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“Pode ser que eu tenha nascido com um corpo ator-
mentado, ilusorio como a imensa montanha; mas é
um corpo cujas obsessdes servem para alguma coi-
sa; e percebi, na montanha, para que serve a obses-
sdo de contar. Nao houve sombra que eu deixasse de
contar ao vé-la dando voltas ao redor de alguma coi-
sa; e muitas vezes foi somando sombras que cheguei
até estranhos lugares”. (ARTAUD, 1983, p. 98)

- O que é ‘sabedoria corporal’?

- Tudo o0 que vocé precisa saber esta ai, dentro de
vocé . Os segredos do universo estdo gravados nas
células do seu corpo”.

()

“A compreens&o é unidimensional. E a compreens&o
pelo intelecto que leva ao conhecimento. A percep-
&0, por outro lado, é tridimensional. E a compre-
ensdo simultanea da cabeca, do coracdo e do ins-
tinto. Ela provém unicamente da experiéncia pura™.
(MILLMAN, 2000, p. 26-27)



RESUMO

Este projeto estd intimamente ligado a criagdo artistica do ator, suas abordagens, reflexdes e métodos.
Ele esta no ambito da pesquisa do corpo cénico, de seus movimentos e de sua continua (re)significacdo perante
quem o assiste e, por sua vez, da sua propria (re)organizagao.

Para isso, cartografei meu proprio processo de aprendizagem e criagdo através dos didlogos entre
o método de educacdo do movimento, Body Mind Centering®, inicialmente desenvolvido pela americana
Bonnie Bainbridge Cohen, das formas de extracdo e codificagdo de matrizes corporais mapeadas por Renato
Ferracini, e dos principios da performance estudados por Renato Cohen.

Assim, o desafio desta pesquisa foi a utilizagdo do material perceptivo, proveniente da pratica corporal,
para a elaboracgdo cénica. Ou seja, transcrever as sensacdes em matrizes codificadas, visando uma apresenta-

cdo final em que este procedimento fosse (in)visivel.

Palavras-chave: teatro, interpretacdo, BMC®, processo de corporificagdo, sistemas corporais, matriz,

punctum, espago do corpo.



ABSTRACT

The present project is closely linked to the artistic creation of the actor, his approaches, thoughts and
methods. The project is located in the realm of the research of the scenic body , its movements and its continu-
ous (re)meaning in the face of the spectator and, on its turn, facing its own (re)organization.

To achieve my goal | mapped our own learning and creation process through the dialog between the
method of educating the movement, called Body Mind Centering ®, firstly developed by Bonnie Bainbridge,
through the method of extracting and encoding the body matrixes mapped by Renato Ferracini, and through
the performances studied by Renato Cohen.

Therefore, the challenge of the present research was the use of perceptive material, deriving from the
body practice used to build the scene. That means, translate the sensations into coded matrixes, aiming a final

presentation where the said procedure would be (in)visible.

Key words: Theater, interpretation, BMC®, body building process, body systems, matrix, punctun, body

space.
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1. INTRODUCAO

“Tecer a rede € construir uma ponte entre nos,
como somos habitualmente em condi¢des normais,
trazendo conosco nosso mundinho de todo dia,

e um mundo invisivel que sé pode se revelar
quando a insuficiéncia da percepgdo ordindria é
substituida por outro tipo de consciéncia

cuja qualidade é infinitamente mais aguda”.
(BROOK, 2005, p. 72)



1.1 CONSIDERACOES INICIAIS

O transito entre palavras escritas, faladas e sentidas & um exercicio registrado nessa dissertacdo. A ten-
tativa de refletir sobre a propria pratica da cena traz consigo a intrinsica e subjetiva relacdo entre sujeito-objeto,
pois se trata de encontrar estratégias para conceituar a propria experiéncia-em-arte que teima em ser silenciosa e
sem palavra.

Narrar a experiéncia do proprio corpo-em-arte ¢ também uma experiéncia. Portanto, as palavras e suas
disposicdes espaciais foram contaminadas pelo processo, aqui, contado. Capaz de abrigar a ndo-linearidade, a
nao-hierarquia, a transitoriedade, as lacunas, os insights, o ndo saber, a intui¢do, e outras possibilidades inerentes
a experiéncia, o conceito de rizoma nos influenciou na preparacao do texto.

De acordo com Deleuze, o rizoma “(...) ndo come¢a nem conclui, ele se encontra sempre no meio, entre
as coisas, inter-ser, intermezzo. A arvore é filiagdo, mas o rizoma é alian¢a, unicamente alianga. A arvore impoe
o verbo “ser”, mas o rizoma tem como tecido a conjungdo “e... e... e...” Ha nesta conjun¢do for¢a suficiente para
sacudir e desenraizar o verbo ser. Entre as coisas ndo designa uma correlagdo localizavel que vai de uma para
outra e reciprocamente, mas uma dire¢do perpendicular, um movimento transversal que as carrega uma e outra,
riacho sem inicio nem fim, que roi suas duas margens e adquire velocidade no meio”.

(DELEUZE, 1995, p. 36)

Assim, ao desenharmos o texto “rizomaticamente”, ganhamos a liberdade para escrever, experimentando,
trocando, afetando. Similarmente a pratica, a escrita, também, ¢ exposi¢ao, travessia e risco. Aqui, nos eXxpomos
em: vermelho, gréaficos, figuras, setas, vazios, questionamentos, comentarios, citacdes, poesia, transparéncias,
entre linhas, etc.

Todas as intervengdes séo “e...e...e...”. Acreditamos que essas conjungdes somam e formam conjuntos
hibridos que auxiliam a percorrer o riacho sem inicio nem fim da criagdo-em-arte. Entretanto, auxiliar a travessia
nao ¢ paralizar o fluxo da 4gua ou limitar o significado, mas sim, prover bodias, bolhas para mergulhar ou suspen-

der a experiéncia.



1.2. EXPERIENCIAS SUBJACENTES

Como cheguei ao tema dessa pesquisa de mestrado? Quais foram os parametros para a escolha da bi-
bliografia, da linha de pesquisa, dos itens de avaliagao? Como perceber o proprio processo criativo?

Essas perguntas s6 foram possiveis depois de experiéncias com mestres, amigos, colegas de trabalho,
amores, sonhos e decep¢des. Todas essas vivéncias sao, hoje, minha base e meu apoio para todas as reflexdes
acerca do trabalho do ator, do pesquisador e do criador.

A vida uterina desse projeto se deu em Bardo Geraldo, distrito de Campinas, onde se localiza a Unicamp
L_ “Cbservando o desenvolvimento do feto e do bebd, vodemos ver padrdes subjacentes que se refletir®d em todos
os niveis do desenvolvimento”. (HARTLEY, 1995, ©. 25)

—local onde cursei artes cénicas € conheci a “Turma Zero Zero”, assim chamada pois seus membros ingressaram
na universidade no ano de 2000.

Nao irei, aqui, narrar os felizes e intensos momentos da graduacao que embora ndo estejam tdo distantes,

jé& sdo capazes de despertar relevante nostalgia. La encontrei amigos, professores e artistas que marcariam

L Se o “Ser Piegas” b fosse tb fragil e vulnerdvel, eu escreveria terna nostalgia. ..

profundamente meu modo de ver a atuagdo e meus proprios padrdes de percepcao. Os diferentes olhares que

atravessaram comigo a jornada de iniciacdo ao trabalho de ator, ajudaram-me a distinguir e entender as relacoes

entre “dentro” e “fora”, criando a consciéncia e a experiéncia do “limite”. Durante quatro anos, estudamos,

ensaiamos e treinamos exaustilvamente para entender e ultrapassar nossos limites individuais e coletivos,

e prazerosamente !

pois tinhamos o desejo de ser um grupo ao fim do curso. Portanto, tinhamos a tarefa de descobrir, identificar,

articular, diferenciar e integrar nossas fronteiras. Eramos pequenas células que possuiam a mesma formagao

“0 corro humano”, escreve (Esvinoza), & comrosto de muitos

académica e distintas especialidades individuos de natur d;ﬁ 5, cada um dos quais é altamente
' heterog@neo” - e no entanto multiddo & capaz de agir em comum

como um corro Gnico”™. (HARDT e NEGRI, 2005, v, 248)

Junto com outras colegas, respondi pela funcdo de preparadora corporal do grupo. E, em 2004, nosso

primeiro ano como bacharéis em interpretacao, inicieimeu desenvolvimento como atriz-pesquisadoraresponsavel
Habilidade de iniciar os vrdvrios movimentos vrovositalmente, |
com intencéd; mover-se pelo espaco e reagir a ele.

pela manutencao dos estudos e descobertas corporais da Zero Zero Companhia de Teatro. Intuitivamente, propus

ao grupo um trabalho de consciéncia corporal, que eu ndo sabia para onde nos levaria.



Descreverei cronologicamente vpara facilitar a compreens®d, mas, no
| momento que mont%m, o rrocesso era mais cadtico.

Primeiro ensaio: iniciar movimentos a partir de diferentes partes do corpo (cabega, ombro, cotovelos,
pés...). Selecionar os movimentos que julgarem interessantes e formalizar uma seqiiéncia. Repetir. Repetir. E
repetir.

Segundo ensaio: Retomar a seqiliéncia elaborada. Descrevé-la verbalmente durante a execucao com o
maximo de detalhes e precisdo. Aqui surge a primeira pergunta dos atores — descrever o que: 0os movimentos

L— & meu rrimeiro susto!

que o corpo faz no espago ou as imagens criadas durante a execucdao dos movimentos? Foi uma grande
surpresa, pois, na ocasido, eu nao pensei nessa possibilidade de descri¢do imagética. Entdo separei em dois
momentos — descrigdo dos movimentos em si (viro meu pé direito para fora enquanto fago trajetorias circulares
no ar com mao esquerda) e descricdo das imagens (caminho para a porta enquanto aceno um adeus triste ao

meu passado).

A partir daqui, observo que existem diferentes padroes de criagdo em cada ator. E que eu deveria ficar

atenta a eles.

ltDu, cﬂa\'&mm vara I
504C0S para a articulac®d =
relacd entre elas™. (COHEN, 2008, v. 2)

Terceiro ensaio: Propus a eles que tocassem seus 0ssos; com as maos tocar a pele e, aos poucos, deixar
os dedos penetrarem no corpo, atravessar os musculos, observar o sangue e chegar aos ossos. Depois de
fazer isso em todo o corpo, retomar a seqiiéncia. Minha segunda surpresa (e susto!) 0 estado corporal mudou.
Alguns dangavam de forma mais 4gil e precisa, outros experimentavam as possibilidades das articulagdes, e,
ainda outros, brincavam com a imagem da caveira. Ou seja, cada um organizava e selecionava as informacdes
comuns de acordo com seus proprios conhecimentos e experiéncias de vida.

Outros ensaios: Pesquisamos os 0ssos a partir do toque em si mesmo; da iniciagdo de movimentos; da
ilustragao dos 0ssos no proprio corpo com o auxilio de giz; e, sempre tentdvamos transformar essas impressoes
em “cena”, em “danca”.

Todos os exercicios eram elaborados intuitivamente e, muitos deles, surgiam no momento do encontro,
decorrente das qualidades de movimentos sugeridas pelos atores.
Senti que poderiamos mudar o foco da pesquisa e nos aprofundarmos em nossa conscientiza¢ao

corporal: partimos para a exploragdo dos 6rgaos.——

“Quando rimos, choramos ou explodimos de vraiva, experimentamos essas
emocBes - um movimento para fora - nos Srghs”. (HARTLEY, 1995, v. 183)



“Mensageiro: Matou-se ela mesma. Fdste poupado ao mais dolorose do acontecimento, por
1 teres nada sob os olhos. Oontudo, quanto me € possivel lembrar, saberds os sofri-
mentos daguela desditosa. No seu arrebatamernto, mal transpds o vestibulo, vrecivitou-
se diretamente 4 alcova nupcial; ia arrancando os cabelos com ambas as mos. Entrou,
pateu a vorta apds si, vassou a chamar vor Laio, héd tantos anos morto; lembrou o
filho ent®d concebido, a cujas mbs Laio houve de morrer, deirxando-a vara mfe da prole
apomindvel do vroévrio filho d&le. Devlorava, a desventurada, o tdlamo desdobrado
onde gerou dum maride outro maride, dum filho, outres filhos. Come, devois, morreu J4
10 sei dizer, porque Edipo irromreu aos brados e 1 nos deirxou assistir ao seu fim;
tinhamos os olhos n&le, nas voltas que dava, indo e vindo a vedir lhe arranidssemos
uma espada, a perguntar onde encontrar a espdsa, que 1 era espdsa, mas desdobrada
gleba maternal amanhada vara si e para seus filhos. Algum nume o conduziu na sua
fhria e 1 qualguer de nodés que perto estdvamos. Como se alguém o guiasse, soltando
um grito horrivel, atirou-se de encontro ds £61lhas da vorta, fazendo os lemes saltar
do v das fémeas, e arrojou-se na alcova, Vimos, ent®d, a mulher vendurada, enforcada

nas voltas dum baraco. Mal o coitado a viu, deu um rugido medonho e desatou os noés

do laco. Quande Jazeu no chb aquela misera, seguiu-se uma cena horrorosa. hdlto

2

arrancou-lhe das vestes uns alfinZtes de ouro gue a adornavam, ergueu-se e com &les

.ﬁ

Y »

vazou os glopos de seus vrovrios olhos, exclamando coisas horriveis; que j4 1 vode-
riam ver os males que sofria, nem os que causava; no futuro veriam somente em trevas a
quem 1 deviam ver e 1 conheceriam quem &le desejara conhecer. Enquanto gritava tais
alavras, ia, 18 uma, repetidas vézes, levantando os alfinétes e ferindo as védlvebras
Enquanto isso, as purilas ensanglentadas banhavam-lhe as barbas; 1 era um gotejar

de bagos Gmidos, era uma chuva escura, um granizo de sangue que escorria”

(SCFOCLES, 1968, r. 83 = 84)



Primeiro ensaio: Como nos 0ssos, experimentamos tocar 0s 6rgdos. Mas, dessa vez, esse exercicio
néo foi tdo simples... Muitos atores comecaram a chorar e penetrar em algum lugar escuro e fundo; alguns
comentaram que ficaram com medo de seguir e ndo conseguir encontrar o caminho de volta. Percebi a atmosfera
que se instaurou e finalizei o ensaio com conversas sobre as experiéncias.

Segundo ensaio: Pedi aos atores tocarem 0s 0rgaos, mas, agora, com a Vvisdo de um cientista que
perceberia suas caracteristicas como o peso, a cor e o volume. Senti que precisava recuar as emogdes para
dar espaco para a propria fisicidade dos 6rgados. A maioria conseguiu visualizar e perceber os 6rgdos. Mas de
qualquer forma, o ensaio finalizou sem a experiéncia “cénica”. Terceira surpresa: 0S tempos, 0SSeo e organico,
eram diferentes.

Terceiro ensaio: Mais familiarizados e preparados, novamente tocamos os 0rgaos e conseguimos danga-
los. As seqiiéncias ganharam peso, volume, emocao e expressividade. Essa observa¢ao me levou a pensar nas
relagdes entre diferentes sistemas corporais e géneros dramaticos.

Outros ensaios: Depois da ativagdo do estado corporal proveniente do sistema organico, unimos 0s
orgdos a tragédia grega. Escolhi a peca “Edipo Rei”, de Sofocles. Dividi os atores em grupos: masculino e
feminino. Li o trecho em que é relatada a morte de Jocasta e as agdes conclusivas de Edipo. Pedi aos meninos
que improvisassem Edipo e as meninas, Jocasta. Foi surpreendente. Os atores conseguiram transformar as
sensacdes dos 6rgdos em acdes densas e emotivas. Em outro momento, para sentirmos os 6rgaos, utilizamos,
além do toque, sacos plasticos cheios de agua colorida e envoltos por 6leo. Finalizamos e partimos para os
masculos.

Primeiro ensaio: Conduzi uma série de exercicios de resisténcia e for¢a unidos a um carater de jogo. Os
atores ficaram extremamente falantes, dispersos e, alguns, irritadigos. Mas, a0 mesmo tempo, havia disposi¢ao
e energia.

Segundo ensaio: Cheguei e pedi a eles que se aquecessem sozinhos, pois eu sairia e voltaria como
outra pessoa, alguém que me substituiria e que conduziria o ensaio. Sentia que os atores precisavam mudar
de atitude, ganhar tonus e ter a vontade de se mostrar para alguém desconhecido. Eles aceitaram o jogo e eu

cheguei como “Denise” . Através dessa brincadeira pude exigir mais precisdo, vitalidade e, a0 mesmo



tempo, mais concentracdo. Na época nio sabia os motivos dessa proposta. Eu apenas seguia minha intui¢ao.
Atualmente, observo que foi uma forma de perceber em mim mesma o sistema muscular, pois € um sistema
que posteriormente comecei a entender.

