Mao na Luva -

quando o teatro dancou
Uma preparacao corporal
de Klauss Vianna

Joana Ribeiro

“Ele — (...) Sabe por que & que eu te amo? O teu tempo € assim parecido com o
tempo das coisas. Vocé nunca sente aquela necessidade de ser imprevista. Feito trigo
nascendo. Mulher longa. Vocé é feito tomar banho de cascata. Sabe o que quer, sabe
0 que te querem, junta os dois juntos. Vocé é méo na luva. (Chama-a:) Mao na luva.

Ela — Hein?

Ele — Mao na luva.

Ela — Hein? (Se beijam.)

(Reversao de luz. Tempo presente.)"|

Mao na Luva foi escrita por Oduvaldo Vianna Filho (1936-1974), mais conhecido
como Vianinha, em 1966, e batizada inicialmente como Corpo a Corpo. E uma pega
que destoa da obra do autor, de cunho notadamente sécio-politico, retratando em geral
0 povo brasileiro com seus costumes e conflitos, como em Rasga Coragdo, Papa Highir-
te e Chapetuba Futebol Clube, s6 para citar algumas. Sobre isso, basta lembrar que
Vianinha participou de importantes grupos de teatro, nas décadas de 50 e 60, tais
como o Teatro de Arena, em Sao Paulo, o CPC e o Opini&o, no Rio de Janeiro, respon-
saveis pela valorizagdo da dramaturgia brasileira. Talvez por isso tenha guardado Méo
na Luva na “gaveta”, reutilizando o seu titulo original Corpo a Corpo, na pega que escre-
veu posteriormente, em 1970. Vianinha nao pode assistir a estréia de Mao na Luva,
dirigida por Aderbal Freire Filho, em 1984 - faleceu prematuramente, vitima de cancer,
aos trinta e oito anos — nem tampouco, soube do novo batismo da sua peca, como Mao
na Luva, uma expressao que Antdnio Mercado, seu leitor péstumo, retirou do texto.

O diretor Aderbal Freire ja havia montado no Rio de Janeiro outras pegas de
Vianinha, tais como: Corpo a Corpo, em 1975, com Gracindo Jinior e Moco em Estado
“de Sitio, em 1981, que valeu ao dramaturgo um Moliére péstumo, e a Aderbal, o Molié-
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re de melhor direcao. Deste modo, conheceu a viliva de Vianinha, Maria Lucia Vianna,
que Ihe apresentou a ainda inédita Mao na Luva, com a qual se encantou de imediato.
Quando o ator Marco Nanini o convidou para dirigi-lo na pega Senhorita Jilia, de Strin-
dberg, em 1984, Aderbal sugeriu montar Mao na Luva, assegurando que o ator faria o
papel de Lucio Paulo com esplendor. O que consistiu num desafio para Nanini, que
considerava o personagem complicado, diferente de suas experiéncias anteriores vol-
tadas para a comédia, exigindo-lhe uma interpretagdo mais sutil.

Nanini e Aderbal resolveram, entao, encena-la em Sao Paulo e convidaram a
atriz Renata Sorrah, entre outras, para uma primeira leitura. Renata indicou a atriz
Juliana Carneiro da Cunha, com quem havia trabalhado em As ldgrimas amargas de
Petra von Kant, de Fassbinder, dirigida por Celso Nunes, numa producao do Teatro dos
Quatro com Fernanda Montenegro, em 1982, no Rio de Janeiro. Para formar a equipe
técnica de Mao na Luva, Nanini convocou Klauss Vianna, que residia na época em Sao
Paulo, e este trouxe consigo o percussionista Jodo de Brugd, que costumava acompa-
nha-lo nas suas aulas e com quem trabalhou depois, no projeto de sua Ultima coreogra-
fia Da-da Corpo, em 1985. Completaram a ficha técnica o cendgrafo e figurinista Méarcio
Colaferro, o diretor musical Marcos Leite e o préprio Aderbal, como iluminador. A mon-
tagem estreou em Sao Paulo no Teatro Maria Della Costa, em setembro de 1984, onde
permaneceu em cartaz por trés meses, e foi para o Teatro Glaucio Gill, no Rio de Janei-
ro, cumprindo uma temporada de, aproximadamente, seis meses.

