graduada em danca e em quiropraxia. Entre 1988 e 1991 freqlientou o curso
de danca e consciéncia corporal com Klauss Vianna, Rainer Vianna e Neide Neves em S&o
Paulo. Especializou-se em Técnica de ajustamento da coluna toracica, e em educacdo
somatica na Técnica Klauss Vianna. Produziu pesquisas na area de Quiropraxia integrada a
Técnicas de Educacdo Somatica. Desenvolveu e implantou o programa de Escola de Coluna e
trabalha junto a equipe de fisiatria de coluna da Portomed — Porto Seguro.

° Luzia Carion Braz é atriz, professora, fundadora e coordenadora do OBARA — Grupo de
Pesquisa e Criagdo, no qual desenvolve pesquisa sobre a formacgdo e atuacédo do intérprete
criador. E mestre em Artes pela Escola de Comunicacdo e Artes da USP, onde realizou
avaliacdo pratica sobre sua pesquisa de aplicacdo da Técnica Klauss Vianna na iniciagdo ao
treinamento do ator. Durante o longo periodo de aprendizagem com Rainner Vianna,
complementados com experiéncias com Klauss Vianna e Neide Neves, iniciou sua pesquisa
sobre o trabalho corporal do ator

Y Fundamentado na tese de doutorado da Profa. Dra. Neide Neves: “A Técnica como
Dispositivo de Controle do Corpomidia”, apresentada a Banca Examinadora da Pontificia
Universidade Catélica de Sao Paulo, Programa de Estudos Pds-graduados em Comunicacao e
Semidtica, em 2010, p.34.

1 Um dos tépicos corporais de estudo do Processo Ludico da Técnica Klauss Vianna, vide
pg.31. Porém, neste estudo, o termo presenca € usado ora para designar o topico estudado na
técnica, ora se referindo a presenca cénica do modelo vivo (enquanto se apresenta), conforme
sua contextualizacéo.
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» Estudo pratico tedrico unificado, que entende estas duas formas de
conhecimento como necessariamente juntas, além da ndo separacdo
entre técnica e criacao;

» Consideracao do corpo como estrutura 0ssea;

» Busca de estimulos corporais que gerem conflitos, para o acesso
sempre ao Novo;

» Conhecimento dos caminhos que levam a criacdo de movimentos, ao
invés da memorizacao de passos e reproducao de formas;

» Respeito a singularidade de cada corpo-mente;

» Consideragdo das oposicbes como geradoras de movimento — “Duas
Forcas Opostas geram um Conflito, que gera o Movimento (Vianna, 2005: 93);

» Processualidade e repeticdo sensivel/consciente;

» Nao fronteirizagdo entre corpo, ambiente e cotidiano, ou seja, considera
0 corpo sendo o0 mesmo em todos os lugares, ndo um corpo fisico em
treinamento;

» Papel mediador, provocador e facilitador do professor que se habilita em
ensina-la.

» Danca €& vida. Movimento € vida. Nao ha vida nem danca sem

movimento;

» Cada um possui a sua danca — Cada movimento € proprio a cada
individuo, carrega a historia daquele corpo num determinado momento e
é fruto de sua organizacao.

2.1 Exposicao e recepcao

A relacdo entre o que é exposto pelo modelo vivo, a maneira como se da
esta exposicdo, e 0 que é recebido e sentido pelo observador, merece ser
avaliada.

(...) nenhum nu, por muito abstracto que seja, devera deixar de
provocar no observador um certo vestigio de sentimentos eroticos,
mesmo que ndo passe duma subtil sugestdo. Se assim néo suceder,
€ que, entdo, se tratard de arte falsa e ma moral. (CLARK, 1956: 29)

E desafiador falar sobre o trabalho da exposicdo do corpo nu
correferindo-o a sugestdo de sentimentos provocados no observador, como
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observou Clark (1956). Digo desafiador, pois o ato de posar € uma continua
proposicao de novos entendimentos sobre a figura humana.

O corpo esta em constantes modificacbes enquanto se expfe. Sejam
elas ocasionadas por fatores externos (0 espaco e o0 outro) ou fatores internos
(si préprio). Estas modificagBes participam na manifestacdo de sentimentos,
sensacdes e emocdes, que podem incluir o erotismo citado pelo autor, mas
também na manifestacdo de tantos outros, principalmente o respeito a nudez
gue disponibiliza este corpo a observacdo. A cada instante que se olha para o
corpo nu, algo novo é identificado, € percebido, € registrado, € oferecido e
captado. As emocdes dos que participam destes instantes também se mesclam
e interferem na exposi¢éo do corpo e nos desenhos e fotos obtidos.

S&do coisas magicas que acontecem numa aula de modelo vivo. Eu
sempre falo que é uma coisa muito abengoada. Pra mim, uma aula de
modelo vivo é excepcional por que os resultados ndo acontecem sé
no papel, mas vocé percebe visivelmente no corpo dos alunos que
participam. O desenho vai acontecendo a medida que eles véo
tirando a capa de prote¢cdo que tém e se emocionando com a

contemplacgdo, que s é possivel por causa do oferecimento humilde
da presenca do modelo. (YAMADA, 2015)12

E importante ao modelo vivo que a vinculagdo do nu ao erotismo n&o
seja a Unica a ser feita, para que os propdsitos da exposi¢cao do corpo nao se
limitem apenas a esta leitura. Uma vez nus diante de uma plateia, é inevitavel
ndo lidarmos com questées sobre a moral e a veracidade artistica do que se
esta a fazer. Porém, o autor citado fala da reacdo erdtica (recepcao) do
observador e das possiveis consequéncias. E 0 que gostaria de chamar a
atencao aqui é sobre a acao (exposi¢cao) do modelo nu e como ela pode se dar
de forma mais abrangente.

A busca de ampliagdo de nossa consciéncia corporal através da Técnica
Klauss Vianna € também algo desafiador e complexo. Nao se trata de
simplesmente realizar um conjunto de procedimentos, € necessario estar
disponivel aos seus principios. Sem um estudo constante de consciéncia sobre
o proprio corpo, frequentemente, insistimos em padrbes de movimentos e
pausas na tentativa de modifica-los. Assim, enquanto a nudez pode agir na

2 Trecho de depoimento colhido para esta monografia. Kazuyo Yamada é artista plastica e
professora de desenho de observacédo na Escola Superior de Propaganda e Marketing (ESPM),
Universidade Anhembi Morumbi Laureate Intertional Universities e Fundacdo Armando Alvares
Penteado (FAAP).
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faculdade cognoscitiva do ser humano, em seus conceitos e concepcodes,
considerando os exemplos narrados no capitulo anterior e a sugestao de
sentimentos eroticos afirmada por Clark (1956), a TKV amplia a consciéncia do
corpo que se expde nu, provocando novas consequéncias e reflexdes. Esta
técnica proporciona alteracbes e possibilidades de movimentos e pausas
expressivas e conscientes ao corpo do modelo vivo.

Posar em sessbes de desenho ou fotografia requer certo
autoconhecimento de limites ligados a suportacdo da dor e manutencdo da
expressdo fisica das emocdes, com tdnus muscular®® por vezes elevado,
mimicas faciais com verdade cénica por tempos estendidos, relaxamento de
determinadas partes corporais sem a perda do controle do apoio, resisténcia e
direcdo. Caracteristicas que participam na mediacdo comunicada através do
COrpo nu e que precisam ser geridas a todo tempo, de uma pausa a outra, com
estreitos intervalos de tempo e, principalmente, com autonomia. O modelo vivo
necessita expor ndo somente sua anatomia fisica a quem o observa, mas,
juntamente dela, seu conteldo intelectual e expressivo capaz de eclodir no
observador reacfes diversas que contribuirdo no trabalho artistico realizado. A
exposicdo do conteudo intelectual se da, por exemplo, a partir da autonomia
gque se adquire ao conhecer o proprio corpo mais detalhadamente,
possibilitando a escolha consciente das pausas e movimentos lentos a serem
feitos. Com ela, o modelo se ocupa também com sua expressao de
sentimentos sugeridos na pose e na manutencdo destas sugestdes. Através da
autonomia e da consciéncia dos caminhos percorridos até se chegar nestas
expressdes, podemos fazé-las sempre que precisarmos, repetindo-as
conscientemente e de maneira sensivel, dentro do tempo que previamente
saberemos suportar.

Com autonomia pode-se escolher que informagdes comunicar com
nosso corpo. Pausas com sugestbes de significados, que consideram o
entorno e 0 momento em que sao feitas, costumam apreender mais a atencao
do observador e podem conecta-lo a sentidos que sua obra talvez nao tivesse.

% “Ténus muscular é o estado de tensdo permanente dos musculos, que depende da
elasticidade e das condic¢des tréficas locais, bem como das conexdes nervosas envolvidas.”
(TAVARES, 2003, p.61). Porém, nesta monografia, “O termo ténus é usado, como alias se
verifica na prética de varios trabalhos corporais no campo artistico, ndo em sua estrita acep¢ao
fisiolégica, mas de uma forma mais livre, significando um estado muscular geral reconhecido
como atitude de um corpo num momento especifico ou constante.” (NEVES, 2010: 43).
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Pausas que expressam sentimentos provocam o artista, trazem a atividade
guestionamentos, confirmagdes e sensibilizagbes que contribuem, facilitando
ou dificultando, com o fazer artistico.

Neste tempo atuando como modelo vivo em cursos de artes plasticas,
moda, arquitetura, design, fotografia e medicina foi solidificando-se em mim a
necessidade de ampliar o saber do corpo, enriquecer as possibilidades de
troca com o ambiente e com as pessoas e estabelecer, através de
fundamentos simultaneamente tedricos e praticos, meios onde esta pratica, tdo
antiga, possa se atualizar as necessidades do corpo e da arte nos dias de hoje.
Neste periodo observei que ha uma compreensdo de corpo, e de sua
exposi¢cdo na arte, vinculada a uma forma hermética que, nos dias atuais,
impossibilita o seu entendimento como fator moderador, mediador e
provocador, ocasionando a reducdo da participacdo do modelo vivo no
aprendizado artistico.

E necessario contextualizar que o corpo do modelo vivo, em situacdes
de aula e espacos de pratica de seu trabalho, esta associado a uma série de
pré-conceitos pertinentes a erotizacdo, a sexualidade, ao religiosismo, a sua
ligacdo ao sexo, pornografia e prostituicdo, a uma suposta caréncia de
conteudo intelectual, a exaustdo da imagem do corpo nu como produto e objeto
de desejo. Ocupar-se com a recepcao do observador pode ser necessario,
afinal ha uma relacdo, uma comunicacdo da qual o modelo também precisa
estar consciente. Ainda que externas a exposicdo, estas associacdes
contribuem com esta forma selada de entendimento. Mais ainda quando
somadas a um provavel desconhecimento corporal dos que posam e ao
possivel tecnicismo dos que observam. Eu sabia que, de alguma forma, esta
compreensao também pudesse estar em mim e que isto ndo me faria trabalhar
por muito tempo, nem tampouco satisfazer meus anseios de comunicacdo e
atuacao artisticos. Talvez por isso buscasse ir além da exposi¢cdo anatdbmica do

corpo, agregando a ela meu repertorio intelectual como artista.
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2.2 Contribuicdo dos Processos de Aprendizagem da
TKV.

Os processos de aprendizagem da Técnica Klauss Vianna, conhecidos
como Processo Ludico, Processo dos Vetores e Processo Criativo contribuem
com o aprimoramento do trabalho do modelo vivo, tdo necessario para a
realizacdo e manutencdo desta profissdo. Também contribuem com a
proposicdo de estimulos artisticos aos observadores, a mediacdo e
comunicacdo, enriquecendo a troca de conteudos e estados corporais. Ha
também, na continuidade do estudo dentro da TKV, o Processo Didético, que
sera abordado nesta monografia dentro de um contexto de formacdo do
modelo vivo.

O trabalho que realizo tem 0 movimento lento e a pausa como situacdes
de registro, que sdo usualmente desenhadas, pintadas, fotografadas e, por
vezes, até esculpidas. Procuro chamar de pausa, o que no universo do modelo
vivo € conhecido como pose. Ela pressupfe movimento que, se consciente, faz
desta pausa uma referéncia rica de informacgcdes que enriguecem o trabalho
dos artistas. E quanto mais rica a expressao deste corpo, mais conteudo tera a
comunicacdo entre modelo e artista, o que resultard num processo abrangente
de manifestacdes artisticas.

Partindo de seus apoios e oposi¢des, enquanto posa (pausa) o modelo
reconhece seu eixo global, o que contribui para o seu equilibrio, como também
aciona suas resisténcias ao movimento (em relagdo ao espago) e a forga
natural da gravidade; trabalha invisivel e silenciosamente o aumento dos
espacos milimétricos entre suas articulagdes, amenizando e suportando a
sensacao de peso crescente dos 0ssos e musculos (em funcéo da gravidade).
O modelo vivo € incessantemente desafiado por seus movimentos internos,
fisiolégicos e gravitacionais consequentes, além dos psicolégicos e sensoriais,
enquanto se mostra nu a sua plateia. Neste caminho de acbes, estdo
presentes alguns dos tépicos do Processo Ludico da Técnica Klauss Vianna,

que elucidarei no proximo item em paralelo as praticas de minha profisséo.
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2.2.1 Os topicos do Processo Ludico na ampliacdo de um
COrpo presente e expressivo.

Miller (2007) fala da disponibilidade corporal proposta pela técnica e a
relaciono com o ato de posar, ou seja, com a habilidade de ficar aparentemente
| 14

imoével ™ e nu diante do observador, por tempos predeterminados, e a

necessidade de um corpo completamente disponivel para isso.

A Técnica Klauss Vianna pressupde que, antes de aprender a dancar,
€ necessario que se tenha a consciéncia do corpo, de como ele &,
como funciona, quais suas limitacdes e possibilidades, para, com
base nessa consciéncia, a danca acontecer. E quando a danca
acontece? Quando o corpo estd disponivel ao movimento para
realizar uma comunicag¢do por meio da expressdo corporal, com a
manifestagdo da danca de cada um. Portanto, a Técnica Klauss
Vianna propde, antes de mais nada, uma disponibilidade corporal
para o corpo que danca; o corpo que atua; 0 corpo que canta; 0 corpo
que educa; o corpo que vive. (MILLER, 2007: 51)

O Processo Ludico trabalhado neste curso é a introducdo a Técnica
Klauss Vianna e nos orienta a um caminho de descobertas sobre nosso corpo.
Promove nossa atencdo ao corpo presente, ciente de nossas possibilidades,
limites e expressividade, td0 necessaria para o modelo vivo. E a fase de
desbloqueio e transformacéo de padrdes.

Nesta fase inicial trabalhamos separadamente 7 tépicos corporais de
estudo, para um aproveitamento didatico mais cuidadoso e com atencdo
direcionada. Cada um destes temas, que se integram a todo tempo, € por si s
uma fonte inesgotavel para o modelo vivo. Acionam lugares e estados no corpo
que servem como grandes motivos de observagao e estudo para os artistas
observadores. Pude perceber este movimento no inicio do segundo semestre
de 2014 quando, ap0s ter vivenciado o primeiro modulo da especializacao,
passei a usar separadamente alguns dos topicos em sessfes de desenho.

Y E comum a relagdo do modelo vivo & imobilidade do corpo. Porém, importo-me em
evidenciar que se trata de uma imobilidade iluséria, pois imével é o corpo que nao se altera,
ndo se modifica. O corpo, mesmo em pausa, continua com seus movimentos internos e
adequacdes fisicas externas, com suas proposicdes cénicas e expressivas, modificando e
sendo modificado a todo instante pela conexdo maébil e dindmica com o publico.
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O primeiro tépico trabalhado é a Presenca, e se mantém em todo o
processo do aprendizado e utilizacdo da TKV. Tem uma relacdo de igual
importancia com o ato de posar, pois 0 corpo que se propde a exposicado para
o estudo do artista necessita estar conscientemente presente e pleno de suas
possibilidades, atento a si préprio e a tudo e todos ao seu redor. Entendi que
posar oferecendo um corpo desatento, desconectado do propdsito a que o
momento necessita, dificulta na manutencéo da atencdo dos artistas. Sobre o
propdsito da observacdo, primeiramente, hd que se considerar que ele
depende do género artistico para o qual se expde o corpo. E mais, dentro dos
diversos géneros, ha diferentes tipos de aula ou interesse que devem modificar
a atencdo do modelo. Por exemplo, no desenho existem sessfes que focam
apenas as expressdes do rosto, dos pés ou do corpo inteiro; na escultura
existem aulas separadas com posi¢cdes apenas de torsdes, ou com espacos
negativos™, ou com representacdo da forca; ha na fotografia aulas especificas
de retrato, ou de fotos com fundo preto e com fundo branco, ou com
representacfes de estados emocionais, como faria e paz. Além, é claro, da
diversificacado de propositos contextuais, como o corpo em relacdo a periodos
histéricos da arte, em relacdo a temas propostos ou em relacdo a objetos
especificos. Entre tantos outros propdsitos possiveis, € conveniente que se
tenha atencéo as diferencas corporais requeridas para cada um deles. Sobre a
atencado dos artistas, que também é necessaria nas sessdes, € importante que
o modelo mantenha a comunicacdo tridimensional silenciosa existente no
periodo da observacdo. E preciso considerar que somos observados por todos
os lados, planos e niveis; nossas trés dimensdes (altura, largura, profundidade)
sdo estudadas; também que qualquer parte de nosso corpo pode oferecer
informacdes aos presentes e € capaz de modificar seus entendimentos sobre o
que veem. Uma respiracdo mais forte ou menos intensa modifica 0 volume e
posicionamento de nosso corpo e isto quando acontece de forma desatenta,
costuma também tirar a atencdo de quem observa; a quantidade de tensao que
dispomos nos mdusculos gera, comumente, focos de observacdo que, se
descontinuada também pode alterar a atencdo de quem olha. Se nos
ocupamos, por exemplo, apenas com a expressdo do rosto ou das partes do
corpo que estdo sob nossas vistas, e nos esquecermos do dorso ou de outras

' Quando partes do corpo se unem criando formas vazadas (vazias) externas ao corpo. Por
exemplo, quando se coloca a méo na cintura cria um tridngulo debaixo do braco. Estas
referéncias podem ajudar o observador na representacdo do corpo e no entendimento da
proporcao e estrutura anatémica.
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partes que ndo enxergamos, estamos também desconsiderando aqueles que
nos observam fora de nosso ambito visual, aqueles que desenham ou
fotografam nossas costas, nossos pés, panturrilhas, escapulas e quaisquer
outras que estejam a parte de nossa atencao. Costumamos ser observados ja
desde o momento em que chegamos ao local das sessdes, ainda que vestidos,
Nosso comportamento, postura, caminhar, agir, falar e estar participam na
observacédo e atencdo dos que nos observam. A energia com que trabalhamos,
que esta relacionada aos motivos que nos levam a expor o corpo, é também
responsavel pela imersdo do artista plastico e do fotdégrafo nesta observacéo,
além da manutencdo do tbnus muscular e da atencdo que direcionamos ao
todo.

Além disso, a atitude de ateng&o ao proprio corpo, a0 mesmo tempo
gue ao espago e as pessoas, altera nitidamente o ténus muscular,
trazendo a qualidade de presenca e prontiddo para o corpo e 0s
movimentos e a percep¢do dos estados corporais. Da mesma forma,
a atencdo coloca a pessoa no momento presente, favorecendo a
troca consciente com o ambiente. E possivel concluir, entdo, que a
atencdo, garantindo a apropriacdo consciente dos contetdos da
aprendizagem e a abertura para os estimulos atuais, é responsavel
por uma grande parte da eficacia do funcionamento e da atuacao do
ser humano no mundo. (NEVES, 2008: 84-85)

Enquanto o modelo permanece em pausa, € preciso manter
incessantemente uma revisitagdo ao seu estado inicial de localizacdo e de
proposicdo cénica. A0 mesmo tempo, para que a atencdo do observador se
mantenha, também é necessario que o modelo estabeleca uma conexdo com
0s presentes naquele momento da observacdo. Conexdo esta que independe
do contato visual com os demais e que acontece quando a atencdo deste
modelo parte de si para consigo mesmo (onde e como esta), depois para o(s)
artista(s) que o(s) observa(m) e, néo por fim, para o todo a sua volta, incluindo
espaco fisico (objetos, lugar, luminosidade), estados emocionais (alegria,
tristeza, medo, espanto, ansiedade, ira, prazer, amor, surpresa, nojo, vergonha,
etc), e a atencdo as relacdes entre este todo e si proprio. Sdo estados
cumulativos de atencédo: 1°: vocé com vocé mesmo, 2°: vocé com VOCé mesmo
e com o outro e 3°: vocé com vocé mesmo, com 0 outro e com 0 espago. Esta
conexdo sera a base fundamental para que a pausa e movimento conscientes
acontecam ao longo da sesséo de forma agregada, e para que o modelo possa
propor alteragbes, novos estados, posi¢cdes e focos passiveis de observacéo
qualitativa. A medida que vamos entendendo e praticando estes estados de
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atencdo, agregando novos entendimentos corporais, propondo e alterando
significados, além de novos focos para o olhar, consequentemente, Nosso
corpo deixa de ser apenas um recipiente observado e ganha uma dimensao
muito maior de apreciacdo. Vai se tornando um corpo mediador.

A presenca que trabalhamos na TKV se inicia desde o momento da
chegada a sala de aula e permanece durante todo o processo de aprendizado
e mais, podemos leva-la conosco para o dia a dia, para as apresentacdes
artisticas que fazemos ou até mesmo para tarefas simples que, de alguma
forma, se utilizam de nosso corpo atento para sua realizacdo. Estar presente é
estar conectado e colocar-se de maneira disponivel as relacdes externas e
internas que acontecem. E também, a disponibilidade corporal mencionada por
MILLER (2007) na sistematizacdo da Técnica Klauss Vianna e inicialmente tao
necessaria para o aperfeicoamento desta conexdo e conhecimento. Tao
imprescindivel também se faz, para a execucéo do trabalho do modelo vivo.

O segundo topico trabalhado, as Articulagcbes, me abriu um vasto
campo de proposicdo de pausas a serem observadas e também despertou em
mim o conhecimento anatémico esquelético, que contribuiram para a qualidade
de conteldo a ser proposto aos observadores, bem como a prevencdo de
excessos ocasionais, prejudiciais a saude e comuns no exercicio da funcéo.
Reconhecer as articulacbes que compdem nosso sistema esquelético e
aprofundar-nos nas possibilidades de movimentacdes que cada uma possuli,
nos permite conquistar uma estabilidade corporal que nas pausas propostas a
observacéo, fazem total diferenca. Quando pausamos o corpo em determinada
posicdo, ndo basta o reconhecimento apenas da base em contato com o chao,
gue sustenta este corpo, mas também é preciso reconhecer as articulacbes
envolvidas nesta sustentacdo. E preciso reconhecer os espacos existentes
entre 0s 0ssos utilizados e descobrir as alavancas de movimentos, que
propulsionam as partes ou o todo do corpo para a prOxima pausa, para que
este corpo observado seja modelo a suscitar significacées ao artista. Ainda que
o interesse de quem observa seja apenas o de registrar figuras iméveis para o
exercicio do traco, pausas preenchidas (conscientes) de movimento,
antecedente ou subsequente®®, tornam a observacédo efémera, provocam o

'® Refiro-me as pausas que sdo consequéncias de um fluxo de movimento, como um respiro
numa frase. Elas pressupem em si 0 movimento. Uma pausa pode sugerir o0 inicio de um
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observador, fazem de seu traco uma busca constante da ilegitimidade natural e
necesséaria numa sessao de modelo vivo. O desenho, assim como a fotografia,
sdo representacdes artisticas do corpo, nao precisam corresponder
fidedignamente ao todo que € observado pelo artista. Partes sédo registradas,
versdes proprias sdo criadas a partir desta observacdo. Interpretacdes nao
realistas da figura humana costumam ser objetivo em aulas com modelo vivo.