Terceiro ensaio: Estava muito frio dentro do espago onde ensaidvamos, entdo conduzi o aquecimento
do lado de fora, no sol. E, sem perceber, trabalhamos a pele e os sentidos. Depois, ndo consegui retornar
aos musculos. Eu estava completamente perdida. Na época, ndo entendia que aqueles Sinais de extroverséo
poderiam fazer parte da expresséo e que poderiamos criar a partir disso.

Outros ensaios: A companhia estava com apresentacdes marcadas, substitui¢do a fazer e pouco tempo
para os ensaios. Entdo, interrompemos o processo nesse ponto. Acredito que a interrupgdo foi necessaria para
a reflexdo e amadurecimento da pesquisa, pois chegamos a um ponto em que eu precisava experimentar e
corporificar a propria pesquisa. Mas como? A quem ou a que técnica eu deveria recorrer? O que eu estava

fazendo? Eutocava os atores e era tocada por eles. Percebia-me no tempo e no espago através desses movimentos

|— "4 erxverigncia do togue &, cronologicamente e psicologicamente a M& dos Sentidos. Na evolucé® dos

reCI'prOCOS. sentidos, ele &, sem dlvida, o vrimeiro que a . (...) O teque, mais do que qualquer outra
sensac®, define nosso senso de realidade™. (Ha 7Y, 19985, v, 18)

Mas jé existiam percepc¢des que guiariam minha busca e que se tornariam os principais objetivos dessa

pesquisa:

. Estudar diferentes potencialidades criativas através do estudo dos sistemas corporais;

. Entender o corpo como um espetaculo em si;

. Codificar e transformar em material cénico as sensacdes percebidas durante o processo;

. Construir “personagens”, personas ou figuras através da exploragdo e refinamento da percepcao
corporea;

. Investigar formas de comunicagdo hibridas a fim de promover a criagdo entre o ator e o espectador;
. Refletir e conceituar o processo pratico de criacdo cénica proveniente dessa percepcao;

. Criar exercicios ou caminhos que auxiliem na formag&o do artista teatral;

. Buscar a autonomia de criacdo do intérprete.

Entretanto, ainda, ndo havia encontrado o procedimento metodoldgico capaz de envolver e abracar

minha intui¢do. Até que em 2006, conheci o método de educagcdo do movimento desenvolvido incialmente



por Bonnie Bainbridge Cohen, o Body Mind Centering® (BMC®).

“O pensamento € como 0 vento e 0 corpo € como a areia: se vocé quer saber como o vento esta
soprando, vocé pode observar a areia.” (COHEN, B. B., 2008, p. 1)

Como a areia, 0 corpo se expressa por minusculos pontos de afetividade, de singularidades, de devi-
res. De acordo com Cohen, B. B., ““n0osso corpo se move como nosso pensamento. A qualidade de qualquer
movimento é uma manifestacdo da forma de expressdo do pensamento. Quando mudamos a qualidade do
movimento, pedimos para nosso pensamento se rearranjar e mudar de foco no corpo. Inversamente, quando
direcionamos nosso pensamento ou atencé@o para diferentes areas do corpo e iniciamos movimentos a partir
delas, mudamos a qualidade de nosso movimento. (...) No BMC®, ‘centering’ é um processo de equilibrio,
nao um lugar para se atingir. Esse equilibrio é baseado no dialogo, e o dialogo, na experiéncia. Um aspecto
importante na jornada em BMC® é descobrir a relagdo entre 0 menor nivel de atividade no interior do corpo
e 0 maior movimento do mesmo - alinhando o intimo movimento da célula e a expressao externa do movimen-
to no espago. Isto envolve identificagdo, articulagdo, diferenciagdo e integragdo de varios tecidos internos do
corpo, descobrindo suas qualidades, contribuigdes e envolvimentos para o desenvolvimento do movimento
externo; e 0s papéis que desempenham na expressao do pensamento. (...) Entretanto, o alinhamento nédo é
um objetivo. E um dialogo continuo entre conhecimento e agéo - tornar-se consciente das relacdes existentes
entre corpo/mente e agir a partir dessa consciéncia. Esse alinhamento cria um estado de sabedoria. (...) N6s
somos 0s estudantes, o estudo e o professor.”” (2008, p. 1)

Desta forma, o BMC® ¢ uma pratica que visa, entre outras coisas, entender o processo do pensamento,
percebendo, conceitual e empiricamente, as relagdes entre a parte e o todo. Busca-se a organizacao, a articulagdo
e a integracdo dos vdrios sistemas existentes no organismo, descobrindo a contribui¢ao dos mesmos para cada
qualidade de movimento do individuo e sua expressdo sobre o pensamento. Utiliza-se conhecimentos da
ciéncia ocidental e da filosofia oriental, no que se refere, principalmente, aos principios de complementaridade
e integracao, (re)significando os proprios termos cientificos. Deste modo, estuda-se a anatomia e fisiologia de
um sistema corporal, percebendo seus processos e estados mentais e expressivos. Cada parte ¢ detentora de

expressao, poesia e conhecimentos tnicos. No BMC® eles sao estimulados através de técnicas de toque,



visualiza¢do e movimentacéo.

Através do curso “Formagdo em Integracdo do Movimento Soméatico®”, que utiliza os principios do
BMC® para a educagdo do movimento, ministrado e coordenado por Adriana Almeida Pees, BMC® practi-
tioner, estudei aspectos dos sistemas 0sseo, organico, muscular, fluido, endocrino, nervoso, sensorial e per-
ceptivo; reflexos, reacdes de endireitamento e resposta de equilibrio (RRR); e, padrdes neurologicos basicos.
A partir dessas vivéncias pude corporificar e “concretizar” minha intuigdo: os principios do BMC® seriam os

procedimentos metodoldgicos que guiariam a pesquisa.

1.3. O PROCESSO DE CORPORIFICACAO

Para uma melhor compreensao do processo proposto pelo BMC®, utilizo as explicagdes e descri¢des
contidas no artigo “The Process of Embodiment”. (COHEN, B. B., 2008, p. 157). Nele, entendemos que para
0 BMC®, a exploracio da anatomia ¢ um processo de corporificagdo. E um aprendizado dissolvido na cons-
ciéncia celular. No método, corporificar significa presenca, claridade e sabedoria. Através de visualizagdo e
somatiza¢do, retornamos a pré-consciéncia com o pensamento consciente.

De acordo com o BMC®, o processo de corporificagdo € orientado por:

. “Visualizacéo — processo em que o cérebro imagina aspectos do corpo, informando ao corpo que ele
proprio existe. Nesse processo existe um guia. Depois de observar e mentalizar a imagem de uma determinada
estrutura corporal, investiga-se essa imagem até que ela se localize e se transforme em corpo.

° Somatizagdo — processo em que o movimento, a propriocepgdo e o toque informam que o corpo existe.
Nesse processo existe uma testemunha, uma sabedoria interna. Percebe-se a sensacéo que emana de deter-
minada parte do corpo através do toque ou do movimento; ou inicia-se 0 movimento por esse lugar e percebe
as sensacoes e sentimentos que surgem. O que se nota? Quais sdo as sensacOes, sentimentos e percepgdes?

Como isto afeta 0 movimento e a consciéncia?
. Corporificagdo — é o (re)conhecimento proprio das células. Deixa-se fluir. Let go of the conscious

map. E uma experiéncia direta; ndo ha passos intermediarios ou transicdes. N&o existe guia ou testemunha.
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Existe apenas a consciéncia total da experiéncia iniciada pelas préprias células. Nesse momento, o cérebro
¢ o ultimo a saber. Existe uma compreensdo serena. Desta corporifica¢do brotam sentimentos, pensamentos,
testemunhos e entendimentos. A fonte desse processo € amor”. (COHEN, B. B.,2008, p. 157)

Assim, percebemos que primeiramente se focaliza a aten¢do na imagem, estimulando a sensagdo que
ocorre no cérebro. Depois essa imagem se localiza no corpo e pode ser convidada a expressao através do toque
ou do movimento. Entdo, esta percepcao se torna corpo, corporificando-se. A chave estd na sensagdo interna
e no conhecimento das proprias células.

Observamos que existe um caminho facilitador e percepgdes diferenciadas entre a imagem e sua cor-
porificacdo. O foco principal estd na experiéncia direta das proprias células. De acordo com Cohen, B. B.,
““as imagens sdo mapas para a exploracdo. Nao se deve colocar a atengéo e a importancia nos mapas, mas
sim, na experiéncia em si. A atencéo celular € uma sensacgédo derivada da experiéncia direta que acontece nas
celulas e ndo na mediacéo das imagens™. (2008, p. 157)

Entendemos esse estado criado pela consciéncia celular como um estado zen. “# fala "1'*”“;“ do
corpo humano, dos vés
4 cabeca, contribui
. .. . ~ .. ~ . com a evoluc®d da vrod-
Simplicidade e serenidade séo palavras que nos remetem a impressao da magnitude da  tria vessoa, gracas a
um maior conhecim
de si mesma (dim
A . . . ~ . . itoldgic e de u
experiéncia direta entre o ser € o universo. Impressdo, poucas vezes sentida, € Muito  qriny ( o) o e
tolégica). O que sig-
nifica ontologicamente

. y e . . ~ . PR 1
almejada, em exercicios de improvisagao. vara o Homem atual
O pancreas, a coluna
sbral ou os 59
B . . Quais as ligacdes en-
Todas as células do organismo possuem a mesma estrutura e respiram . Mas  tre o mandamento de
nonrar rvalr e o e o
| figado? Qual o alcan-
: s 1 r , ce vsiguico e esviri-
cada uma possui sua especialidade (c€lula nervosa, cardiaca, muscular, etc). Quando 0 tual de sintomas como
res I cabeca
que o
BMC® propde experimentar a corporificagio de determinada parte do corpo sugere, na  ;o1nn  cins, - orelias
e calcanhares? Por
| que, nos  evang 1hos,
realidade, o contato com a “memoria ontologica”. Ou seja, € trazer a consciéncia aquilo ~ Oiste  transfigura-se
na montanha do um-
bigo (Tabor) e morre
., B . . . na montanha do cré-
que ja sabiamos profundamente, mas estava inconsciente. Ele considera que todas as nic  (G6leota)?lodas
2355438 rver

contram
vrovria T
de uma memdria a
pvertada, de uma
que pede para
ser ouvida e dancada.

mento da célula especializada em simbiose, atravessada pela memoria ontolédgica. (MIRANDA: 2000, 13)

ver

células sao memoria. Memoria da pele, do toque, do movimento. Acordamos o pensa-

Aqui tratamos da estrutura celular em si. “Toda a matéria viva & composta de células e todas as cé&lulas b originadas a vartir
de células vreexistentes, que contém as informacdes editdrias dos organismos dos quais el 2 Essas afirmacdes
a teoria celular que possui implicacdes importantes como: ao estudar a biologia da c studando a vida
e, essa vida continua, de célula varental vara célula filha. Todas as lulas possuem dois 5. a membrana
vlasméd tica, conhecida também vor vlasmalema ou membrana celular, que vara os conteGdos ce res do ambiente externo., E o
outro & o material genético, gue constitui a informac® hereditdria, que regula todas as atividades celulares e caracteristicas
que s passadas vara outros descenderntes.
Os comvonentes de célula, sem considerar o nf e a pvarede celular, guando presentes, constituem-se do citorlasma e da mem-
brana celular que o envolve”. hittp: //www ufmt. br/bionet / conteudos /15,07 .04 /morf_org. Iitm
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Para Cohen, B. B., os pensamentos conscientes e inconscientes sdo fluidos e flutuam, interpenetram-se
o tempo todo e em todas as dire¢des. Eles sdo um continuum do proprio pensamento ou da mente.

“Eles séo a sombra ou suporte do movimento e da expressdo um do outro. Quando expressamos um
desses aspectos da mente mais do que o outro, ainda sim estamos ativos naquele”. (2008, p. 13)

No processo de corporificacdo, pensamentos conscientes e inconscientes dialogam, pois como define
Cohen, B. B., “0 BMC® é uma pratica do jogo ‘aprender — conduzir’ a sabedoria consciente e, depois, (re)

absorvé-la profundamente até a inconsciéncia, entendendo a natureza essencial e a origem do conhecimento

4 meta do arqueiro 1 & apenas atigir o alvo; a espada 1 & empunhada vara derrotar o
drio; o dancarino 1 danca unicamente com a finalidade de erecutar movimentos Tmo -
0 que eles vretendem, antes de tudo, & harmonizar o consciente com o inconsciente™.
(SUZUXI, in HERRIGEL, 2001, p. 9 ¢ 10)

ancestral (2008, p. 157)

Podemos encontrar momentos claros do didlogo e da relacdo de apoio e mobilidade entre consciéncia
e inconsciéncia em nosso proprio cotidiano de trabalho. Quantas vezes entramos em uma sala de ensaio sem
saber o que fazer, e comegamos a nos mover aleatoriamente... Até que, sem saber o motivo, acontece uma
mudanga. Esses movimentos se preenchem, engravidam e nos lancam para outro lugar dotado de objetividade
subjetiva. Entdo a imagina¢do, a movimentacao e o espaco fluem e respiram juntos. E, simplesmente, perce-
bemos a forma que emerge da intuicao.

Desta maneira, colocamos a atencdo em nossa intuicdo e iniciamos 0s movimentos por ela, sem nos
preocuparmos com sua localizacdo. Aos poucos, ela ganha forma e desenha o espago, caracterizando um pa-
drao de movimento. Entdo, a criatividade ganha consciéncia, estrutura e localizacao.

Ou o contrario, quando temos um foco claro de estudo, como nos relata Naomi Silman, atriz-pesquisa-
dora do Lume Teatro: ““lembro-me de que na época dos ensaios com Tadashi (dangarino e coredgrafo de butoh
que trabalhou e criou o espetaculo Shi Zen - Sete Cuias junto com o Lume Teatro) trabalhdvamos exaustiva-
mente com a imagem de estar pendurados, suspensos entre a terra e o céu, andando como se um fio ténue nos
segurasse. No seguinte momento imagindvamos que esse fio era cortado e assim caiamos de repente no chdo.
O importante era ndo antecipar a “queda”, fingi-la ou for¢a-la, mas que ela acontecesse “de verdade”, num
determinado momento preciso. Depois de um tempo bastante prolongado de repeticdo dessa dindmica, cada
um comegou a entrar num ritmo de movimentos que ndo era mais conduzido por nossa mente racional, que

tentava realizar o exercicio, mas como se féssemos conduzidos por uma mdsica interna que tomava conta do
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nOSSO COrpo e 0 guiava, sem a nossa vontade. (...) Tornando visivel o invisivel. O céu se encontrando com a
terra”. (SILMAN, in FERRACINI, 2006 b, p. 49)

Se analisarmos pelo ponto de vista do didlogo entre pensamento consciente e inconsciente, verifica-
mos que existia um procedimento, um exercicio claro, uma “forma”, e que, depois de muita repeticao, ela
deixou de ser racional ou consciente, atingindo a inconsciéncia e os fluidos. Ou seja, primeiramente sentimos
e esmiucamos cada movimento, seqiienciamento e forma, até que, de repente, percebemos que as proprias
quedas e recuperacdes, como nesse relato, nos guiam na experiéncia. E, simplesmente, percebemos os pensa-
mentos da propria forma. Transformamos a imagem, a forma e suas informagdes em sabedoria celular. Entao,
experimentamos a criatividade e pensamentos inerentes dessas células especializadas através da facilitagdo

tedrica, estrutural ou formal.

I
Em ambos os casos, a iniciacdo do movimento € um principio fundamental e amplamente explorado

no BMC®. Em uma experiéncia, selecionamos os impulsos que a iniciam, por exemplo: iniciamos, ora atra-
vés dos sentidos, ora dos o0ssos, ora dos musculos, dos 6rgaos, das glandulas, etc. Para 0o BMC®, a iniciagdo
do movimento é um principio que ndo se restringe as articulagdoes do sistema dsseo. Portanto, ndo se trata,
apenas, de inicia¢do central, distal, medial ou proximal . O processo de corporificacdo admite a veracidade
do conhecimento, das informagdes e do desejo originados de cada sistema, de cada parte.

Nesse sentido, compreendemos que cada sistema possui um pensamento, uma manifestacao diferente.

Como percebi intuitivamente nas erxperifncias realizadas com a consciéncia |
bssea, orginica e muscular com a Zero Zero Companhia de Teatro.

No BMC®, esse pensamento ¢ chamado de mind. Podemos compreendé-la como a presenga ou energia das

células do tecido. Dai a importancia do entendimento desse principio, pois podemos iniciar o movimento por
qualquer sistema, reconhecendo seu pensamento e deixando-o influenciar e equilibrar outros sistemas. Atra-
vés da sabedoria e a¢do consciente, podemos recuperar a interagcdo dindmica e o equilibrio entre os sistemas

corporais e suas qualidades.

“4 iniciac® e o seglienciamento de movimentos s duas func¢des que organizam o movimento corporal considerando o impulso ini-
cial e sua continuidade. Uma mesma acé® pode ser realizada de maneiras totalmente distintas, dependendo de qual varte inicia
e qual(is) varte(s) dd4 (&) continuidade ao movimento”.