Mao na Luva é dividida em dois atos, apresentando a separagao de um casal,
identificados inicialmente apenas, como Ele e Ela, mas que no final sdo chamados por
seus nomes proprios, Lucio Paulo Freitas e Silvia. A agao se desenrola durante a noite
em que ela resolve se separar do marido. Ele pede uma explicacdo para a decisao da
mulher, que é apresentada pelo autor no formato de flash-back, onde os fatos do pas-
sado justificam e esclarecem as atitudes do presente. Um recurso de contraponto cro-
nolégico, que perpassa pela obra de Vianinha, alcangcando seu apogeu na derradeira
Rasga Coracgao, em 1974. Mas o que diferencia Mdo na Luva das outras pegas do autor
¢é justamente o seu tema, o relacionamento amoroso de um casal, representado por
didlogos de um lirismo desenfreado, num momento em que o enfoque no teatro volta-
va-se para temas predominantemente politicos. O que, entretanto, nao impediu Viani-
nha de contextualizar, historicamente seus personagens, posicionando-os frente aos
acontecimentos, vivenciados durante o regime militar, na década de 60, como declarou
Nanini: “(...) Vianinha ndo abandona o discurso que sempre o guiou, mas faz uma
revisao critica do homem de esquerda dentro de sua propria casa.”

Ele é um jornalista acomodado, que desiste de seus ideais revolucionarios, em
favor da seguranca do emprego numa revista, na qual ndo acredita. Ela é uma dona de
casa que se refugia nos afazeres domésticos, como cuidar do sitio do casal, abdicando
de suas pretensdes como artista e aceitando o declinio ideolégico do marido. Um casal
em crise, apds nove anos de convivio, que resolve expor durante a separacao todos os
fatos desagradaveis que fingiam aceitar, como a traigao conjugal. Mas que se reconci-
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liam, como se fossem condenados a viver juntos para sempre, como sentencia o mari-
do, quando ela volta para casa, no final.

Aderbal divide os primeiros ensaios de uma peca em dois momentos, o tempo de
conhecimento, onde a equipe busca todo o material que concerne o tema da peca, e 0
tempo de expressar o conhecer, quando 0s personagens sao construidos. E ressalta
como o trabalho de Klauss Vianna foi fundamental em ambos processos. Na primeira
fase, Klauss desempenhou a funcao de preparador corporal, conduzindo um aquecimen-
to com exercicios e improvisagdes. Um fato curioso foi a decisdo de que toda a equipe
técnica parliciparia dessa fase, uma conduta incentivada por Nanini, que considerava a
aula de corpo importante nao sé para a construgao dos personagens, quanto para a
integragdo do grupo. Conforme o diretor, Klauss aplicava um aquecimento corporal enfa-
tizando o relaxamento muscular, 0 que contrariava os treinos correntes na época, que
tensionavam o corpo excessivamente, prendendo os movimentos. Aderbal, inclusive,
costumava brincar dizendo que eles poderiam revolucionar o futebol, implementando a
nova técnica estabelecida por Klauss, para evitar que os jogadores se contundissem com
tanta freqiiéncia. Pois o coredgrafo alegava que a repeticao de exercicios mal orienta-
dos, executados sem o encaixe correto das articulagdes, contribuia para a formagéo de
uma musculatura neurética, caracteristica nas pernas dos jogadores de futebol.

Nessa fase preparatdria a expressao corporal dos atores foi bastante requisitada,
linguagem essa que foi decifrada no final dos anos 60 e considerada depois da morte de
Vianinha, em 1974, como uma atitude de total alienagao pelos engajados politicos, mas
que nesta releitura, dez anos depois, traduziu com apuro a dramaturgia do autor. Sobre
isso, Klauss Vianna declarou que na década de 60, o ator so tinha a voz, o que o levou a
enfocar os bloqueios do préprio Vianinha, tipicos de uma geragao politizada, puramente
racional. E acrescenta que os exercicios diérios feitos durante um més e meio, buscaram
desenhar na musculatura dos atores, a histéria das tensdes comuns nos relacionamen-
tos amorasos, ou seja, a histéria do herdi e do anti-her6i, descrita na pega. Segundo
Nanini, esses exercicios mexiam com os musculos da emogao, reconhecendo-0s como
uma técnica auténtica, que insere Klauss Vianna no rol dos melhores profissionais em
corpo, o que estimulou no seu corpo, a descoberta dos mascuslos internos, notadamente
os adutores, através de uma intensa pesquisa de movimento.