Os movimentos parciais, estudados na TKV a partir de uma articulacao
isolada, nos dé a possibilidade de diferenciar cada encontro 6sseo responsavel
pela sustentagdo ou movimentacdo de uma parte maior do corpo. Aproxima-
nos da independéncia de cada articulacdo e de sua participacdo nesta
sustentacdo, ou ndo, nas diversas posicoes em que O COrpo se encontra.
Quando passamos ao estudo dos movimentos totais, em que consideramos
varias articulacbes participando da exploragdo de movimentos, percebi 0s
fluxos energéticos existentes nestes encontros 6sseos e também a ampliacéo
destes espacos articulares.

Espaco articular — estes espacos internos sdo mantidos pela
oposicdo de forcas gerada pelo apoio ativo e pela acdo da
musculatura em determinados direcionamentos &sseos. Sua
manutencdo € um dos objetivos do trabalho de reorganizacdo do
corpo. (NEVES, 2010: 44)

Em uma sessédo de desenho, realizada no SESC Pompéia em marc¢o de
2015, decidi trabalhar com pausas e movimentos lentos originados da
articulagdo dos ombros e, num segundo momento, dos cotovelos. Depois de
guase uma hora de experimentacdo, enquanto os participantes desenhavam,
percebi que meus bracos pareciam ter maior alcance, sentia maior leveza nos
movimentos, nos musculos das costas e dos ombros. As maos tocavam um
projetor existente na sala pendurado no teto, e isso ndo acontecia antes, a
menos que me elevasse pela ponta dos pés. Esta amplitude foi consequéncia
do trabalho articular realizado e reverberou nos desenhos realizados: eram
muitas as aproximacdes desenhadas da cintura escapular. A leveza com que
projetava meu corpo também me instigou a dizer, enquanto posava, 0 poema
Coragdo de Vidro, de Claudia Marczak e palavras foram incorporadas ao
desenho por alguns dos artistas:

movimento, como uma alavanca, e também pode significar a consequéncia deste movimento,
como um ponto de chegada. Falarei mais sobre pausas preenchidas no topico Apoios, pg.34.
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. Desenho 2, de Paulo von Poser.

Compreendi que este topico do Processo Ludico € para nés modelos
vivos de suma importancia, pois permanecer em pausa durante longos tempos
pode lesionar tendBes, diminuir espacos articulares e tensionar cadeias
musculares, caso ndo nos conscientizemos da participacdo das ligacoes
O0sseas na estabilidade do corpo, na proposicdo de movimentos e pausas
consequentes e, principalmente, na sua participacdo de um sistema integrado.
Identificar e explorar as movimentacdes parciais e totais (com uma ou mais
articulacdes) nos orienta numa direcao de autonomia ndo sé de movimentacao,
mas também na da escolha da pausa que ndo nos prejudicard e que podera
ser sustentada por um tempo com mais qualidade. O estudo das articulagdes e
0 uso de sua abrangéncia na proposicdo de pausas podem contribuir na
apresentacao de um corpo singular, consciente, que busca e que conhece sua
propria existéncia e participacdo no trabalho proposto, que se apresenta
proporcionando mais do que a demonstracao de uma forma.
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Peso é o terceiro topico corporal trabalhado na Técnica Klauss Vianna.
E é a partir da soltura e independéncia de movimentos entendidas com o
estudo das articulagbes que podemos perceber o real peso de cada 0sso e
musculo de nosso corpo, para entdo conseguirmos suspender ou apoiar cada
parte dele de maneira a poupar gastos excessivos de energia. Numa pausa em
que nos encontramos sentados sobre uma cadeira, por exemplo, com o0s
bracos apoiados as pernas e estas ao chdo, nao é preciso tanto tempo para
gue nos démos conta da importancia do conhecimento de peso de cada uma
das partes que compdem nosso corpo. Ele interferirh em nossa capacidade de
suportar a posicao escolhida.

Também € essencial podermos equilibrar a quantidade de tenséo
dispendida sobre cada um dos musculos que suportam as partes suspensas.
Regular esta tensdo é um objetivo nesta parte do estudo. Fazer com que
possamos nos ater a tensdo suficiente e necessaria para a realizacdo de um
movimento ou manutencdo do corpo numa pausa, evitando assim desperdicios
de forca, retracfes e equivocos com relacdo ao nosso peso efetivo.

Podemos utilizar o peso, identificado separadamente em proposicdes de
estudo, ao nosso favor no que se refere a flexibilidade, alcance e alongamento.
Em uma pausa em que o modelo conhece o peso das partes apoiadas e
suspensas pode-se alcancar uma autonomia de sustentacdo por tempos

¥ i T W precisos, proporcionando maior atencao
ao conteudo da comunicacdo desejada,
evitando assim, como muitas vezes ja
aconteceu comigo, o abandono da
exposicao por conta da readequacado
necessaria do corpo no espacgo. E
sabendo qual o seu alcance e o quanto
é flexivel para tolerar o peso que ja se
conhece, poderd& nado sO poupar
interrupcbes  no  trabalho, mas,
principalmente, evidenciar a preciséo do
corpo em relacéo ao espacgo.

Para o desenhista ou pintor que

5. Desenho 3, de Maria Pécca.
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nos observa, a relacdo de nosso corpo com as linhas pertencentes ao
ambiente em que posamos é uma referéncia que auxilia na representacédo do
corpo, nas proporcdes anatdbmicas e na composicdo do trabalho. Permanecer
na exata localizagdo em que nos colocamos quando pausamos proporciona
grandes momentos de observacdo e andlise para o artista. Esta permanéncia
pode a principio parecer facil, para os desconhecedores do préprio corpo,
porém usualmente apdés 5 ou 6 minutos de pausa o que nos parecia comodo
comeca a desviar a nossa atencgao, gracgas a forca da gravidade que atua sobre
as articulacbes e musculos envolvidos na sustentacdo e, sobretudo,
diretamente nos que estao apoiados. Formigamentos, caimbras e até tendinites
sd0 comuns acontecerem em partes que apoiam NnosSso COrpo nas pausas.

A relacdo da danca com a vida, principio em que se baseia a TKV, me
ensinou que devo considerar cada novo aprendizado sobre o corpo né&o
apenas em meu trabalho, mas também enquanto pessoa em meu dia a dia. O
corpo € 0o mesmo em todos os lugares, seja no palco ou no dia a dia.
Diferenciando, talvez, na regulacdo do tbnus muscular e entendimento cénico
quando no palco. O aprendizado sobre o topico corporal Peso, mostrou-me o
gquanto podemos nos beneficiar em nosso dia a dia com a arte que
trabalhamos. H& algum tempo, sentia pequenas dores na regido lombar
enquanto caminhava. Acrescentei o trabalho das articulacbes e do peso nos
momentos cotidianos, como sentar ao sofa ou deitar prestes a dormir, além do
andar pelas ruas. Percebi o quanto de forca desnecesséaria depositava sobre
as articulacbes acima do quadril. Nao conhecendo o real peso de minhas
escépulas e ombros, estava sobrecarregando esta regido da coluna com forca
excessiva além do peso, causadora das dores. Estes 0ssos ndo pesavam
tanto, quanto achava. Os Apoios, topico que falarei na sequéncia, junto da
consciéncia ampliada sobre o real peso de minha cintura escapular fizeram-me
poupar um esforco que resultaram na eliminacéo deste incbmodo. Mais leves,
meus bragos pareciam dancar enquanto andava. Menos tenso eu permanecia
ao longo do dia.

Com o entendimento do peso pude melhor adequar a regulacdo de
tensdo dos musculos, em determinadas areas do corpo. As pausas, no
trabalho ou em meu cotidiano, se tornaram mais adequadas aos propdsitos a
gue se destinam.
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6. Desenho 4, de Maria Pacca.

O estudo minucioso das articulacbes e do peso nos prepara para
entender e aprimorar os Apoios, quarto topico corporal estudado na Técnica
Klauss Vianna. Neste momento do estudo o modelo vivo pode se identificar
diretamente com a contribuicdo do Processo Ludico ao ato de posar. Nele,
poderd relacionar as pausas que usa no trabalho as pausas preenchidas,
também estudadas em aula neste curso. Sao pausas com a atencdo nao
abandonada, com o corpo consequentemente ndo abandonado ao chédo e a
seus apoios. Sdo preenchidas de intencdo de movimentos, como se
precedessem e impulsionassem 0s movimentos subsequentes. Elas
acontecem através do conhecimento das articulagbes envolvidas, da
consideracédo do peso dos 0ssos e musculaturas e da ativacdo dos apoios das
partes em contato com o solo e/ou objetos e pessoas. “Os apoios s&o utilizados

ativamente, ou seja, mediante o uso da for¢ca da gravidade, eu empurro o chédo e a forga-
reacdo projeta-me em sentido oposto (...)". (MILLER, 2007: 67).

O apoio ativo acontece a partir da escolha consciente do direcionamento
do peso em relacdo a superficie apoiada e da consequente projecéo
antagonica do corpo. Ele € uma acao interna, um direcionamento que mantém
vivo 0 movimento interno durante a pausa. Apoiar-se ativamente nao
movimenta o corpo do modelo vivo enquanto ele posa, mas faz com que esteja
atento ao proOximo movimento a qualquer tempo, poupando energia gasta
desnecessariamente. “Os musculos ligados a esses apoios obtém ténus muscular
adequado, evitando o desgaste de energia para realizar o movimento”. (MILLER, 2007: 68). E
também para realizar a pausa. Mantém a atencdo do modelo aos apoios do
corpo que o sustentam na posicéo escolhida, contribuindo na ampliacéo desta
sustentacdo, presenca e expressividade. E um trabalho corporal que
permanece durante todo o tempo da pausa.
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Os apoios do corpo na sua relacdo com a gravidade: estes apoios
acontecem no chao, nos objetos sobre os quais 0 corpo se apoia e,
ainda, no préprio corpo. Podem ser passivos — com o0 corpo ou parte
dele pesando, cedendo sobre algo ou sobre parte do proprio corpo —
ou ativos, direcionados, usando intencionalmente o peso do corpo
direcionado para uma superficie qualquer de apoio. (NEVES, 2008:
40)

Para nés modelos vivos, estes apoios com peso direcionado podem
fazer uma enorme diferenca na exposi¢céo do corpo. A ativacado dos apoios nos
permite chegar a um estado de presenca que, ao contrario de um corpo
abandonado, nos confere uma participacao ativa e diferenciada ao exercicio do
desenho, pintura, escultura ou fotografia. Estabelece ao nosso corpo um
estado fundamental para que a exposicdo e a observacdo acontecam com
qualidade e energia interdependentes. E um estado de disponibilidade e
prontiddo que nos categoriza como modelos de observacédo, e que pode
aprimorar artisticamente nossa nudez durante aquele instante. Conforme dito
anteriormente, o corpo nu costuma estar unido a diferentes entendimentos e
relacbes que muitas vezes distanciam artistas plasticos e fotégrafos,
profissionais ou em formacéo, da seriedade e necessidade de sua observacao.

O filésofo Giorgio Agamben afirma que “a nudez, na nossa cultura, é
inseparavel de uma marca teoldgica” (AGAMBEN, 2010), € explica o quanto ela é
dependente de uma pressuposi¢cdo da veste. E muito comum ainda vivermos
as consequéncias desta inseparabilidade e dependéncia, bem como o
enfrentamento de olhos que ndo nos enxergam como/quanto deveriam, olhos
que escolhem quais partes “podem” ver. E usual o pedido de tecidos ou sungas
que cubram o sexo, nas sessdes de modelo vivo. Eu mesmo vivi uma
experiéncia em que o professor de desenho, diante de uma classe s6 de
meninas com aproximadamente 20 anos, pediu-me que posasse de bermuda
ao lado de uma modelo vivo completamente nua. Seu argumento foi o de que
“as alunas ndo estavam acostumadas a ver homens nus”. Também ja me
acorreu varias vezes de, apés 2 horas de sesséo, perceber que alguns homens
da sala me desenhavam usando sunga, enquanto eu posava nu. Isto € muito
comum.

A olhos tdo profundamente condicionados (ainda que
inconscientemente) pela tradicéo teoldgica, o que aparece quando se
tiram as vestes (a graca) ndo é mais do que uma sombra delas, e
libertar totalmente a nudez dos esquemas que nos permitem
concebé-la apenas de modo privativo e instantaneo é uma tarefa que
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requer uma lucidez fora do comum. Uma das consequéncias do nexo
teoldgico que na nossa cultura une estreitamente natureza e graca,
nudez e veste &, com efeito, que a nudez nao é um estado, mas um
acontecimento. (AGAMBEN, 2010: 81)

O estado a que me refiro acima, alcancado pelo caminho que 0s apoios
ativos oferecem, é uma condicdo de responsabilidade do modelo e que
depende, acima de tudo, da conscientizacdo apurada da intencdo e contra
intencdo que nos faz realizar este trabalho'’. Ele pode alterar esta condicdo
teologica (e tantas outras) com que a nudez esta vinculada sendo, mexer com
ela(s). Enquanto direcionamos o peso das partes apoiadas, projetamos nosso
corpo em direcdo ao espaco. E como se o lancassemos aos olhares atentos,
nos colocando disponiveis e com determinacdo ao propdsito da exposi¢do. A
imagem do corpo nu € enviada até os presentes e pode carregar com ela uma
lucidez capaz de distancia-la dos esquemas referidos pelo autor. Assim, o
apoio ativo utilizado pelo modelo vivo pode contribuir no entendimento de sua
nudez como estado, ndo como acontecimento. E isto aproxima modelo e
observador. O estar nu pode ser metaforicamente comparado, em uma sessao
de observacdo artistica, a inexisténcia da falsa moral, de juizos de valores
estéticos, de replicacdes de bibtipos e formas, de conceitos que ndo sejam
unicamente 0s necessarios para uma criacao artistica. E este estado de nudez
€ valido ndo somente para o modelo que expde seu corpo, mas também para o
artista ou aluno que o observa. Ele disponibiliza a troca de conhecimentos
entre ambos. Se 0 modelo vivo tem esta consciéncia de estado é bem provavel
que ele utilize isso em favor ao trabalho artistico criativo.

O entendimento e uso dos apoios ativos exige a consideracdo das
forcas e direcbes opostas em nosso corpo, e nos conduz ao estudo da
Resisténcia e das Oposicdes, quinto e sexto topicos corporais do Processo
Ladico da TKV. Sdo temas corporais estudados separadamente, que 0sS
manterei juntos nesta escrita por sua interdependéncia. A pausa em um
movimento é consequéncia do equilibrio interno de tensdes opostas e isto gera
a resisténcia. O estudo da resisténcia e das oposi¢cdes pode nos conduzir a um

' Considero como contra intencéo, neste caso, as consequéncias da exposicédo do corpo. Se a
intencdo é baseada numa conduta profissional de proposicéo e participacdo, fundamentada em
conhecimento corporal e com conteddo artistico a ser expresso podemos gerar contra
intencdes de transformacao, adequacéo e criacdo. Se a intencdo é baseada em conduta ligada
a esquemas que fazem da nudez um acontecimento, como o teoldgico, o sexual, o libidinoso,
as contra intengdes geradas podem se limitar a extracdo da forma e a replicacdo do corpo
como recipiente.
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aprimoramento da comunicacdo tridimensional, ja falada acima, além de
beneficios corporais. A percep¢do da resisténcia promove a atencdo ao tonus
muscular, possibilitando sua adequacdo de intensidade ao que estad sendo
realizado. Isso evita desperdicios de energia e também, assim como no uso
dos apoios ativos, amplifica a forca de sustentacdo do corpo. Em sessdes em
gue costumamos trabalhar de trés a quatro horas, e muitas vezes do ano nos
periodos manha, tarde e noite, esta adequacdo de intensidade pode nos
poupar de um endurecimento do corpo e cansago excessivo. Simultaneamente,
a percepcdo das oposicdes nos permite fazer relacdes de direcionamentos
opostos entre 0S 0SSOS.

Por exemplo, em uma pausa de 15 ou 20 minutos com o0s bracos
suspensos e esticados podemos perceber facilmente as relacdes de oposicao
entre 0s 0ssos da cintura escapular (escapulas
e claviculas), entre os acrébmios, entre o0s
cotovelos, entre as vértebras cervicais e
lombares, entre o0 cranio e 0 sacro e entre
tantas outras oposi¢cdes. A percepcdo destas
relacfes auxilia na sustentacdo do corpo e em
seu equilibrio, e sera fundamental para o
estudo dos direcionamentos 0sseos, no
Processo de Vetores. Considerando estas
relacbes de oposicdo e as forcas de tensédo
entre elas, também €& possivel ampliar os
espacos articulares aumentando o fluxo de

energia durante a pausa, aliviando tensdes e

evitando possiveis desgastes 0sseos e de

7. Foto 1, de Julio Calsinski.

cartilagens. Estes dois tépicos de estudo
agregam ao conhecimento do préprio corpo beneficiando nossa atencéo e sua
qualidade mediadora. As relacbes de oposicdo e resisténcia, por exemplo,
podem também ser transpostas para 0s objetos ou espaco que o modelo vivo
utiliza enquanto trabalha. E, melhor ainda, quando consideradas em relagéo ao
corpo de outro modelo vivo em sessdes com casais ou mais modelos. Também
€ possivel considerar as relacdes de oposicao ente o corpo do modelo e o(s)
proprio(s) observador(es). Cria-se desta forma mais um elo de trocas e ligacao.
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Com a percepcao corporal ampliada a partir do estudo da presenca,
articulagbes, peso, apoios, resisténcia e oposicbes chegamos ao estudo do
Eixo Global, ultimo topico corporal do Processo Ludico. Nele, consideramos o
alinhamento da estrutura éssea, a integralidade do corpo e suas relagdes:
cranio, caixa toracica e bacia unidos pela coluna vertebral; independéncia dos
membros inferiores e superiores; encaixe da bacia em relacdo aos apoios dos
pés e suas interferéncias na sustentacao e equilibrio do corpo. Estas relactes
e a organizacdo dos possiveis eixos de n
sustentacdo criam um estado de atencao
diferente no corpo nu  exposto.
Possibilitam a exposicdo de posturas
conscientemente simétricas ou
assimétricas, se desejado for. Variacdes
destas relacdes também enriquecem o
material a ser exposto, como por
exemplo, cintura escapular alinhada
inversamente a cintura pélvica.

O contraposto 2

€ uma postura
muito solicitada para o0s primeiros

desenhos e, quando feito com esta

consciéncia de eixos, pode demonstrar

8. Foto 2, de Jodo Mussolin.
muito mais do que a simples reproducao da forma de um contraposto classico

da figura humana. Esta posicdo permite facilmente a visualizacdo dos eixos
horizontais (ombros e quadril) em contraposicdo ao eixo vertical (coluna
vertebral e cranio). Porém, pode também chamar a atencdo dos observadores
para a atuacdo da forca gravitacional sobre o0s eixos apoiados e da
integralidade do corpo com o espaco.

'® posicao ereta, apoiada num dos pés, com consequente elevacio do quadril e descenséo do
ombro (do lado em que o pé esta apoiado).
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Considerando nosso eixo global, podemos sugerir modificacdes no
formato classico da sess@o de modelo vivo, ou seja, nos deslocarmos do centro
da roda e patrticipar dela, estando junto dos desenhistas, forcando novos eixos
de pontos de vista, provocando a troca de lugares dos que nos observam,
gerando a movimentacdo dos olhares, a busca por melhores angulos. Esta
proposicédo pode também descaracterizar o que chamo de “mito do divino™ e
intocavel corpo”, que tanto nos distancia do observador. E comum sermos
olhados como figuras idealizadas, que n&o se identificam com a maioria da
realidade corporal dos que observam. O fato de estarmos, quase sempre,
sendo vistos acima da linha do horizonte a que se encontram os observadores
nos coloca em uma posicdo de pessoas intocaveis, incomuns, perficientes,
idealizadas e mitificadas. Confere-nos muitas vezes, de maneira exaustiva,
atributos atraentes exagerados que mascaram a realidade do nosso corpo, de
nossas intencées como expositores e do propésito educacional das préticas
com modelo vivo. Modificar este prisma de observacdo nos traz ganhos e
infinitas possibilidades de interpreta¢des. Igualando-nos em um mesmo nivel
de posicionamento, subtraindo o palco em que costumamos subir para posar,
por exemplo, € possivel nos aproximarmos dos observadores para estreitar a
relacdo de troca, ampliando a consideracéo dos eixos de sustentacédo do corpo
e suas relacdes com 0 espaco e com 0s presentes nele. Ainda que isso os faca
perder partes da visualizagdo de nosso corpo, aproximar fisicamente modelo e
artista mexe com a idealizagdo da forma “pronta”, vinculada a reproducéo da
figura humana. Abre espaco
para a criacdo de uma terceira
instancia artistica: o que se
fard a partir da observacdo
nao sera a copia realistica do
modelo observado, nem a
reproducdo daquilo que esta
na memoria do observador,
mas sera fruto de um processo

conjunto de criacdo de um [ %

9. Foto registro 3: sessao de desenho na FAU-USP, de Arthur
novo corpo  desenhado, Cabral.
fotografado ou esculpido. Este processo nédo desconsidera o interesse

realistico da representacdo do corpo, tampouco o repertorio inconsciente sobre

9 N&o humano.
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a figura humana daqueles que o observam, mas os transformam. Para este
processo que diminui barreiras e limites, o entendimento e consideragdo do
eixo global sdo fundamentais, e estimula os artistas plasticos e fotografos a
superarem a visao do corpo em seu aspecto formal.

O conhecimento e estudo do Processo Ludico da Técnica Klauss Vianna
possibilitam a ampliacdo de um corpo presente e muito mais expressivo. Os
topicos deste processo alimentam minha busca por autonomia e escolha
consciente na proposicdo das pausas. Fazem-me querer compartilhar com
meus colegas de profissdo, com futuros profissionais da area e com todos os
gue nos observam, o quanto este conhecimento pode agregar as praticas
artisticas com modelo vivo. S&o também uma preparagdo do corpo para o
estudo seguinte dentro da técnica, o Processo dos Vetores — Direcdes Osseas.

2.2.2 O Processo de Vetores na manutencédo da presenca
cénica.

O segundo processo de estudo na TKV nos orienta em direcionamentos
0sseos, denominados vetores, estabelecidos na sistematizacdo da técnica a
partir da estrutura 6ssea da anatomia humana. Agregados aos topicos
corporais estudados no Processo Ludico possibilitam o acionamento de
musculos que agem na realizacdo do movimento, no alinhamento corporal e,
consequentemente, na sustentacdo do corpo na pausa.