“4 Iniciac® implica em qual varte do corvo lidera o movimento, e vode ser (Hackney, 1998: 240-1):

Iniciac®d central (“Core”™) - a vartir do centro do corro;
. Iniciac® proximal (“Proximal®™) - a vartir das articulacBes uonmah corxofemoral e escapuloneural;
. Iniciac®d medial (“Mid-Limb”) - a vartir dos cotovelos e !

. Iniciac®d distal (“Distal”™) - a vartir da cabeca, dos vés e das mbs.
O Seqlienciamento imrlica na continuidade da iniciac® de uma dada ac®, e pode ser:
. Simulténeo (duas ou mais partes movem-se ao mesmo tempo)
Sucessivo (partes adjacentes movem-se como que em uma onda, como o movimento de vértebra para vértebra, ou do Oentro
de Levitac®d © a)
. Seqliencial (partes 1 adjacentes movem-se em seguida uma Ga outra, como md direita, cabeca, vé direito)”. (FERNANDES,
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Desta forma, experimentamos o caminhar e perguntamos: qual pé esta em frente ao outro? como os
ossos se acomodam? Experimentamos o comer: qual o gosto disto? qual a textura? A percepcao se torna o
centro, a pergunta chave, o pensamento principal: o que estamos percebendo. Entretanto, existe um momento

em que se deve simplesmente andar e comer: agir. H4 um ponto em que atingimos a consciéncia e, depois, “Iet

Ovtamos por deixar a express®d let it go em sua forma original, veois 1 encontramos traducéd em vortugufs
corresponda ao movimento que ela sugere. Seria o que geralmente falamos vara estimular alunos- atores em - shops

|t go” I ou aulas, tais como: Pode ir! irt, Isso!, Vai mais!, Confia na sua intuicd!, =tec. E o momento em que
vrecisamos mudar de chave e Sermos auddo sem Julgamento.

Notamos que existe uma relagdo de apoio e mobilidade entre perceber e agir, sentir e fluir. Como
Cohen, B. B. exemplifica, ““quando se esta em um ambiente desconhecido a primeira coisa que se faz é usar 0s
sentidos, a percepgdo fica ativa em um lugar onde ndo se conhece os limites. Retarda-se os fluidos para ficar
alerta. Mas se estivermos num momento de real perigo, e fizermos uma longa pausa para pensar, seremos
aniquilados e morreremos. Simplesmente devemos agir, e nesse momento as percep¢oes sdo inconscientes.
Felizmente ganhamos habilidade sensorial suficiente que nos servira de suporte para conseguirmos sobrevi-

er”. (2008, p. 65)

Assim, podemos escolher o lugar onde se inicia a experiéncia e quais os principios utilizados. O jogo
produzido depende das relagdes de apoio e mobilidade entre os sistemas. Por exemplo, podemos mobilizar ou
explorar o Sistema Muscular com o apoio do Sistema Circulatorio, ou pela estabilidade do Sistema Nervoso,
transformando seu pensamento, suas energias e sua presenca. Ou seja, cada pensamento, presenga ou mind sis-
témica contribui, distintamente, para a qualidade do movimento. Eles sdo interdependentes, e juntos provem
um oceano de expressdo e suporte. De acordo com o método, alguns possuem afinidades naturais, entretanto,

elas séo particulares de cada individuo, grupo e cultura.

1.4. 0 METODO E A PREPARACAO

Nas palavras de Ferracini, ““0 ator busca, como artista, fazer com que o outro ser humano que o assiste
se desorganize — se ressignifique — se reorganize. Para tanto, ele precisa, cotidianamente, desorganizar-se —
ressignificar-se — reorganizar-se em sala de trabalho e na sua relagdo com seu publico, tentando criar com o

COrpo um espago outro, um tempo outro, um campo de intensividades™. (FERRACINI, 2006 a, p. 35, 36).
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Percebemos que, o trabalho do ator sobre si mesmo entende o proprio processo de aprendizagem como
parte de seu oficio. Através de praticas e sistematizagcdes constantes, o ator se potencializa na tentativa de
construcdo do encontro entre humanidades (Grotowski).

O teatro ¢ feito por pessoas e apresentado por elas através de suas dimensdes humanas, ““criando
vinculos do ator com sua vida interior, com seus colegas e com o publico”. (BROOK, 2005, p. 26) E esses
vinculos, essas redes devem ser tecidos no momento presente da apresentacdo. O ator, como parte de um todo
espetacular, ¢ um ator comum, um ser qualquer que esta em relagdo, em harmonia, em alegria com outros
homens quaisquer.

Cremos que a relagdo teatral ¢ formada por afetos langados em multiplas diregdes. Todos os corpos
sdo ativos (agem) e passivos (acolhem), capazes de afetar e serem afetados. O ator como qualquer um esta
inserido no meio que o atravessa e, por sua vez, o meio também ¢ atravessado por ele. Ou seja, acontece troca,
interagdo e comunhao entre corpos e espacos, produzindo bens imateriais.

O ator cria junto com o expectador, que por sua vez cria junto com o ator. Esse ato, essa operacao
€ um processo que resulta na propria criagdo. Desta maneira, entendemos o teatro como experiéncia, como
movimento. Ele cria e se recria o tempo todo. No ponto de vista da atuagdo, cada acao do ator vibra no espago
gerando percepcdes no publico. Essas percepgdes se transformam em agdes, na medida, que retornam para
0 ator, que as percebe e as transforma novamente. E tudo acontece ha todo momento, no infimo presente da
experiéncia.

Nesse sentido, compreendemos que “atravessar” ¢ uma acao e, também, uma percep¢do baseada na
relacdo. Nestes termos, ator e publico agem, percebendo; e percebem, agindo, baseados no momento do en-
contro ou, ainda, através das suas possibilidades de encontros, contaminando e possibilitando uma nova orga-
nizacdo social.

Assim, se consideramos que o atravessamento ¢ a inten¢do do ator: ele deve colocar sua aten¢ao (a fle-

cha) e sua intengdo (atravessar) alinhadas a a¢do (atirar). Entretanto, como propods Ferracini, esse alinhamento
|

“Quando o arqueiro Zen Qispara a flecha, ele
, . . . - . - atinge a si vroévrio. nesse momento migico, ele se
esta em mov1mento, em constante resmgmﬁca@ao € reorganizagao. ilumina”. (ISMAEL, in HERRIGEL, 2001, b 7)

Como esclarece Adriana de Mariz, antropdloga e atriz, ““0 ator (...) pode ser visto como um
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construtor de pontes entre humanidades. (...) A matéria com a qual edifica essas pontes é o proprio corpo.
E por seu intermédio que ele tem acesso a outras subjetividades, a outras formas de ver e sentir o mundo. O
ator constroi, com seu corpo, com sua voz, outras humanidades em si mesmo”. (2007, p. 10). E é necessario
praticar e criar esses corpos, essas singularidades. Cabe ao ator, através de suas vivéncias, compor, decompor,
selecionar, aumentar ou diminuir sua poténcia multipla de agir-perceber.

Se, tal como Brook, consideramos que a criacdo se da inseparavel do publico (1994, p. 25), na pre-
paragdo, que antecede o encontro, os bens imateriais sdo os proprios processos de aprendizagem do ator, que
possibilitam sua movimentagcdo em espago vibratil, relacional, fusional na apresentacdo, no ato criador em
Si.

Para guiar a producdo de bens imateriais durante a preparacao do ator, adotei, entdo, a pratica do Body
Mind Centering® como procedimento metodoldgico. Pois, como descrito anteriormente, ele ¢ baseado em
principios empiricos, na experiéncia de quem o pratica e o estuda. Considera e reconhece o proprio processo
de percepcao e acao global do individuo, alinhando aten¢do, intencdo e agao.

Para Cohen, B. B., “Sentir ndo é somente ser estimulado passivamente; perceber ndo é apenas receber
estimulo; motricidade ndo é sé responder diretamente ao estimulo. Ha atividade perceptual tanto na atividade
motora e quanto hé atividade motora para receber estimulo, na percepg¢ao”. (2008, p. 118)

Se, como Brook, percebemos que no teatro existe apenas uma etapa: o evento em si; e que ele ¢ divi-
dido em duas fases: preparag¢do e nascimento (1994, p. 24), o foco dessa pesquisa estd na preparacao do ator,
englobando seu trabalho sobre si mesmo e sobre a personagem. Ou seja, amalgamamos o estudo da educagio
dos movimentos e a preparagdo de uma personagem. Tentamos criar acdes baseadas nas percepgdes, abrindo
espaco para a continuidade do jogo “percepc¢do-acdo” com o publico.

De acordo com Burnier, *““a arte trabalha antes de mais nada com a percepcéao. (...) Quando atinge a
percepcao, é que ela revoluciona. E no inconsciente que encontramos nossa particularidade, nossa individua-
lidade, mas também os elos que nos atam uns com 0s outros. E a arte, quando logra atingir nosso inconscien-
te, nossa percepc¢ao profunda, vasculha um universo equiparavel ao dos sonhos, dos pesadelos, como desejou

Artaud”. (BURNIER, in FERRACINI, 2006 b, p. 25)
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A relacdo entre consciéncia e inconsciéncia inerente ao método, permite que o ator sinta, emocione
e aja em fluxo, entendendo seu aprendizado como devir e relacdo. Desta forma, suas experiéncias em sala
de trabalho sdo dependentes do jogo entre percepcao e acdo. Elas podem ser iniciadas por diferentes partes,
conjuntos ou sistemas corporais; lembrando que cada sistema possui seu proprio pensamento e padrdo de ex-
pressividade dentro de individualidades e culturas.

Portanto, percebemos que, ao (des)organizar o alinhamento entre a aten¢do, intencdo e acdo do in-
térprete, a pratica do método BMC® potencializa e dinamiza o ator para o encontro, pois ¢ na percepcao da
presenca e acdo celular que o ator pode criar, modificar e expandir a produgdo de bens imateriais.

Para Ferracini, ““a poesia do trabalho do ator, sua célula criativa, ndo €, dessa forma, a agéo fisica
codificada em sala de trabalho, no momento pré-expressivo de treinamento, mas, sim, essa a¢do fisica codifi-
cada como possibilidade de recriacdo dela mesma no momento da atuagédo. A poesia do ator esta no momento
do Estado Cénico e ndo no trabalho pré-expressivo™. (2006 a, p. 150)

Desta maneira, o desafio desse projeto foi utilizar esse material perceptivo para a elaborag¢do cénica.
Busquei agdes baseadas nas percepgoes, visando uma apresentacao final em que este procedimento fosse (in)
visivel.

“P8r as orelhas verto dos Joelhos vara melhor ouvir; sentir que o nosso vunho é o de outro;
ver sem ver com o5 olhos, mas com um corpe feito de mil olhos, ou somente dancar com o5
olhos, ou 56 com a lingua, vois cada varcela do corvo contém o corpo todo, e nenhuma varte
habitualmente favorecida, notadamente os olhos ou a boca, & diferente uma da outra, de um ar-

TS < i~ 5 -~
telhio ou do s=u s

D
bl

xo, Ser uma flor gue bebe um raio de sol - o humano 18 é mais imvortante
que um vegetal, vois ele é habitado de todos os seres e de tudo o que eles vroduzem, do ser
vivo e de todas as suas dimensdes, de fantasias e espiritos, da memdria individual, coletiva
e ancestral. Um munde sem diferenciac®, sem dualidade, sem Julgamernto, estar no mundo da
vercevc® (e 1 da légica), como um bebd”. Nourit Masson-S&kiné em valestra ministrada na
Fundac®d Jard, 3 Paulo, 02/02/2008. EButoh: uma YFilosofia da Percerc® vara A1&m da Arte.

m

Iraduc®d de Bernard Aygadoux.
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1.5. OS GUIAS

A preparacdo foi guiada, principalmente, por pensamentos da pratica BMC® (principios para corpori-
ficagdo); dos atores-pesquisadores do Lume (estudos e reflexdes sobre o oficio do ator); do diretor, performer
e teorico Renato Cohen (principios da performance); do agronomo e ecélogo Evaristo Eduardo de Miranda
(estudos de teologia sobre o simbolismo do corpo humano); do professor e orientador Armando Sérgio da
Silva (pedagogia do intérprete); da escritora Clarice Lispector (o universo ficcional); e dos testemunhos e
acompanhamentos continuos do CEPECA - Centro de Pesquisa em Experimentacdo Cénica do Ator. Cabe,
aqui, fazer um breve descricao sobre alguns desses suportes com a finalidade de facilitar e preparar a leitura
sobre 0 processo.

O processo de corporificagdo, j4 mapeado, possui principios para a exploragdo dentro de cada sistema.
Percorri, nessa preparacdo, os sistemas 0sseo, organico, muscular e endocrino, e padrdoes neuroldgicos basi-
cos. Seus principios e pensamentos serdo detalhados durante a descrigdo do processo, pois eles se confundem
com esse.

Encontrei ressonancia nos relatos e pensamentos sobre o trabalho do ator nas vozes de atores-pesquisa-
dores do Lume Teatro (Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas Teatrais da Unicamp). Fui guiada, principalmen-
te, por Renato Ferracini que desenvolve pesquisas praticas em codificacdo, sistematizagdo e teatralizagdo de
técnicas corpdreas e vocais ndo-interpretativas para o ator. Através de suas tentativas de conceituar a criagdo
em arte, recorri aos conceitos de corpo-subjétil, punctum e matriz.

Nas palavras de Ferracini, “(...) como ator, prefiro realizar um outro exercicio discursivo: ndao subdi-
vidir corpos tentando encontrar regras especificas de cada universo corporeo criado para depois pensar um
relacionamento entre eles até chegar ao corpo-em-arte. Prefiro, sim, pensar um unico corpo, aberto a todas
as multiplicidades inerentes a ele mesmo e que se autogera nele mesmo, incluindo ai, o corpo cotidiano, o
corpo-em-arte, as agoes fisicas e vocais geradas nesse corpo-em-arte e mesmo a zona de relagdo com o es-
pectador e com o outro ator, essa zona de afetar e ser afetado, essa zona de turbuléncia. Essse corpo uno em

multiplicidades, que engloba todos os outros corpos, a¢gdes, comportamentos e zonas possiveis € que estou
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dando o nome, aqui, de corpo-subijétil. (...) O corpo-subjétil € uma espécie de vetorizacao e transbordamento
do corpo cotidiano em direcdo ao uso artistico desse mesmo corpo”. (2006 a, p. 90 e 91)

Dessa forma subjétil abordei o corpo, sem negar ou afirmar sobre um corpo cotidiano ou extracotidia-
no, mas considerando-o corpo unico, aberto, permeavel e poroso. Se pensar junto com Ferracini sobre a multi-
plicidade no uno, percebo que o corpo subjétil ¢ considerado uma poténcia espetacular em si, pois transborda
de si — esta em relagdo, ¢ atravessado e atravessa. Em consonadncia com meus pensamentos anteriores, ele ¢
formado por singularidades heterogénias.

Visto que o corpo-subjétil ¢ inserido numa zona de jogo e criagdo junto ao espectador, sua criagao em
sala de trabalho esta na percepcdo das portas de entrada de estados corporais, e ndo na codificacdo das agdes
em si. Os punctums sao essas portas. E as matrizes sdo corpos varridos por punctums. Durante a descri¢do do
processo, pode-se observar a preparagdo consciente e inconsciente de punctums e matrizes 6sseas, organicas,
musculares e endocrinas.

Como citei anteriormente, nesse processo uni a preparagao do ator sobre si mesmo e seu trabalho sobre
a personagem. Pois considerei, tal como Brook, a existéncia de duas fases (preparacio e nascimento) de uma
unica etapa, o evento teatral. Entdo ndo diferenciei os trabalhos, algumas vezes distintos, do ator. Adotei a
atitude de “desestruturar e desestabilizar a estrutura e/ou desestrutura — fungéo do ator enquanto trabalho
pré-expressivo na construcao de seu corpo-subjétil, (FERRACINI, 2006 b, p.19) no proprio processo de pre-
paracdo da personagem.