Klauss admite, que em alguns ensaios, chegou a prender as maos de Nanini,
pois estavam viciadas expressivamente“, para que o ator procurasse diferentes ex-
pressdes com o resto do corpo. Esse procedimento parece ter resultado na postura,
assumida pelo ator em cena, em que a coluna vertebral funcionava como condutora
dos movimentos, pois que as extremidades - 0s membros superiores - haviam sido
presas, durante os ensaios. Juliana Carneiro, que conhecia Klauss Vianna desde 1976,
guando ela lecionou danca-teatro, na escola Martins Penna, no Rio de Janeiro, lembra
dessas aulas diarias, ministradas durante os ensaios. E enfatiza a consciéncia corpo-
ral, que adquiriu, com destaque para os musculos adutores’, ignorados até entdo por
ela, que eram trabalhados “desde os dedos dos pés, até o rosto (...) num trabalho

N° 6 — Novembro 2004 - 93




fascinante!"® Sobre isso, Nanini acrescenta que o coredgrafo aplicava muitos exercici-
os de alongamento, buscando sempre a imagem de uma espiral muscular. O que pro-
porcionava uma compreensao corporal, que impulsionava o movimento, com uma rapi-
dez superior aquela decorrente dos processos habituais de massificagao de exercicios.
A segunda contribuicao de Klauss, além da preparacao corporal, preciosa para a mon-
tagem, diz respeito ao aperfeicoamento das marcagoes do diretor:

“(...) quando eu trabalho com preparadores corporais, 0 que eu quero deles é
uma preparacao fisica, corporal, dos atores e muitas vezes o aprimoramento das mar-
cagoes. Isso teve sobretudo com o Klauss, na Mdo na Luva. Era perfeita a execucao,
porque eu marcava uma cena, que os atores comegavam em cima da mesa e termina-
vam em baixo, passando pela cadeira e tal. A marcacao, diria que foi minha - nao
simplesmente pedir algo ao Klauss e ele ter que se virar para resolver, mas a prépria
eXecucao - que depois era trabalhada pelo Klauss, como por exemplo, que pé apoiava
na mesa, e como ele fazia isso, nunca mais encontrei igual."7

Juliana cita uma cena de briga em que ela e Nanini saiam do chao e paravam em
cima de uma mesa, que era toda ritmada e coreografada, sem o que eles poderiam se
machucar de verdade. O que reforca como o trabalho de Klauss Vianna ofereceu vali-
osa ferramenta, habilitando os atores tecnicamente para cumprirem suas marcagoes
sem desgaste fisico, mediante suas dicas preciosas.’ Esse aprimoramento das marca-
coes, segundo Nanini, apesar de ser milimétrico era realizado de modo organico, para
que a intencao da fala transparecesse nos movimentos. O que resultou numa movi-
mentacao marcadissima, que facilitava as Passagens bruscas de emogao, que perme-
avam o texto. A presenca constante de flash-back, que alterna as agoes do presente —
onde o casal discute — com as agoes do passado — em que eles revivem momentos de
intensa alegria — é indicada nas rubricas, nao sé pela mudanca de luz, como também
pela repeticdo de movimentos. Que deveriam ser executados de modo distinto, para
significar a passagem de tempo, justificando a necessidade de um especialista em
técnica corporal, como acrescenta Nanini:

“(...) havia passados e presentes muito bruscos, e muito desgastantes, porque
vocé vinha numa briga, as vezes muito violenta e isso era interrompido, para em se-
gundos, voltar ao passado feliz (...) de inicio de namoro. Essa quebra tumultuava muito
O corpo, até ele receber essa informagao precisava de um treino.”

Na gravacao da pe(;a"’, verifica-se como as indicagbes gestuais das rubricas nao
foram apenas marcadas, mas também coreografadas, sendo que os mesmos gestos
sao repetidos em siléncio, criando uma partitura corporal, ritmada em camara lenta,
que se configura num verdadeiro duo de danga. Alids, a indicagao de danga, notada-
mente a valsa, percorre toda a peca e serve, igualmente, como recurso para significar
a passagem de tempo:

“(...) Ela - Te comprei uma gravata e abotoadura para ir na audiéncia... (Ele sorri.
Vem para Ela. Pega-a para dancar. Dangam.)