O trabalho de dire¢fes 6sseas estd mapeado em oito vetores de
forca distribuidos ao longo do corpo. Inicia-se o0 estudo desses
vetores pelos pés e finaliza-se no cranio, estando todos eles inter-
relacionados, reverberando no corpo inteiro. Os vetores de forga tém
suas respectivas funcdes, ou seja, cada direcdo Ossea aciona
musculaturas especificas, funcionando como alavancas 6sseas numa
acdo organizada que dirige e determina o movimento. (MILLER,
2007: 75-6)

Os vetores funcionam como alavancas que potencializam o0s
movimentos, ampliando a direcdo da forca. Auxiliam-nos diretamente no
controle de tensdo muscular, possibilitando ao modelo vivo a gestdo do gasto
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de energia, ampliando o tempo de manutencdo das posi¢cdes e do tbnus. Os

oito vetores estabelecidos sdo:

O 1° Vetor direciona os ossos sesamoides bipartidos (medial e
lateral) do primeiro metatarso e o0 quinto metatarso para baixo,
com apoio ativo sobre a superficie. Em caso de suspensdo dos
pés o direcionamento € feito em relagcdo ao espaco. Proporciona
a rotacdo em sentido lateral (para fora) dos fémures,
possibilitando o alinhamento dos joelhos e acionamento da
musculatura adutora da coxa,

O 2° Vetor direciona os calcaneos para baixo, acionando
musculatura posterior da coxa; para baixo e para os lados,
promovendo a rotacdo em sentido medial (para dentro) do fémur
e acionamento do gluteo médio, estabilizando a bacia sobre o
fémur (em posicao ereta) e os isquios (em posicdo sentada); para
baixo e para dentro, promovendo a rotacdo lateral do fémur,
acionando a musculatura piriforme e consequente alinhamento da
bacia com a perna. O 2° Vetor ndo desloca o calcaneo de lugar, é
uma direcdo que promove um torque orientando-o para fora ou
para dentro O uso dos dois primeiros vetores possibilita o melhor
aproveitamento dos arcos transversal, longitudinal e medial dos
pés, tdo importantes na estruturacéo e alinhamento corporal;

O 3° Vetor direciona o pubis para cima (em posicdes eretas ou
deitadas, em que os fémures se encontram abaixo da bacia),
acionando a musculatura abdominal, promovendo o alongamento
do musculo reto-femoral e ampliacdo do ténus da musculatura
dos gluteos; para baixo (em posicbes sentadas, em que 0s
fémures se encontram diante da bacia), acionando também a
musculatura abdominal. Seu uso atua nao somente no
alinhamento da coluna vertebral, evitando a sobrecarga da regiédo
lombar e promovendo a ampliagdo dos espacos intervertebrais,
mas também no encaixe da bacia, em sua relacdo com a caixa
toracica e no alinhamento do esterno com o pubis;

O 4° Vetor direciona, inversamente ao pubis, o sacro para baixo
(em posicdes em que os fémures se encontram abaixo da bacia)
e para cima (em posicoes em que os fémures se encontram
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diante da bacia). Aciona a musculatura posterior promovendo
maior estabilidade e liberagdo de pressbes excessivas nos discos
intervertebrais da regido lombar. Evidencia a relacdo de oposicao
entre sacro e cranio;

e O 5° Vetor direciona as escapulas para baixo e para os lados,
promovendo a movimentacdo das claviculas horizontalmente,
liberando tensdes excessivas no muasculo trapézio. Trabalha a
relagdo de oposicdo entre 0s acromios proporcionando a
ampliacdo da cintura escapular e alongamento da musculatura
peitoral;

e O 6° Vetor direciona lateralmente os cotovelos, distanciando-os
do tronco, promovendo uma rotacdo do Umero para dentro e
acionamento do latissimo do dorso;

e O 7° Vetor direciona 0os metacarpos para fora, promovendo a
rotacdo externa do radio e da ulna (antebraco), liberando as maos
para o apoio ativo sobre superficies;

e O 8° Vetor direciona anteriormente (a frente do corpo) a sétima
vértebra cervical, acionando o musculo longo do pescoco,
promovendo o alinhamento do cranio sobre o eixo vertical de
sustentacao do corpo e a descompressao das vértebras cervicais.

“Este vetor proporciona espaco na cavidade da traqueia, melhorando
0 uso das cordas vocais. Nota-se uma amplitude no campo visual,
modificando a posi¢cdo dos olhos com a direcdo do olhar, utilizando-o

como apoio no espaco.” (MILLER, 2007: 87).

O estado de presenca do modelo vivo € constantemente alterado pela
acao da forca gravitacional e capacidade de sustentacdo da pausa. Pequenos
descuidos e desatencdo em relagdo ao alinhamento corporal podem tirar-nos
da posicéo proposta para a observacao, resultando na desatencado daqueles
gue nos observam e na interrupcao de nossa presenca cénica. O Processo de
Vetores pode contribuir com a manutencao desta presenca.
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Em Marco de 2015 realizei um trabalho durante seis dias na Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo (FAU-USP), na
semana de introducdo do desenho de observacdo aos recém-ingressados ao
curso. As aulas desta semana acontecem no sagudo de entrada da faculdade,
no conhecido saldo caramelo, aberto a todos os transeuntes da cidade
universitaria. Proporcionam o primeiro contato dos alunos com a figura humana
em relacdo ao espaco arquiteténico®®. E um trabalho que exige do modelo vivo
uma atencéo diversa: usualmente sdo 150 a 250 participantes, espectadores
gue ndo necessariamente conhecem o0s propdsitos das aulas observam por
curiosidade e os frequentadores da biblioteca situada dentro do saldo e
funcionérios da instituicdo observam juntos, com os olhares atentos, as aulas
de desenho. Participo desta semana de abertura desde 2009 e a nds cabe a
dificil incumbéncia de manter-nos atentos e presentes durante as 3 horas da
sessdo. E um grande desafio, considerando a infinidade de interrupgcdes e
interferéncias que se dao ao longo das aulas. O maior deles, a meu ver,
sempre foi a manutencdo da presenca cénica neste grande evento e 0 nédo

distanciamento da considerac&do da nudez como estado (AGAMBEN, 2010).

10. Foto registro 4, FAU-USP, de Arthur Cabral.

20 Projetado na década de 60, pelos arquitetos Jodo Batista Vilanovas Artigas e Carlos
Cascaldi.
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A realizagcdo deste desafio se beneficiou com o Processo de Vetores,
quando introduzi os direcionamentos 0sseos na proposicdo das pausas.
Beneficiaram-se presenca cénica e a percepcéo da expressividade. O estado
de atencéo foi alterado, simultaneamente alteraram-se também a emocéao e as
sensacoes.

2.2.2.1 Conexoes

Para mostrar as conexfes que
podemos fazer com o Processo de Vetores
e a presenca cénica, tomarei como exemplo
uma proposta de desenho realizada no
terceiro dia deste trabalho (FAU-USP), em
gue nés modelos descemos do tablado para
posarmos ao chao sobre tiras de papel com

; 10 metros de comprimento, estiradas ao
11. Foto registro 5, de Arthur Cabral. _ longo do saldo caramelo. Os alunos se
colocavam ao chéo diante dos papéis e permaneciam observando e
desenhando cada modelo, com pontos de vista muito préximos do corpo
observado. A interacdo entre modelos e alunos foi ampliada nesta proposta.
Durante 40 minutos nos movimentamos lentamente, de uma extremidade a
outra, naquele caminho a ser desenhado. Fizemos pausas de 2, 3 e 5 minutos,
gue seguiam a nossa propria orientacdo na disposi¢ao do corpo no papel.

Iniciei o trajeto em uma posicdo com o térax e cabeca sobre as coxas,
bragos articulados em paralelo as pernas dobradas. Os vetores do pubis e
sacro (3° e 4° Vetores) contribuiram na sustentacdo desta pausa, devido ao
desbloqueio do excesso de tensdo da musculatura abdominal e alinhamento da
coluna. Mantinha o direcionamento do pubis para baixo e inversamente do
sacro para cima. Pouparam-me de costumeiras dores na regiao lombar.
Enquanto ouvia a musica dos lapis, carvoes e pincéis tocando a superficie do
papel percebia um fluxo de energia percorrendo minhas vértebras e cranio, que
passava pelos tracos, pinceladas e maos dos que ali desenhavam e retornava
ao meu eixo de sustentagao.
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Movi-me lentamente para a segunda pausa, partindo do direcionamento
das escapulas (5° Vetor) e dos cotovelos (6° Vetor). O corpo foi ganhando o
nivel médio com a oposicdo dos acrémios e direcionamento dos metacarpos
(7° Vetor), movendo meus bracos lateralmente ao corpo. Sentado com o0s
isquios apoiados ativamente sobre os calcaneos, na segunda pausa mantinha
a oposicao entre sacro e cranio, nao abandonando o peso sobre as pernas
flexionadas. Para néo sobrecarregar a articulacdo dos joelhos, mantive
direcionados os sesamoéides do primeiro metatarso e o quinto metatarso (1°
Vetor) e calcaneos para baixo e para dentro (2° Vetor). Permaneci nesta pausa
por 5 minutos, sem formigamento nos pés.

Com o direcionamento da sétima vértebra cervical (8° Vetor) impulsionei-
me para um movimento lento de cranio, ombros, bracos, térax, quadril até que
todo o corpo se movia numa espiral até ocupar o nivel alto. Mantive durante a
subida o apoio do olhar nos alunos que me observavam atentamente. Faziam
de seus dedos e lapis seu “terceiro olho”. Percebi que a relacdo dinamica e
equilibrada da cabeca sobre o pescoco possibilitou-me um olhar receptivo e
sereno. Isto manteve minha conexdo absolutamente tranquila com todos.
Realizei mais quatro ou cinco pausas, intercaladas por movimentos lentos.

12. Foto registro 6, de Arthur Cabral.

Ocupando-me com os direcionamentos 6sseos e topicos do Processo
Ludico nesta proposta de interacdo bastante ousada, meu estado de presenca
ganhou mais qualidade e amplitude, se mantendo durante todo o tempo,
mesmo com O estreito espaco que me separava dos alunos. A atencédo se
alterou, mantinha-me atento aos vetores e as alavancas de movimentos
possiveis que eles proporcionavam. Ao término de cada pausa meu corpo
disparava em movimentos consequentes. Percebia com maior nitidez a
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capacidade expressiva do corpo e 0 quanto esta expressividade era capaz de
interagir e estimular a percepgdo dos alunos. Era visivel a densidade dos
tracos e pinceladas que aconteciam ao redor. As posi¢cdes e os desenhos
transmitiam estimulos e ideias com mais clareza. O estado de absoluta
conexao comigo mesmo e com 0s presentes alterava-me a emocao. Percebia-
me sendo, com comportamento extremamente mais comunicativo. A emogao
dos que me observavam ao desenhar também me contaminava, e assim
sucessivamente. Por fim, a sensacao era a de um corpo desenhado (tocado)

por centenas de maos.

E preciso que a saudade
desenhe tuas linhas perfeitas,
teu perfil exato (...). E preciso
que a tua auséncia trescale
sutiimente no ar, a trevo
machucado, as folhas de
alecrim desde h& muito
guardadas, ndo se sabe por
quem nalgum mével antigo...
Mas é preciso, também, que
seja como abrir uma janela e
respirar-te, azul e luminosa,

no ar. E preciso a saudade

13. Foto 7, de Daniela Petrucci.

para eu sentir como sinto - em
mim - a presenca misteriosa da
vida.(...) (Méario  Quintana,
1976)

A presenca cénica também é beneficiada quando modificamos a
maneira de olhar nossos espectadores. Diferentemente do olhar que busca as
imagens captadas, de forma afoita e muitas vezes até intimidadora, o
alinhamento do cranio (8° Vetor) nos permite um olhar receptivo, que aceita as
imagens que recebe e lida com a contemplacédo também de forma respeitosa.
Isto pode interferir beneficamente na observacdo daqueles que tém pouco
contato com a nudez artistica, novos alunos, por exemplo, que se iniciam no
desenho de observacdo com muitos medos, tensbes e travas. Possibilita a
humildade no olhar do modelo, transformando sua presenca em algo que €
oferecido e ndo imposto.
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Sobre a presenca do modelo, eu costumo comparéa-la a ceriménia do
cha japonesaZl, em que a pessoa organiza todos os utensilios e se
prepara para servir a outra pessoa. De um jeito muito respeitoso ela
olha de forma receptiva, se abaixa e estende os bracos em direcdo a
quem vai beber, oferecendo cerimoniosamente o chawan (taga).
Entdo eu acho que esse oferecimento, talvez, se assemelhe muito
com a presenca que o modelo vivo pode trabalhar. Oferecendo o
corpo para o exercicio de contemplagéo, muito diferente de
simplesmente mostra-lo. (YAMADA, 2015)2

Outra conexdo que pude experimentar, entre o Processo de Vetores e a
manutencao da presenca, trata-se do tempo de sustentacdo das posi¢coes com
suspensao dos bracos e/ou pernas. Com os direcionamentos 6sseos houve
uma ampliacdo significativa no tempo de suportagédo das pausas. Em posi¢coes
com o(s) braco(s) suspenso(s) que, usualmente, conseguia manté-las por 6 ou
7 minutos, passaram a ser sustentadas por aproximadamente 10 minutos com
o direcionamento do 3°, 4° 5° e 6° vetores. O alinhamento da bacia com a
cintura escapular, e as escépulas apoiadas no gradil costal suportando o0s
bracos suspensos, permite uma distribuicdo melhor do peso e uma ampliacao
da sensacédo de seguranca. Posicdes com suspensédo de pernas, por exemplo,
também se favoreceram com o direcionamento do 1° e 2° vetores (pés) e 3° e
4° vetores (bacia).

14. Foto 8, de Pedro Varella.

*! Ela se refere a ceriménia Chanoyu, tradicional arte japonesa que exige muita concentracdo
nos gestos, Nnos movimentos e na postura ao servir o cha matcha.
*2 Trecho de depoimento colhido para esta monografia, de Kazuyo Yamada.
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2.2.3 A comunicacao do corpo como acionamento criativo
ao modelo.

Muito me perguntam, observadores e modelos vivos, sobre 0 processo
de criacdo das posi¢cdes e movimentos que realizo no trabalho. Se interessam
em saber se eles acontecem de maneira improvisada ou se sdo previamente
“ensaiados” e frutos de um roteiro montado anteriormente. Sem duvida existem
diversas maneiras de realizar a exposi¢cdo do corpo, e isto esta relacionado
diretamente com a patrticularidade de cada modelo. Porém, devemos respeitar
nossa singularidade artistica e anatdbmica para a criagdo, que tanto pode
acontecer no momento da execucédo, de improviso, como pode ser previamente
preparada, seguindo conceitos e determinac¢des. O individuo, por si sO, sendo
ou ndo modelo vivo, ja é um principio inesgotavel de observacao, capaz de
servir ao estudo artistico do observador. Entretanto, para um trabalho
direcionado a exposicao profissional do corpo, que dialoga com 0s propdsitos
diversos a que somos requeridos, podemos disparar nossa criacao
considerando estratégias que partem dos topicos corporais estudados nos
processos da Técnica Klauss Vianna (o Ludico e o de Vetores). Desta maneira,
podemos recrutar e trabalhar temas que nos proporcionardo uma liberdade
criativa embasada no préprio material humano.

Desde 2010 agrego a este trabalho uma caracteristica performatica que
tange as linguagens do teatro, danca, performance e poético literaria.
Desenvolvo uma contextualizagcdo cénica para as pausas propostas e
movimentos lentos que sdo observados para o registro artistico. Escrevo textos
poéticos relacionados ao tema escolhido, que serdo representados no decorrer
da sesséo. Preparo minuciosamente a luminotécnica, priorizando a relagcdo do
COrpo com 0 espaco e 0s presentes nele, e trabalho a trilha sonora dentro dos
mesmos conceitos. O que me norteou nestas criacbes, desde entdo, foi a
comunicacdo do corpo somada aos meus ideais artisticos de apresentagéo. A
muasica e a poesia sempre me acompanharam nos dizeres do corpo,
participando da mediacdo, contribuindo com os propositos da exposi¢cdo da
nudez e ampliando as relacdes de troca e aprendizado.
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Em 2011, em parceria com a atriz e modelo vivo Cristina Ferrantini®,
realizei a performance CAOS, apresentada de Maio a Setembro no Centro
Cultural Sado Paulo. Elaboramos um trabalho pautado no caos gerado pelas
dificuldades de realizacdo dos sonhos, pelo abandono dos fazeres em funcéo
dos problemas recorrentes, por ndo sabermos ouvir ao outro e ndo termos
forca nas palavras, usufruindo e descartando coisas sem respeito. A esperanca
de organizacdo deste caos também foi aproveitada. Utilizamos cenicamente
um material de sucata de manequins, que contracenava conosco durante as
sessdes. Os corpos que apresentavamos eram corpos cansados, esgotados
por tensbes desnecessarias, visivelmente debilitados por travas que nos eram
colocadas no decorrer da performance. O
esgotamento do corpo se mesclava ao
esgotamento visual da poluicdo ocasionada
pelos destrocos, materiais e subjetivos, que
iamos abandonando no espaco.

Onde ficam os vestigios guardados? Apodrecer sem
deixar rastros? Matéria decomposta pelo tempo,
dilacerando almas e corpos desfiados. Onde eu
estava que nao aceitei a ajuda do outro? Pra qué
dilacerar meu corpo, apodrecer sem rastros? Por que
dilacerar o seu corpo e guardar as almas sem tempo?
(OLIVEIRA, Juliano. Texto da performance CAOS:
2011)

Em 2014, encontrei nos principios da
TKV e no processo de formacdo da
Especializacdo em Técnica Klauss Vianna

(PUC/SP), quando trabalhamos o Processo
15. Foto 9, de Eugenio Lorainev. Criativo na disciplina “Técnica Klauss Vianna
— corpo cénico, danga e teatro” (Modulo IIl), um vasto campo de possibilidades
criativas que corroborariam na minha busca de ampliagdo da abrangéncia

expositiva do corpo e de minha consciéncia corporal. Nesta disciplina, as

2% Desenvolveu, em minha parceria, um trabalho performatico diferenciado como modelo vivo,
agregando a profissdo a particularidade de sua expressao cénica, baseada no estudo do corpo,
contato e improvisagdo e no Sistema Laban de andlise do movimento. Também assumiu a
poesia como parte na exposi¢cdo da nudez de seu corpo, que exercia hd mais de 20 anos. Em
junho de 2014, quando também cursava o segundo semestre da Especializacdo em Técnica
Klauss Vianna na PUC/SP, foi diagnosticada com leucemia mieloide aguda, vindo a falecer
alguns meses depois. Foi amiga, parceira de trabalho e irma, tendo me apresentado o trabalho
de Klauss Vianna e me convidado a cursar a especializacdo junto dela.
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professoras Jussara Miller e Luzia Carion nos apresentaram procedimentos e
estratégias para a criacdo baseados nos principios e tépicos da TKV.

Nas aulas éramos estimulados a criagcdo de partituras de movimento,
com movimentacfes que se originavam a partir de tOpicos dos processos
Ludico e de Vetores (orientadas pela Prof® Jussara), considerando os trés
estados cumulativos de atencéo (Pg.32). Também trabalhamos neste periodo a
relacdo da voz (palavras, frases e outros sons) com o movimento, dialogando-
os com focos no espaco, nas pessoas e no olhar (aulas orientadas pela Prof?
Luzia).

Foi um periodo em que muitas duvidas e reflexdes ocuparam meu
corpo. Questionamentos sobre onde me situava dentro de todo o processo de
aprendizado, me orientaram a localizar no proprio corpo as sensacdes e
impressodes capazes de me respondé-los. Mergulhei em minha escuta de si, até
que percebi que as respostas poderiam se dar através das vivéncias corporais
que tinha fora das aulas. A introducdo da palavra nas propostas de criacdo em
aula me despertou para a conexao dos processos da TKV a minha prética de
utilizacdo da poesia nas sessfes de observacdo do corpo. Foi quando, em
novembro de 2014, decidi remontar a performance CAOS sem a participacao
de Cristina, retomando os movimentos e pausas dentro do mesmo contexto e
material cénico, porém desenvolvendo-os a partir dos temas do Processo
Ludico: Articulacbes e Peso. Notei o quanto meu processo criativo se
fomentou, por estar ligado a um aprendizado que me envolveu de cuidados e
novos estimulos para a criacado. Fez-me crescer cénica e internamente.

Os movimentos lentos da performance foram repensados e ganharam
mais densidade com a consideracdo do peso das partes do corpo e de
como/quanto isto poderia agregar a comunicacdo do cansaco e esgotamento.
Originavam-se em articulagcbes escolhidas. As transferéncias de apoios, antes
feitas sem foco de atencéo especifico, foram evidenciadas, curtidas e tornadas
parte da dramaturgia. Antecediam e dialogavam com o texto que era dito. A
multiplicidade de pesos, caracteristicos das diversas partes movidas, coloria 0s
trechos entre as pausas. Diferentes pesos deram aos movimentos uma cartela
de diferentes tons amplificada. O tempo das movimentacdes se alongou,
fazendo-me diminuir a quantidade de vezes em que elas aconteciam. Porém,
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as sensacgbes provocadas nestes instantes
serviam de base emocional para as pausas
feitas na sequéncia. A tensdo, antes apenas
demonstrada, passou a ser sentida e, por
vezes, equilibrada, por outras, exacerbada.

As pausas aconteciam quase sempre
ap6és uma transferéncia de apoio. Eram
escolhidas, preparadas e verificadas neste
interim. Nelas, a sensacao do peso percebido
durante a movimentacao era mantida. Porém,
com o direcionamento 6sseo escolhido nas
determinadas posicdes, este peso se

16. Foto 10, de Jodo Mussolin. distribuia  entre  os  apoios  ativos,

proporcionando um equilibrio maior da tensao
gerada, enquanto a comunicacao do cansaco se mantinha. O esgotamento do
corpo era encenado aos observadores, porém nao se esgotavam corpo nem
pausa. Tudo acontecia de forma equilibrada, consciente e previamente
modulada. O caos, tema do trabalho, podia ser contemplado ndo somente no
espaco cénico, com as sucatas de manequins, mas também e principalmente
no corpo exposto. Escolhi tornozelos e joelhos para originar pausas e
movimentos relacionados ao caos; maos e cotovelos para originar pausas e
movimentos relacionados a esperanca. Estas foram as principais articulacdes
evidenciadas nas pausas. Outras articulacbes também foram utilizadas, mas
sem tanto enfoque.

A voz também se modificou. Foi preparada a partir da consciéncia do
peso e da modulacdo de tensdo muscular. Os graves se amplificaram com a
distribuicdo do peso nos
direcionamentos  dsseos.
Regulava o tom vocal de
acordo com a articulagao
gue era trabalhada. Assim,
0S versos partiam do corpo
em direcdo ao espaco e ao
foco de observagcdo dos

17. Desenho 5, SEMPRE ALGO ENTRE NOS, de James McCormack,
realizado na performance CAOS, em 22/11/2014.
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presentes, dialogando com a proposta corporal. Também aconteciam como
uma continuidade, ou consequéncia, do movimento cessado pela pausa.
Casavam voz, articulacdo e pausa, consequéncias do movimento que 0s
antecedia. Os agudos soavam nas frases que representavam a esperanca,
para amplificar também a variedade de cores oferecidas por ela.

Desta vez, a luz utilizada priorizou as pausas e mais especificamente a
articulagdo que as originava. Tons avermelhados iluminavam joelhos e
tornozelos, que origihnavam pausas
relacionadas aos destrogos
abandonados no espaco (sucata) e aos
blogueios  (metaféricos) que  nos
impendem de sair do caos. A cor ambar
iluminava o0s movimentos lentos que
intercalavam as pausas. Tons

18. Foto 11, de Jodo Mussolin. amarelados iluminavam o espaco para a

priorizacdo das maos e cotovelos,
oferecendo aos desenhistas momentos de intensa iluminacdo nos trechos
relacionados a esperanca. Mais ao final, com o acréscimo da cintura escapular
para evidenciar o movimento dos bracos e maos, a luz amarelada e quase
branca era intensificada em direcdo ao corpo, deixando os destrogos e sucata
dos manequins no escuro.

Originalmente (2011) a performance
concluia com uma movimentacgdo lenta, numa
danca de todo o corpo, enquanto eu e Cristina
recolhiamos os objetos cénicos, guardando-os
em certa ordem e organizacdo dentro do
espaco. Passavam a fazer parte da plateia.
Finalizavamos unindo nossos corpos ao centro
do espaco, com uma longa pausa a dois. Na
versdao remontada (2014) acrescentei um
objeto cénico a ser usado no momento final,
gue substituiria o original. Flocos de espuma
eram por mim lancados ao ar, tocavam meu

19. Foto 12, de Joao Mussolin.



57

corpo e a todos no espaco enquanto dancava com as maos, bracos, ombros e
cabeca. Representavam a multiplicidade de caminhos e solu¢des que o caos
podia nos apresentar. A sensacao do toque destas espumas que caiam sobre
0 corpo, evidenciava a possibilidade de transformacdo do caos. Elas partiam
de minhas maos e inspiravam a modificacdo do abandono em resiliéncia e

renovacao.