Encontrei nos pensamentos de Renato Cohen sobre a preparagao do ator-performer, pistas para locali-
zar o olhar sobre esse trabalho:

“No processo de criacdo ““ator-performer”, quando existir um trabalho de personagem, este vai ser
muito peculiar (...). O processo vai se caracterizar muito mais por uma extrojegdo (tirar coisas, figuras suas)
que por uma introjecéo (receber a personagem). (...), mas na performance art esse processo ¢ mais radical,
sendo realcado pela propria liberdade tematica que se faz com que se organizem roteiros a partir do pro-
prio ego (self-as-context). O performer vai representar partes de si mesmo e de sua visdo de mundo. (1989,

p.104)
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Nao quero, contudo, tragar e apontar diferencas entre o que seria um trabalho do ator-intérprete e o do
performer, pois suas fronteiras estdo cada vez mais diluidas e essa diferenciacdo ndo faria sentido. Como o
proprio Renato Cohen mostra,

“E esse 0 processo dialético de absorcao da performance. Em termos de técnicas de criacéo e atua-
¢do se absorveu um pouco de tudo. as técnicas de interiorizagdo propostas por Stanislavski — principalmente
através da “releitura” deste feita por Meyerhold e Grotowski (...) — de Grotowski veio também todo o trabalho
de laboratdrio (de ““extrojecdo”, e ndo no sentido usual do termo que é de pesquisa contexto da personagem);
o teatro didatico-conceitual guarda muita semelhan¢a — toda essa dialética atuar-interpretar, tempo ficcional
X tempo real, esta muito proxima do conceito brechtiano de distanciamento (o Verfremdungseffekt); o teatro
ritual proposto por Artaud (a ruptura com a representacdo, o uso do irracional-metaforico, o discurso da
mise en scéne ndo cativo a palavra); o teatro oriental com toda sua movimentagdo num estado de “alfa”, o
teatro de intervencdo e escandalo, herdeiro das manifestagcdes dada e surrealistas, a plasticidade e o uso do
atuante como elemento signico (a partir da incurséo dos artistas plasticos na midia teatro), o instant-acting
e o teatro espontaneo que vem do happening e se aproxima do psicodrama formulado por Moreno, fora a
absorgao de outras linguagens como a danca, o circo, a magica, etc”. (1989, p. 108).

Ao ler as palavras como mapas para a exploragdo, entendi essa preparacdo, como sendo um processo
performatico por sua propriedade de absorcdo e hibridicidade, visando o desenvolvimento das habilidades
psicofisicas pessoais do ator e seus desdobramentos estéticos.

Da mesma forma que ndo distingui os corpos (cotidiano e extracotidiano), ndo pensei em pré-ex-
pressividade e treinamento. Vi que a personagem é um emaranhado sintético dos estados provenientes dos
jogos de percepgao-acao do aprendizado do ator, sendo uma resultante estética dessa dindmica. Também pude
considera-la guia para a experiéncia em sala de ensaio e para o momento do encontro com o publico. Logo, a
preparacdo da personagem se confundiu com a preparacdo do ator, que representa partes de si mesmo e de sua
visdo de mundo.

Contudo, posso considerar, ainda, as partes de si mesmo como outros eus, outras humanidades. Assim,

a personagem ¢ um conjunto de eus, de outros que me prepara para o encontro.
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Nesse sentido, recorri aos simbolos corporais judaico-cristdos como suporte para, justamente, traba-
Ihar a relagéo entre eu (minha visao de mundo) e um outro (outras subjetividades em mim). No livro “Cor-
po: Territério do Sagrado”, Evaristo Eduardo de Miranda entende o corpo em sua evolugdo escatoldgica e
ontologica, unindo o cotidiano dos homens as suas dimensdes sagradas. Ao penetrar na simbologia corporal
do universo biblico, proposta pelo autor, encontrei guias semanticos, etimologicos, culturais, psicologicos e
espirituais. Através deles, pude explorar a geografia corporal individual em comunhao com o sagrado, aqui,
entendido como a experiéncia nas subjetividades heterogénias do uno, do corpo-subjétil.

Nesta obra, o tedlogo nos conduz pelo caminho da Arvore das vidas, o corpo sagrado, onde cada parte
ou orgao ¢ alicer¢ada pela tradi¢do mistica judaica. Percorremos verticalmente, de baixo para cima, dos pés
(Malchdt ou Reino) a cabega (Ketér ou Coroa), territorios corporais magicos, que carregam em si os mistérios
do homem em comunhdo com o divino.

Para o autor, *““cada palavra, termo ou conceito corporal, deve ser escutado e ndo abandonado. Como
escreve Mainonides, ‘em cada palavra existe um duplo significado, o literal e o figurado. O primeiro é tdo va-
lioso quanto a prata, contudo mais precioso é o significado oculto; de modo que a significa¢do figurada estd,
com relagdo a literal, na mesma relagdo do ouro com a prata. Assim também, tomadas as figuras dos profetas
ao pé da letra, encerram certa sabedoria util para muitas finalidades, entre outras, o melhoramento da socie-
dade humana, como os Provérbios de Salomdo, por exemplo. Entretanto, seu sentido oculto é profundissima
sabedoria que leva a descobrir a verdade’. Cada conceito ou nome na geografia do corpo, cada palavra, tem
algo a nos dar, um alimento sutil. E preciso achd-lo, dan¢d-lo e degustd-lo. Seu sabor é sabedoria”’. (MIRAN-
DA, 2000, p. 23)

Desta maneira, Miranda apresenta o esquema corporal através do esquema da Avore das vidas ou Ar-

vore das sefirot. Ele estrutura as principais partes do corpo humano em matrizes, a saber:

. O Reino (Malchut) - pés, pernas, joelhos e coxas;
. A Porta do Homens - plexo urogenital;
. A Matriz Abdominal - utero, umbigo, rins, estdbmago, pancreas, figado;

. A Matriz Peitoral - coracdo, pulmao, coluna vertebral, maos, ombros, claviculas;
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. A Porta dos Deuses - pescogo;
. A Coroa (Ketér) - cabega, ouvidos, boca, dentes, lingua e saliva, nariz, olhos, cranio;

Para esclarecer e ilustrar brevemente o simbolismo, aqui emprestado, recorro as proprias palavras do
autor, “a maioria das representacoes da arvore das sefirot pode ser correlacionada, ponto por ponto, com
um corpo humano. Existe uma analogia fundamental entre as dez sefirot e as partes essenciais do corpo. Seu
desenho na tradi¢do judeu-cristd revela um duplo tragado: o tra¢o da vontade divina de criar o Homem ‘na
imagem de Deus’e o trago ultimo, o de fazé-lo ‘a sua semelhan¢a’. Sem aprofundar as complexas concepgoes
da visdo cabalistica do humano, podem-se indicar alguns elementos essenciais dessa relagio Arvore-Corpo,
evitando qualquer antropomorfiza¢do da divindade. O Reino (Malchut) corresponde aos pés e a base do
corpo humano. A Vitoria (Nétsach) e a Gloria (Hod) enquadram suas pernas e 0 Fundamento (Iessod) cor-
responde ao orgdo genital. Esse triangulo enquadra o plexo urogenital, a Porta ou Passagem dos homens e
a matriz abdominal. A Beleza (Tiféret) centrada no coragao, no plexo cardiorrespiratorio, é o vértice inferior
de um triangulo que enquadra a matriz peitoral e cujos outros dois vertices Justica (Guevurd) e Misericordia
(Chessed) apontam para as maos e sustentam os bragos, como Graga e For¢a. Inteligéncia (Bind) e Sabe-
doria (Chochma) repousam sobre os ombros, de cada lado da cabega, tendo ao centro o pescogo, a Porta ou
Passagem dos deuses para a cabe¢a, para a Coroa (Ketér). A ascengdo pela arvore corporal, do TER para o
SER e deste para o DEVENIR é um caminho inicidtico e terapéutico. Uma via de supera¢do das dualidades e
antinomias, rumo a unidade, ao Iud do tetagrama espada, ao coroamento.” (2000, p. 51)

Entretanto, ndo se pode ler esses caminhos de forma hierarquica, pois ndo sdo percorridos como de-
graus de uma escada. E uma exploragdo e uma jornada que visa viver-corpo. A arvore representa ““a vida em
perpétua evolugdo e em ascengdo rumo aos céeus. A arvore evoca a comunicagdo entre, de um lado, as realida-
des cosmicas, subterrdneas e terrestres e, de outro, as celestes ou aéreas. A arvore é um simbolo do caminho
ascensional entre o visivel e o invisivel, um lugar das manifestagoes do divino.” (2000, p. 37)

Durante o processo, cruzei as abordagens sistémicas do BMC® com os simbolismos de cada parte,
com o intuito de expandir minhas possibilidades criativas. Pois acreditei que, dessa forma, as esferas da iden-

tidade (eu), alteridade (outros eus) e divindade (encontro) poderiam se tornar espirais imbricadas. Onde
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guardariam em seus pontos de contato, punctums e matrizes do corpo-subjétil. Cada matriz possui seu préprio
pensamento, e, algumas serdo mais detalhadas no decorrer da leitura, juntamente com a pratica empregada.

A coragem para assumir uma pratica pessoal e considera-la passivel de exploragdo e pesquisa cien-
tifica, deu-se, em grande parte, pela pedagogia defendida pelo prof. Dr. Armando Sérgio da Silva, orienta-
dor desse processo. Em sua tese de livre docéncia, “Oficina da Esséncia”, o professor estimula e valoriza a
apropriagdo particular de cada intérprete aos estimulos apresentados. Ele utiliza, entre outros, as sensagdes e
percepgdes como instrumento para aproximagao entre texto e fisicalidade, propiciando ao ator sua impressao
digital, gerando potencialidades expressivas.

Para Silva, “a personagem, (...) para o ator ndo passa de um estimulo, de uma provocagéo para sua
arte. Da mesma maneira que algum estimulo serviu anteriormente para o dramaturgo imaginar a persona-
gem nas situacOes draméticas que descreveu. O ator, estimulado por essas indicagdes, vai usar 0 seu proprio
corpo para tornar concreto e sensivel o estimulo inicial. Se existe claramente um estimulo a ser realizado, por
outro lado, as variantes de opcdes de concretizacdo sdo tantas quantas pessoas tetarem realiza-lo. Ou seja,
cada ator realizard sempre e necessariamente uma concretizacao pessoal e, portanto unica. ( 2003, p. 28 e
29)

Sendo assim, o professor nos impulsiona a descobrir 0 qué representar. Qual a personagem ou esti-
mulo inicial? E, depois de definido, como desvenda-lo? como corporifica-lo? como transforma-lo em signo e
expressa-lo?

Essas perguntas foram guias para todo o grupo de pesquisa orientado pelo professor, o CEPECA - Cen-
tro de Pesquisa e Experimenta¢do Cénica do Ator, sediado no Departamento de Artes Cénicas da Escola de
Comunicacao e Artes/USP. Esse Centro de Pesquisa retine, em grupo de estudos praticos sobre interpretagdo,
professores, alunos de pos-graduacdo e de graduagdo. Metodologicamente, projeta-se a realizacdo de um ro-
teiro de trabalho que compreende a aplicacdo de agdes, procedimentos e exercicios, decorrentes de projetos de
pesquisa desenvolvidos por cada componente, visando resultados perceptiveis em trabalhos praticos e espeta-
culares.

As pesquisas devem levar em conta as necessidades dos atores na composicao do desempenho teatral
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bem como da cria¢do cénica autoral. Neste sentido, caminham juntos os aspectos académicos e criativos, ou
seja, professor e alunos se obrigam e se comprometem com os resultados estéticos, a partir de suas escolhas
metodoldgicas.

Desde 2007, o CEPECA abriga, por exemplo, estudos sobre a utilizagdo de principios do Aikido;
do Toga e do Tai-chi-chuan; da Memorizagdo pela Escrita; da Mimica Corporal Dramatica, entre outros, no
trabalho do ator. O Centro possui uma rotina de encontros semanais onde os atores-pesquisadores mostram
e comentam resultados praticos e tedricos parciais. Consequentemente, os pesquisadores do CEPECA acom-
panharam e auxiliaram o andamento da presente pesquisa, a partir do olhar especialista, rigoroso e incentiva-
dor.

Assim, todos nds deviamos responder a primeira pergunta: 0 qué representar? Para isso, escolhemos,
inicialmente, o texto Hamlet, de Shakespeare, como estimulo. Entretanto, nossa tarefa era selecionar uma
cena, uma personagem ou uma situagdo para, depois, transforma-la e recrid-la contemporaneamente.

Depois de feitas as escolhas, fomos guiados pelo professor por algumas agdes, desta forma definidas:
. “*A Definig¢do dos Estimulos Dramaticos’, ou ‘O Desvendar do Objeto’, em que o ator procura conta-
tos fisicos com as estruturas dramaticas vividas pela personagem, o prazer fisico que 0s impulsos draméticos
Ihe sugerem. (...) Os procedimentos desta primeira a¢do, portanto, devem estimular no ator o desejo, senéo
para experimentar, para ‘explicitar’ o seu prazer fisico. O intuito é fazer com que ele chegue aquele estado de
‘(...) excitabilidade que constitui o agir do ator’”. (SILVA, 2003, p. 32 ¢ 33)

. “(...) os procedimentos para a consecu¢do desta ag¢do, sdo organizados de maneira a definir, para as
microcenas, estimulos sensoriais a que estariam sujeitas as personagens e improvisar, com anteparos e depois
incorporando os referidos estimulos, visando reacgdes espontaneas dos atores, as ‘Potencialidades Expressi-
vas’”. (SILVA, 2003, p. 51)

. “A ‘A¢do’ chamada de ‘Composicdo de Signos’ parte (...) da verdade corporal. (...) Os atores devem
observar atentamente seus exercicios filmados e fotografados e, escolher, sozinhos e depois em conjunto tais
‘Potencialidades Expressivas’. O objetivo desta acéo € o de transformar essas ‘Potencialidades’ em lingua-

gem expressiva, em signos articulados”. (SILVA, 2003, p. 59)



24

Através dessas agdes contaminadas por meus guias conceituais, simbolicos e ficcionais, percorri e
O conto Amor, de Clarice Lisvector, que serd —I
descrito a seguir, Jjunto com o vrocesso.

relatei as potencialidades de desvendamento, expressividade e composi¢do do nosso foco de estudo, 0 método

BMC® aplicado a preparagao do ator.

1.6. OS PARCEIROS

Como pode-se observar, a experiéncia cientifica e artistica nunca acontecem, apenas, individualmente.
Elas se originam, desenvolvem e concluem a partir, com e para o outro. Esse outro pode se concretizar em
pensadorores ou tedricos; mestres; técnicas; amigos; colegas de trabalho; palavras pixadas, faladas, gritadas
na rua, no bar ou em casa; alunos; enfim, o pesquisador e a pesquisa sempre estdo em relagdo e troca.

Portanto, as experiéncias subjacentes com os atores da Zero Zero Cia de Teatro e com a pratica do
BMC® através de Adriana Almeida Pees deram o impulso inicial & pesquisa. A ele, uniram-se os escritos e
praticas de Bonnie Bainbridge Cohen, Linda Hartley, Renato Ferracini, Renato Cohen, Evaristo Eduardo de
Miranda e Clarice Lispector. Além, da constante vigilia e encorajamento do Prof. Dr. Armando Sérgio da Silva
e dos membros do CEPECA.

Contei, ainda, com a colaboragdo e especial dedicacdo do Teatro de Senhoritas: Isis Madi e Sandra
Pestana que, em conjunto, criaram a peca “Ana-me”, resultante espetacular do processo. E com a vontade e

empenho de alunos-atores que generosamente se colocaram em experiéncia junto comigo.



2. APREPARACAO

“No teatro, doravante poesia e ciéncia devem identificar-se. (...)
Saber antecipadamente que pontos do corpo é preciso tocar
significa jogar o espectador nos transes magicos”.
(ARTAUD, 1999, p. 172)

25
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“ina dava a tudo, tranguilamente, sua md pequena e forte, sua corrente de vida” (...) “Sua precauc®d reduzia-se a tomar
cuidado na hora verigosa da tarde, gquando a casa estava vazia sem vrecisar mais dela, o sol alto, cada membro da familia

distribuido nas suas funcdes”.

“O vonde se arrastava, em seguida estacava. Até o Humaitd tinha tempo de descansar. Foi entd que olliou vara o homem varado

no vonto. 4 difsrenca entre ele e os outros & que ele estava realmente parado. se mantinham avancadas. Era um

o

@
ko)

Dy

suas

cego™ (...) “O gue chamava de crise viera afinal. E sua marca era o prazer intenso com que olhava agora as coisas, sofrendo

(...) “Um cego mascando chicles mergulhara o mundo sm escura sofreguid®”.

*Inquista, olhou em torno. Os ramos se balancavam, as sombras vacilavam no ciib, Um pardal ciscava a terra. E de vevente, com mal-

estar, pareceu-lhe ter caido numa emboscada. Yazia-se no Jardim um trabalho secreto do qual ela comecava a se

“Mas gquando se lembrou das criancas, diante das quais se tornara culpada, ergueu-se com uma erxclamac®d de dor”.

*0 vequeno horror da poeira ligando em fios a parte inferior do fogh, onde descobriu a peguena aranha. carregando a jarra para

udar a dgua - havia o horror da flor se entregando lénguida e asquerosa ds suas mds. O mesmo trabalho secreto se fazia ali

na cozinha®. (...) “E, se atravessara o amor e o seu inferno, penteava-se agora diante do espellio, vor um instante sem nenhum

undo no corac®d, Antes de se deitar, como se apagase uma vela, sorrou a vequena flama do dia”. (LISPECTOR, 1998, 1.19-29)
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2.1. O QUE REPRESENTAR - O ESTIMULO

“Aconselho, desse modo e, a préatica de todos esses anos tem comprovado ser o
melhor caminho, que procurem os melhores autores draméticos, as personagens
que sonharam ou que, a partir de leituras que irdo fazer, escolham cenas que
atendam ao prazer dramatico de cada um. E, muito importante, ndo se acanhem!
E enganosa a afirmagdo de que é mais dificil interpretar as grandes personagens,

pois elas, em geral, ja possuem agdes das mais estimulantes”.
(SILVA, 2003, p. 26 e 27)

Hamlet, de Shakespeare. Deveria selecionar uma cena, personagem ou situacdo para, depois, transforméa-la e

recrid-la. Ent&o, minha atencdo pousou sobre a personagem Ofélia, despertando meu imaginario...