(Reversao de luz, flash-back)

M s

(Os dois dangam, mais alegres)

Ela — Tem gente demais olhando, olha. (Ele ri)

Ele — Que vocé esta dangando?

Ela — Eu, valsa.

Ele — Também vou dancar valsa, entdo. Estava pensando em blues...
(Riem. Valsam) Daqui a pouco vocé corre o chapéu... (Riem e dangam)
(Reversao de luz. Tempo presente) gt

(Dangam quietos, de rosto colado, um longo tempo).

“(...) Ela — Pé4ra, meu amor, para. Para. (Se abragam)

(Reversao de luz. Flash-back)

(Dangam) .

Ela - Tem gente demais olhando, olha. (Ele ri)

Ele — Que vocé esta dancando?

Ela - Eu, valsa.

Ele — Também vou dangar valsa, entao. (Valsam)

(Reversao de luz. Tempo presente)

ni2
Os dois abracados. Longa pausa). . ;
E( ..) Ela — (...) Puxa, meu amor, que rosa linda, que coisa tao vermelha, que

linda. Perdao, seu bobo, nao sei, fiquei pateta com essa sua briga com o Porte;a ed—
mas que rosa linda vocé... te amo, te amo... (Se abracam. Dancam. Ela carregada de
rosas)
Ele — Que vocé esta dangando?
- valsa.
E:: - 'Irz:r;mZm vou dancar valsa, entdo. (Riem. Valsam. Riem cada vez mais) Que
¢ ndo? :
by flf—d ::(f/alsa. (Ela sai com suas ro?aas. Ele continua dangando sozinho, rindo.)
ao de luz. Tempo presente).”
gebvreer:::a marcagao c’:rezgréﬂca, Juliana - que se iniciou em c?anc;a pelo métoio
Laban-Joss, com D. Maria Duschenes", em Séo Paulo, e‘se aperfe!gxmu no Mudrad )
dirigido por Maurice Béjart, na Bélgica — acrescenta q_u? na? s0 havua.m mom?ntosmz
danga, como a peca toda era como uma danca. N?nlnl define a. movumenta::cx? oz -
uma partitura com o corpo, em que: “tudo era planejado para SL!bII' com eleg la,' es
cer com suavidade, para nao dar ‘tranco’ e nao atrapalhar o sentl_do da frase, ou da ndel.j«.u
que vocé estava dizendo”. Segundo o ator, apesar de Klauss nao o?reografar 0S movi-
mentos dos atores, a marcacéao final era praticamente uma coreografia. Um trabalho que
atendia as necessidades do ator, estimulando sua imaginagao e oferecendo-lhe apoio
técnico. Nanini continuou freqlientando a aula de Klauss, on_de trabalhava con.1 um ma;‘noa
do corpo humano, aprendendo a localizar a origem anatémica glos seus movumentqs.
Klauss Vianna descreve Aderbal, como uma pessoa muito aberta, que partindo
das aulas de corpo, montou o espetaculo como se fosse ur.n pas-de-deux, u‘ma verc?a-
deira coreografia com palavras. O diretor assume esse sentido de coreografia, relacio-
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nando-a a fala e & proxémica e amplia o termo para a coreografia das palavras, e a
core-ografia das situagoes, quando se refere a mise en scéne'” . Segundo ele, a énce-
naq§9 era exatamente uma danga, erguida junto a construcao e desconstrucao do
cenario, e para qual, a contribuicao de Klauss Vianna foi fundamental:

. “(...) Comegava o tablado, depois entrava uma cadeira, depois outra, uma mesa
uma janela, que saia, depois isso mudava de lugar e entrava um espelho, enfim, juntol
com gssa construcao e desconstrugao do cenario, ia construindo essa danga, que de-
pendia de uma relagao com o texto (...) Como eu tinha um excelente preparador corpo-
ral, claro que a gente dialogava, mas sobretudo a participacdo fundamental do Klauss
era um aprimoramento dos movimentos. Que pareciam fluentes, porque as vezes esta-
va lgdo nu, e era uma praia com detalhes de como ela se sentava ao pé dele, com um
movimento preciso, quase de danga, como a prépria danca final, com os dois em torno
da mesa dancando a valsa. Tudo isso era marcacao dessa mise en scéne, mas tudo
era retrabalhado pelo Klauss, com um trabalho técnico primoroso e certamente, muitas
vezes, com a contribuicao de movimentos (...)."18