20. Foto 13, de Joao Mussolin.

A musica original foi mantida, porém foi considerada e participativa nas
proposicdes dos movimentos e na construcdo das pausas. Passou a dialogar
com o corpo das cenas. Apenas uma melodia foi acrescentada, um solo de
violoncelo do compositor Philip Glass, cuja apresentacdo contribuia com a
soltura dos movimentos, das travas e das tensdes transformadas.

Porém, desordenar-se é preciso para se conhecer a ordem das
coisas, dos sentidos, da natureza humana, da sensibilidade do
equilibrio. Desarranjar-se é preciso para que se caia nos escombros
jogados por ai, e se entenda que basta uma gota de consciéncia para
entdo transformar. Ha sempre algo entre nés. (OLIVEIRA, Juliano.

Texto da performance CAOS: 2011).
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21. Foto 14, de Joao Mussolin.

Podemos sempre considerar 0 proprio corpo para originar a
comunicacdo proposta na exposicdo e participar do processo de criacao.
Topicos corporais podem acionar memorias deste corpo que auxiliem na
ampliacdo do conteado comunicado, enriquecendo-o0 com a subjetividade. O
caminho que percorremos até o encontro destas memorias precisa ser
observado e aprendido, pois ele contribuira com as repeticbes sensiveis que
necessitamos fazer. As consequentes emoc¢des que surgem neste percurso
também podem agregar a comunicacdo, sendo sutilmente oferecidas ao
observador como um diferencial capaz de rechear de vida seu desenho, sua
foto, quadro ou escultura. Porém, a ndés modelos, € primordial que
compreendamos que a comunicacdo pode se dar principalmente no “entre”, ou
seja, no meio (ambiente) que une a observacdo da exposicédo corporal. Os
fatores que agregam ao conteudo comunicado, as possibilidades intangiveis,
porém transformadoras durante o processo (caminho) desta comunicagao, sao
reveladores. Esta compreensdo permite-nos vivenciar e enriquecer cada
segundo desta troca, fazendo do tempo nosso maior aliado na exposicéo
criativa do corpo, e do processo criativo um movimento de profundo
aprendizado.
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O subjetivismo e a adaptacdo devem estar presentes no processo
criativo do modelo vivo. O acesso as memorias e emocgdes que o0 corpo abriga
contribui na construcdo de um trabalho diferenciado. As relacdes entre corpo e
ambiente precisam ser consideradas de forma consciente no processo de
criacao e execucao de uma performance de exposi¢cédo da nudez.

[...] € importante observar que o tipo de performance de um corpo
depende sempre da estrutura do sistema, na relacdo com o ambiente
(construcdo do Umwelt) e na forma como a meméria se manifesta, ja
gue a memoéria é também uma propriedade sistémica e é fundamental
para a sobrevivéncia do vivo. (GREINER, 2005: 40)

Como j& dito, os tbépicos corporais e processos da TKV podem nos
ensinar o caminho para o acesso as memorias e subjetividades corporais,
considerando suas recategorizagbes continuas®* e nos possibilitando também
uma adaptacao consciente ao ambiente onde apresentamos nossa nudez.

Retomando a comunicacdo do corpo como acionamento criativo ao
modelo, € neste ponto intermediario em que podemos organizar N0SSO COrpo
para que as informacgcBes acionem a criacdo, e através da troca, possibilite
novas e continuas recategorizacoes.

2.2.4 O Processo Didatico na formacao de modelos vivos

Trabalhamos no ultimo médulo do curso (Mddulo IV) o Processo
Didatico nas disciplinas “Técnica Klauss Vianna — estudos didaticos” e “Técnica
Klauss Vianna — estagio pratico de estudos didaticos”. Pudemos neste periodo
revisar e aprofundar-nos mais nos topicos e principios da TKV. Dialogos e
estudos pormenorizados de conceitos relativos a técnica foram feitos.
Reflexbes a respeito das indispensabilidades e comprometimentos dos que se
propuserem conduzir o aprendizado do corpo também aconteceram.

* Como as categorias perceptivas ndo sdo imutaveis e se modificam sob o efeito de
comportamentos do animal, a memodria, vista por este angulo, resulta de um processo de
recategorizacdo continua. [...] Por sua prépria natureza, ela interfere através de procedimentos,
em um atividade motriz, continua, caracterizada por tentativas repetidas em diversos contextos.
(GREINER, 2005: 41)
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Estavamos ja na reta final da
especializacdo académica, porém com um
entendimento de finalizacdo totalmente
distinto do antes por mim considerado. O
processo de aprendizado da Técnica
Klauss Vianna nao é/estd para o aluno

como um conjunto de disciplinas que o

22. Escultura 1, XEQUEMATE, de Rosane
Viegas.

pois a matéria deste desenvolvimento gradativo é o corpo. E este, s6 € em

categorizara como conhecedor estatico,

sucessivas transformacfes dentro de ambientes em transformacdo. Sendo
assim, nao se trataria entdo de um fim, mas do fechamento de um ciclo que
originaria novos aprendizados e reverberacdes.

Nas aulas em que preparamos e demos aos colegas de turma, também
nas que foram orientadas por eles, pude compreender que a singularidade do
aluno deve ser o ponto de partida para as instrucées e elaboracdes tedrico-
praticas sobre o corpo. Compreenséo esta que levarei aos preceitos difundidos
com minha profissdo. Também me fizeram relacionar a maneira de conduzir a
ampliacdo da consciéncia do corpo, com os processos da TKV, ao possivel
ensinamento da exposi¢cdo consciente e abrangente do corpo. O Processo
Didatico na TKV propbe uma
pesquisa propria de orientacéo,
gue nos permite relaciona-lo ao
que nos traz para aprendé-lo.
Isto é fantastico, pois diante da
diversificacdo de propositos e
formacbes que abrangem a
todos os que buscam um
entendimento do corpo, esta
generosidade é condizente com
0S proprios principios da
técnica. Possibilita-nos
propagar o trabalho semeado

23. Escultura 1, XEQUEMATE, de Rosane Viegas.
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por Klauss Viana, que sempre questionava e provocava seus alunos®, com
nossos propdositos, particularidades e ressignificacdes. Permite-nos multiplicar
e difundir novos pontos de vista.

Com este entendimento abrangente da singularidade do corpo e da
ampliacdo de suas possibilidades expressivas, parto para uma possivel
formacdo de novos modelos vivos em projeto. Um trabalho que almejo ja ha
algum tempo e programado em parceria com Cristina Ferrantini. AcreditAvamos
gue € possivel formar pessoas a exporem
artisticamente seus corpos, de forma
mediadora e consciente. Ainda creio que
isto € possivel, através de um
embasamento tedrico-pratico (assim como
na TKV), de uma correlacdo de principios
e de um conhecimento/orientacdo que
considere o0 corpo na sua atuagao
transformadora da arte. Como artista,
necessito passar adiante esta maneira de

24. Escultura 2, INTIMACY, de Rosane expor a nudez do corpo. Vejo como uma

Viegas. obrigacdo, um dever, instigar esta busca

de possibilidades expressivas que intermediam a construcéo artistica. Valho-
me, para este compromisso, da coincidente participacdo de Klauss como
modelo de observacao para grandes artistas brasileiros de sua época, e de
suas palavras:

E o mundo |a fora: ja convivia com artistas como Guignard, que
morava perto da minha casa. Era fascinado por ele, pela
modernidade, pelo ser humano que ele era. E Amilcar de Castro, e
Ceschiatti. Convivia com essas pessoas. Os desenhos: posava para
Guignard. A cada dia inventava uma historinha: “hoje vou ser o
orgulhoso”. E observava que musculo atuava: a reacdo muscular a
partir de uma ideia. A intencdo anterior ao movimento. E Jota
Déngelo, Jo&o Etienne Filho. Fui levando tudo isso para a danca. N&o
de uma forma consciente: caoticamente. Mas essa era a minha Unica
forma de descobrir. E Mercier, em Ouro Preto. A relagdo com as artes
plasticas foi muito forte. Mas ndo me revoltei: placidamente busquei
meu espago, como seguir em frente. O resultado é que ndo existo. O
gue existe € 0 meu trabalho. E minhas aulas ndo sdo para meus
alunos: sdo para mim. Sempre tive muito medo de mim, da minha
imaginacéo, das ideias. Mas tenho uma obrigagcdo, um carma: passar
esse trabalho adiante. (VIANNA, 2005: 26)

2 Segundo referéncias dadas em aula, por professores que com ele trabalharam.
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Escultura 1, XEQUEMATE, de Rosane Viegas.

Numa escola de modelos vivos que pretendo apresentar e disponibilizar
predominardo estes ensinamentos sobre o corpo e ambiente em sucessivas
ressignificacdes. Nela, a maneira pedagoégica com que a Técnica Klauss
Vianna se dispde podera se disseminar e auxiliar na amplificacdo de
consciéncia do corpo dos que buscarem aprender a expor sua nudez. Os
processos da técnica e seus topicos corporais de estudo e criagdo poderao
referenciar a formacéo do novo modelo vivo.

Seguirei em frente buscando meus espacos, articular e de mundo.
Assim como Klauss, observando as inten¢gdes que antecedem o movimento,
para que na pausa possamos nos expressar contribuindo com o fazer artistico
dos artistas plasticos, fotégrafos e de quem mais se valer de nosso trabalho.

25. Escultura 3, VOLEIO, de Rosane Viegas.
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3. A Teoria Corpomidia como principio da profisséo

E comum ouvirmos nos ambientes de estudo com modelos vivos, de
artistas plasticos aos proprios colegas de trabalho, observacbes que
categorizam os modelos como profissionais ou como aventureiros da profissao.
Aos profissionais associam-se as caracteristicas de pontualidade, periodicidade
e manutencao da execucao dos trabalhos, sustentacdo das pausas, presenca
cénica, algum conhecimento corporal, expressividade, confiabilidade, entre
outras. Aos aventureiros da profissdo vinculam-lhes ao ndo comprometimento
com a atividade, aos atrasos recorrentes, as rapidas e passageiras
participacdes/convites nas sessdes de desenho, ao exibicionismo do corpo
recipiente (Pgs. 17, 18 e 33), a ndo manutencdo da pausa, e a tantas outras
caracteristicas. Também é comum entre a categoria o desejo de que esta
atividade seja reconhecida legalmente como uma profissdo, sendo a
profissionalizacdo um objetivo a ser alcancado.

Entendo que para que a profissionalizacdo de uma atividade como esta
aconteca, muitos degraus devam ser percorridos. Outros percursos, cOmo o
juridico, o educacional e o regulamentador precisam ser engendrados. No que
tange a formacdo, a Técnica Klauss Vianna e seus principios podem muito
contribuir. Porém, como tal, esta € uma profissdo que necessita de principios
gue a embasem-na, com elaboracao tedrico-praticas muito bem estruturadas, e
instrucdes de como o trabalho pode ser implementado de maneira abrangente,
sustentavel e efetiva.

Reservei este capitulo para falar sobre uma teoria estudada neste curso
de especializacdo, e que vem sendo desenvolvida ha mais de duas décadas
(KATZ e GREINER, 2015: 07), que pude vislumbrar como o mais importante
principio da profissdo que exer¢co: a Teoria Corpomidia, juntamente do
entendimento do corpo para além de uma visao tecnicista.

O corpo ndo é um meio por onde a informacdo simplesmente passa,
pois toda informacgdo que chega entra em negociacdo com as que ja
estdo. O corpo € o resultado desses cruzamentos, e ndo um lugar
onde as informacfes sdo apenas abrigadas. E com esta nocdo 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
informacdes que vao constituindo o corpo. A informacédo se transmite
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em processo de contaminacdo. (KATZ e GREINER, in GREINER,
2005:131)

A Teoria Corpomidia descarta o entendimento dualista de corpo como
suporte. Nela, o conceito do corpo recipiente € lancado fora, como ja dito nesta
monografia ser necesséario o refugo deste entendimento limitador, para a
ampliacdo da consciéncia de si e da poténcia abrangente da profissdo modelo
vivo. O corpo que apenas abriga a informagao ndo condiz com o corpo que se
expOe intermediando a observacdo e criacdo artisticas. Muito diferentemente
de midias como as digitais ou analdgicas, que transportam a informacao, o
corpo é midia de si mesmo. A informacdo se une ao corpo, através de seus
sistemas de recepcao e cognicdo, modificam-se e passam a ser transmitidas
por um processo entre corpo e ambiente (KATZ e GREINER: 2015). Este
processo de transmissdo considera 0S conceitos que organizam nossas
percepcdes, nossas maneiras de nos relacionarmos com o ambiente e com as
pessoas e a forma como nos comunicamos através de metaforas (LAKOFF e
JOHNSON: 1998, 1999). Para Katz e Greiner:

O que esta fora adentra e as nogfes de dentro e fora deixam de
designar espacos ndo conectos para identificar situagdes geograficas
propicias ao intercambio de informagéo. As informacdes do meio se
instalam no corpo; o corpo, alterado por elas, continua a se relacionar
com o0 meio, mas agora de outra maneira, o que o leva a propor
novas formas de troca. Meio e corpo se ajustam permanentemente
num fluxo inestancével de transformacfes e mudancas (KATZ e
GREINER, 2001: 71)

Corpomidia é sinbnimo de corpo e 0 uso desse conceito tem por fim
enfatizar a ndo existéncia de um corpo pronto, no qual as
transformagfes ocorrem dentro dele. Corpomidia quer dizer que o
corpo é midia do que esta nele se passando em tempo real. (KATZ e
GREINER, 2015: 246)

O corpomidia que esta teoria apresenta nao se trata de um processador
de informacdes, pois além de modifica-las, este corpo também se transforma
com a informacgdo que encontra. Por isso, ele nunca esta pronto e depende do
ambiente em que se localiza para significar seus conceitos e comunicar suas
metaforas. Esta caracteristica evolucionista de ndo completude (KATZ e
GREINER:2015) é o que ha de mais proximo ao momento da observacao do
modelo vivo, e € 0 que explica as constantes modificacbes que 0 corpo exposto
sofre e propde, e também ao fato de que a cada vez que o artista plastico olha
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para 0 modelo observado, ele enxerga e aprende sucessivamente novas
informacgodes (Pgs. 26 e 27).

Nestes sucessivos movimentos cognitivos, entre modelo, observador,
ambiente e propdésitos de exposicao e observacdo, a comunicacdo se expande
e abarca os estados corporais. Nao se limitando a significagbes e codificagbes
de formas.

[...] @ comunicag@o ndo pode ser restrita a significados. Afinal, nem
tudo o que se comunica opera em torno de mensagens ja codificadas.
Ha taxas diferentes de coeréncia, incluindo, por exemplo, a
comunicacao de estados e nexos de sentido que modificam o corpo.
Esses processos tém lugar no tempo real de mudancas que ainda
estdo por vir, no ambiente, no sistema sensério motor e nervoso.
Quem da inicio ao processo é o sentido do movimento. E o
movimento que faz do corpo um corpomidia. (GREINER e KATZ, in
GREINER, 2005: 133)

Outra caracteristica do corpomidia estudado € o fato dele existir
coletivamente (corpo-ambiente). Ela reflete a conexdo politica que a nudez
metaforicamente questiona, potencializa a singularidade desta nudez e
também a pluralidade do trabalho do modelo. O corpomidia nu de um modelo
vivo em sessfes de observacéo reflete as transformacdes coletivas resultantes:
varias versbes interpretadas, concebidas, representadas, compreendidas,
desenhadas, pintadas, esculpidas ou fotografadas de uma Unica e mesma
pausa. Esta natureza coletiva do corpo que € midia de si mesmo coincide com
um poema que escrevi apos ter posado pela primeira vez:

Olhar para o outro e ver também a si mesmo. Olhar para si proprio e
se ver outro, melhor, inerente. Modelos de uma transfiguracéo,
artistas e eu somos um s0. E nosso trabalho espelho, que reflete a
todos nds em um reconhecer-se. (OLIVEIRA, Juliano: 2006)

Entendo esta teoria como um ponto de partida para se pensar uma
profissdo devidamente regulamentada e legalmente reconhecida por seus
valores e participagdo artistica. Desde que entrei em contato com este
pensamento de corpomidia minha formacdo e trabalho se modificaram.
Exerceu um papel esclarecedor no entendimento do corpo que ultrapasse o
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aspecto tecnicista, pois desbanca o propésito limitador da exposi¢cdo do corpo
unicamente para a obtengéo da forma, luz e sombreamento.

Considero a Teoria Corpomidia como principio fundamental nesta
profissdo, na formacdo de novos modelos vivos que compartihem destes
ensinamentos, na construcédo de uma escola que pode semear acima de tudo a
singularidade consciente do corpo, para a pluralidade consequente deste
movimento e fluxo inestancavel de transformacdes e mudancas. Assim,
simultaneamente aos demais principios sobre os quais a Técnica Klauss

Vianna esta implementada, conecto ao meu trabalho novas reverberacgoes.

26. Desenho 6, de Maria Pacca.



67

3.1 O corpo a ser exposto

“Umedecendo silenciosamente a raiz do tempo.” (Gozo Yoshimasu)

Minha busca pelo conhecimento e novos entendimentos sobre o corpo
desagua, inevitavelmente, em assuntos como o da formagdo de novos
profissionais, ja citada anteriormente, e o da profissionalizacao da atividade. De
certa forma, sendo assim, estes assuntos também fazem parte da abrangéncia
de relacbes advindas da Técnica Klauss Vianna. Todo aprendizado
consequente e estimulado neste percurso, viabiliza 0 que costumamos desejar
como modelos vivos: o reconhecimento moral, financeiro e artistico pelo que
fazemos. Por isso, estendo um pouco mais este capitulo para falar sobre estas
possiveis defini¢des.

Uma conceituacdo muito importante para a profissionalizacdo e
formacao do modelo vivo, e também para o reconhecimento legal desta funcao,
€, talvez, a que mais se aproxime da resposta a seguinte ponderacdo: que
corpo se aplica a esta profisséo?

Longe de quaisquer rotulacdes e limitacdes, que costumam engessar
certas funcdes, esta reflexdo se faz necessaria quando pensamos em
“institucionalizar” ou formalizar a atividade perante a sociedade e o poder
publico ou privado (ministério do trabalho, da educacdo e em instituicbes
publicas ou privadas de educacdo e ensino/exercicio das artes). Por qué?
Talvez a descricdo de um parametro, por intermédio do qual se estabeleca uma
relacdo de escolha pelo que mais corresponda aos propositos, possa trazer ao
nosso trabalho um modo pelo qual seja possivel qualifica-lo oficialmente. Trago
para este raciocinio a seguinte colocacao:

O corpo muda de estado cada vez que percebe o mundo. E o corpo
artista € aquele em que aquilo que ocorre ocasionalmente como
desestabilizador de todos os outros corpos (acionando o sistema
limbico) vai perdurar. N&o porque ganhara permanéncia neste
estado, o que seria uma impossibilidade, uma vez que sacrificaria a
sua propria sobrevivéncia. Mas 0 motivo mais importante € que desta
experiéncia, necessariamente arrebatadora, nascem metéforas
imediatas e complexas que serdo, por sua vez, operadores de outras
experiéncias sucessivas, prontas a desestabilizar outros contextos
(corpos e ambientes) mapeados instantaneamente de modo que o
risco tornar-se-a inevitavelmente presente. Ndo a toa o sexo, a morte,
o humor, a violéncia e todo tipo de emocao estdo presentes durante
estas experiéncias artistico-existenciais.
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O que muda é a possibilidade que a arte, a ciéncia e a filosofia tém
nos mostrado nos Ultimos anos, mas poucos conseguiram enxergar
com clareza: é da experiéncia que emerge a conceituacdo e nao o
contrario. As fronteiras entre o corpo e as teorias do corpo estédo
definitivamente implodidas. Mas para testar essa hipétese néo basta
estar vivo. E preciso fazer da vida um exercicio politico de producdo
signica e partilhamento do saber. Tudo isso tem motivos de sobra
para acontecer, mas € principalmente para ndo romper a natureza
propria do corpo e perecer diante da estagnacao e da falta de amor.
(GREINER, 2005: 122)

O corpo artista a que o modelo vivo pode estabelecer como seu, se
alimenta e trabalha com as metaforas oriundas das desestabilizacbes que
comete/sofre. Ele provoca e corre riscos que necessitam de novas
reestruturacdes. E s@o estes riscos e reestruturagcdes constantes que exigem
dele uma presenca absoluta. Através da experiéncia diaria e evolutiva na
exposicdo da nudez é possivel conceituar que um corpo estagnado né&o

perpetua sentidos. [...] a metafora de um corpo ndo o aprisiona definitivamente, uma vez
que tudo é fluxo e o jogo classificatério € sempre perigoso e pode surpreender (GREINER,
2005:120). Também, que as experiéncias vividas antes e durante o ato da

exposicdo nos permitem produzir signos com certa acuidade para compartilha-
los no intuito do saber. E preciso ndo infringir a natureza efémera propria do
corpo para que sua exposicdo nao sucumba. Esta natureza é embasada em
sua necessidade modificadora.

E bem possivel que conceituacdes a respeito da qualificacdo expositiva
de um corpo gerem conflitos e questionamentos, advindos da costumeira
limitacdo igualitaria. Mas, ha que se aprofundar neste viés modificatorio da
natureza do corpo para se compreender que tipo de conceituacdo de corpo
pode ser admitida. E esta admissdo também pode se dar de maneira gradual,
processual e evolutiva. Nao se trata aqui de um padrdo “modificador’ de
padrées, mas um conceito de partida para a exposicdo do nu, a fim de
sustentar a natureza corporal falada. Trata-se, acima de tudo, de um
umedecimento silencioso das raizes da exposi¢cao e observacdo da nudez.

Outro ponto a ser refletido neste capitulo, e que se conecta a reflexdo
sobre o corpo a ser exposto, € sobre 0 uso de determinadas expressdes e
denominagbes comuns aos modelos vivos e ao ambiente que frequentam.
Também como na TKV, onde ressignificacbes de palavras foram téo
necesséarias e presentes em sua fundamentagédo e sistematizacdo, é preciso
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apresentar o posicionamento deste modelo vivo que é sujeito da exposi¢cao que
oferece. Nesta tentativa de ampliacdo social desta profissdo, compartilhar
opinides e desmembramentos relacionados ao proprio corpo é fundamental.
Talvez sO desta maneira consigamos vislumbrar o reconhecimento almejado.

Durante esta especializacdo estivemos a todo tempo revisitando 0s
significados das palavras que denominassem as propostas corporais em sala
de aula, nos nossos fazeres e repeticoes em casa e no trabalho.
Questiondvamos sempre sobre o uso de algumas expressfes a respeito do
corpo para que nao limitAssemos o entendimento do material proposto e
estudado as significacbes muitas vezes excludentes e determinantes.
Substituiamos, por exemplo, o uso da palavra exercicio pela palavra proposta,
para que ndo caissemos no sentido pejorativo do significado desta primeira,
como algo que é imposto para ser executado como cOpia e de maneira
repetitiva. Também substituiamos o uso dos termos identidade e
individualidade por singularidade, ja que ambas contém um sentido fechado e
imodificavel. Tantos outros termos comumente usados requereram nossa
atencao e reflexdo, pois da maneira como eram colocados nao faziam mais
sentido ou se tornavam incoerentes com os principios da TKV. No contexto
corpo, onde significados limitantes ndo condizem com o sentido corpomidia de
ser, termos como instrucdo substituiu-se por estratégia, encaixe por
alinhamento, empurrar por direcionar.