Agua Cachoeira Amor Jovialidade Vestido
Cancdes Loucura Cartas Fragilidade Brancura
Submisséo Sensualidade Natureza Fraqueza

... ¢ me conduzindo a Ana, protagonista do conto Amor, de Clarice Lispector, meu estimulo de representa-
cao.

O conto apresenta Ana, uma dona de casa acostumada a vida rotineira que leva, sem exigir dessa
vida nada de novo, nada que a surpreenda, nada que fuja ao equilibrio do seu dia-a-dia. No entanto, o seu
sereno cotidiano é ameagado por um momento do dia em que se encontra sozinha, sem nada que fazer, nem

ninguém para cuidar. Nesses instantes, Ana vai as compras ou leva objetos da casa para o conserto.

Certo dia, no bonde, a sua paz é ameagada por um momento de crise em que tudo a sua volta, de re-

pente, parece-lhe estranho, assustador - de repente, ao ver um cego, mascando chicletes, ela percebe o mundo

de forma diferente. E inicia um processo de reflexdo e perturbacdo, olhando para sua propria escuriddo, sua

propria percepcao da vida.

Atordoada por essas sensagdes, Ana salta do bonde, e se percebe no Jardim Boténico. L4 ela se depara

com o trabalho secreto da natureza. Observa o apodrecimento da fruta, o andar da aranha sobre a arvore, 0

ciscar do pardal, o rumorejar das dguas e percebe a decomposi¢éo, a crueza e a beleza do mundo.

A lembranca dos filhos a faz retornar para casa e preparar o jantar. Entretanto, sua rotina ja esta conta-

minada pelo cego, pelos segredos do Jardim e pelo risco de viver. Dessa forma, Ana recebe as visitas, janta,

coloca os filhos para dormir, e finalmente, adormece.
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2. 2. DESVENDAMENTOS - OS ANTEPAROS

“O problema é que a personagem ndo é um simples objeto e, nem estd
presente. Com efeito, podemos dizer que, para o ator, num primeiro momento,
a personagem ndo existe, pelo menos, como um objeto sensivel e identificavel.
O estimulo inicial, aquilo que chama a ateng¢do do ator, é uma espécie de dado
incompleto, um quebra-cabega, um jogo que ele pretende completar”.

(SILVA, 2003, p. 27 e 28)

O primeiro exercicio proposto pelo professor ao CEPECA foi narrar com o maximo de detalhes a his-
toria escolhida. Para isso, roterizei o conto; separei partes; colori e o espalhei com letras grandes em folhas

brancas.

De acordo com o professor, essa fase permite que o ator se comprometa com sua cria¢ao, analisan-
do, a0 mesmo tempo, que vive prazerosamente a dramaticidade de seu estimulo. “Quanto mais se acredita
na qualidade dramatica dos estimulos, mais vontade de contar, mais detalhamento de narragoes ativas de
percepgao, de sensasoes que consequentemente, o que significa o inicio do processo de imagina¢do, ou seja,
transformar em vida a memoria das sensagoes”. (SILVA, 2003, p. 38)

Portanto, inerente ao ato de narrar esta a atualizacdo de memorias. Nos entrelacamos aos estimulos,
percebendo-os como impulsos fisicos e iscas para memdarias. A escolha das palavras e suas enunciagdes sao

exercicios de exposicdo. O ator ja é colocado num espaco vulneravel e de risco onde suas a¢des o langam
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para a experiéncia. Assim, provamos os sabores, as cores, 0s sons, 0s movimentos, 0s cheiros e as texturas das
palavras selecionadas e pronunciadas.

Através desse procedimento, pude organizar a estrutura literaria numa narrativa dramatica, percebendo
acOes, tempos e espacos. Ganhei consciéncia dos fatos que me impulsionavam a criacdo, ao “prazer teatral”,

por exemplo: as cenas em que a protagonista vé o cego e sua experiéncia no Jardim Botanico; as expressoes

.5 pvalavras vroduzem sentido, criam realidades e

. . , cionam como votentes mecanismos de subdetivacéd. Eu 5
paradoxals e o desafio de corporlﬁca-las €m cena. das valavras, na forca das valavras, creio que fazemos coisas com
as valavr =, também, que as valavras fazem coisas conosco. As
tala\ ras determinam nosso pensamento porque rfd pensamos COm Ten-

5 com Ieﬂa\m,, 10 ven Samos a taLm' de uma suposta

Ao contar a historia, percebi pontos de con-

1mmnamo 5 coisas, d& COmO NIOMEAmos O que Vemos
ou o que sentimos e ia como vemos ou sentimos o que nomeamos” .
(BONDIA, 2002, v, 21)

tato com as sensacOes da personagem (estimulo),
ou seja, lembrei de algumas ocasides em que tive experiéncias corporais fortes e marcantes relacionadas a
algum tipo de epifania, enjéo ou alteracdo. Algumas delas foram: pensar em inglés andando em volta de um
lago; ficar entre a porta do banheiro e da cozinha da minha casa desesperada com as maos no rosto sem con-
seguir me mover; vomitar e ficar enjoada em 6nibus e carro. Intuitivamente, relacionei o estimulo “mal-estar”
ao sistema digestivo, abrindo possibilidades de corporificagdo dessa expressao através do método BMC ®.
Logo, o mal-estar da personagem tocava meu mal-estar.

Entdo, para realizar este desejo (corporificar as expressdes em cena), procurei corpos nas palavras do
texto, ou seja, selecionei e organizei o conto nas matrizes corporais propostas em meu suporte simbolico, a
Arvore das vidas. Ou, como designa a professor Silva, esquematizei meu anteparo de palavras.

Os anteparos séo artificios que servem para proteger o ator. Eles sdo “substitutos da agdo corporal” e
permitem que o ator brinque ou improvise com as proprias sensacdes e percepgdes. Como nos elucida Silva,
“esta fase se resume no ato de, propositadamente, retardar a experimentagdo corporal, propriamente dita,
atraveés de jogos puros, mediados, escondidos, protegidos por outras linguagens, como: narrativa oral, mu-
sica, artes plasticas, etc. Para a realizacdo desses jogos o ator usa, como vimos, de seus ‘analogon’, ou seja,
de seus pontos de contatos sensiveis, através de anteparos narrativos, musicais, visuais, etc”. (2003, p. 35)

Essa estruturagdo me permitiu desvendar uma possibilidade da anatomia simbolica da personagem. E

escolher principios da pratica do BMC ® para a preparagdo. Ela sera explicitada a seguir juntamente com
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0S anteparos iconogréﬁcos. “Observar iconografias de todo o tivo, na medida em que lembrem aspectos da cena ou da per-
50T separar as mesmas. lanto vodem ser escolhidos icones abstratos ou figurativos, fotos,
esculturas, ou trechos de filmes”. (SILva, 2003, p. 40)

“Cada um dos atores deve ouvir, ao acaso, misicas, dos mais variados estilos, segundo seu gos-
to. Conforme associe trechos destas mGsicas com algum momento da cena, deve ciond-las e
compor uma trilha sonora que ‘contard’ a cena. A analogia pode ser com a atmosfera da cena,
com o interior ou exterior da versonagem, com reminisc®ncias vessoais que remstam a4 cena”.
(SILva, 2003, b, 39)

Esses ultimos, anteparos sonoros e sensiveis surgiram para, novamente, narrar a historia. Entretanto,
|

“Para cada microcena vrocurar os contatos fisicos com a versonagem, usando vara isso os cinco sentidos, as sensacBes que a

situac®d suge ou estimula o ator. Assim vrocurar um odor, valadar, um som, uma imagem, um toque e contar detalhadamernte
» TR 900 LA :

(...)". (SILva, 2003, v 41)

o professor mudou seu foco: deveria contar meus proprios impulsos na histéria. Onde a dramaticidade do
conto me afetava? E como falar sobre isso, sendo permeada pelos anteparos escolhidos?

Os anteparos iconograficos selecionados foram registros ou fotos das performers Ana Mendieta e Ma-
rina Abramovic, e da fotdégrafa Francesca Woodman, pois, em consonancia com meu desejo, cada uma, a seu
modo, experimenta seu proprio corpo-em-arte, criando com ele sua poética. As imagens foram pesquisadas em
sites na internet, afim de preencher e expandir lacunas de possibilidades estéticas. Ou seja, independentemente
dos conceitos abordados nas obras, elas me afetavam esteticamente, atingindo minha sensibilidade e me mo-

vendo criativamente. Seguem algumas dessas imagens e associacgdes para ilustrar esses afetamentos:

Ana Jardim Botdnico., *O assassina-
to era vrofundo. E a morte 1 era o
que pensédvamos” O0f&lia Flores Enterro

Ressureic® Perfume Marina Abramovic

“4 crueza do mundo era tranguila” A
e contamina a casa. Cuidado
Limpeza “A decomrosic®d era vrofunda,
verfumada. . .” O Jardim era th bvonito
que ela teve medo do inferno.”

Ana Mendieta

Sutjugacéd Dona de Casa Viol&ncia Cul-
va “Nib deirxa mamfe te esquecer, disse-

lhe”

Corvo & espaco. O corro de Ana é sua
casa A casa despedaca, o corpo frag-
menta, decompde, rasga, orota. ..

Francesca Woodman
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Da mesma forma, foram escolhidos os anteparos sonoros que compuseram minha préxima narrativa:

O CD anero contém esses anteparos e podem ser escutados durante a leitura desse trecho!l _ 1

Siléncio

Non je ne regrette rien, Edith Piaf.

Mae, Tom Zé

Me vosicionei no clib de costas vara
uma vparede branca., Coloquel a bacia
com 4dgua ao meu lado direito, o hi-
dratante labial e os outros materiais.
Os cd’s ficaram ao meu lado esquerdo
Junto com o rédio.

Comecei minha cena: uma apre-
sentacé® minha vara o gruvo, J4 que as
pessoas 1> me conheciam. Selecionei o
material da minha vida de acordo com
as associcdes com o conto.

Sou meio cadtica.

Nao fico sem. Esse é meu vicio.
fico louca com a sensagao de boca
seca. Bem, amor... falarei um pou-
CO sobre meus amores e a sensacao
de amor que tenho do texto.

E de cortar os pulsos. Romantico.
Eu sou romantica. Existem essas
historias de amor que contam so-
bre Paris: um casal que carrega
alguma coisa, andando pela rua e,
de repente, eles abrem uma mesa,
cadeiras e um vinho. E ficam ali,
sobre a ponte, naquela paisagem

linda... Eu nunca fui a Paris... Mas
Meus olhos enchem de ldgrima enguanto
falo e ouco a misica.

acho isso lindo...

Eu apresentava o Circulo de Giz
Caucasiano, na época, e fiquei su-
per afetada pelo acontecimento. No
outro dia participei de um evento:

0 treinamento pré-expressivo do

Hidratante Labial

Imagens de jornal sobre o seques-
tro na escola russa, em Beslan.

(2004)



Bom dia tristeza, Maria Bethania

Para acabar com o julgamento de

Deus, Antonin Artaud

do ator em tempos de terrorismo.
L4 eu assisti um espetaculo de
danca improvisacional. Mas en-
quanto a improvisagdo acontecia
(ou né&o!), comecei a chorar por-
que aquilo ndo me parecia real.
Enquanto as pessoas morrem, nos
brincamos de fazer teatro... E é

iSSO que me motiva a fazer teatro e

Dificel falar sobre as

0 mestrado... vacsse, porqu
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vrovrias moti-
5 st grandes que

varece ingfnuoc e emparacoso t&-las. ..

Um espetaculo que me permitiu
uma experiéncia corporal durante
a apresentacdo. Foi méagico!
Lembro de muitas historias rela-
cionadas a amigos com essa mu-
sica.

Outra coisa que me influencia mui-
to € Artaud. Meu primeiro namora
do me apresentou Artaud quando
tinha 16 anos.

Tive um namorado depois do ou-
tro. Namorei um por cinco anos,
depois outro por dois anos, me se-
parei porque estava cansada de na-
morar. Foi 6timo. Descobri muitas

coisas a respeito de mim mesma,

Programa do espetaculo “Sopro”,

de Carlos Simioni e Tadashi Endo



Em algum momento vausel a mlsica, vois
estava atordoada com as vozes. ..

Scene: lake in moonlight,
Tchaikovski. Ballet “O Lago dos

Cisnes”

do meu corpo, 0 que gostava, en-
fim... e depois de certo tempo,
quando fiquei mais calma, conheci
um mogo que era do Rio de Janei-
ro e morava em Londres. Foi super
gostoso. Ele trabalhou no Festival
de Edimburgo e me enviou um
programa. Na época, eu ndo dei
a minima. Achei meio nada a ver.
Depois de anos, estava remexen-
do na minha caixa de lembrancas
e reencontrei esse programa. Per-
cebi que ele estava com péaginas
grudadas e que tinha alguma coisa
dentro. Era um CD com a voz de
Artaud narrando “Para acabar com
o Julgamento de Deus”. Enfim, de-

pois comecei namorar outro que
Mas nesse momento da escrita, esse namoro
acabou e outro comecou. . .

estou junto a quase dois anos...

Bem, ndo consigo ver 0 amor sem

0 erotismo.
Siléncio. Arenas chorei vor b dancar
mais balé, vpois optel seguir outro ca-

minho. . .
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Programa da exposi¢cdo de Arte
Erotica do Centro Cultural Banco

do Brasil, Sao Paulo.



Cherry Blossom Girl, Air Essas musicas me fazem lembrar Imgens de Ana Mendieta, Frances-
Faking the Books, Lali Puna do Pedro... ca Woodman e Marina Abramo-
vic.

A bacia com agua é apenas pela Bacia com agua.
forca do elemento.

George Aperghis Sufocamento.

No final, eu Jd estava cansada vor ter passado pvor tantas historias e exvosicéd. ..

Esse exercicio me deixou a vontade para encontrar o conto em mim. Alguns aspectos ficaram evidentes
segundo os ouvintes (membros do CEPECA que presenciaram essa microcena), como: a contagem do tempo
através dos namoros ou amores; o jogo entre realidade e ficcdo (pois ndo sabiam o que eram fatos vividos e
historias inventadas para “seduzir” o publico); a autoafirmacdo do artista; passionalidade; intimidade e cum-
plicidade com a platéia.

Entretanto, essas caracteristicas ndo foram pensadas a priori. Enquanto contava, ndo tinha a intencéo

de ser verdadeira ou falsa ou autoafirmar-me ou emocionar-me. Tudo aconteceu na relagdo com os anteparos
E, acredito, que esse autodesvendamento incontroldvel continua acontecendo durante ]
a escrita (ou leitura!) desse trabalho. ..

e com o publico. Assim, através do encontro com a personagem, eu mesma fui evidenciada sem meu controle,
pois, contraditoriamente, sentia-me protegida pelos anteparos.

Portanto, nesse momento da preparacdo (onde ela é a fase que precede o0 nascimento ou a apresen-
tacdo), a personagem se tornou um canal de acesso a outros eus em mim, com o poder de deslocar minhas
interpretagdes e subjetivacdes, a0 mesmo tempo que as afirmava.

Entdo, como nos guiou o professor Silva, “depois de estabelecida a pré-partitura de estimulos teatrais
- as microcenas - torna-se necessario a experimenta¢do corporal, ou seja, a ssimila¢do dos estimulos pelo
corpo. E pessoal e intransferivel.” (2000, p. 43)

Mas, antes de prosseguir, retornemos ao anteparo de palavras formulado, pois através dele extraimos

os principios do BMC® para a proxima fase: a Impressao Digital.