. Ess.a presenca constante da danca, sobretudo a valsa'g. pode ter influenciado
a circularidade das marcacoes, bastante destacada pela critica na época, e conside-
rada ironicamente por Aderbal, como um estigma na apreciacao do se:u trabalho
mas que nos remete a trajetéria circular de um casal valsando num salao. Comc;
observou Macksen Luiz:

“(...) Aderbal usou o seu cédigo muito pessoal de direcao. Das marcagées circu-
lares at uma exploracao interpretativa detalhada, elaborou uma transcrigcao cénica a
qual nao escapou, sequer, da pesquisa sonora do rico dialogo. (...) As cenas se armam
ehse Fiesfazem quase ao ritmo de valsa tocada ao sinal da inexorabilidade e da depen-
déncia da uniéc?, e mantém uma circularidade de movimentos eficiente para demons-
JF(r)agr ota(ljnotomae Zzg(ﬁ.s)t‘n?mdas conversas a mesa do jantar quanto para revelar as fissuras do

‘ A técnica corporal de Klauss Vianna é identificada, pela critica da época, como
ufn .lmportante aliado na construcao de uma encenacao agil, na qual a movimentagao
cenica dos atores constituiu um exercicio extenuante e ininterrupto, de ritmo intenso
que reproduzia a tensao do conflito existencialz', vivido pelo casal. Uma integragao no,
pglco, que se parecia com um balé”. e para a qual os atores estavam tao afinados que
atmgiram movimentos que sempre se completavam’ : :

g~ prfeciso considerar também que, além do talento do diretor, a equipe que criou

estg espetaculo é tao excepcional que tornou possivel a concretizagdo de todos os
projetos da diregao. Klauss Vianna amplia a significagdo de cada gesto sem compro-
meter a naturalidade das interpretagdes. H4 em cena um belo desenho, uma espécie
de coreografia, representando o desejo, a aproximagao e a solidao."*

O trabalho de corpo transparece ainda por intermédio das criticas recebidas pe-

los atores, com destaque para a técnica corporal de Juliana, que representava o com-
bate, freqlientemente corporal entre o casal, com o corpo inteiro, surpreendendo pelo

U B

seu dominio da voz, posto que havia feito apenas um papel mudo’" no teatro brasileiro.
E, no seu desempenho, foi notado uma elegancia coreogréfica, que imprimia leveza e
musicalidade aos movimentos. A expressao facial da atriz também foi analisada e com-
parada a uma mascara enigmatica, que se prestava bem as controvérsias interiores da
personagemzs, Nanini, que foi premiado com um Moliére € um Mambembe, como o
melhor ator do ano, pelo seu desempenho no espetaculo, recebeu iguaimente criticas
elogiosas, ressaltando-se sua presenca cénica, como um ator que naoc perde um se-
gundo da vida do personagem, e que estabelecia uma comovente comunicaqéoa com
a platéia. O critico Sdbato Magaldi reconheceu no ator o gesto seguro € a inflexao
corretissima, numa justa medida, que caracterizava o estilo dos velhos monstros sa-
grados do teatro, destacandc-o como o jovem gala mais talentoso da épocam.

O espetaculo foi considerado como um trabalho enxuto, que valorizou os atores,
numa montagem sdbria e despojada, quase desprovida de cendrio, denotando um
profundo amor pela obra. Recebeu inimeros prémios no Brasil, como o prémio Inacen,
como um dos cinco melhores espetaculos do ano, € o prémio Florencio no Uruguai,
como o melhor espetéculo estrangeiro, em 1985. A diregao valeu a Aderbal Freire-Filho
os prémios Golfinho de Ouro e Mambembe, no Rio de Janeiro, e a Vianinha, um Mam-
bembe Péstumo, como melhor autor. Esta encenagao ¢ assinalada no livro A dama;:af’9
de Klauss Vianna, como um dos seus Ultimos trabalhos junto ao teatro, pois na década
de 80, ele se voltou mais para a sua primeira instancia, a danca. E curioso notar, como
a mise en scéne dessa montagem assumiu igualmente, uma conotagao de danga,
coincidindo com essa fase profissional de Klauss Vianna.