Outro principio béasico % desta profissdo, e que pode também
proporcionar uma melhor relacédo de escolha pelo que mais corresponda aos
propdsitos da observacdo, se trata da utilizagdo da palavra NU para nomear o
estado néo so fisico do modelo, mas também seu estado de engajamento e
postura diante do olhar que o observa.

E usual que os préprios expositores da nudez se intitulem pelados
durante o trabalho. Também é comum os proprios artistas observadores se
referirem a falta de vestimenta de seus modelos, com a pejorativa “peladice”
desta palavra. A palavra pelado, segundo o dicionario Aurélio, refere-se ao
participio passado do verbo pelar, cujo significado é tirar a pele de, ficar sem

%% Difundido e assumido pelos modelos vivos profissionais, entrevistados durante o processo de
pesquisa desta monografia.
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pele ou pelo. Como adjetivo esta designacao carrega informalmente sentidos
pejorativos que contribuem com o distanciamento da significagdo do posar.
Pelado, muitas vezes, esta relacionado a falta de, pobreza ou insignificancia,
sem dinheiro, sem nada. As palavras nu e nudez, no mesmo dicionario,
referem-se ao estado despido, ndo coberto ou exposto. Ha também as
correlagbes com desguarnecido, desarmado, sincero e sem vestimenta.

Com estas definicdes etimoldgicas podemos entender que estar pelado
nao corresponde ao ato de posar nu, pois € uma expressao que carrega pré-
conceitos e significados que depreciam e ddo um contexto menor ao despir.
Podemos também entender que estar pelado é estar passivo, sem nada e
numa posicao erroneamente cheia de julgamentos e alvo de determinagdes de
valor (menor, errado, vergonhoso, sexual, generalizado, descuidado, miseravel
ou necessitado). Definitivamente a arte ndo € feita com pessoas peladas,
guando se observa o modelo.

Estar nu é o que mais se coincide com a profissdo, pois nela nos
descobrimos de padrbes para propormos identificacbes reais, novas e
humanas, instigando questionamentos e ressignificacbes de tudo o que é
hermético, vestido e padronizado. Ficamos nus para que a observacgao recaia
sobre o corpo e para que as infinitas consequéncias dela contaminem o
espectador, sem a interferéncia das relacbes que a palavra pelado provoca.
Estar nu, como vem afirmando este trabalho é ser ativo e propositor de
mediacdes e alteracdes. E estar sempre com algo a ser dito e mostrado
através do corpo. E colocar-se ndo em uma, mas em infinitas posicdes de
julgamentos, porém o0s julgamentos que se referem aos arbitramentos, as

decisOes, as opinides, as apreciacdes e deliberacoes.

Na sua grande maioria, as determinacbes que acontecem sao de
altissimo valor cultural, artistico e estético, abrangentes, sempre respeitosas,
plenas de erotismo e da paixao que a arte necessita, particulares e singulares,
compostas por um cuidado quase obsessivo, repletas de riguezas intelectuais,
visuais e cognitivas e sempre muito abastadas de conteudo. Para realizar a
arte de ser um modelo nu observado é necessario estar com todas as peles
presentes, mais vivas e presentes do que nunca, por isso, jamais pelados.
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Assim, em uma visdo processual e sustentavel da profissdo modelo vivo,
0 corpo a ser exposto é aquele que expde a diferenca do pelado e do nu, e
possibilita conscientemente toda e qualquer desestagnacao de todos os outros
corpos, fazendo perdurar por todo o tempo da observacdo o nascimento das
metaforas imediatas e complexas, experienciando sucessivamente
desestabilizacdes de corpos (modelos e observantes) e também dos espacos
em que convivem. Corpos artistas ndo pelados, mas nus, se aproximam de um
potencial transformador e agregativo desta profisséo.

4. Outras reverberacdes

Em 2014, ano em que me iniciei no curso de Especializacdo em Técnica
Klauss Vianna, apresentei no Centro Cultural Sdo Paulo juntamente com
Cristina Ferrantini a performance  METAMORPHOSIS - Corpo em
transformacdes. Um trabalho inspirado nos desenhos do artista holandés Peter
Vos (1935-2010), que propunha uma transformag&o na maneira de ver o corpo
do modelo vivo, através de contextualizacbes metamoérficas dos corpos, pausas
e acessoérios apresentados.
Nesta oportunidade tivemos a
ideia de abrir as sessbes de
observacdo para quaisquer
participantes: desenhistas,
pintores, fotégrafos, escultores
e, algo nunca feito, para poetas
escritores.

Partimos dali rumo as
sucessivas  inovagfes em
relacdo a exposicdo do corpo
do modelo vivo e tivemos
resultados consequentes, 0s
mais diversos possiveis, como
desenhos e pinturas feitos com
total abstracdo da figura
humana, prevalecendo o0s

sentidos e sensacoes

27. Pintura 1, de Eiji Yajima
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provocados nas sessdes, assim como, também, textos escritos por pessoas
que apenas observavam e se inspiravam no que viam. Depois daquela
oportunidade em 2014, que consideramos sucesso nos objetivos almejados,
passei a divulgar e a convidar artistas literarios, poetas e escritores a
participarem das sessdes em que trabalho. Recentemente, uma destas
convidadas me presenteou com um livro escrito por ela, cujo capitulo
denominou OS MODELOS VIVOS:

Eu dialogava com meu siléncio, entendendo um contexto sem
palavras. Fui descobrindo na arte, novos contetdos, fui descobrindo
através dos outros um pouco mais de mim. (...) percebi como amar a
si mesmo modificava tudo e o quanto o modelo precisava se amar
para que se pudesse expor assim de maneira tdo plena, impondo
numa postura interior a sua intencdo e O seu respeito, 0 seu
movimento e a sua dogura.

Conclui feliz que, de certa forma, eu me vi no outro. Pude
compreender “o abismo de Nietzsche”, quando vocé olha muito
tempo para o abismo, o abismo também olha pra vocé. (...)
Cridvamos juntos. Era um espaco aconchegante, onde eu estaria a
vontade para me sentir, me expressar, para simplesmente ser eu
mesma, N0 meu mais absoluto estado de consciéncia plena.

Enquanto escrevia, ou desenhava, os sentimentos iam encontrando
um caminho seguro. Aos poucos, ia revisitando todos os cantos de
mim, trazendo de volta o que era meu, o0 que era eu. (BANDINI, 2017:
61 e 63)

Vejo neste presente a materializacdo dos sentidos que me fazem expor
a nudez para a contemplacdo artistica. Percebo nele que nao falo sozinho
guando digo que a observacdo do modelo vivo possibilita um encontro consigo
mesmo, quando repleta de conteddo e propdsitos humanos favorece estes
dialogos internos que culminam em um entendimento e/a respeito de si. A
metafora relacionada pela autora sobre o abismo € uma das metaforas que
utilizo em cena quando me exponho nu, objetivando com ela a instauracao de
sujeitos que se expbem. Seu estado de plenitude possivelmente s6 se deu
devido a presenca engajada destes sujeitos expositores (personas por mim
utilizadas) e observador (a propria escritora engajada na observacdo). A
colocacao publicada por esta leal observante traz ao leitor, e também ao
modelo propositor da exposi¢cdo, uma revisitagdo aos sentimentos expostos e
gerados naquela sessdo de modelo vivo. Narra sua busca e encontro de si
mesma enquanto observava. Certifica a abrangéncia dos processos gerados a

partir da exposi¢cao do corpo.
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Assim a arte moderna mostra, de forma mesmo mais explicita que a
arte do passado, que 0 nu ndo representa simplesmente o corpo:
relaciona-o, por analogia, com todas as estruturas que se tornaram
parte da nossa experiéncia imaginativa. Os gregos relacionavam-no
com a sua geometria. Ao homem do século XX, a sua vasta
experiéncia da vida fisica e os modelos elaborados dos simbolos
matematicos devem provocar no seu espirito analogias da maior
complexidade. Mas ele ndo abandonou os esforcos de as exprimir
visivelmente como parte de si mesmo. Os gregos aperfeicoaram o nu
a fim de que o homem se pudesse sentir como um deus, € num
determinado sentido esta € ainda a sua funcdo. Embora ja néo
acreditemos que Deus seja como um homem belo, sentimo-nos perto
da divindade nos impetos de auto-identificagdo, quando através do
nosso proprio corpo julgamos conhecer a ordem universal. (CLARK,
1956: 286)

As relacbes advindas da ampliacdo de consciéncia sobre o proprio
corpo, e também daquele observado, afirmam as analogias complexas que
Clark menciona propor o nu ao homem moderno. Quando através do nosso
préprio corpo, nos remete diretamente a busca da consciéncia ampliada que a
Técnica Klauss Vianna torna possivel. Instiga-nos a querer a todo o momento
um novo saber de si, um singular segundo de constata¢céo. Faz-nos buscar no
outro ou em nés mesmos infinitos sentidos e significacdes do ser e estar.

Klauss Vianna dizia que seu trabalho dava espacgo para a manifestacao
do corpo, com os contetdos da vida psiquica, das expressfes dos sentidos, da
vida afetiva. Dizia também que:

N&o é possivel negligenciar ou esquecer tais coisas nem fazer que o
corpo permaneca mudo e ndo transmita nada: as informagdes que ele
da sdo incontrolaveis. Temos é que conhecer esses processos
internos poderosos e dar espaco para que eles se manifestem,
criando assim a coreografia, a danca de cada um. (VIANNA, 2005:
150)

Suas colocagbes servem primordialmente ao sentido da exposicao e da
observacdo do corpo do modelo vivo. D&o-nos espago ndo apenas para a
manifestacdo de nosso corpo, mas também para incontrolaveis conhecimentos
sobre nds proprios, sobre a danga que podemos criar em cada um de nés. Séo
decorrentes deste principio, o da danca em relacdo a vida, todas as outras
relacbes que podemos fazer a partir da exposicdo da nudez de um corpo
consciente. Sejam aquelas que desembocam no autoconhecimento, como
ocorreu com a escritora acima citada e com outros artistas e alunos que por
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mim passaram, ou as relacdes que tracamos na vida cotidiana ou nas criacdes
e trabalhos que surgirdo com este ndo emudecimento também incontrolavel.
Quaisquer que sejam elas acontecerdo como desmembramentos deste
processo iniciado pelo saber do corpo.

A TKV e seus principios nos permite fazer diversas relagbes com nosso
dia a dia e nosso trabalho artistico. S&o evidentes as reverberacdes nédo sé no
proprio corpo, mas também nos corpos dos artistas que me observam e nos
entendimentos de corpo de uma plateia.

4.1 Frutos vivenciados em meu trabalho (entrevistas)

No decorrer deste curso de especializa¢do procurei vivenciar a Técnica
Klauss Vianna, respectivamente dentro dos mdédulos os quais passamos, em
meu trabalho. Levava a cada semana uma ou duas novas informacdes que
aprendia em todos os sdbados frequentados nos anos letivos de 2014 e 2015.
A cada descoberta, uma nova proposicdo nas pausas e exposicdo de meu
corpo nu. Conversas, discussdes, entendimentos, compartihamentos a
respeito do corpo compuseram meu aprendizado e caracteristicas que inseri
em minha atuacdo como modelo vivo. Proximo do inicio do ultimo semestre
busquei entrevistar pessoas que me sdo muito importantes na realizacdo de
minha profissdo. Pessoas que muito admiro e confio em seus potenciais
humanos e artisticos. Recorri a grandes artistas plasticos que me fizeram
também entender o corpo que tenho, assim como a modelos vivos profissionais
que, além de me inspirarem a fazer o que faco, muito me ensinaram.

A TKV tem essa caracteristica de pulverizar seus principios e
ensinamentos sobre nossa vida e trabalho. Podemos se quisermos vivencia-la
nas atividades cotidianas e na vida profissional. Tudo é interferido. As
entrevistas que transcrevo nesta pesquisa sao fruto desta interferéncia. Os
assuntos, tdo abrangentes e ricos, sao reflexdes de corpos que pensam e
vivem o corpo de forma completa, sem separagfes, apesar de alguns vicios de
linguagem ainda tanto nos afetar. Foram uma experiéncia direcionada a troca e
compartilhamento de informacfes sobre como se vé e se trabalha o modelo
VivO No ensino e praticas artisticas. Fazem parte, a meu ver, de um leque de
reverberagdes aberto pelo ensinamento da TKV neste meu processo de
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ampliacdo de consciéncia. Sdo também frutos vivenciados no decorrer desta
pesquisa, que contribuiram com as relacdes de consciéncia e autonomia
corporais a que fui inserido.

Artista: Maria Pacca, entrevista realizada no dia 12 de outubro de 2015.

Maria Elisabeth de Almeida Pacca, 70 anos, viveu muito tempo fora do
Brasil. Foi para os EUA aos 12 anos e viveu la até os 45 anos, formando-se em
Belas Artes. Fez varios cursos de desenho e aquarela, mas foi sé no Brasil que
descobriu sua paixdo por ensinar a arte através do desenho e da aquarela. Sua
experiéncia em desenhar com modelo vivo se deu desde os 16 anos de idade,
nunca tendo parado. Tem uma vasta experiéncia com o desenho da figura
humana, com varios tipos de modelos e pessoas que posavam por diversos
motivos:

Eu: “— Qual a sua experiéncia com modelos vivos”?

Maria: “— Eu ja tive uma experiéncia vasta, posso dizer que com Varios tipos de
modelos e gente que amava posar, gente que estava posando por que
precisava posar por dinheiro, gente que ndo gostava de posar, mas estava
posando e, enfim, deu pra sentir assim a variedade de atitudes, no fundo, que
as pessoas tém relacdo com essa arte; eu acho que o posar € uma arte por
que eu ja desenhei pessoas que ndo estavam a fim de estar ali e eu nao
conseguia desenhar. Quando via que a pessoa nado estava a fim de posar por
alguma razéo, eu ia embora, isso me aconteceu algumas vezes em Nova
lorque, por exemplo. Apesar de no Spring Studio ter modelos vivos incriveis,
mas tem um time que “quebra galho” quando ndo ha a disponibilidade dos
modelos profissionais. Quando isso acontece é um sofrimento, ndo da pra
desenhar. Vocé sente aquela coisa que, justamente € uma pessoa viva, € um
corpo vivo, entdo ela esta emanando sentimentos, coisas e informacgdes que a
gente capta o tempo todo. E muito importante que a pessoa esteja pelo menos
gostando de estar presente. Isso é fundamental. Mas, em geral, eu tenho tido a
sorte de desenhar pessoas que gostam de posar e que consideram iSso uma
arte. Eu vejo isso também como uma arte, vocé estar presente e vocé estar
compartilhando o seu ser total, ndo s6 o seu corpo, mas VOocé quem Vocé &,
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sem falar muita coisa, mas simplesmente estar presente ali. Eu acho isso uma
arte incrivel.”

Eu: = O que o trabalho do modelo vivo proporciona ao seu desenvolvimento”?

Maria: “— A observagcdo do nu promove ao meu desenho um constante
exercicio de entendimento do movimento, da luz e sombreamento, € uma coisa
constante. Ela promove, primeiramente, um conhecimento técnico de luz,
sombra e propor¢cao anatébmica. Além dos conhecimentos técnicos, a presenca
do modelo vivo promove ao desenho um sopro de vida, energia e emog&o.
Quando desenhei por 15 anos, quase todo sadbado, no Colorado, tinha uma
mulher que desenhava a figura humana perfeitamente. Ao lado dela ficava eu,
com meus desenhos grandes feitos a carvdo, sem muita representacao
realistica da figura. As pessoas passavam por ela e vinham parar no meu
desenho, pois ele tinha um movimento e uma energia diferentes. Era
engracado, pois eu ndo era nem a metade da anatomista que era ela. E depois
ela vinha até mim e dizia que gostaria de aprender a vida que eu colocava no
desenho, e eu dizia a ela que eu gostaria de aprender a anatomia que ela
representava nos seus. Nos perguntdvamos como poderiamos chegar num
equilibrio? Entendi que chegar a uma anatomia perfeita ndo € o mais
importante, pois pra mim é ficar apenas na superficie da coisa. Quando eu
ensino o desenho eu digo que é importante vocé sentir que esta criando uma
coisa de dentro para fora, como se a figura emergisse no papel. O aprendizado
anatbmico vem depois, primeiro é preciso entender o0 movimento e o vivo
daquele corpo.”

Eu: “~ Além desta gramatica visual, dos fatores técnicos, a partir da
observacdo do nu que fatores intelectuais, que temas intelectuais e humanos
séo trabalhados durante a observagéao do nu”?

Maria: “— Ah, eu enquanto olho para uma pessoa enquanto desenho eu
consigo captar o estado de espirito, as sensacdes que aquele corpo esta
vivenciando. Enquanto olho é como se eu fosse me mesclando aquelas
sensacdes, num campo quantico, eu costumo fazer parte daquela pessoa. Isso
€ muito sutil, mas eu sinto a sensibilidade desta pessoa, caracteristicas dela

gue vao além da anatomia. Consigo identificar posturas de entendimento desta
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pessoa, quando presto atencdo na maneira como o0 modelo vivo entra em
cena, como ele tira a roupa ou o robe, como se colocar na pose. Informagdes
que observo nesses 54 anos de observacdo. Lembro de uma modelo que
desenhei muito no Colorado, que tinha uma maneira de posar distinta, pois ela
olhava pra gente de maneira afrontosa. Aquilo era perturbador, pois ela nos
olhava agressivamente. Observando eu identifico estados de personalidade
distintos da minha, acabo conhecendo essas diferencas. Acho que a
observacdo do modelo vivo promove o contato com estas diferencas de
personalidades, de estados e posturas.”

Eu: “-= Pra vocé que observa o nu h4 54 anos, que corpo deve ser modelo de
observagéao”?

Maria: “— Uma pessoa que esta a fim de estar ali presente com todo o seu
mundo, vibrando numa situacéo positiva. Eu acho que se a pessoa esta num
campo quantico negativo, ela irradia aquilo. Independente de que corpo for,
magros, gordos, velhos, jovens, qualquer um, desde que tenha presenca. De
preferéncia pessoas que trabalhem o corpo, tenham consciéncia corporal,
pessoas que se ocupem com o0 corpo através da expressao. O corpo ideal de
observacao € o corpo presente, com todos os sentidos desta palavra, “be here
now”, estar ali naquele momento e inteiro. Existe uma coisa muito bonita no
olhar, quando as pessoas comecam a olhar para o0 modelo e o modelo sente
que aquele olhar é um outro olhar, que vai num outro nivel, que vai acariciar
esta pessoa de uma maneira global, acaricid-la como um corpo global. Eu
tenho um exemplo interessante sobre esta questdo: uma moga que nunca tinha
posado antes foi posar numa aula minha em Nova lorque. Ela era obesa e,
com dificuldades de aceitagcdo do proprio corpo, percebi isso num dos
comentarios feitos por ela. Ela estava tdo acanhada no inicio, tirou o robe
olhando para as pessoas com certo medo e cautela. Ela se sentou nhuma pose
bem tradicional. Depois, ela me contou, que percebeu que o olhar das pessoas
era um olhar diferente, que incorporava todas as coisas, como a luz, a forma, o
volume, linhas, e ela sacou que era seguro estar ali. Depois ela se sentiu mais
segura e comecou a posar com muito mais desenvoltura. No intervalo ela
permaneceu nua, sem o0 robe, tinha abstraido do fato da nudez. Foi
interessante a dindmica da aula, acolhedora. Ela, a modelo, tinha antes da aula
dificuldades em aceitar o proprio corpo e que, depois de ter posado, parecia ter
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superado isso. Era jovem, de um rosto lindo, e o volume todo dela era algo
admiravel. Aquilo foi uma forma de validar o seu eu.”

Eu: = Que caracteristicas ndo devem faltar neste corpo para que a proposta
do estudo seja atingida? O que h& pra se ir além dessa proposta? Que
caracteristicas vocé acha que este corpo tem que ter pra que vocé saia de uma
sessao de observacéo feliz com o resultado?”

Maria: “— Eu diria que a pessoa tem que ter um nivel de autoconfianca que
permita que ela fique ali descontraida. Por que a pessoa que nunca posou e
continua com esta inibicdo, ela inibe os artistas. Essa moca que nunca tinha
posado, por exemplo, sacou imediatamente 0 que estava acontecendo e ela
aderiu a nudez ao momento presente. Mas eu ja desenhei varias pessoas que
nunca tinham posado: uma jovem de 18 anos, por exemplo, la no Colorado,
gue tirou o robe com um medo visivel e permaneceu assim durante a aula toda,
foi terrivel, ela ndo sacou o que estava acontecendo ali. Eu ndo consegui
desenhar. E isso o que eu acho fundamental, autoconfianca e autonomia, é
preciso ter um autoconhecimento pra sacar um desafio, as pessoas vao te
olhar nu, e ndo somente vao olhar a sua nudez fisica, mas também a sua
nudez psicologica, ela precisa saber disso, pois esta hudez € a mais dificil. Eu
vejo que sempre tive muito respeito pelas pessoas que posam, pois eu néo
conseguiria fazer. Tenho o0 maior respeito pelas pessoas que conseguem,
quando consideram esse todo. A0 mesmo tempo em que a pessoa esta
vulneravel, ela participa. E uma vulnerabilidade que se torna absolutamente
poderosa. Parece que se esta desprotegido sem roupa, como vOCé mesmo
falou na sua entrevista & National Geographic®’, mas vocé tem um poder total
com a sua nudez, mais ainda do que a pessoa que esta ali vestida
desenhando. Tem gue se ter uma consciéncia de si préprio muito grande, pois
o modelo vivo pode fazer disso algo grandioso (para si e para os artistas que 0
desenham), como também pode fazer daquele momento algo constrangedor e
acabar com o prazer de desenhar, pode até traumatizar aqueles que
observam, fazendo-os se distanciar do desenho. A consciéncia corporal do
modelo € fundamental, para ele e para nés que observamos. Quando isso

*" Referindo-se ao documentario Tabu Nudez, realizado pela National Geographic, onde
participo falando, dentre outras coisas, que a nudez muitas vezes denota desprotegimento e
fragilidade, mas que ao modelo vivo consciente 0 que acontece € o contrario. Disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=ilHP4eqob5M.
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acontece nas sessfOes eu costumo sair satisfeita e feliz com os resultados
desenhados.”

Eu: = Vocé olhou para este desenho (pendurado na sala) e comentou nao
gostar muito dele, mas ter nele um momento registrado que Ihe serve de
referéncia. O que ha para ir além através dos desenhos?”

Maria: “— Era vocé quem posava no momento deste desenho. Bom, quando eu
olho para este desenho exagerado, eu me lembro de que naquele momento
vocé estava fazendo um movimento incrivel, vocé parecia uma espiral. Nele eu
peguei 0 movimento, sem me preocupar com a anatomia. Eu que pretendo
continuar desenhando por mais 50 anos, risos, passarei a considerar aquela
importancia do movimento nos proximos anos de desenho. Pra mim, € o
processo que conta, ndo interessa onde posso ou vou chegar. Cada desenho é
um registro de um momento e € o processo 0 seu maior e melhor resultado.
Neste exemplo de vocé posando, tinha musica, tinha luzes coloridas e tinha o
movimento espiralado. Tinha uma porcéo de riquezas acontecendo ao mesmo
tempo em que me fizeram registrar o que consegui. O que ha para se ir além é
aguilo que acontecera na proxima sessdo, no proximo desenho, na proxima
observacgao e exposi¢cdo do modelo”.

Eu: = Depois de desenhar por tanto tempo vocé acha que um mesmo corpo
observado se torna repetitivo, ndo proporcionando mais interesse de
observagao”?