O REINO

PES

sob os pés a terra estava fofa
esmagou com o pé a formiga

pisaria numa das criangas

PERNAS

desceu do bonde com as pernas débeis

andava pesadamente

sentou-se no banco

estremecia nos primeiros passos de um mundo fais-
cante

ergueu-se com uma exclamacéo de dor

avancou pelo atalho escuro

quase corria

correu com a rede até o elevador

0 menino se aproximou correndo era um ser de per-
nas compridas

corria (o filho)

escapou e correu até a porta do quarto

deixou-se cair numa cadeira

levantou-se e foi para a cozinha

andava de um lado para outro na cozinha

correndo para a cozinha
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“Malchiit & o grande reciviente, a Esposa do Amor Qivi-
1o, Esse amor de Deus vara o Homem, emanado das esferas
ores, desce pela estrutura das sefirot, seguinde um
caminho vreciso. Por isso, ¥etér & chamado também de R
e Malchit de Rainha. Um vouco como na histéria da B
Adormecida, nds somos a floresta, o castelo e a vrincesa.
Mas onde estd o vrincive? Ele desce ao encontro da amada.
Mas o amor do Homem vara Deus vermite o caminho inver-
so, ascendente, em direc® ao Princivio, vara apreender
inavreensivel, o ilimitado, a Ess&ncia, o Ein Sof. E ne
sentido ascendente, da verticalizac®, gue o corpo humano
vivido e percorrido como um territdrio sagrado”. (MIRANDA,
2000, ©. 41)

o

“Otjeto de tantos mitos, os pés s o lugar de contato entrs
o homem e a terra, vonto de sua verticalizacé,
elevac® e as ¢, Os vés o itam a forca da alma, o
suvorte da vostura ereta, a base de nossa estatura, o domi-
nio do TER. (...) os designam a pessoa ou seu cardter
Os vés da humanidade estd feridos e s causa da verda de
suas energias ascensionais e dificultam nosso geocentrismo.
Mas o ferimento é também a vossibilidade de consci&ncia do
ser. O homem 1 foi chamado vara viver curvado, escreviza-
do, mas de vé, instaurado em sua verticalidade™. (2000,
v, 81)

no germe dos vés e elevando-se até os J
8 s como um broto vigoroso destinado a sustentar
o conjunto da drvore. No vrimeiro estdgio corvoral, o estéd-
giodo TER, as vernas re nta, toda a forca da germina-
¢, 1¢8& do humano e sua capacidade de caminhas
er relacBes pelas terras interiores e exteriores de
seu ser”. (2000, v. 73)

Francesca Woodman



A PORTA DOS HOMENS

PLEXO UROGENITAL

0 homem com quem casara era um homem verda-

deiro, os filhos que tivera eram filhos verdadeiros.

‘rvore das vidas encontra, no v as
¢ aperturas e comunicacdes fi L
o interior e o exterior do humano, entre o TER e o SER.
4 maravilhosa seiva da energia erdtica sobe pelo tronco da
drvore em direc® ao corac®d e & cavbeca, sinal da cavacidade
humana, 4 imagem do seu criador, de ser f &rtil. O humano
atinge o segundo estdgio da #rvore das vidas, o territério
do SER, o tronco, e potencializa o vlexo urogenital e a ca-
vacidade de reproducd (Iéssod)”. (2000, ©.97)

A MATRIZ ABDOMINAL

ESTOMAGO

e de repente, com mal-estar, pareceu-lhe ter caido

numa emboscada.

“Poesia & alimento. Boa mGsica & alimento. Amar & iguaria
18ncia. O amar, ser amado e deixar-se amar, repre-
nta o verdadeiro dgar 0 estSmago deveria ser receptd-
culo de bons alimentos ntimentos. Quantos 1 t&m o que
comer? Para eles & semr atual a palavra biblica: ‘Nd se
recrimina o ladm® t roubado vara encher seu estOmago
vazio’ (Pr 6, 30). moderno sb
suas inc )
riores, razdes
tuacdes Qificeis
‘tenha estBmago
mal e dig se mal. (...). O mau humor atin :
o estBmago. Sua denominac® vem do grego stomachari, es
de mau humor”. (2000, ©. 123)

exterior e ol
strite (...). Pra enfr
injustas, a sociedade exige que
Cbsessivamente, come - ¢

“4 matriz uterina & um territério imido da inconsciZncia. Ao
nascer, saimos de uma matriz abdominal e caimos em outra,
a da casa familiar. Nessa casa, teremos nosso o de cada
dia. Para viver, nossa matriz abdominal vrecisa de alimentos
s6lidos, de o, (...). Mas a matriz abdominal também vre-
cisa de liquidos. Os liguidos ret ntam um alimento mais
sutil que os s6lidos e entretanto mais necessdrios. (...)
Os 6rgfos resvonsdveis pela digestd e absorc® dos alimentos
s 0s mais exvostos do corpo. Nenhum osso os vrotege, a 1
ser uma camada de mGsculos e gordura. O abdSmen & ¢
erterioridade no humano”. (2000, v. 148)

Marina Abramovic

Marina Abramovic
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AMATRIZ PEITORAL

CORACAO

olhando os moéveis limpos, seu coragdo se apertava um
pouco em espanto.

batia-lhe violento, espagcado

seu coragao batia de medo

sua alma batia-lhe no peito

Seu coragao crispou-se

0 sangue subiu-Ihe ao rosto

seu coragao se enchera com a pior vontade de viver
pois néo fora verdadeira a piedade que a sondara no
seu coragdo as aguas mais profundas?

coragdo bom e humano

sem nenhum mundo no coragao

PULMOES

Ana respirou profundamente e uma grande aceitacéo
deu a seu rosto um ar de mulher

respirava pesadamente

ar empoeirado

o silencio regulava sua respiragao

cheiro de arvores

sentia seu cheiro adocicado

Ana aspirava-a (a terra) com delicia
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Marina Abramovic

“Separada do abddmen velo mi

t"ltDL&ﬂ & um territério de em

sculo do diafragma, a matriz
géncia da consciZncia pes-

,odl, mesmo se conduzida velos lm((A—LaOa e pulsdes. (...).
Para viver, nossa matriz peitoral vrecisa de alimento gasoso,
oar. (...). E o territério do corac® e dos rulmdes. Lugar

de manifestac® dos impulsos, das emocdes e das g:ulsc‘ies"
(2000, ©v. 148)

“Sede dos mais diversos sentimentos, em varticular da ale-
gria, capaz de abrigar Deus em sua tOtEﬂlddu" o coracdh &
arresentado como um centro da versonalidade humana. (...).
Do ponto de vista biblico- simbdlico, o corac®d &, com oS
vulmdes, um mestre do sorro e da vida. O ritmo cardiaco &
ld‘antlfluado com o da resvirac®d, vresenca do Sovro divino no
humano. Isso remete a uma vis®d vneumatoldgica dos gldbulos
vermelhos, vinculada a mmunx"au&o intima existente entre o
sopro e o sangue (Gn 9,4)". (2000, p. 1581 e 152)

“Na simbologia biblica dos rulmdes, microcosmo humano, a
matriz abdominal e peitoral & um espaco vrreenchide velo
Sovro, entre os membros inferiores, territério do TER, e
a cabeca, territério do varecer, no sentido de vir-a-ser
ou DEVENIR. Em filosofia, o DEVENIR ou devir exprime a
transformac® incessante e permanente vela qual as coisas
se constroem e se dissolvem noutras coisas. No cosmos vla-
netdrio, a atmosfera, o ar, o vento. .. ocupam um espaco in-
termedidrio entre a terra & os 5. Em outras palavras, o
espaco intermedidrio entre os céus e a terra estd cheio de
um Sopro, no gual o homem v como um veire dentro d’dgua.
No macrocosmo universal, o Espirito, o Sovro, o Alento, valna
entre o teto e o cib do firmamento (Gn 1,2-10)". (2000,
v. 188)




BRACOS

apertou-o com forga, com espanto

abracou o filho, quase a ponto de machucé-lo
agarrava-se a ele, a quem queria acima de tudo
sentia as costelas delicadas da crianga entre os bra-
cos

a crianga mal sentiu o abraco, escapou e correu até a
porta do quarto, de onde olhou-a mais segura

ela continuou sem forga nos seus bragos

COSTELAS

sentia as costelas delicadas da crianga entre os bra-

oS

SEIOS

entre os dois seios escorria 0 suor

DEDOS

a rede de tric6 era aspera entre os dedos

dois namorados entrelagcavam os dedos sorrindo-

com os dedos ainda presos na rede

Ana prendeu o instante entre os dedos

Francesca Woodman
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cortara as cortinas

plantara as sementes

cortava blusas para 0s meninos

a vida podia ser feita pela mdo do homem

suas méos (do cego) se mantinham avancadas
avangava as maos inseguras (cego)

tricotara

Ana se agarrou no banco da frente

uma mulher deu um empurrao no filho

segurando a rede suja de ovo

depositou os embrulhos na terra

agarrou o embrulho

sacudiu os portdes fechados, sacudia-os segurando a
madeira aspera

abriu a porta de casa

afastou-o (o filho)

nenhum pobre beberia dgua nas suas maos ardentes
carregando a jarra para mudar a dgua — havia o hor-
ror da flor se entregando languida e asquerosa as suas
mé&os

cortando os bifes, mexendo o creme

atraiu-a a si, em rapido afago num gesto que nao era
Seu, mas que pareceu natural, segurou a méo da mu-
Iher, levando-a consigo sem olhar para tras

Penteava-se agora na frente do espelho
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“4 flor de 1lis, simbolo da inocéncia e da vureza, vor sua
forma e brancura, simboliza a & gia amorosa, erdtica. Ela
brota do coracé, ufﬂft 50! a coluna vertebral, desce
velos ombros e esvalha g;ﬁuf;mc nos dois bracos (zerod,
em hebraico), emidade de tﬁt(ﬂa & LOLD&Q& vor
cada uma das 51 um 1ddo do rigor 1

Guevurd) e o outr y

(...). Exist

Urﬂonram Na a).IDDD—‘OF').& cristd do corpo, 0s © A—L"}D"’
as ofos também” (aooo 178)

A PORTADOS DEUSES

GARGANTA

a nausea subiu-lhe a garganta como se ela estivesse

gravida e abandonada

*0 pescoco, sede da vrimeira ou vrincival das articulacBes
(nbés) do humanc, simboliza no sentido descendente a vassa-
gem da vida 4 ac®, a comunicac® da alma com o corvo, a via
vela qu&ﬂ se manifesta a vassa a vida. (...). O simbolismo
stranhas, adota-

§ um de nds S, sejam decapitadas vara
verdadeira. Essa espada & o arrependimento, é o
vendu e no pescoco do Pai, cobri- 10 de Wag'lma, & rece-
ber o verdd como um orvalho de beijos”. ()OOO v, 197)

Ana Mendieta



A COROA

CABECA

ela via com a cabeca rodeada por um enxame de
insetos
em torno da cabeca, em ronda, em torno da luz, os

mosquitos de uma noite célida

OuUVIDOS

conversa com o cobrador de luz

canto importuno das empregadas

agua enchendo o tanque

tesoura dando estalidos na fazenda
estranha musica

forga e vozes mais altas

rebentar uma revolugéo

o silencio regulava sua respiragao

ruidos serenos

zunido de abelhas e aves

andar silencioso (gato)

ouviu seu choro assustado

ouvia ao sino da escola, longe e constante
as gotas d’agua caiam na agua parada do tanque
estouro no fogéo

Ana deu um grito

a vida € horrivel, disse-lhe baixo, faminta
mamae, chamou 0 menino

ndo deixe mamae te esquecer, disse-lhe

estou com medo, disse sozinha na sala

ria suavemente com 0s outros

riam-se de tudo

0 que foi? Gritou vibrando toda

e de repente riu entendendo (o marido)

nédo foi nada, disse, sou um desajeitado

nédo quero que lhe aconteca nada nunca! Disse ela
deixe que pelo menos me aconteca o fogao dar um
estouro, respondeu ele sorrindo

¢ hora de dormir, disse ele, é tarde

Ana Mendieta

*0 vrimeiro estdgio corporal, o do TER, lembra a inféncia
a idade adulta. O terceiro estédgio,
;, & determinado velos novos campos da cons-

ciéncia esvi )

riores. . O rosto humano
tude o que os vlanos inferiores revelaram.
sua forma de germe recapitulam o corpo inteiro e 1
dem a Malchiit, os arcada do maxilar inferior corres
vonde aos membros infe es. Saido dos ouvidos em direc®
ao gueixo estd as ve s (varte vertical do maxilar), os
Joelhos (na infler®d> sentido horizontal) e as coxas em sua
horizontal encontrando-se no nivel do queirxo). 4 boca
sponde 4 sefird Iessod. O nariz, situado no centro, cor-
esponde a4 coluna vertebral. As bochechas aos vulmdes. Os
olhos s homélogos do corac® e das mbs. O vonto do t iro
na raiz do nariz, entre os dois olhos, corresvonde a
et, homdlogo do corac®-centro. As arcadas dos olhos
correspondem aos ombros., O crénio inteiro & a cabeca da
cabeca; a testa, uma nova bacia e os rins estd nos cabelos,
nossas raizes celestes”. (2000, v. 205)




BOCA

0 cego mascava chicles

ele mascava goma na escuridao

0 movimento de mastigagéo fazia-o parecer sorrir e
de repente deixar de sorrir

Ana deu um grito

sorrisos dos passageiros

0 moleque ria entregando-lhe o volume

dois namorados entrelagavam os dedos sorrindo
um cego mascando goma despedagava tudo isso
uma vida cheia de nausea doce, até a boca

as frutas eram pretas, doces como o mel

mundo de se comer com 0s dentes

a vida é horrivel, disse-lhe baixo, faminta
mamae, chamou 0 menino

ndo deixe mamae te esquecer, disse-lhe

beijar um leproso

nenhum pobre beberia dgua nas suas maos arden-
tes

estou com medo, disse sozinha na sala

ria suavemente com 0s outros

riam-se de tudo

0 que foi? Gritou vibrando toda

e de repente riu entendendo (o marido)

nédo foi nada, disse, sou um desajeitado
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néo quero que lhe aconteca nada nunca! Disse ela
deixe que pelo menos me aconteca o fogdo dar um
estouro, respondeu ele sorrindo

é hora de dormir, disse ele, é tarde

soprou a pequena flama do dia

4 boca é de fundamental imvorténcia vara o conjunto or-
génico e vsiguico do homem. Ela é a abertura, o orificio ou
o espaco por onde passam e $ regulados o sorro (gque en-
tra e sai), a palavra (que sai) e o alimento (que entra).
(...). Por ser um érgd da palavra (Logos, Verbum) e do
sovro (ruach, sviritus), a boca é um simbole feminino do
voder criador, criativo, a manifestac® dos graus mais eleva-
dos da consci ia. Sua imagem & frequentemente associada &
da vulva, vor seus lédbios e umidade”. (2000, v. 219)

NARIZ

Ana respirou profundamente e uma grande aceita-
cao deu a seu rosto um ar de mulher

respirava pesadamente

ar empoeirado

o silencio regulava sua respiracao

cheiro de arvores

sentia seu cheiro adocicado

Ana aspirava-a (a terra) com delicia

“‘Como o incenso, eralai um bom verfume e florescei como
lirio’ (Sr 39,14). A ascenc® ao longo da cabeca, no ter-
ritério do vir-a-ser, do DEVENIR, leva d coluna do nariz,
ards a comvleridade da boca, imagem do vrlexo urogenital-
reprodutive no estdgio do SER. Coluna perfumada, emergindo
da floresta da inconsci&ncia, o nariz evoca, vela ica
sutil do verfume, a emanac® do desabrochar interior, da
deificac®d do homem”. (2000, r. 245)




OLHOS

olhando o calmo horizonte

sol alto

olhando os moéveis limpos

olhou para o homem parado no ponto

cego

ela viu: o cego mascava chicles

olhava o cego profundamente

olha o que ndo nos vé

ele mascava goma na escuridao

sem sofrimento, com os olhos abertos

guem a visse teria a impressdo de uma mulher com
odio

continuava a olha-lo, cada vez mais inclinada
0 cego interrompera a mastigacao

0s passageiros olharam assustados

nédo a olhavam mais

escuriddo

prazer intenso com que olhava agora as coisas
desviou o olhar depressa

olhou em torno de si

procurava reconhecer os arredores

parada olhando muro

via a aléia onde a tarde era clara e redonda

Inquieta, olhou em torno
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via o jardim em torno de si

0 Vvigia apareceu espantado de ndo a ter visto

as macganetas brilhavam

0s vidros da janela brilhavam

a lampada brilhava

olhou aquele rosto

escapou e correu até a porta do quarto, de onde
olhou-a mais segura

era o pior olhar que jamais recebera

n&o havia como néo olha-la

ela parecia ter passado para os lados que Ihe haviam
ferido os olhos

pensou com os olhos molhados

o calor do forno ardia nos seus olhos

uma mulher bruta que olhava pela janela

ele parecia cansado, com olheiras

mas diante do estranho rosto de Ana, espiou-a com
maior atengéo

segurou a mé@o da mulher, levando-a consigo sem

olhar para tras

“0 ser humano retém na memdria cerca de 11% do gque ouve, 3%
do que cheira, 2% do que toca e 1% do que degusta, mas pode
memorizar cerca de 83% do que v&. Para a mistica judaica e
crist§y se o humano vossui um var de olhos é vara chegar &
vig®o de Deus. Os olhos s um instrumento da unificac® de
Deus e da vessoa humana, do Princirio e da manifestacé®.
A visd interior, o terceiro olho, unifica o olhar dualistico
voltado vara o exterior e vermite & oa olhar e ver com
o corac®d., Oomo nas palavras da mistica Teresa d’fvila: ‘Teu
desedo seja de ver a Det teu temor, de vir a verdé-lo; tua
dor, de 1 o gozares, e teu gozo o gue vode levar a Ele, e
viverds com grande vaz’.