Mao na Luva, encerrou com maestria o trabalho de Klauss Vianna no teatro. Quando
o diretor o definiu como um especialista, ndo empregou o termo em véo. Klauss ja contava
com cinglienta e sete anos de idade e quarenta de profissdo. Havia trabalhado durante
uma década com intimeros diretores e instruido varios corpos de atores, ndo s6 em cena,
como também e principalmente, nas suas aulas. Logo o suporte técnico que ofereceu para
a mise en scéne de Aderbal, como notou o préprio diretor — foi insuperavel.

Klauss Vianna seguiu o processo utilizado nas outras montagens, e dividiu o seu
trabalho em duas etapas: o0 aguecimento, através da preparacéo corporal, que podia
se estender até por quatro horas seguidas e o aprimoramento das marcagdes, uma
funcdo reconhecida hoje como diregao de movimento. No aquecimento, Klauss busca-
va ativar os musculos profundos dos atores — comumente desprogramados — e que
funcionavam como um suporte fisico para a emogao do personagem. J& na diregéo de
movimento, ofereceu um apoio técnico substancial, pois mapeou 0s movimentos e iden-
tificou os seus apoios, limpando-os, para que os atores transmitissem plenamente suas
intengdes. Um trabalho que se integrou de tal maneira a diregao, que impregnou a
encenacao com a danca, transformando a peca numa espécie de pas-de-deux.

Klauss trabalhou em iniUmeras montagens na década de 70, no Rio de Janeiro,
quer como corebdgrafo, preparador corporal, ator e até mesmo diretor. Se considerar-
mos o nimero de 25 montagens, realizadas em 10 anos - de A Opera de trés vinténs” ,
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em 1967 até O Exerc!cioa', em 1977 — ¢ possivel obter uma média significativa de duas
a lrés pegas por ano. A diversidade de fungdes exercidas, bem como a extensao do
periodo abarcado, de 71 a 84, denotam uma atividade em constante evolugao, na qual
a expressao do corpo do ator constitui o foco principal, implicando ainda, no reconheci-
mento de publico e critica, que culminou em premiacées, como o Maligre na categoria
éspecial em 1972, por Hoje é dia de rock”, e a indicacédo para o troféu Mambembe de
melhor diretor e revelacdo em 1977, por O Exercicio.

Tomando-se por base 0s depoimentos de artistas envolvidos nas montagens des-
tacadas, e as criticas coletadas nos jornais da época, foi possivel tragar um perfil do
contato de Klauss Vianna com o teatro, fator relevante no desdobramento de suas
tecnica. Acredito que refletir hoje sobre a preparagéo corporal do ator desenvolvida por
ele na década de setenta, contribui para a compreensao dessa atividade, que vem se
desenvolvendo nos (iltimos trinta anos no Brasil. A fungao do preparador corporal -

uma profissdo constante no teatro hoje - que, sem duivida, deve muito & memoria fisica
do trabalho de Klauss Vianna.
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quadril e contribuem para a rotagéo medial e flexao da coxa. Sao muito requisitados
nadanca, sofrendo portanto freqlentes rupturas.

6 CUNHA, Juliana Carneiro da. Depoimento sobre Klauss Vianna. Paris: e-mail, 2001.
7 RIBEIRO, Joana. Entrevista com Aderbal Freire-Filho. Rio de Janeiro, 2001,

8 CUNHA, Juliana Carneiro da. Depoimento sobre Klauss Vianna. Op. Cit.

9 RIBEIRO, Joana. Entrevista com Marco Nanini. Op. Cit,

10 “Mao na Luva” - de Vianinha, montagem de Aderbal Freire-Filho - arquivo pessoal
do diretor - Rio de Janeiro, Teatro Glaucio Gill, 1984,

11 FILHO, Oduvaldo Vianna. “Mao na Luva”. In.: O melhor teatro de Oduvaldo Vianna
Filho/ selecao Yan Michalski. Op. cit. p. 129.
12 Idem Ibdem. p. 132,
13 Idem Ibdem. p. 137.