Maria: “— N&o, eu acho que se eu estiver olhando direito eu vou perceber que
cada momento & novo. Cada momento oferece uma luz diferente, mas eu
tenho que realmente estar presente para perceber isso. O artista, assim como
o modelo, também precisa estar presente. O desenho da figura humana e a
aquarela sdo momentos que te fazem viver o presente presentemente. O
mesmo corpo pode ser observado infinitas vezes, pois ele tem coisas
diferentes a dizer a cada momento. Nao existe um tempo determinado para
esta observacao”.

Eu: “— Vocé acha que os artistas mais jovens e alunos diminuiram a
capacidade de observar por longos tempos a figura humana para o desenho”?
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Maria: “— Eu acho que, no geral, a juventude ndo esta realmente presente em
seus momentos, pois estdo quase sempre “conectados” a algumas outras
coisas pelo celular. Eles quase nédo sabem lidar com a realidade daquilo que
esta acontecendo. Vocé coloca uma coisa incrivel na frente deles e eles néo
sacam o valor real do que estd sendo exposto. Isso € uma decorréncia da
evolucdo tecnologica que estamos vivendo. A meu ver, um atraso. Ai quando
vocé coloca aquilo numa tela, eles passam a prestar mais atencéo. Penso que
€ tudo uma questdo de uma boa orientacdo do professor ou do préprio artista.
Como podemos encaminhar as pessoas para que elas estejam mais
presentes? Esta € uma pergunta que eu deixo pra vocé levar para sua vida
profissional”.

Eu: = Por conta desta “falta de presenca” e evolugéo tecnolégica, vocé acha
que o trabalho do modelo vivo esté fadado a acabar, nos préximos 50 anos™?

Maria: “— Interessante! Eu acho que quando todas as pessoas que estdo
ligadas ao desenho, assim como eu, ndo existirem mais, talvez uma nova
geracdo ndo tenha consideracdo com o desenho e talvez acabe sim. Talvez
seja outro tipo de coisa que vao se por a observar ou se interessar.
Certamente, se a gente se atenta ao que estad acontecendo hoje e pra onde
isso vai caminhar, ndo é na proliferacdo do desenho de modelo vivo que vamos
chegar, mas sim na diminuicdo dele. Como eu vejo a linguagem, por exemplo,
sinto que com o tempo as palavras e a linguagem serdo diminuidas apenas
para o visual. NOs estamos seguindo para este campo, onde quase ndo existe
mais palavra, apenas imagens. A proliferagdo da imagem causa a diminuicéo
da palavra. Pelo celular as palavras estdo sendo reduzidas a simbolos. Por
isso, se 0 seu trabalho n&o for conduzido de uma maneira que considere esse
todo, essa evolucdo tecnologica, essa troca e esse corpo que vai além da
anatomia, que considera esse corpo como nao Unico, mas como singular parte
de uma grande movimento, € um trabalho que esta fadado a terminar”.

Eu: = Qual a participacdo da expressividade do modelo vivo na realizagédo do
seu aprendizado e do seu trabalho™?
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Maria: “— Bom, eu acho que a experiéncia que vocé proporciona quando vocé
posa, vai além do que eu tenho visto normalmente com o modelo que chega,
tira a roupa e fica ali parado de pé e faz o trabalho de posar sem propor nada
além de sua anatomia. L& no Spring Studio, em Nova lorque, por exemplo, tem
alguém que cuida da iluminacao, outro que cuida da colocacdo do modelo na
pose, das pausas e o tempo das poses. Acho que la eles nem tém a ideia de
gue possam, se puderem € claro, trazer a sua prépria luz, uma musica que
dialogue com o propdsito da exposi¢cdo do corpo, dizer textos como vocé faz,
gue instiguem o imaginario da gente que desenha, que fazem com que
adentremos um universo outro, tudo o que propicia a criacdo a partir da
observacédo. La eles ndo criam um ambiente para sua nudez, ela esta ali num
ambiente ja criado e d4 o maximo, ou as vezes o minimo, de si para ter suas
informacdes extraidas de seus corpos e representadas nos papéis. Vocé traz
esta coisa diferenciada! Por que vocé traz uma espécie de performance, com a
luz que vocé proporciona, com a mauasica que vocé escolhe. Eu me lembro
daquela noite de desenho 14 no MUBE (Museu Brasileiro da Escultura) que
vocé tinha levado aquela luz azul, aquilo proporcionou um trabalho téo incrivel
aos participantes. Vocé cria o0 ambiente propicio ao desenho.

Vocé cria uma experiéncia global, total, mais do que s6 chegar ao lugar e
posar. Isto é fabuloso. E nitido isso pra mim, pode ser o melhor modelo que
tem l& em Nova lorque, muitos sdo muito bons, mas parecem todos dentro de
uma jaula sendo observados. Ndo “podem” fazer nada, ou ndo pensam em
fazer nada além daquilo. Todos os presentes desenham com seus fones de
ouvidos ouvindo suas proprias musicas, ndo ha uma interacdo, uma troca com
todos. E muito individual. E essa experiéncia que eu tenho com o seu trabalho
e de como isso tem afetado a minha maneira de expressar foi reveladora. As
vezes ndo é que eu va pintar o azul que esta em vocé, mas é que aquilo
dramatiza a coisa de tal maneira que me faz ver diferente a forma, a luz, a
sombra, e tudo aquilo cria um interesse em te observar e me faz querer muito
desenhar, entendeu? Vocé cria outra dimensao, mais do que o “ndao tao
simples” ato de posar. Pra mim um corpo expressivo é aquele corpo consciente
de todos os seus engajamentos, de seus limites para ir aléem, de sua
participagédo presente no momento da exposi¢cdo. O corpo expressivo pra mim
€ aquele gue esta sempre em movimento, apesar de estar ilusoriamente
parado. Juliano, vocé foi a primeira pessoa que eu desenhei desde que voltei
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ao Brasil em 2010 e ja sdo 5 anos lhe observando nu. Mais especificamente no
ano passado e neste, comparando desde o comec¢o, noto que vocé vem se
agarrando a uma maior expressao do seu eu, nos mostrando tudo o que vocé
€, 0 que vocé pode e sabe ser. Quando o vi posar pela primeira vez, naquele
local em que né&o tinha musica, ndo tinha luz e que ndo se podia mudar nada
do que os presentes estavam acostumados a observar, percebi que vocé ja
tinha uma presenca diferenciada no trabalho. De |4 pra ca, com todas as
performances que ja desenhei de vocé sozinho, vocé com a Cris, todas as
coisas que vocés fizeram de criatividade maxima, me proporcionaram uma

riqueza visual que estdo também presentes no meu trabalho.

Modelo vivo: Vera Franga, entrevista realizada no dia 12 de abril de 2017.

Vera Franca é modelo vivo desde 1960 e ainda trabalha nas escolas e
ateliés de arte de S&o Paulo. Encarou desde o comeco o oficio da exposicao
de sua nudez como uma profissdo. Pernambucana, comecou a trabalhar em
1960 na Universidade da Bahia no curso de Belas Artes. Veio a S&o Paulo em
1966 para posar para o artista Flavio de Carvalho, resolvendo se estabelecer
na cidade e oferecer seu trabalho as escolas de artes e a Associacdo Paulista
de Belas Artes.

Vera: “— Eu tive e tenho problemas até hoje no corpo, por fazer poses que
forcavam demais algumas partes. Uma vez eu fiz uma pose para escultura, no
atelié do Antbnio Carelli e do Rafael Galvez na Casa Verde, durante quatro
meses. Eu achei que fosse um dia s6, mas depois que o artista me falou que
eu ia ter que repetir a mesma posicdo. Eu me rachei, por que a pose eu fazia
SO escorada na perna direita e o brago levantado. Aquilo foi agravando meu
quadril e atingiu minha perna, até hoje eu tenho problema na perna por causa
daquele trabalho. Nas escolas eu era praticamente obrigada a ficar na pose

que os professores mandavam. Tinha uma imposi¢cdo no jeito de posar. Eles



83

me botavam sempre numa pose em pé, as vezes segurando um vaso e sO
naquela posicao eu ficava de 8h da manha até 10h da noite. Trabalhei muito na
Escola Panamericana, quando era o diretor Manuel Vitor que determinava
quais eram as poses que os professores deveriam me pedir pra fazer. Esse
problema que eu tive na perna foi ao poucos passando pra coluna também, os
alunos me diziam as vezes que minha coluna estava torta. Eu, muitas vezes,
guando os artistas me pediam pra ficar numa posicédo sobre a perna direita eu
acabava dividindo o peso nas duas pernas e falava que era por que estava
com dor. Eu tentei alguns tratamentos, mas o dinheiro que eu ganhava
posando ndo dava pra pagar, entdo eu acabava abandonando. Tentei
massagem, fisioterapia e até uma cirurgia na cabeca do fémur. O valor pago
aos modelos, desde que eu me conheco trabalhando como modelo, sempre foi
simbdlico, baixo. Nunca teve um reconhecimento e ainda tinha artistas que
choravam pra poder pagar mais barato. Gastavam mais com 0s materiais que
usavam pra desenhar e pintar do que com o material humano que também
fazia parte do estudo e do trabalho deles e que eles tanto precisavam. Nao me
respeitavam como uma profissional. Tinha um ou dois grupos s6 que pagavam
bem, mas a maioria sempre pagou merreca. Me lembro do atelié da Colete
Pujol, onde trabalhei por muitos anos, era tudo contadinho, tudo pouquinho,
pagavam merreca. No Salvador Rodrigues também era a mesma coisa, hao
pagava quase nada. Eu aceitava fazer por que como tinha uma frequéncia boa,
era toda semana que tinha sessdo, entdo acabava compensando. Desde
aquela época, toda vez que ia fazer alguma compra em loja e perguntavam
minha profissdo eu dizia que era empregada domeéstica, por que se falasse que
era modelo pensavam que eu era rica, até hoje eu fago isso. Sabe por qué?
Por que se achassem que eu era rica por ser modelo eles podiam me explorar,
pois acham que modelo ganha muito dinheiro. Pouca gente sabia o que eu
fazia, eu ndo falava pra todo mundo. SO algumas vezes que eu apareci na
televisdo e depois quando me cruzavam na rua ficavam surpresos em saber
gue eu posava nua. Lembro de uma vizinha que me viu na TV e depois veio
me dizer que ficou com vergonha em ser minha vizinha. Disse pra ela que ndo
tinha por que ela ter vergonha, pois aquela era a minha profissdo, muito
respeitada e digna.

Eu nunca fiz nenhuma aula de corpo, nunca fiz nada em relacdo ao
estudo do corpo. Eu pensava e ainda penso que sempre foi necessario estudar
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0 corpo, principalmente agora que eu ‘tou entrevada com meu joelho. Mas eu
nunca fiz por que nao tive oportunidade, naquela época era tudo muito caro e
nao costumava ter nada de graca. As consequéncias disso sdo essas que eu
‘tou vivendo hoje, pernas sempre inchadas e muitas dores na coluna.

Eu acho que quem vai comecar a trabalhar como modelo vivo precisa ter algum
conhecimento sobre o préprio corpo, precisa pegar a manha pra ndo deixar
ninguém mandar na sua posicdo, no seu corpo. Por que ai vocé fala, se
pedirem posicdes erradas, vocé pode falar que nédo pode por causa disso ou
daquilo, vocé tem um conhecimento pra poder negar certas poses. Coisa que
eu ndo fiz na minha vida, pois néo tinha esse conhecimento. So tive depois das
dores e dos problemas terem ja acontecido. A pessoa tem que ter autonomia
pra poder se defender e ndo ser conduzida a fazer coisas que vdo machuca-la.
Sempre teve gente que mandava eu fazer poses que eu dizia que eram poses
pra manequim de fibra. Eu ficava brava, mas acabava fazendo. Hoje a pessoa
tem varias oportunidades de estudar o corpo, eu acho que precisa estudar
antes de comecar a ser modelo vivo, pra ndo entrar em enrascadas que eu
entrei. A gente se machuca com o peso do proprio do corpo, isso nao é facil.

Pra mim a maior dificuldade dessa profisséo € ter que fazer poses de 30
minutos ou uma hora em pé, s6 pro mesmo trabalho. Isso me machuca muito.
A maior satisfacdo é de ter o contato com os alunos e as pessoas boas da arte,
0s artistas, que me tratam bem e me deixam satisfeita, e principalmente
quando recebo meu caché.

Esse trabalho que a gente faz € uma arte, por que ndés estamos
transmitindo nossa alma, a expressao de la do fundo, com amor, com
sinceridade, com a prosperidade. Tem aquele artista que esta também olhando
com carinho, com respeito, com o olho que ndo estd com maldade comigo, ai
eu gosto quando eu transmito iSSo e eu até esqueco que eu Sou carne e 0SSO
naquela hora. S6 quero é passar aquela coisa boa, aquela imagem, que ele
registra no papel ou na tela. Ai eu gosto mesmo e fago com amor e com gosto,
e considero isso uma arte. Acho s6 que é uma arte que deveria ser mais
considerada e bem paga. Por que néo é so tirar a roupa, tem que saber passar
a mensagem, tem que saber fazer a pose, tem que saber contribuir com eles,
néo é verdade? E uma troca de amor, de arte verdadeira, arte natural e pura.
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Sou uma modelo vivo por que sou de carne e 0SSO € sSOu um ser
humano vivo que esté ajudando ao outro, oferencendo minha pele, meu corpo,
pra que eles aproveitem e aprendam. Eu ajudo aos artistas a aproveitarem
minha imagem pra que eles cres¢am na carreira deles. O modelo vivo é preciso
nas aulas por que a gente oferece nossa vida pro aprendizado dos artistas.
Quando eu poso eu exponho tudo pros artistas: a pele, o movimento, o que eu
tenho no meu corpo eu jogo pra eles. Eu mostro tudo o que eu sou, minhas
viagens na cabeca, meus sonhos, quando eu poso eu penso em coisas boas,
uma chuvinha caido sobre meu corpo, num barulhinho de uma cachoeira ou do
mar, tudo isso é o que vem na minha cabec¢a e no que eu exponho. Criancas
brincando, um parque cheio de flores, tudo, tudo o que é gostoso e bom vem
na minha cabeca enquanto eu poso e iSSO passa pro meu corpo. Exponho
meus sentimentos enquanto poso.

Pra mim existe diferenca entre estar nu e estar pelado. Ndo € a mesma
coisa. O corpo fica diferente quando a gente esta nu diante do artista. Ficar
pelada eu fico em casa no banho. O termo pelado € pesado, acho um termo
pejorativo. O termo correto € ficar nu. Ja cansei de corrigir artistas que falam
pra eu ficar pelada. Digo que pelado é uma coisa miseravel, significa miséria
pra mim, significa uma ferida, um corte, algo que é jogado na rua, pelado é
guem nédo tem pele. Certa vez eu disse que nao era galinha pra ser tirada as
penas e ficar pelada. Ficar nua na exposi¢cao pra pintura, pra escultura, pra
fotografia e desenho é outra coisa. Nudez pra mim é algo natural, como eu
nasci e como eu vou morrer. E uma coisa muito mais séria e intensa do que
parece, muito mais bonito do que as pessoas entendem. Tanto faz se o corpo é
assim ou assado, pode ser magro ou gordo, o corpo nu é bonito por si sé.

Quando eu fico pensando em coisas ruins, preocupacdes do dia a dia,
enquanto poso eu percebo que os desenhos ndo saem bons. Ai eu paro de
pensar nessas coisas e volto a ter minhas viagens na cabeca. Tanta coisa me
passa na cabeca enquanto eu poso, mas sdo as boas que eu penso mais. Mas
tudo o que a gente &, com coisa boa ou coisa ruim na cabeca, tudo vem junto
na hora que a gente se mostra pro artista. A gente tem que conseguir é
escolher em que pensar. Eu ja pensei muito enquanto poso no préprio corpo,
nos musculos que me seguram parada naquela posi¢cdo. Mas isso sO depois
gue comecei a sentir dores, depois que o problema ja tinha acontecido. Hoje eu
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aconselho quem posa a pensar mais no corpo engquanto posa, coisa que eu
devia ter feito desde o comecgo.

Através das poses eu transmito minha vivéncia, através das minhas
marcas, minhas dobras, a expressao da minha idade. Assim, eu me considero
uma pessoa expressiva e acredito que eu ainda posso aumentar essa
capacidade, se fizer algum tratamento pra poder voltar posar com mais
liberdade. Acho que se eu fizesse algum trabalho corporal eu voltaria a posar
com mais expressividade.

O que eu mostro pros artistas, minhas rugas e dobras, meus
movimentos, interfere no que eles pensam e observam do corpo. Enquanto eu
estou posando eu participo na criacdo do artista, sou uma participante da
criagdo deles. Eu me considero uma modelo vivo ativa, que contribui e interfere
no trabalho de quem me observa, mas também jA me considerei muito passiva
na observacdo. Na verdade, acho que sou as duas coisas junto: ativa e passiva
na observacdo. Me considero uma pessoa importante enquanto poso e iSso me
deixa mais ativa do que passiva. O artista tem que aproveitar o que ha de vivo
em mim. Alguns ndo entendem isso, ndo respeitam isso.

Gostaria de deixar uma mensagem aos novos que comecam nesse trabalho,
que facam sempre um movimento, que facam também exercicios que o0 ajudem
a posar, que estudem o corpo pra poderem se expor. Pensem sempre em
poses com movimento, mesmo as deitadas, acho que isso pode ajudar a ndo

terem os problemas que eu tenho de salde por posar.

Artista: James Mc
Cormack, entrevista
realizada no dia 25 de
agosto de 2015.

James € artista plastico
irrandés e comecou a
desenhar com 3 anos. No
Brasil ha 4 anos passou a
se dedicar mais a
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observacdo do modelo vivo e ao desenho da figura humana.

James: Eu acho que tem modelos que sdo como pedacos de carne que ficam
ali parados pra observagcdo. Mas tem modelos que sao profissionais e que
colaboram na observacdo. A nudez promove ao estudo do desenho a
expressdo humana, pois ndo ha nada a ser escondido quando se esta nu, ou
quase nada. Além da gramatica visual, h4 muito mais coisas a serem
observadas numa pessoa nua enquanto eu desenho. Nesta observacéo, sou
instigado pelo modelo a olhar para o seu interior. Tem modelos que eu ja
desenhei que nunca sequer falei com eles, apenas os desenhei. Mesmo sem
falar com alguns destes, foi possivel identificar coisas relacionadas a
personalidade deles. Se o modelo tem experiéncia no trabalho, ele
naturalmente passa alguma coisa a mais pra vocé. No comeco olhamos para
as caracteristicas externas do modelo, mas com o passar do tempo, se vocé
desenha o mesmo modelo inUmeras vezes, vocé comeca a buscar informacdes
gue sao interiores, passa a olhar mais para a pessoa mesmo. Me pergunto
sempre 0 que aguela pessoa esta comunicando pra mim enguanto posa, como
POSSO usar as técnicas que tenho para representar esta comunicacao.

Eu levo pra vida tudo o que observo do modelo, por que a gente muda a
maneira de observar de acordo com a pessoa que esta posando. Se ela traz
uma boa bagagem na sua comunicacdo isso interfere na minha vida também.
Eu uso o desenho e a pintura para me expressar e definir o meu mundo. Nesse
mundo existem pessoas diversas, relacionamentos entre elas, e a pausa para
a observacao destas pessoas me faz respeitar o tempo de cada um, as coisas
que me sao diferentes. H4 uma troca nessa observacéo. O corpo que eu acho
que deve ser modelo de observacdo € sempre o corpo total, 0 corpo inteiro e
ndo somente o fisico. E fundamental que o corpo que se proponha a ser
observado nu seja o de alguém que consiga se expressar atraves dele. O
corpo ideal é o corpo gque se expressa. Nao € qualguer um que consegue fazer
isso. Tem caracteristicas que ndo devem faltar ao modelo vivo para que o
exercicio da observagdo aconteca. Por exemplo, as marcas que representam
suas experiéncias, marcas que figurem sua histéria. Outra caracteristica que
nao deve faltar € uma ideia ou um projeto do que quer aquele modelo fazer
durante a exposicdo de seu corpo. A gente aprende muito com o modelo
quando ele tem algo a nos dizer. E importante quando ele tem algo fora do
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normal, algo diferente para nos mostrar. Pode ser uma coisa fisica, como uma
acdo que ele representa fazer, como pode ser também algo interior, uma
emocao que causa alguma sensacdo na gente que observa. Cumplicidade &
também uma caracteristica que nunca deve faltar. Com a cumplicidade perdoa-
se até a falta de experiéncia em posar do modelo.

Tem poucas pessoas que saem do usual enquanto posam. Por exemplo,
uma posicdo com as pernas para cima, que é considerada pela maioria como
uma posicéao feia e vulgar. Mas eu desenhei uma vez um modelo que em sua
primeira sessdo e primeira pose foi com as pernas para cima e saiu um 6timo
desenho. Inovacdo € preciso e o corpo tem capacidade constante de nos
surpreender. Tem coisas que as vezes sao inesperadas e que na maioria delas
nos surpreendem. Seguir padrbes de posicdes, padrées de movimentos, é
muito ruim para o desenho. Um corpo tem infinidades de expressdes, nao
precisa se repetir. Hoje em dia a gente ndo pensa muito nisso, mas a bagagem
que a gente tem do corpo humano nu e da expresséo ou é esta relacionada ao
teatro, que me parece sempre uma coisa artificial e montada, ou esta
relacionada as obras ja feitas e pintadas de artistas famosos. Muitos colocam o
corpo em posicdes que ja viram pintadas. O corpo ndo precisa disso, dessa
imitacdo. Cada corpo € um corpo e capaz de trazer a sua singularidade seja
até numa posicao simples, mas quando feita com verdade nos toca o coracéo,
muito mais do que a mao que desenha.

Novas expressfes que o mesmo modelo propde me estimulam também
a dar novas interpretacfes através do desenho sobre aquilo que ele esta
expondo. A intencdo expressiva do modelo aguca a minha expressdo. O
modelo que tem uma postura passiva durante a exposi¢cao, que esta ali sO para
ser olhado, acaba fazendo da sessdo uma anotacdo de medidas apenas,
proporcao da cabeca, dos bracos e pernas, etc.

O jeito de olhar o modelo também muitas vezes se torna mecanico ou
automatico. Por isso é importante que coisas inusitadas sejam sempre
propostas por ele. Coisas que me facam ter que olhar de um novo jeito para
poder entender o que eu estou vendo e passar para o papel. Tem que haver
uma troca e ela ndo acontece quando as coisas estdo automaticas. Pra mim, a
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capacidade de representar 0 que vai além da observacdo é o verdadeiro
exercicio que o modelo vivo propde. Isso quando ele sabe o que faz.

Eu ja desenhei vérios tipos de pessoas, de idades, racas, géneros
variados. Vocé acaba observando coisas nessas pessoas que nao
costumamos observar em n6s mesmos. Ja sai de sessdo de modelo vivo
refletindo minha maneira de pensar sobre diversos assuntos. Com a
observacdo dos modelos nus eu aprendi a respeitar muito mais as pessoas,
pessoas que ficavam invisiveis pra mim muitas vezes.