Com toda a sua riqueza de expressSes, o alimento energético
entra velos olhos e & mais ial e sutil do que a comida
s6lida e liquida que entra pela boca ou o ar, gasoso, velas
narinas. Na frvore das vidas, no lugar dos olhos, chega-se
rvlenamente ao nivel energético (fogo e luz), deirxando vara
As a vrogressd do sb6lido ao liquido (boca)e deste ao

fof o (boca e narinas). No estdgic do vir-a-ser, do DE-
VENIR, os olhos s simbolos igneos da atenc® e intencéd.

Eles correspondem ao corac®-centro, evocado no estdgio do
SER”. (2000, p. 255)



TESTA O FRUTO MADURO
PELE
podia parar e enxugar a testa como um lavrador

calor era forte no apartamento

ROSTO vento batendo nas cortinas
sol alto

expressao de rosto ha muito ndo usada vento mais Umido soprava
senhora de azul com um rosto gemas amarelas e viscosas pingavam
vento mais morno e misterioso que batia no rosto calor mais abafado
e rosto igual ao seu as grades de esgotos estavam secas
olhou aquele rosto ar empoeirado
0 sangue subiu-lhe ao rosto, esquentando-o vento mais morno e mais misterioso
mas diante do estranho rosto de Ana, espiou-a com seus pelos eram macios
maior atengéo 0 abraco era macio, colado

a brisa se insinuava
mas a vida arrepiava-a, como um frio
a primeira brisa mais fresca entrou pelas janelas

a cidade estava adormecida e quente

Marina Abramovic Ana Mendieta



“Plenamente realizado, o homem atravessa a vorta dos deuses, estdgio final de sua dei-
ficac® e venetra na Coroa, na sefird ¥etér, no encontro com o Esposo. Procriador pelo
sexo no estdgio anterior, o homem val tornar-se agora criador pelo Verbo! No campo
dos orgos fonatdrios e da vish, do ser alimentado velas vibracSes mais elaboradas e
perfumadas, ele se aproxima da vlenitude e do vazio da Luz celeste, do Ein Sof. Por
isso, os bracos luminoses e convergentes do candelabro de sete hastes do judaismo, a
menord, resumem os sete orificios iluminados da cabeca, todos com vinculos dz ordem
energ®tica e vibratéria com o crénio. O apelo dos sentidos 1 leva 4 realidade deste
mundo, destinado a desavarecer, mas & ultrapassagem, & transcendéncia dos sentidoes.
Avrbs a sucess®d de matrizes uterinas, abdominais, veitorais e vertebrais, o Humano che-
ga 4 matriz craniana. Nesse estdgio, o Homem se reveste de Semelhanca e vrepara suas
nGpcias celestes. A4 medula, envolvida na vedra-ofe da coluna, evoca a matriz a vartir
da gqual o homem se vrepara vara entrar na camara nupcial do crénio, onde vivera seu

Gblgota, sua véscoa, seu shabat, encontrard seu Deus e penetrard definitivamente rno

infinito do seu amor”™. (MIRANDA, 2000, v. 2786 o 277)



A partir da “dissecagdo” do texto ou do anteparo de palavras, analisei corporalmente (ou corpopala-
vramente!) a trajetoria da personagem. De acordo com o niimero de expressdes contidas na matriz peitoral e
na cabega, Ana age no territorio do SER e faz a passagem para a Coroa em seu momento epifanico. Conse-
guentemente, enfatizamos estas regies corporais no trabalho prético.

Resumidamente, esta fase de desvendamento do estimulo inicial (a personagem) através de anteparos,
permitiu o desvendamento de meus proprios desejos naquele momento. Ou seja, escondida atras de biombos,
entendi onde o fazer teatral pulsava em mim.

A personagem atuou como um guia na producdo dos primeiros bens imateriais: a consciéncia de di-

retrizes éticas (0 por qué fago teatro e me dedico a pesquisa de tal arte) e estéticas (estratégias e acbes que
Entretanto, esta pergunta 1 se satisfaz com vrimeiras respostas... O dia-a-dia de
trabalho semore a escancara, desafiando-me.

caracterizam o estudo).

“Todas as técnicas de arte e do oficio t&m que estar a servico daguile que o
voeta inglés Ted Hughes chama de “negociac®” entre o nosso nivel comum e o nivel
oculto do mito. Essa negociac®d se 44 vela juncé® do que é imutdvel com a permanente
mutabilidade do mundo comum (...). E com esse mundo que estamos em contato a cada
segundo de nossa vida consciente, quande a informac® registrada no passado em nossos
neurdnios & reativada no vresente, O outro mundo, que estd permanentemente vresente, é
invisivel vorgque nossos sentidos 1 tem acesso a ele, mas pode ser percebido de muitas
maneiras e em muitas ocasi®es vela intuic® (...). O teatro & um aliado externo da
via espiritual, e existe vara oferecer relances, inevitavelmente fugazes, de um mundo
invisivel que interpenetra o mundo cotidiano e é normalmente ignorado velos 10ss0s
sentidos™ . (BROOX, 2005, v, 73 e T4)

Na primeira fase, encontrei algumas pecas do quebra-cabeca, a proxima constitui-se em descobrir

como monta-lo.
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2.3. AS IMPRESSOES DIGITAIS

“O ator atravessa o papel. Este tipo de ator ndo adiciona ou varia um papel
fixado, mas se mostra a si mesmo no papel atravessando-o. O ator exige mais da
realidade que do papel. (...) A expressdo pessoal do ator é torcida e misturada
na interpretagdo do texto escrito. O texto assume um sabor pessoal e desse modo
as platéias desfrutam tanto o sentido de um ato coletivo quanto a participagdo
numa revelagdo privada”. (SCHECHNER, in BARBA, 1995, p. 248)

Para montar esse quebra-cabeca, deveria corporificar os anteparos selecionados anteriormente: pesqui-
sar como estes estimulos tocavam minha sensibilidade, conferindo- Ihe uma poética pessoal. Desta maneira,
esta fase descreve os caminhos percorridos por mim para verificar se era possivel montar esse jogo através
do método BMC®, ou seja, quais eram as possibilidades de extragdo e codificagdo de matrizes corporais pela
pratica proposta.

Parti para experiéncias laboratoriais que seguiram alguns principios éticos, a saber: perceber meus
limites; retirar significancias e subjetivacdes; identificar meu método. Ou seja, num experimento ou impro-

torir-me ao desconhecido através da vpersonagem, utilizando-a como um bisturi, votencializando outros eus.
visagdo, tentei (e ainda tento!) me conscientizar sobre habitos estanques, ao mesmo tempo, perceber meus
proprios padrdes de aprendizagem, numa danga continua composta de quebras, rachaduras, solidificagdes,
desorganizacgoes, tristezas e alegrias.

De acordo com Cohen, B. B., “a percep¢ao é a forma individual de se relacionar com a informagdo
que chega pelos sentidos, diferentemente da sensagdo que se relaciona com o aspecto mecanico que envolve
a estimulag¢do dos receptores e nervos sensoriais. A percepgdo se refere ao “como”, ao modo pelo qual nos
relacionamos com aquilo que estamos percebendo. A percep¢do diz respeito aos relacionamentos - conosco
mesmos, com os outros, com a Terra e com o universo”. (2008, p. 114)

A percepcao é um processo sensorio-motor ou sensagdomovimento, POis 0 primeiro aprendizado acon-
tece através da percep¢do do movimento. Isso ndo significa, somente, que 0 movimento € percep¢do, mas que
¢ a primeira experiéncia de conhecimento. Ela fica retida na memoria e da a estabilidade ou suporte para todo
0 processo posterior de percepcao.

Portanto, quando se movimenta, o ator age perceptualmente, criando novos caminhos para a propria
percepcao. Ele busca, consciente e inconscientemente, conceber novas expectativas e escolher outros focos de

estimulo internos e externos.

Como vimos anteriormente, 0 método BMC® se funda sobre a sabedoria ou consciéncia celular, ou
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seja, o conhecimento esta no processo de corporificacdo, na experiéncia direta das células, diferentemente da
experiéncia mediada por imagens. Portanto, optei por experimetar os anteparos nas proprias células, recorren-
do aos seus pensamentos e formas de expressao.

Entdo, as improvisagdes se configuraram em provocacdes da percep¢ao através de diferentes pensa-
mentos sistémicos. Iniciei experimentos na matriz peitoral que sequenciaram ou vibraram para todo o corpo.
Explorei-a, principalmente, nos sistemas, 0sseo, organico e muscular. A cabeca ou Coroa foi estimulada, prin-
cipalmente, através das glandulas do sistema enddcrino.

Cada improvisagao seguiu uma forma de condugao, de acordo com seu proprio pensamento.Entretanto
todas compreenderam estudos anatomicos (proposta do método BMC ® de estudar a fisiologia e anatomia de
cada sistema e corporifica-lo), contaminac¢des conceituais, simbdlicas e ficcionais.

Para descrever os momentos mais significativos do processo, escolhi detalhar cada camada contida em
um laboratdrio, seguindo sua propria logica. Ou seja, mostrarei o passo a passo de uma experiéncia: breves es-
tudos anatomicos focalizados nas estruturas corporais em jogo; as palavras simbolicas e as acdes ou situacdes
ficcionais selecionadas; a mind sintémica; e as resultantes obtidas.

Espero que, desta forma, o leitor possa perceber os caminhos do como pessoal, dindmica ou experi-
mentalmente. Ao revelar o material e os principios empregados, busco o entendimento de que outras formas
de organizag&o sdo possiveis e que, neste momento, percorremos e relatamos um desses caminhos.

Como nos orienta o professor Silva, “esse laboratorio parte, portanto, do pressuposto de que em arte
o particular é sempre universal... Procurar uma ‘dan¢a’ calcada sobre procedimentos apenas técnicos corpo-
rais deixa os atores muito parecidos, como se ndo existisse o ser humano por detras do corpo ficcional. (...) O
procedimento através dos jogos de sensagoes baseia-se na premissa de que cada pessoa, ao mesmo estimulo
sensorial, tem reagoes muito particulares que vdo definir uma for¢a dramdtica, em poténcia, que estd na me-
moria corporal, como uma espécie de ‘Impressao Digital’, que vai conferir ao ator ‘Potencialidades Expres-
sivas’que depois serdo devidamente ampliadas e adaptadas na busca do signo teatral, um corpo significativo

e ficcional”. (2003, p. 51)



2.3.1. IMPRESSOES OSSEAS

Ana Mendieta

“Os 0ss0s estao associados com o mais profundo suporte interno. Os 0ssos s&o
nossos tecidos mais antigos, sdo nossa camada mais sélida, pois sdo compostos
pelos minerais da terra. Por essa razdo deve haver uma experiéncia de cone-
Xdo com a nossa mais antiga ancestralidade quando se toma consciéncia dessa
camada”. (...) “Entretanto, de maneira geral, descobrimos que a sensa¢do de
forma, clareza no espago, movimentagdo aterrada e sem esforgo, sdo expressos
através dos 0ssos. (...) A tomada de consciéncia do sistema esquelético, o qual
nos fornece uma estrutura interna, pode nos proporcionar uma sensagao de se-
guranga, de clareza, de chdo firme e de forma espacial”. (HARTLEY, 1995, p.
151 e 156)
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SISTEMA ESQUELETICO

Além de dar sustentagdo ao corpo, o esqueleto protege os o6rgaos internos e fornece pontos de apoio
para a fixacdo dos musculos. Ele constitui-se de pecas Osseas (ao todo 208 ossos no individuo adulto) e carti-
laginosas articuladas, que formam um sistema de alavancas movimentadas pelos musculos.

O tecido dsseo possui um alto grau de rigidez e resisténcia a pressao. Por isso, suas principais fungdes
estdo relacionadas a protecdo e a sustentagdo. Também funciona como alavanca e apoio para 0s musculos,
aumentando a coordenacdo e a for¢a do movimento proporcionado pela contragéo do tecido muscular. A ex-
trema rigidez do tecido 6sseo ¢ resultado da interagdo entre o componente organico € o componente mineral
da matriz. A nutricdo das células que se localizam dentro da matriz é feita por canais.

Os ossos ainda sdo grandes armazenadores de substancias, sobretudo de ions de célcio e fosfato. Com
o envelhecimento, o tecido adiposo também vai se acumulando dentro dos 0ssos longos, substituindo a medula
vermelha que ali existia previamente.

O tecido cartilaginoso é uma forma especializada de tecido conjuntivo de consisténcia rigida. Desem-
penha a fungéo de suporte de tecidos moles, reveste superficies articulares onde absorve choques, facilita os
deslizamentos e € essencial para a formacéo e crescimento dos 0ssos longos. A cartilagem € um tipo de tecido
conjuntivo composto exclusivamente de células chamadas condrécitos e de uma matriz extracelular altamente

especializada.

MEMBROS SUPERIORES

Cada membro superior € composto de brago, antebrago, pulso e m&o. O o0sso do bragco — Umero —

articula-se no cotovelo com os 0ssos do antebraco: radio e ulna. O pulso constitui-se de 0ssos pequenos e

macic¢os, os carpos. A palma da méo é formada pelos metacarpos e os dedos, pelas falanges.
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Clavicula

A clavicula, associada a escapula, compde a cintura escapular, que conecta 0 membro superior ao
esqueleto axial. A cintura escapular articula-se com o esterno e com 0 membro superior. Possui grande mobi-
lidade, para atender as necessidades de movimento do brago.

Existem duas claviculas no corpo humano, e elas se assemelham a um “S” italico, quando vistas por
cima.. Localizam-se na raiz do pescogo, mais especificamente na jungdo toraxico-cervical. Suas trés princi-
pais fungdes sdo: atuar como suporte na manutencdo do membro superior livre do tronco, de forma que haja
maxima liberdade de a¢do; fornecer fixacdes para os musculos; e transmitir forgas do membro superior para o

esqueleto axial.

Escéapula

Existem duas escapulas no corpo humano, situadas na face posterolateral do térax, recobrindo partes
da segunda até a sétima costelas. S&o 0ssos triangulares e achatados, que conectam a clavicula ao Umero. Sdo
amplamente moveis, possuem cabeca, colo e corpo. A face anterior (ou costal) da escapula é concava (fossa
subescapular), e sua face posterior é convexa, da onde emerge a espinha da escéapula.

A porgdo menor, acima da espinha, é denominada fossa supra-espinhal, e sua por¢do maior, abaixo da
espinha, é a fossa infra-espinhal. A espinha continua lateralmente num processo achatado chamado acrémio,
que se projeta para a frente e se articula com a clavicula, promovendo fixagdo para musculos do brago e to-
rax.. A articulagdo com a cabeca do imero ¢ feita através da cavidade glenoide, uma cavidade rasa localizada
superolateralmente.

O processo coracoide, assemelha-se a um bico de passaro, origina-se na borda superior da cabe¢a da

escapula, projetando-se para cima e para frente, passando abaixo da clavicula.
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“0Os ombros, © lugar simbdlico do fardo, do Jjugo, do
veso, transformande-se no territério do bem-querer, da
voténcia da realizac®, da emergéncia do escodido ou
verdide. O irrealizado, o perdide de cada um, exige
descer em nossas vrofundezas, em nosso interior, deixan-
do de lado tantas conquistas no nivel do TER e do SER,
vara resgatar pela graca o que ainda rf fol trazido &
luz, pela obra do bem-querer B

v (...) Os ombros e as mbs
b um s6. O erxterior e o interior s unos”.
(MIRANDA, 2000, ©. 187)

senhado velas montanhas dos ombros,
es, acu-

"Em hebraico, a palavra ombro, significa também término, obdetivo. No horizonte de

comecamos a visualizar a e ca coroada (...). Nossos ombros, situados na vassagem dos de

ulam as tensdes da noite mas J4 s uma nova aurora de liberdade e livramento, Avontando vara a coluna vertebral como flechas,

sobre os ombros, alinhadas com o madeiro transversal da cruz, estd essas vequenas e delicadas chaves da Porta dos deuses, as
claviculas™. (MIRANDA, 2000, v. 187)
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Ossos da mao

A fileira proximal de ossos do carpo consiste, em posi¢ao anatdmica e de lateral para medial, nos ossos
escafoide, semilunar, piramidal e pisiforme (mao ulnar). Ja a fileira distal consiste no trapézio, trapezoide,
captato e hamato (méao radial).

Os o0ssos do carpo, em conjunto, possuem uma concavidade anterior conhecida como sulco do carpo.
Este ¢ convertido em tunel do carpo osteofribroso pelo retindculo dos flexores, que esté fixado ao escafbide e
ao trapézio, lateralmente, e ao pisiforme e hamulo do osso hamato, medialmente. A importancia do tdnel do
carpo advém da passagem do nervo mediano em seu interior.

Em seguida aos ossos do carpo, seguem o0s metacarpos, 5 longos 0ssos em miniatura. A cabeca dos
metacarpicos sdo suas extremidades distais, onde se articulam com as falanges.