14 Nascida na Hungria, em 1 922, radicada no pais desde 1940, Maria Duschenes foi
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uma das introdutoras da danga educativa moderna no Brasil. Dedicando-se sobretudo
adifusao dos ensinamentos de Laban, formou diversos bailarinos, coredgrafos, atores,
professores de danca e de teatro. In.: http.//infosampa.prodam.sp.gov.br/ccsp/danca/
mariaduschenes.asp

15 MUDRA, ou Centro de Aperfeicoamento para o Intérprete Total. Escola criac'ia pelo
coredgrafo Maurice Béjart, em 1970, na Bélgica, que se distinguia por ensina.ar dwersos
estilos de danga, além do teatro e da musica, durante um curso de trés anos intensivos.
Foi transferida para a Lausanne, sob o nome de RUDRA.

16 RIBEIRO, Joana. Entrevista com Marco Nanini. Op. cit.

17 Aderbal diferencia a mise en scéne, da dire¢ao. Segundo ele, a primeira concerne
a escritura cénica, a prépria encenacao, e o segundo termo refere-se & condugao do
espetéaculo, fazendo com que os atores cumpram a mise en scéne, que pode ser
construida a priori, ou ao longo dos ensaios.

18 RIBEIRO, Joana. Entrevista com Aderbal Freire-Filho. Op. cit.

19 A valsa & uma danga de par, de saldo, cuja origem obscura é ligada a deutsche
(alema) e a landlér, no séc. XVIII. Teve seu apogeu no século XIX, em Viena r.1a Austria,
devido ao compositor Strauss. De compasso ternario, com acento no primeiro tempo,
evolui em deslocamento circular por meio de pequenos volteios, simbolizando uma
época alegre e elegante. :
20 MACKSEN, Luiz. “O jogo teatral em estado pleno”. Jornal do Brasil. Caderno B. Rio
de Janeiro, 17/12/1984. p. 02.

21KAUFFMAN, Rita. “Um hiato roméantico na dramaturgia de Oduvaldo Vianna Filho”.
O Globo. Rio de Janeiro, 04/12/1984. ‘

22 LIANO, Jr. Nelson. “Mé&o na Luva, um inédito de Vianinha menos politico”. Ultima
Hora. Rio de Janeiro, 11/12/1984.

28 MACKSEN, Luiz. “O jogo teatral em estado pleno”. Op. Cit.

24 LIMA, Mariangela Alves de. "Mao na Luva, espetaculo integro”. O Estado de Sdo
Paulo. S&o Paulo, 30/09/1984. p. 41.

25 Juliana interpretou a personagem Marlene em As Lagrimas Amargas de Petra von
Kant, de Fassbinder, que conferiu a atriz o prémio de Revelacéo, pelo APCA de Sao
Paulo, em 1982.

26 MAGALDI, Sabato. “Mao na Luva, enésima prova de talento de Vianinha”. Jornal da
Tarde. Secéo: Divirta-se. Sao Paulo, 22/09/1984. p. 11.

27 AYALA, Walmir. “M&o na Luva. Um estado de vida”. Ultima Hora. Caderno Showbiz.
Rio de Janeiro.

28 MAGALDI, Sabato. “Mao na Luva, enésima prova de talento de Vianinha". Op. cit.

29 VIANNA, Klauss e CARVALHO, Marco Anténio de. A danga. Séo Paulo: Siciliano,
1990. 12 edicgao. p. 41.

30A Opera de Trés Vinténs de Bertolt Brecht e Kurt Weill, diregao de José Renato, com
Fregolento, Marilia Péra, Oswaldo Loureiro e José Wilker, entre outros. Inaugurou a
temporada de teatro na sala Cecilia Meireles, em 1967. Foi a primeira montagem
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teatral coreografada por Klauss Vianna, com a colaboragao de Angel Vianna, no Rio SITE

de Janeiro,
81 O Exercicio, de Lewis John Carlino, direéo de Klauss Vianna, com Marflia Péra e http://infosampa.prodam.sp.gov.br/cesp/danca/mariaduschenes.asp
Gracindo Jr,, estreou no Teatro Gléria, em 1977.
32 Hoje ¢é Dia de Rock, de José Vicente, direcéo de Rubens Corréa, com Rubens VIDEOTEIPE
& ibei i r ‘ ety
'(l?eoartrrialp::::n?: eAr'rt: l:g:? s 1355l ALY RS Ao 5 o FREIRE, Aderbal. Mo na Luva - arquivo pessoal do diretor. Teatro Gléucio Gill: Rio de
Janeiro, 1984.
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