Enquanto desenhamos nos deparamos com conflitos relacionados ao
corpo idealizado, o corpo que conhecemos na nossa cabeca. Temos que lidar
o tempo todo com o0 novo, com aquilo que aquela pessoa que sequer
conhecemos, nos traz. Questdes surgem durante a observacéo e quase todas
nos levam a comparacao. Eu me coloco no lugar do outro enquanto observo e
também o coloco no meu lugar para entdo chegar a algumas respostas. O
conflito maior que nos deparamos é o da comparacdo. Uma experiéncia que
tive que posso dar como exemplo é que na Irlanda, na minha infancia, ndo
havia negros. O primeiro homem negro que eu vi foi quando eu tinha 12 anos
numa viagem que fiz com meu pai para Londres. Vindo para o Brasil, um pais
onde as pessoas sao mais misturadas, eu me deparo com um modelo negro
numa sessao. Me questionei muito como faria para desenhar aquela pessoa.
Percebi que nunca tinha olhado com tanta atencéo pra pessoas com cores de
pele diferentes da minha, depois do desenho € que comecei a me atentar para
isso e para as outras diferencas também. Tinha um conflito de identificacdo
étnica que tive a oportunidade de resolver enquanto desenhava aquele modelo
Vivo negro. A falta de contato com pessoas diferentes me gerava esse conflito.
S6 depois que eu fui para Londres que eu comecei a perceber etnias diferentes
da minha, vi muito indianos l4. E quando vim ao Brasil entdo, comecei a ver
tantas diferencas e o meu conflito foi respondido, pois o0 respeito a essas
diferencas foi a minha opgéo. Eu aprendi a respeitar as diferengas através da
observacdo do modelo vivo. Essa préatica € capaz de modificar preconceitos
que as vezes a gente possa ter com relacdo as pessoas. O contato com 0s
modelos nos faz conhecer e respeitar as diferencas. A repeticao da observacéo
promove o entendimento do que é visto, promove a aceitacdo daquilo que nos
é diferente.
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A nudez tem um poder dificil de calcular, que muitas vezes nos faz sentir
impotentes por estarmos vestidos. Passamos a valorizar ou supervalorizar
aquilo que é exposto através do nu. Nos colocando na postura de observares é
fundamental que a gente aceite as diferencas expostas para conseguir
desenha-las. Seja a etnia do modelo, a cor de sua pele, sua orientacao sexual,
seu jeito de se comportar, sua idade, suas marcas, seu cabelo liso ou enrolado,
seja 0 que for, é preciso se desarmar para observar e desenhar. Quando
fazemos isso durante muitos anos, com muita repeticdo, aprendemos a aceitar
muitas coisas no ser humano.

Juliano, eu te observo para o desenho ha 2 anos e no ultimo ano eu
notei uma diferenca sutil no seu trabalho. Percebi que vocé ficou mais focado e
dedicado na presenca. Da pra notar que a sua expressao como artista esta
conectada com a sua presenca.

Modelo vivo: Pedro Paulo, entrevista realizada no dia 20 de junho de 2017.

Pedro é modelo vivo ha 24 anos, assume a atividade como sua profissdo
desde o inicio e trabalha na cidade de S&o Paulo nas mais diversas escolas,
ateliés e universidades que contratam profissionais da exposi¢do do corpo.
Estudou balé classico e faz pilates, onde péde ampliar sua consciéncia
corporal.

Eu: Vocé ja teve algum problema de saude em funcéo de sua profissdo?

Pedro: J& tive e ainda tenho dores, tensdo, cansago excessivo, caimbras e
hérnia de disco. Pra se evitar ou diminuir esses problemas € que eu acho que é
importante conhecer o préprio corpo e suas limitacdes para a realizacdo deste
trabalho.

Eu: Qual(is) a(s) maior(es) dificuldade(s) no ato de posar?
Pedro: Manter o equilibrio e a concentragdo sdo os maiores desafios.
Eu: Qual(is) a(s) maior(es) satisfacéo(es) deste trabalho?

Pedro: Fazer parte de um trabalho que valoriza a arte e os artistas. E que
valoriza o corpo humano.
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Eu: Acha que expor-se como modelo vivo é uma arte? Por qué?

Pedro: Sim, é uma arte. Arte de criar poses para estimular e inspirar 0s
artistas.

Eu: Por que ter o modelo vivo em aulas e sessdes de desenho?

Pedro: Os artistas precisam de estimulo para a inspiracdo. Necessitam de
motivacdo, de treino. E o corpo humano é uma figura muito complexa e bela.
As formas, curvas, linhas do corpo humano sdo essenciais para o exercicio dos
artistas, alunos de arte e demais cursos. Enquanto poso eu exponho o0
equilibrio, as formas, a perfeicdo do corpo humano. Procuro mostrar a beleza
da figura humana.

Eu: Nu ou pelado? Qual a diferenca? Por qué?

Pedro: Nu é mais comum no contexto da arte e falas formais/técnicas. Pelado
€ mais usado para pessoas que sO estdo sem roupas ou sem pelos.

Eu: O que é para vocé expressividade corporal?

Pedro: S&o os sentimentos e sensacfes internas que comunicamos por meio
de movimentos representativos ou simbdlicos do corpo. E a utilizacdo de
gestos, posturas e movimentos para inspirar o publico, artistas e alunos.

Eu: Acha que isso interfere na realizacéo do trabalho?
Pedro: O importante € que a expressividade esteja embutida na pose.

Eu: Qual a sua participacdo nos processos de aprendizado e criativo dos
artistas que o observam?

Pedro: Procuro criar poses diferentes, inspiradoras que possam desenvolver o
processo criativo dos artistas. Gestuais inusitados, poses com forca e
dramaticidade e até poses mais simples, que permitam a observacdo e
inspiracao.

Eu: Durante a exposi¢cdo do corpo, vocé se considera passivo na observacao
(apenas um corpo observado) ou ativo na observacdo (um corpo que pode
interagir, interferir, propor e participar na observacao)?

Pedro: Me coloco como um corpo vivo, que sente frio, calor, dor, mas que
naquele momento esta ali para ser olhado, visto, observado. Neste momento
considero uma participacdo passiva. Em outras situagdes, procuro criar poses
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inusitadas, instigar os artistas, provocar sentimentos e inspirar para um novo
olhar sobre a figura humana. Neste momento, sou um modelo ativo, que
interfere no processo criativo. Posar ndo é uma simples exibicdo do corpo.
Posar é doar-se para o desenvolvimento da arte.

Artista: Kazuyo Yamada, entrevista realizada no dia 24 de agosto de 2015.

30. Foto registro 17: entrevista com Kazuyo Yamada.

7

Kazuyo Yamada ¢é artista plastica e professora de desenho de
observacdo ha 50 anos. Desenvolveu no Brasil a técnica do bodypaint
anatémico para aulas de morfologia nos cursos de ciéncias da saude.

Kazuyo: Eu entendo que o modelo vivo precisa oferecer a sua presenca, como
na ceriménia do cha e nunca impor a sua presengca aos que estdo ali a
observar. Sobre a presenca do modelo, eu costumo compara-la a cerimdénia do
chéa japonesa, em gue a pessoa organiza todos os utensilios e se prepara para
servir a outra pessoa. De um jeito muito respeitoso ela olha de forma receptiva,
se abaixa e estende os bragcos em direcdo a quem vai beber, oferecendo
cerimoniosamente o chawan (taca). Entdo eu acho que esse oferecimento,
talvez, se assemelhe muito com a presenca que o modelo vivo pode trabalhar.
Oferecendo o corpo para o exercicio de contemplacdo, muito diferente de
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simplesmente mostra-lo. Assim ele consegue conquistar a observacdo dos
alunos que, muitas vezes, ficam receosos em olhar a nudez do modelo.

A observacdo do nu promove uma descoberta de caminhos no desenho,
através da quebra de barreiras que se da enquanto se desenha o modelo vivo.
Por mais que hoje em dia se pareca uma coisa normal, ainda nos deparamos
com alguns poucos alunos que tém muita dificuldade em observar o nu. Eu
procuro sempre caminhar os trajetos da nudez junto com meus alunos, também
compartilhando com eles meus receios e dificuldades. As transformacdes de
postura e engajamento dos alunos sédo visiveis depois de uma aula de modelo
vivo. A maneira de se olharem nos olhos uns dos outros e nos meus, muda.
Consequentemente o desenho acaba fluindo. Através do desenho de modelo
vivo muitas barreiras sdo vencidas. Chegamos mais proximos uns dos outros
com essa atividade.

Os fatores técnicos do desenho sdo apontados durante uma aula de
modelo vivo, mas os fatores humanos sdo 0s que eu procuro mais trabalhar.
Pra tirar todos os rancos eu promovo essas aulas de observacdo da nudez, pra
gue eles possam encarar um ao outro, passem a olhar para o modelo sem
nenhuma critica ou analise negativa.

A variedade de corpos que temos para desenhar é muito limitada, pois
nao temos muitos modelos vivos profissionais atuando no mercado. E néo
podemos contratar ou chamar para posar nas aulas de uma universidade
qualguer pessoa, sem o minimo de conhecimento do trabalho para posar. Sao
poucos os profissionais. O corpo passivel de observacdo é aquele em que a
confianga, o siléncio interior e a introspeccdo acontecam de forma a contribuir
na exposicdo. Ao modelo € preciso a seguranga, o siléncio, a autonomia e o
oferecimento cerimonioso de si. Eu ressalto muito neste oferecimento, por que
€ dele que parte 0 sucesso ou 0 insucesso de uma aula de modelo vivo.

Os alunos entram numa aula de modelo muitas vezes com um corpo
idealizado na cabeca. Procuro mostrar a eles com estas aulas que 0 corpo
idealizado nunca é aquele que irdo observar. Eu percebi que os alunos
costumam se comparar aos corpos que observam e iSSo tem muito a ver com o
tal corpo idealizado, sobre a ideia preconcebida que eles trazem pra dentro da
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aula. Olhar o modelo vivo causa certo conflito em relacéo a esta idealizacao e
isto € muito bom, pois faz com que eles observem com mais atencéo e passem
a desenhar com mais afinco. O exercicio de observacdo gera um
desprendimento total na gente, quando o modelo se despe, quem acaba se
despindo € a gente, por que esse reconhecimento da disponibilidade do
modelo de se colocar diante da gente nu, despido de tudo, ndo s6 da roupa,
faz com que a gente tenha esse comprometimento de respeito e aceitacao.

Hoje em dia o tempo de observacdo que os alunos sdo capazes de
manter sua atencdo no modelo é em média 08 ou 10 minutos, isso diminuiu
bastante gracas ao uso dos celulares em salas de aula, ao acesso redes
sociais e etc. Porém o tempo de observacdo dos alunos depende de cada
proposta do modelo, da maneira como ele sustenta a proposta de pose dele.
Quando vocé vai desenhando o modelo vivo vocé vai enxergando de outro jeito
diferente, cada vez que vocé olha é uma nova leitura, um novo rastreamento
do que se esta vendo. E a medida que vocé vai observando, cada momento é
possivel se propor uma técnica de criar e ousar na representacdo. A
expressividade do modelo que se expde € muito importante para o aluno que o
observa. A maneira de entender o corpo, a mente e o espirito podem ajudar os
alunos a se desinibirem diante do desenho.

Noto uma diferenca na sua maneira de posar no ultimo ano, Juliano.
Percebi que ao invés de desfilar pela universidade dono de sua certeza, vocé
passou a se mostrar cada vez mais seguro da sua esséncia. Eu acho que isso
o faz trabalhar com mais presenca, com menos representacdo. Acho também
que se vocé puder fazer as anotacdes do caminho que percorreu vocé vai
perceber o quanto mais humano vocé esta se tornando. E quanto mais humano
vocé se torna, cada vez mais sensivel vocé se percebe. Quanto mais vocé se
percebe, consequentemente vocé percebe mais o outro. A minha observacgao
de seu trabalho é feita de um respeito muito grande e também pela admiracéo
pela sua busca e cuidado com que vocé tem ao se expor. Vocé nos da as
maos para caminharmos juntos. Tudo é uma grande conquista.

Modelo vivo: Terezinha Malaquias, entrevista realizada no dia 01 de maio de
2017.
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Terezinha trabalha como modelo vivo ha 25 anos, tendo se mudado
para a Alemanha ha alguns anos onde continua seguindo sua profissao.
Estuda na Escola de Artes Edith Maryon Kunstschule, em Freiburg, onde mora
e exerce sua profissao.

Terezinha: Estudei anatomia por 2 anos, no curso da Puc-SP, (teoria e
pratica), e isso me deu uma boa base de consciéncia corporal. Além disso,
pratico ha 20 anos yoga e pilates ha 5 anos, que me ajudam muito na
realizacdo do trabalho. Acho necessario que os interessados nesta profissao
tenham algum conhecimento prévio para a realizagdo do trabalho,
conhecimentos na area de artes plasticas, cénicas, histéria da arte. Isso tudo
ajuda na compreensao e realizacao do trabalho do modelo vivo. Penso sim que
ndo basta tirar a roupa. Isso qualquer pessoa pode fazer. Mas se quiser ser
modelo vivo, tem necessariamente que estudar. Inclusive anatomia. Pode ser
formal ou informalmente. Mas o estudo é necessario para quem deseja se
profissionalizar.

A maior dificuldade desta profissdo s&o as poses longas. Alguns
artistas/professores combinam muitas vezes antecipadamente o tempo das
poses, mas acabam “roubando” esse tempo e ndo avisam o modelo. Mas o
corpo do modelo sabe/sente que o tempo ja passou. Algumas vezes faco uma
pose que meu corpo aguenta 1, 3 ou 5 minutos. Mas se me deixam 10 minutos,
posso até fazé-la, mas ndo sem sofrimento. Em SP j& passei muito frio em
faculdades/universidades sem aquecedores. Algumas tinham apenas um. E
necessario que tenham 2 aquecedores, para colocar um em cada lado. Outro
problema é o barulho que alguns alunos fazem durante o trabalho. Muita
conversa em voz alta. Isso me atrapalha muito na concentracdo. Posar € o que
eu faco de melhor. Amo as artes, sobretudo as artes visuais. Me encanta
depois da pose, observar/contemplar o trabalho que foi feito. E sempre uma
grande emocdo. Ver a mesma pose desenhada nas mais diversas
interpretacbes que cada artista ou estudante faz é surpreendente. Isso me
renova diariamente. Também medito enquanto poso. E por isso sou
extremamente grata a esta profissdo que me escolheu ha 25 anos. Me tornei
uma pessoa melhor do que eu era antes, gragcas a convivéncia com 0S

professores e artistas visuais, pessoas generosas, integras e cultas. Expor-se
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como modelo vivo € uma arte. O modelo vivo profissional € um performer que
cria a pose (inventa/reinventa/ressignifica). Tem ou deveria ter consciéncia
corporal, conhecimentos gerais de artes, toda essa bagagem o torna um
artista. Lamentavelmente ndo somos valorizados muitas vezes por quem nos
contrata. Mas percebo que os profissionais em SP, estdo cada vez mais
preparados.

O trabalho do modelo vivo é fundamental para os estudantes de artes e
até dos artistas que ja atuam na area ha anos, porque o corpo humano contém
muitas formas da natureza. E quem aprende a desenhar modelo vivo, podera
desenhar/pintar qualquer outro tema. Enquanto poso eu exponho meu corpo,
minha alma, meus sentimentos, minha verdade. Me desnudo inteiramente. E
fico nua, jamais pelada. Pelada para mim soa pejorativo, sem respeito. Nu é o
processo natural, educativo, respeitoso e poético do corpo. A nudez € o ato de
estar/ficar sem roupa e vestir-se de dignidade, de verdade, de conhecimento e
de saber. A nudez é também um ato politico. A expressividade que o corpo
possui € a maneira, 0 modo com o qual vocé se coloca no mundo. O jeito que
vocé se apresenta. E a fala que o corpo diz internamente. E acima de tudo a
presenca, o aqui e o agora. E entrega, é comunhZo.

Eu sinto que nasci com uma expressividade distinta e, fui aprimorando-a
pouco a pouco para me tornar cada vez mais profissional. Gostaria de saber
como posso ampliar esta expressividade ainda mais, pois isso interfere na
realizacdo do trabalho do artista. Um corpo sem expressividade comunica
muito pouco. E preciso ser e estar presente.

Temos uma grande participacdo nos processos de aprendizado e
criativo dos artistas. Me sinto co-criadora da obra, porque sou a referéncia
importante e necessaria do processo artistisco/criativo. Sou uma artista
também, criativa, inteligente e com conhecimento para propor e
interagir/dialogar com o artista que me observa num processo de criagao
conjunta. Embora esse reconhecimento ndo venha da parte do artista visual
nao podemos nunca deixar de agir em conjunto. Para aqueles que pretendem
comecar a trabalhar como modelo vivo € importante que estudem, pesquisem,
leiam, se informem. Treinem o corpo e o espirito para serem bons profissionais.
E para n0s que ja estamos no mercado € sempre necessario podermos
melhorar e aprender mais.
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Artista: George Boldt, entrevista realizada no dia 26 de agosto de 2015.

George é arquiteto e artista plastico. Da aulas de artes plasticas, pintura
e desenho, na Escola Panamericana de Artes de S&o Paulo.

George: Quando vocé trabalha com um modelo vivo profissional vocé
percebe a diferenca que faz essa atividade no desenho dos alunos e no nosso
desenho. A presenca do modelo promove a tridimensionalidade da
observacédo. E essa observacdo nunca é igual, nunca se repete. Estudar o nu &
talvez a matéria mais importante pro artista, estou me referindo ao desenho de
percepcdo. A sociedade inteira se constréi, ndo s6 a Arquitetura, em funcao da
escala humana. E modulo basico de parametro. Estudar o nu, além de falar da
expressdo humana e do conhecimento da prépria estrutura fisica do corpo,
vocé também esta falando sobre o médulo basico do desenho da civilizagéo. E
isso é um negdcio importantissimo. E um tipo de estudo que o tempo vai
passar e ele ndo vai ser superado! Eu sou muito adepto ao desenho, por que
ele ajuda a entender as coisas. O desenho € uma interacdo. Quando o modelo
esta colocando na sua exposicao todo o conteldo da sua vivéncia, da sua
expressdo, sO isso ja € um tremendo de um motivo e gera inudmeras
representacfes. O que o modelo esta expressando faz parte da obra que a
gente cria e constréi junto. Toda obra de arte é uma construcdo coletiva.
Pensando desta maneira, uma sequéncia de eventos artisticos que o modelo
pode proporcionar aos observadores detém um potencial que dispara o coletivo
na criacdo artistica de quem observa. Por exemplo, aquela performance que
vocé fez na aula da Escola Panamericana, a semana passada. La aconteceu
uma sequéncia de eventos artisticos sobrepostos. A propria performance era
um evento artistico, alunos além de desenhar estavam assistindo e
participando daquilo tudo. Eu fiz desenhos incriveis naquele dia. Foi perceptivel
a sua mudanca de atitude e de postura num momento da performance em que
dois alunos te lancaram aquela observacdo sobre o que era expressividade.
Percebi que vocé mudou o tdbnus do seu corpo e a maneira como se
movimentava entre as cadeiras. Entdo a gente percebe o quanto ha de
interacdo numa aulas dessas. E isso é fabuloso pros alunos. Por isso € um
processo coletivo.

Um dado importante para a sua pesquisa é que 90% dos nus feitos na
arte sdo de corpos femininos e 95% dos artistas que pintam o0 nu é composto
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de homens. E o machismo mais explicito dentro da historia. Na escola em que
trabalhamos, vocé sabe, ficou-se 20 anos sem ter um modelo vivo masculino.
Mulher nunca deixou de posar la. Eu fui um dos que mais batalhou para a sua
entrada na escola. Entdo, este conceito da nudez estar ligado a sexualidade e
ao erotismo é capaz muitas vezes de limitar o artista. Mesmo nas fases
mitolégicas onde a nudez masculina era mais retratada, o corpo do homem
nunca é permitido da mesma maneira que o corpo feminino. Entdo quando
VOCé traz esta perspectiva do cara que posa, daquilo que vocé é capaz de
propor de diferente, do que vocé esta oferecendo, faz desta discussdo algo
muito interessante ao artista e aos alunos, principalmente. Por que a arte tem
essa coisa de padronizar esses conceitos. Tem certos paradigmas que sao
aceitos através da arte. Toda vez que se expde o0 corpo € um tabu por que o
erotismo fala mais alto ao meio comum.

E fundamental que o modelo seja profissional pra se dar aula numa
escola séria. Tirar a roupa qualguer um pode tirar, a questdo maior € outra: o
que esta pessoa vai trazer para nds enquanto observadores?

O desenho da figura humana deveria estar incluso no curriculo do
colégio, pra que as pessoas entendessem a importancia de se observar o outro
e a importancia de interagirmos uns com 0s outros. ISso mudaria muita coisa
na mente das pessoas.

Eu parto do pressuposto que a figura humana é o referencial basico da
sociedade, entdo quando eu falo sobre o desenho de modelo vivo e da
exposicdo do nu para arte eu estou falando do primeiro modulo de
entendimento de uma sociedade. O estudo da figura humana é constituido
também das questdes psicologicas, intelectuais e de conteddo que o modelo
vivo pode oferecer. E é a partir disso que a gente constréi tudo, inclusive uma
sociedade. Outro aspecto importante € a presenca e a troca que acontece
numa aula de observacdo. Até o momento destas aulas, o que acontece na
classe é sempre um processo binario, aluno e eu. Quando colocamos um
terceiro participante neste processo, isso potencializa essa troca. O modelo
potencializa a relacdo aluno-professor e traz a experiéncia coisas que dardo
autonomia aos alunos. Claro se isso acontecer com um modelo vivo que tenha
autonomia e conhecimento para dialogar com a turma. Ressalto 0 processo
coletivo de uma aula dessas. Vocé, o modelo, é um terceiro ente dentro de um
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processo que vinha caminhando de um jeito e que passa, a partir de entédo, a
acontecer de forma multidisciplinar.

O principal de uma aula dessas é a observacdo da expresséo, o0 que a
gente consegue fazer que escape um pouquinho da mecéanica do desenho. A
pose precisa convencer e alterar o conteudo expressivo. E uma caracteristica
muito bacana € quando o aluno consegue captar isso e mudar o seu jeito de
desenhar, que ndo necessariamente precisa ser algo realista. O modelo
compde a pose dentro de um contexto e precisa ser de tal forma colocada, que
o aluno vai eventualmente capturar isso. Essa expressividade que o nu
possibilita ultrapassa a barreira cultural que a roupa contém. Vocé poderia
entrar na aula vestindo terno, ou calcdo de banho. Cada uma destas
vestimentas comp8e uma ilustracdo, vocé ja traz umas informacdes prontas e
isso vai levar a leituras ligadas ao contexto a que elas representam. A nudez
propicia ndo s6 a igualdade entre as pessoas, mas ela aproxima o aluno de um
ser humano béasico e genuino, por que vocé tirou camadas (a roupa, 0S
preconceitos, 0s significados colocados pela sociedade) que levam
inevitavelmente a julgamentos que seguem cddigos étnicos, culturais, sociais e
etc. Através desta casca indumentaria somos um cédigo. Quando o cara esta
nu, desnudo, aberto e exposto com aquilo o que ele tem para oferecer, vocé
guebra com esta cognic¢do criando novas cogni¢cdes sobre o ser humano, sobre
a figura humana. Metaforicamente eu ndo posso colocar roupa ou cal¢cdo no
modelo vivo. Isto seria um crime artistico. Com a roupa vocé ja esta
predispondo o aluno a uma leitura direcionada. Com a nudez vocé esta
deixando que ele descubra sua prépria leitura. O modelo vivo sem a roupa €
um ser humano basico, geral e na sua esséncia. Ninguém nasce de roupa.
Olha s6 outra metafora: a do renascimento que o desenho de modelo vivo
permite.

Modelo vivo: Marco Garbelini, entrevista realizada no dia 10 de junho de 2017.

Marco trabalhou como modelo vivo por 10 anos. E ator e percebeu na
exposicdo artistica da nudez uma escola para sua atuagao no teatro.

Marco: Cada sessao € muito particular. Ja realizei poses de 03 horas, assim
como fiquei 40 minutos em pé na mesma posicao. Isso pode causar algum tipo
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de dor. Me preparava antes e depois realizava um relaxamento muscular, com
respiragcado e poses de yoga.

Tive a oportunidade de fazer uma escola de teatro que buscava essa
conscientizacao corporal (INDAC), nesse periodo que foi de 1996 até 2000 —
tive aulas de corpo, com bases em eutonia, meditacdo ativa e outras técnicas
de corpo.

A primeira vez que fui convidado a posar, fui por uma necessidade
financeira. Nesse momento, comecei a pesquisar as obras de artistas
classicos, como Michelangelo, Da Vinci, Picasso, Bottero e outros. Nesse caso,
creio que a necessidade é a busca que o modelo vivo quer realizar com esse
trabalho. No meu caso, sou ator e a minha intengdo sempre foi 0 corpo como
forma de expressdo. O conhecimento prévio que entendo que seja necessario
ter para se realizer esta profisdo, talvez sejam essas trés perguntas que a
pessoa deva se fazer: “ — Quem sou eu, onde estou e para onde vou?

A maior dificuldade deste trabalho pra mim sempre foram os professores
e alunos despreparados para aula com modelo. O professor ndo conhece o
corpo, ainda que tenha visto em obras ou revistas, o aluno também nao sabe
como abordar aquele momento. Salvo raras excec¢des, ndo existe uma
abordagem direta com relacdo ao corpo apresentado: massa, peso, textura,
sombra, luz e eixo. A maior satisfacdo da profissédo foi saber que este trabalho
esta diretamente ligado ao ato da criacdo de uma obra, seja ela um desenho,
um quadro, uma escultura ou simplesmente a apreciagéo artistica do corpo.

Penso que expor-se ao artista pode ser sim uma arte. Depende muito do
olhar de quem vé e de quem se expde, pois vocé pode tirar a roupa, mas
continuar vestido aos olhos de quem o observa, vestido de defesas. Se o
artista e/ou o modelo tém um projeto, sim € uma arte. Se o modelo esta
empenhado numa descoberta da expressdo, e ndo apenas uma maneira de
sobreviver, também ¢é arte. Sempre fui desarmado nas sessfes. Apesar de
estudar os classicos, sempre busquei um espaco para o inusitado. Numa
sessdao no MAM com o Dudi Maia Rosa, ele disse: “Garbel a aula é sua”, entédo
subi nos armarios, deitei nas mesas onde os alunos desenhavam. Creio que
guando vocé tira a roupa, vocé quebra um padréo existente, entdo o corpo sem
roupa é o foco. Percebi que me expunha muito mais de roupa do que sem

roupa. Uma vez encontrei uma aluna de universidade, cheguei até ela e disse:
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“Oi, tudo bem!” ela deu um pulo pra tras e falou: “Quem é vocé”? Isso depois
de meses de trabalho com a turma dela. Quando falei que era o modelo vivo
da turma do Senac que ela fazia aula, ela ficou surpresa e me disse “Nossa,
nao te reconheci de roupa”.

Tem modelos que né&o tiram a roupa. Mesmo sem roupa continuam
vestidos de algo que ndo sei o que €. A nudez pra mim é alguém olhar nos
meus olhos e dizer: “Eu te amo!” e eu sentir que essa pessoa me ama. Tirar a
roupa nao é nudez.

Enquanto poso o pensamento que me ocupa a mente & todo sobre
respiracdo. E pra mim expressividade corporal € vivéncia. Se vocé viveu, o
corpo traz marcas e sdo estas marcas que vocé deve expor aos artistas.
Aprendi muito com os artistas plasticos, me ensinaram a ter um projeto como
ator, através do trabalho de modelo vivo. Eles me deram um sentido para onde
eu poderia ir como ator, também como modelo. Sempre fui muito respeitado e
tive o olhar deles para o meu trabalho de ator. Sempre foi uma relacdo de méo
dupla, com indicacdo de filmes, teatro e literatura. Tive a sorte de encontrar
pessoas empenhadas em suas pesquisas, que me ajudaram a focar naquilo
que eu buscava. Apesar de ja ter sido “cabide” de roupas em muitas aulas em
que posei, principalmente para moda, fui também convidado a ser protagonista
da sessdo. E eram nestes momentos em que 0s desenhos aconteciam da
melhor forma, no meu entendimento.

Artista: Jean Richard, entrevista realizada no dia 08 de setembro de 2015.

Jean é artista plastico ha 12 anos e desenvolve o desenho e a pintura
com modelo em diversos ateliés da cidade de Sdo Paulo. Também trabalha
com objetos e abstracdes e se dedica atualmente na arte oriental.

Jean: Sempre penso que as sessdes de modelo vivo sdo ruins quando se
propdem apenas a serem um estudo. Quando nos encontramos em ateliés
para a observacdo do modelo, ndo estamos apenas estudando, mas também e
principalmente compartilhando experiéncia. Quando eu comecei a desenhar
modelo vivo eu achei que deveria retratar a figura como era feito no passado.
Vemos que uma grande porcentagem das obras primas usou modelo na sua
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criacdo, seja referenciando ou subjetivando. O corpo esta sempre presente.
Atualmente, mesmo com tanta nudez implicita e sexualidade explicita na midia,
€ inacreditavel que muitas pessoas ainda se choquem com a profisséo do
modelo vivo. Infelizmente ainda ndo € algo tdo natural, as pessoas no geral
nado estdo preparadas para isso. Talvez os préprios artistas nao estejam
preparados. Hoje em dia vejo que nas sessfes de modelo, quanto mais
subterfugios o0 modelo vivo apresenta, mais aceito ele €. Parece que nao se
basta o corpo por si s6. Do ponto de vista técnico, o desenho de modelo vivo te
da todas as estruturas técnicas, proporcao, luz e sombra. De um ponto de vista
mais humano, as sessdes de modelo vivo nos mostram como nos
relacionamos com as pessoas. Nos colocam em contato com o préprio corpo e
0 corpo das outras pessoas, nos faz lidar com nossas limitacdes e travas.

O corpo ideal para a observacédo € o corpo emocional, ou seja, tudo do
gue o cara carrega de emocao e te passa ao longo da exposi¢cdo. O corpo
poético, 0 corpo expressivo e o corpo honesto também s&o. Voltando ao
estudo, se vocé observar um corpo somente para o estudo vocé vai ficar sé no
fisico dele, se vocé pensar o corpo como contato, ai vocé chegara nestes
outros corpos que citei. E importante prestar aten¢&o ao modelo, pois eu acho
gue ndo existe salvacdo a ndo ser a honestidade com que lida com seu corpo.
E importante observar o corpo como se observa uma arquitetura, com
contemplacdo, € preciso prestar atencdo nas anatomias do corpo, anatomia de
cor, anatomia de tensdo muscular, na velocidade com que ele mexe o corpo
dele, as partes que ele sempre expde ou ndo expde, como ele faz isso com
graca ou com provocacao, te dando ou nao te dando espaco. Uma palavra que
substituiria bem a palavra estudo, no que se refere ao corpo do modelo vivo,
talvez seja a palavra presenca.

Talvez a postura com que o modelo apresente sua nudez gere um
conflito nas pessoas que o0 observam. A nudez passa em todos os aspectos do
homem, que vai desde o desejo sexual até a sublimacgéo espiritual. Acho que
tudo depende da maneira como se apresenta a nudez. Como artista eu acho
gue o0 nu em si € como a crucificacdo, pra gente que é ocidental: ela tem todas
as questoes, ela tem a ressuscitagéo, ela tem a mée pelo filho, ela tem o bem
contra o mal, os descrentes virando crentes, ela tem o cara que ndo acreditava
sendo vingado, tem 0 que se arrepende e 0 que nao se arrepende, VOcé tem
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tudo na crucificacdo, sdo muitas questdes e transformacdes. Acho que talvez o
nu seja isso. Mas o que importa pra mim no modelo é o que ele passa e a
honestidade dessa comunicacao.

4.2 O imediatismo e a capacidade de observacao hoje

Outra reflexdo que proponho neste estudo, e que tanto tem a ver com
possiveis reverberacdes da Técnia Klauss Vianna, € sobre um possivel
encolhimento da consequente rarefacdo da observacdo e atencdo nos dias
atuais. Neste tempo de profissdo pude notar que a capacidade de
contemplacdo do corpo mudou. O tempo de atencdo e observagao ao outro,
também se alterou. Percebi que se quisermos trabalhar com a exposi¢do de
nossos corpos de maneira sustentdvel serd preciso acompanhar estas
mudancas, entendé-las e refletirmos sobre elas. Sera preciso também assumir
as novidades tecnoldgicas e a realidade imediatista dos alunos, atuais e futuros
artistas, para que possamos congquistar novas maneiras de resgate da
observagéo profunda.

Ja foi dito que numa sessdo de modelo vivo a observacdo deve ser
complexa, intensa, demasiada, penetrante e entranhada. Porém, o atual
imediatismo da captacdo e compartiihamento de imagens, principalmente de
corpos recipiente, fruto do comportamento e habitos em redes sociais de
compartilhamento de imagens, age na observacdo do corpo e da figura
humana em sessfes de modelo vivo. Transforma-as numa observacgao rapida e
superficial, dadas as modificacbes no tempo de paciéncia e atencdo que 0s
novos alunos e artistas recorrem.

E comum perceber a desatencdo e desinteresse na observagio apos 6
ou 7 minutos de pausas longas. Isso ndo ocorria ha alguns anos atras. E
perceptivel também uma incompleta presenca daqueles que observam
dividindo seu tempo com os smartphones, mesmo que desligados. Quando
proibidos do uso destes aparelhos, suas interacfées na mediacdo costumam
deixar de acontecer. E como se precisdssemos nos render a existéncia de uma
terceira instancia participativa na mediacdo, cabendo a nds, modelos vivos,
reconquistar a cada instante a aten¢ao de nossos observadores.
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Como isto seria possivel se ndo nos valéssemos do principio da Teoria
Corpomidia, do entendimento e realizacdo da profissdo do modelo vivo (um
novo modelo vivo) e da propria TKV, como possibilidades de resgate da
observacéo profunda?

O corpomidia considera o entorno e as relacdes existentes dentro do
espaco em que media. Os principios da Técnica Klauss Vianna também
consideram tudo aquilo que o corpo traz consigo, como habitos e
comportamentos corporais. Os smartphones e o compartilhamento de imagens,
juntamente com as consequéncias deste habito, sdo hoje parte constituinte das
pessoas. Nao ha como ignora-los. Temos € que conhecer maneiras de ganhar
a atencdo na maior parte possivel do tempo destes observadores, de modo
que durante o momento da observacdo, o que observam em nds torne-se tao
importante quanto aquilo que vivem virtualmente através da tecnologia. E um
trabalho arduo e muitas vezes sem sucesso, mas possivel se feito com
presenca e perseveranga.

Mesmo quando ha a atencdo por parte dos jovens observadores, ela
geralmente tem aparecido de maneira menos densa e, sem duvida, repleta de
referenciais corporais externas ao que se é observado no modelo. Isto é
provavelmente consequéncia da insistente massificacdo de esteredtipos
corporais, divulgados nas redes sociais. Refiro-me a uma observacéo rasa,
superficial, que aqueles que se propde a fazer, o fazem. E comum, em poses
de 20 minutos, muito usadas em aulas de desenho de moda, a observacao se
perder nos primeiros 10 minutos e os desenhos de muitos dos presentes serem
concluidos na metade do tempo proposto, porém sem a acuidade necessaria.
N&o se atentam a informacdes pertinentes, se justificando na rapida conclusdo
da observacéo. Ou seja, ja partem para o desenho e para a observagcdo com
um razoavel conceito do que irdo observar e desenhar. Ndo podem,
usualmente, abster-se da memoria de corpo que carregam, para que novas e
infinitas possibilidades observadas habitem seus processos cognitivos.

O desenho da figura humana é complexo e dificil por que a gente se
depara com memoérias e muitas formas de representacdo
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estereotipadas, que ndo necessariamente tém a ver com o que é
observado. (NOVELLI, 2016)*

E necessaria a observacdo intensa e simultanea ao ato de desenhar
para que o aluno/desenhista ndo recorra & memoaria para a representacao do
corpo que observa. O que precisa acontecer € o registro daquilo que se vé e
como se vé. Neste sentido, o que chamamos de desenho cego® é talvez a
reeducacéao do olhar sobre o corpo.

Assim, o empenho do modelo que se expde necessita recorrer a
diversas caracteristicas que sejam capazes de estimular, persuadir, conquistar,
desafiar e selar o entendimento do novo observador para que estes novos
olhares sejam feitos e culminem em novos entendimentos adquiridos a partir
daquilo que é observado e sentido.

Modelos vivos desatentos e contrarios a estas novidades virtuais e
tecnologicas, dificilmente conseguirdo esta atencdo extensa. Assumir as
estratégias corporais que a TKV possibilita € um passo em direcdo ao
encolhimento desta observacéao rarefeita.

?® Trecho de depoimento colhido para esta monografia. Antonio Novelli é arquiteto, artista
plastico e professor de desenho de observacdo de moda na Faculdade Santa Marcelina
ggFASM/SP).

Proposta realizada sem que o desenhista veja o que desenha. Olha-se o tempo todo para o
modelo vivo e nunca para o papel. Costuma-se colocar uma “mascara” sobre o lapis para tapar
a visdo dos mais curiosos.
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CONCLUSAO

(...) Por ora s6 sabemos que la ndo estamos.

Aqui ha so a estrada antes da curva, e antes da curva

Ha a estrada sem curva nenhuma.

(Alberto Caiero in “Poemas Inconjuntos”) - Heter6nimo de Fernando
Pessoa.

A efemeridade é caracteristica do corpo e por isso, seu saber requer
constancia diaria e desprendimento dos padrdes limitadores. O caminho que
trilho desde o primeiro momento em que me dispus nu diante de uma plateia
em um teatro, mostrava-me um horizonte inatingivel. Quando busquei a
formacdo na Técnica Klauss Vianna pude entender a intangibilidade da forma
humana.

A TKV me representa o entendimento novo de um corpo que ainda
busco. Através dela pude conhecer a Teoria Corpomidia e todos os principios
gue regem esta amplitude de conhecimento. Compreendi sistematicamente a
permeabilidade que o corpo promove, alimentando os anseios de um modelo
que vive para sua permanéncia. Vivenciei através dela em meus trabalhos
como modelo vivo, um processo de metaestabilizac&o®. Estabilizacdes que se
abrem as alteracdes constantes do corpo, assim como € o trabalho do modelo
Vivo e o proprio trabalho minucioso das pausas expostas pela nudez.

A ambivaléncia e, principalmente, a area do meio, onde o processo de
aprendizado e criagdo acontece, sdo agora conscientes e em evidéncia em
meu corpo. Participam das novas pausas e performances de modelo vivo que
realizo.

Assim como a Técnica Klauss Vianna considera o corpo em relacao e
oportuniza autonomia para entender e criar as relagdes, o trabalho do modelo
vivo também o faz, por meio de sua caracteristica fundamental da mediagéo.
Ela proporciona a ampliacéo da percepcéo dos estados corporais, da presenca
cénica, da autonomia e quebra de padrbes de movimentos e pausas

% Segundo o biofisico e filésofo Gilbert Simondon,(1924-1989) o equilibrio instavel ou
metaestabilidade, fronteira entre o estavel e o instavel que mantém o individuo, € uma fonte de
estados de onde poderéo surgir novas individuacdes. (FONSECA, Tania Galli, em Corpo Arte e
Clinica, pela UFRGS, 2012 - ultimo acesso em 06.06.2017.
https://lwww.ufrgs.br/corpoarteclinica/?page_id=135)
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inconscientes, e isso tanto auxilia e interessa aos modelos vivos que entendem
sua profissao como algo transformador.

Nesta pesquisa pude perceber que cabe ao modelo vivo compartilhar
seus principios aos observadores, para que o trabalho aconteca de maneira
conexa e engrenada a observacéo. Entendo também que é nosso dever propor
esta conexdo, tendo ambos (modelo e observador) um entendimento
aproximado de corpo.

Compreendi que o estado de presenca do modelo vivo tem que ser
oferecido como a presenca em uma cerimdnia Chanoyu (Pg.51), fazendo desta
metafora ndo uma demonstracdo imposta do préprio corpo, mas sSim um
oferecimento respeitoso e compartilhado de si. Também que a humildade
explicita durante a exposi¢cdo, assim como na cerimdnia, atrai a observacao,
muito mais do que a imposicao, que a afasta. Talvez por isso haja a recorréncia
do conhecimento e respeito das diferencas humanas, observados em aulas de
modelo vivo em que participei e narrados em depoimentos e publicacdo ja
citados.

Neste percurso chamado corpo, pude questionar-me infinitas vezes
sobre “de quem sera a nudez que descaradamente apresento?”. “Se minha ou
do meu publico? E o que deste publico existe na nudez que me apresenta?”.
“O que em mim esta realmente nu ou vestido?”. Tantas questdes trazidas numa
finalizacdo de pesquisa, sO se justificam por uma resposta contundente: a
nudez que descaradamente apresento é a nudez da alma de quem me observa
e nela ha que existir um pouco de todos nds, para que assim se vejam e
transformem o que Ihes for podido, pois em nos so6 estao vestidas as certezas!

Concluo que é preciso falar e repensar o proposito que faz com que as
pessoas se disponham nuas para os artistas e estudantes de arte. A partir dai
repensar sobre a consciencia do proprio corpo e 0 quanto se conhece dele,
para entdo buscar novos entendimentos, atualizar o conhecimento que se tem
e estudar propostas que consideram o corpo como mediador, como midia de si
mesmo, para que nesta maneira ele contribua e participe com o fazer artistico.
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Assim, com mais corpos nus ha profissdo e nunca pelados, facamos da

nudez do modelo vivo um estado e ndo mais um acontecimento (AGAMBEN,
2010: 81).

ente. Modelos de uma transfiguracéo

i
nodelos, somos um s6 e nosso trabalho |
ete a todos n6s num reconhecer-se.

/EIRA, Juliano: 2017)

31. Pintura 2, autores ndo identificados.

DESCRITIVO DAS ILUSTRACOES

Os desenhos, pinturas, fotografias e esculturas que ilustram esta monografia,
com excecao das figuras 2 e 3, foram feitos a partir da observacdo do modelo
vivo Juliano Augusto de Oliveira e demais artistas, conforme:

1. (Pg.8) — Desenho com carvao, 50cm x 60cm, realizado em sesséao de
modelo vivo no atelier Pacca Studios/SP em Marco de 2016, por Maria
Pacca.

2. (Pg.12) — Foto da escultura paleolitica A Dama e o Corne (Fonte:
Pinterest).



109

3. (Pg.12) — Foto da escultura paleolitica Vénus de Willendorf (Fonte:
Pinterest).

4. (Pg.35) — Desenho com canetas hidrograficas e lapis de cor, 35cm x
50cm, realizado em sessdo de modelo vivo no SESC Pompéia/SP em
Marco de 2015, por Paulo von Poser.

5. (Pg.36) — Desenho com carvao, 50cm x 60cm, realizado na oficina de
modelo vivo do Centro Cultural Sdo Paulo em Fevereiro de 2014, por
Maria Pacca.

6. (Pg.38) — Desenho com carvao, 60cm x 70cm, realizado em sesséo de
modelo vivo na Associagao Paulista de Belas Artes em Agosto de 2014,
por Maria Pacca.

7. (Pg.41) — Foto realizada na Maratona de Modelo Vivo no Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, em Novembro de 2009 por Julio Calsinski.

8. (Pg.42) — Foto realizada na Performance Pierrot Lunaire, na Casa de
Observacéo do Corpo em Janeiro de 2015, por Jodo Mussolin.

9. (Pg.43) — Foto registro da sessdo de modelo vivo com Cristina
Ferrantini, Leila Severino, Adonis Galvao e Juliano A. Oliveira, realizada
no saléo caramelo da FAU/USP em Margo de 2011, por Arthur Cabral.
Em quadro, o professor, arquiteto e artista plastico Ferez Khoury.

10.(Pg.47) — Fotos registro da sessdo de modelo vivo com Cristina
Ferrantini, Leila Severino, Adonis Galvao e Juliano A. Oliveira, realizada
no saldo caramelo da FAU/USP em Marc¢o de 2011, por Arthur Cabral.

11.(Pg.48) — Foto registro da sessao de modelo vivo com Cristina Ferrantini
e Juliano A. Oliveira, realizada no saldo caramelo da FAU/USP em
Marco de 2011, por Arthur Cabral.

12. (Pg.49) — Fotos registro da sessdo de modelo vivo com Juliano A.
Oliveira, realizada no saldo caramelo da FAU/USP em Marco de 2015,
por Arthur Cabral.

13.(Pg.50) — Foto realizada no estudio Flavio Sampaio e Daniella Petrucci,
em Maio de 2014, por Daniela Petrucci.

14.(Pg.51) — Foto realizada em aula de fotografia na universidade
SENAC/SP, campus Jurubatuba, em Novembro de 2016, por Pedro
Varella.

15. (Pg.53) — Fotos realizadas na Performance CAQOS, com Cristina
Ferrantini e Juliano A. Oliveira no Centro Cultural Sdo Paulo em Maio de
2011, por Eugenio Lorainev.
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16.(Pg.55) — Foto realizada na Performance CAQOS, apenas com Juliano A.
Oliveira, na Casa de Observacao do Corpo em Novembro de 2014, por
Joéo Mussolin.

17.(Pg.55) — Desenho com carvdo e acrilica, 70cm x 80cm, realizado
durante a performance CAOS em Novembro de 2014, por James
McCormack.

18.(Pg.56) — Foto realizada na Performance CAOS, na Casa de
Observagao do Corpo em Novembro de 2014, por Joao Mussolin.

19.(Pg.56) — Foto realizada na Performance CAOS, na Casa de
Observacgao do Corpo em Novembro de 2014, por Jodo Mussolin.

20.(Pg.57) — Foto realizada na Performance CAOS, na Casa de
Observagao do Corpo em Novembro de 2014, por Jodo Mussolin.

21.(Pg.58) — Foto realizada na Performance CAOS, na Casa de
Observacgao do Corpo em Novembro de 2014, por Jodo Mussolin.

22.(Pg.60) — Escultura “Xeque Mate”, 30cm x 30cm x 50cm, vista frontal,
realizada em 2010, por Rosane Vegas.

23.(Pg.60) — Escultura “Xeque Mate”, 30cm x 30cm x 50cm, vista superior,
realizada em 2010, por Rosane Vegas.

24.(Pg.61) — Escultura “Intimacy”, 35cm x 40cm x 60cm, vista lateral,
realizada com Cristina Ferrantini e Juliano A. Oliveira em 2010, por
Rosane Vegas.

25. (Pg.62) — Escultura “Voleio”, 40cm x 65cm x 75cm, vista frontal,
realizada em 2011, por Rosane Vegas.

26.(Pg.66) — Desenho com carvao, 40cm x 90cm, realizado em sessédo de
modelo vivo no atelier Pacca Studio em Outubro de 2014, por Maria
Pacca.

27.(Pg.71) — Pintura a 0leo e colagem de pena, 60cm x 70cm, realizada
apos performance METAMORPHOSIS — Corpo em Transformacdes,
com Cristina Ferrantini e Juliano A. Oliveira. A pena colada na abstracao
caiu da asa usada como figurino de Cristina, durante a apresentacao;
por Eiji Yajima.

28.(Pg.82) — Fotos do trabalho Corpo Contemporaneo, realizado no Museu
Brasileiro de Escultura (MUBE), registros de Maria Pacca.

29. (Pg.86) — Foto de registro préprio da entrevista realizada com o artista
plastico James Mc Cormak.
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30.(Pg.92) — Foto de registro proprio da entrevista realizada com a artista
plastica Kazuyo Yamada.

31.(Pg.108) — Pinturas a 6leo, diversos, pintados em aula de modelo vivo
no SESC Pompéia, em Junho de 2016, autores nédo identificados.
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