O polegar possui 2 falanges, proximal e distal. J& os outros dedos da mao possuem 3 falanges, proxi-
mal, média e distal. As falanges do primeiro dedo (polegar) sdo mais curtas e largas que as dos outros dedos.

As falanges proximais sao as mais longas, e as distais, as mais curtas.
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“As mbs representam na tradic® Judaico-cristd o conhecimento e o poder, evocam o
braco e a autoridade. fo deter as chaves do conhecimento, as ms falam de um conhecer
material que & também amar” .

“4 mb comparada ao olho, vB. (...). Por isso, os cegos t2&m dedos luminosos”.
“Na tradic® cabalistica, os cinco dedos esth relacionados a drghbhs bpem definidos do
corpo: o vpolegar (V&nus) & cabeca; o indicador (JGuiter) com a vesicula biliar; o
médio (Saturne) com o baco-péncreas; o anular (Sol) - que usa anel - com o figado
e o minimo o auricular (Merclrio) com o corac®d”.

“Cada dedo &, vor assim dizer, uma arvorezinha, tem seu segredo e seu voder”

“4 mb espalmada é a imagem de uma drvore” .

“Oomo na arte, o vosicionamento dos dedos e das mbs indica a atitude interior das
personagens” .

“4 oo & uma sintese erxclusivamente humana, do masculino e do feminino. Ela é passiva
no que contém e ativa no que detém”

“4 erxperi®ncia mostra que a wb, reflero e extens®d fiel de nosso cérebro, exprime
também as interac®es desse Gltimo com o exterior”.

“Comandadas velo cérebro, as mbs erxecutam nossos vensamentos. (...). As mbs 1
45 ofos levam simbolicamente & cabeca”

“Nossas mfbs secam sob o rigor das culvavilizac8es, diante de um ercesso de dureza nos
coracdes e de um encolhimento da vida”.

(MIRANDA, 2000, p. 175 a 181)



ALGUNS PRINCIPIOS DO BMC®

Tragar 0ssos

Podemos iniciar uma experiéncia no pensamento 6sseo através do principio de tragar 0ssos, que con-
siste em localizar ossos e articulagdes e traga-los (toca-los) no corpo com o auxilio de, por exemplo, um atlas
de anatomia, ajudando-nos a identificar suas posi¢des, tamanhos e formas. Depois imaginamos e sentimos sua
presenca no movimento. Ao desperta-la ganhamos o sentimento de estrutura e suporte interno. A atengéo dire-
cionada ao tecidos dos 0ssos e das articulagdes estimula sua inteligéncia celular, tornando “autoconscientes”

- eles (re)conhecem a si proprios.

Na sala de ensaio, esvalhiel meus anteparos como na microcena rea-
lizada anteriormente, Selecionei o vrincivio de tracar ossos vara iniciar
o trabalho. Cologuei minha atenc® nos membros superiores e, com o au-
xilio de imagens, comecel a tracar meus ossos e Juntas.

No antebraco, vrimeiramente, senti minha vele e gentilmente con-
videi o tecido ao togue. Minha atenc®, aos voucos, foi se avrofundando,
atravessando vele, gordura e mGsculos até encontrar a claridade dos meus
provrios o0ssos, o eirxo do meu braco., A vartir desse momento, minha mente
deveria se manter calma e aberta, pois era a vartir dela que fazia contato
com o tecido.

Minhas mbs seguiram ao longo dos ossos, sequenciando-os. . .

Esvirais, Yeixes de luz, Encairxes, Alavancas, Engrenagens, Suvorte,

Estrutura s6lida e maledvel. ..
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Forma segue funcéo

Por ser mais instavel e mais mével do que a cintura pélvica, a cintura escapular ¢ responsavel pela
mobilizacgdo e atividade muscular fina, como escrever, gesticular, etc. O BMC® vé que ¢ através dos membros
superiores que nds entendemos o espago € nos engajamos, criamos € interagimos com o mundo exterior.

As méos, divididas em ulnar e radial, também, possuem duas funcGes bésicas:

Mao ulnar - apoio, acdo de pegar e agarrar.

. Mao radial - habilidade, coordenagdo fina, sutileza e precisao.

Tomada vela claridade dos ossos e leveza da cintura escapular, ini-
ciei a exvlorac®d velas mbds e seus vensamerntos.

Simbolicamernte, as mbs véem... enthb deirxei-me conduzir vor seus
olhos curiosos. .. Surgiu a necessidade de tocar e desenhar o espaco. Mbs
quentes e luminosas tocavam o ar, as varedes, o cib, a vele e atravessavam
o entorno com gestos, empurrdes, impulsos, risces, linhas. ..

Msica - Ne me guitte pas,

Meus olhos contemrlam a danca das minhas s, Elas, vouco a pouco,
transformam-se em paisagens, bichos, flores. .. e dancam o Jardim Botd-
niico.

Vedo-me Ana, sentada, olhando a m-4rvore, a mb-aranha, a oD
fruto, a mb-verme, a mb-decomposic®d. Vedo-me Ana, vendo seu vrdvrio

gesto relacionado a4 natureza.

“Oada dedo &, vpor assim dizer, uma arvorezinha,
tem seu segredo e seu poder” .

“4 o espalmada é a imagem de uma drvore” .
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“No tronco da drvore pregavam-se
as lurxuosas vatas de uma aranha,
A crueza do munde era trangliila.
O assassinato era vprofundo. E a

morte 18 era o que rensdvamos’ .

Relacdo da mdao para a cintura escapular e costelas

Para o BMC® existem relagdes de apoio e mobilidade entre cada dedo da mao, escapula e costelas,
estabelecendo a consciéncia entre todos 0s membros superiores.

O eixo da mao passa através do radio, sequencia espiralando através do Umero e continua em areas
mais complexas da cintura escapular. O movimento do polegar se relaciona com 0 movimento do processo
coracdide; o movimento do indicador se relaciona com o movimento da espinha da escapula e da clavicula;
e o movimento do terceiro dedo, com o da fossa glendide, eixo central do braco. A relacdo funcional da mao
radial se da com os sete Ultimos pares de costelas.

Na méao ulnar, o dedo anular se relaciona com a borda lateral da escapula, e 0 dedo minimo com o

angulo inferior. Ela se relaciona, portanto, com os dois primeiros pares de costelas.



Realizei esta improvisac® Junto com o CEPECA.
Pedi aos expectadores que colocassem, mudassem ou
cortassem, aleatoriamente, anteparos sonoros, vreviamer-

te selecionados, durants o exercicio.

Convidei meus o0ssos 4 express®d através da atencd
focalizada, e deirxei-me levar velas sensacOes. Iluminei,
com minha imaginac®, vontos nas mbs, nas escdrulas e
nias costelas.

Primeiro - movimentos dancados, estudo sobre as

possirilidades de movimento entre os porntos luminesos,

abertura vara o imagindrio.

A4 mb radial logo se manifestou em gestos pequernos,
rdridos e vprecisos, vercorrendo escdrulas e costelas,

-

escorrendo pela coluna até alcancar guadril, cdcecix e

.
Jes

4 partir do volegar, indicador e médio, Ana cor-
tou o tecido, costurou a roupa das criancas, cozinhou,
abracou os filhos e os levou vara a escola, acariciou o
rosto de seu maride. .. Mas tamb®m, coseu a si mesma,
colocou e retirou o chiclete da boca, sorrindo e deirxan-
do de sorrir ..

stravés da vontade de agarrar da mb ulnar, as mbs
de Ana se transformaram nas mbs do cego, tateando o
espaco e tentando pegar o gue aconteceu,.

Ana caminhiou pelo desedo espacial de seus dedos.

57
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O PENSAMENTO DO SISTEMA ESQUELETICO

De acordo com Linda Hartley, “de maneira geral, descobrimos que a sensagdo de forma, clareza no
espago, os movimentos aterrados mas sem esforgo, sao expressos através dos ossos. Os ligamentos refinam
essa clareza espacial, acrescentando uma qualidade elastica e sinuosa de dire¢do e de conectividade através
do esqueleto que projeta o nosso movimento no espaco. O pensamento é atento, preciso e de uma clareza re-
finada. O fluido sinuvial das juntas tem uma qualidade suculenta, eldstica, amortecedora, pendular em seus
movimentos, que sdo disformes e arritmicos; ele nos remete a risada e a atitude despreocupada. O liquido
sinuvial equilibra a relativa rigidez e a qualidade estruturada dos ossos, com a articulagdo dos ligamentos.
A tomada de consciéncia do sistema esquelético, o qual nos fornece uma estrutura interna, pode nos propor-
cionar uma sensa¢do de seguranca, de clareza, de chdo firme e de forma espacial”. (1995, p. 156)

No entanto, a experiéncia é individual e depende da relacdo que cada ser humano estabelece com seu
proprio esqueleto. Portanto, se considerei a personagem como um bisturi ou um guia para perceber outros
eus em mim, experimentei possibilidades de contaminacdo dos gestos, que como nos lembra Artaud, “(...)
se o gesto é feito nas condi¢oes e com a for¢ca necessarias, convida o organismo e, atraves dele, toda a sua
individualidade a tomar atitudes conformes ao gesto feito”. (1999, p. 91) Ao sequencid-los, modifiquei, prin-

cipalmente, a coluna, o caminhar e o olhar.

Deirxel que os sentimentos dos gestos contaminassem quadril, ver-
nas, vés e cabeca. A sensac® Ossea tornou-se frégil, quebrdvel. Ana
se transformou numa veca de cristal.

Suas extremidades direcionaram-se para dentro, criandeo uma ri-
gidez postural que reduziu a amplitude de movimentos, e encurtou a
resviracd.

Gestos contidos, peguenos e timidos. Sexo escondido. Andar in-

4]

eguro. Corac® comprimide. Olhar indefinido, carregado de arm
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Conceito que Ferracini pega emprestado de Roland Barthes para entender melhor a questao da recria-

cao de ac0es fisicas, 0os punctums séo, detalhes, portas ou pontos selecionados que, simultaneamente, armaze-

nam a poténcia criativa e a

liberam para novos relaciona-
mentos.

Eles contém o estado
da matriz e tém a proprieda-
de de colocé-la em jogo. Para
Ferracini, os “punctums sao
pontos musculares em esta-
do metonimico e contraidos
que possibilitam um processo
de atualiza¢do - e, portanto
recriagoes - de agoes fisicas
vivenciadas anteriormente e
que se encontram virtualiza-
das no corpo enquanto me-
moria”. (2006 b, p. 179)

Entretanto, neste caso,
0 pensamento estruturador
e criador de punctums foi o
pensamento esquelético. As

memorias atualizadas eram

provenientes das memorias celulares do te-
cido 6sseo.
O processo de corporificagdo do pen-

samento 0sseo conduziu as experiéncias e

trouxe como resultantes
gestos que espiralaram por
0ss0s e articulacdes, e dese-
nharam corpo e espago. Ou
seja, obtive um corpo varri-
do por punctums Gsseos ca-
pazes de guardar as experi-
éncias anteriores (memoria
celular) e abrir caminhos
para improvisacdes futu-
ras (posteriores relacdes de
mobilidade e estabilidade
entre sistemas).

Para o professor Sil-
va, essas matrizes 0sseas
iniciam meu dicionario de
“Potencialidades Expres-
sivas”, que nasceu em res-
posta aos estimulos fisicos
ou aos impulsos dramaticos

estabelecidos anteriormen-

te.
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2.3.2. IMPRESSOES ORGANICAS

““Os 6rgdos mantém as funcdes necessarias a nossa sobrevivéncia interna - res-
piracdo, nutri¢do e eliminagéo. Eles sdo o contetido dentro do contenedor (reci-
piente) de carne e 0ssos (sistema musculo-esquelético). Eles nos proporcionam o
nosso senso de volume, plenitude corporal e autenticidade organica. Os 6rgdos
séo os habitats primarios ou o meio ambiente natural das nossas emogdes, nos-
sas aspiracdes, e as memorias de nossas reagdes internas as nossas historias
pessoais™. (COHEN, B. B., 2008, p. 3)

Para Hartley, a vida emocional e o senso de identidade se desenvolvem a partir das reacdes e acdes as
primeiras experiéncias (comer, digerir, eliminar). Os 6rgdos nos conectam aos nossos sentimentos e reagdes
viscerais: emogdes cruas, ilimitadas e sem censura. Quando focalizamos a atengdo em um 6rgao especifico,
experimentamos suas emocoes e percebemos nossas atitudes, balanceando e reorganizando as relagdes entre
funcgdes psiquicas e fisicas como um todo”. (1995, p. 183)

O sistema organico, de acordo com 0 BMC®, esta vinculado a expressdo e memoria das emogdes. E,
cada atividade orgéanica gera diferentes pensamentos e qualidades de movimento que refletem suas estruturas,
substancias, tamanhos e posigdes no corpo (principio: forma segue funcao).

Eles modulam o ténus da postura 0ssea através de suas proprias modulacfes em relacdo a gravidade e
outras forcas externas. Os 0rgdos possuem um “esqueleto” interno formado por finos tecidos conjuntivos que
se ramificam em seu interior e, também, preenchem a respiragdo celular, tornando-os vivos e presentes. Isso
significa que a consciéncia celular garante a consciéncia da presenca organica. Os 6rgdos se expandem em
seus proprios espagos quando suas células respiram livremente. Como um bal&o cheio de ar que possui uma
forma e um volume que suporta seu entorno e é suportado pelo ar que contém. Portanto, cada 6rgdo apoia a
si mesmo e a outros 6rgaos ao seu redor, promovendo plenitude e presenca a todo sistema musculo-esqueléti-
co.

No BMC®, cada 6rgao da suporte a ossos, articulagdes e musculos especificos. Eles estdo conectados
ou alinhados energeticamente, e podem ser reorganizados através de toque, visualiza¢do e movimentacéo.
Podemos explorar cada relagdo entre 6rgdo - 6rgdo ou 6rgao - estrutura musculo-esquelética, e descobrir quais
sdo as conex0es que individualmente criam a sensagdo de integridade e equilibrio.

A energia organica necessita de outros tecidos (0ssos, musculos, sangue, nervos) para percorrer mem-

bros e crescer no espaco. A transferéncia do peso organico para ossos especificos, locomove o corpo e expan-

de a energia para as extremidades (principio: transferéncia de peso precede locomacao espacial).
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Para modular a matriz 6ssea anteriormente elaborada, ativei a funcéo de apoio dos drgaos, respirando
em orgdos especificos e relacionando-os com a estrutura esquelética. Iniciei pelo sistema digestorio (sistema

de ligacéo entre matriz abdominal, peitoral e coroa) em suas relagdes com o eixo e com a gravidade.
SISTEMA DIGESTIVO E EIXO Deitada afim de entregar meu corpo ao apoio

VERTICAL
do clib, verceber a atuac® da forca da gravidade
e relarxar a musculatura, faciliteli a sensac® da
presenca orgénica com uma bexiga com dgua quen-
te. Sua forma, volume e densidade correspode sen-

sivelmente as caracteriticas de um orglbp e facilita

seu convite & expresso.

Primeiramente, vousel a bexiga sobre a boca, inicio do sistema digestdrio. Vi-
sualizei. Percebi. Eoca, dentes, lingua, mucosas internas, valatos, saliva. Movimentos.
Cavidade. E, logo, deu uma vontade enorme de engolir a bexiga. A boca se expandiu. A
caverna cresceu e relaxou. A bexiga rolou vara o pescoco. 4 faringe “deitou” sobre a
coluna cervical. Sequenciou pelo es8fago, vercorreu a coluna e encontrou o estdmago.
Yocalizei minha atenc® sobre ele. Imaginei a vresenca de seu suvorte interno e, aos
poucos, através da resvirac®d no orgh, vermiti sua corporificac®. Ou seja, em cada
insvirac® visualizava e sentia sua expans®d; durante a exvirac® uma luz interna o
sustentava, mantendo seu volume. Exvlorei os sons emanados de sua resvirac® interna.
Vibrac®. .. Luz escura. .. Adormeci. .. Acordei. ..

Os intestinos deram sensac® de preenhimento e veso ao abd®men. Dovbras. Corn-

tracdes e relarxamantos, Sou viscera, excremento, nutric® e vida.

Segundo o método, o trato digestivo é essencialmente um tubo aberto que vai da boca ao anus. Em-
bora esteja dentro do corpo, 0 seu espago é uma continuacdo do espaco exterior. Ele traz o ambiente externo
para dentro e o conduz novamente para fora. A qualidade da sua fungdo tende a refletir muitas das nossas
atitudes com relagdo a nossa nutricdo em todos os niveis da nossa existéncia - fisica, emocional, mental e

espiritual. Como aceitamos ou rejeitamos, digerimos, assimilamos, integramos, escolhemos (o que deve ser



62

retido ou eliminado), e liberamos em termos de comida, criagcdo, posses materiais, pessoas, e assim por dian-
te, tudo issso sdo atitudes do processo digestivo”. (HARTLEY, 1995, p. 198)

Os orgéos do sistema digestorio propiciam a ingestdo e nutricdo do que ingerimos, permitindo com
que seja feita a absor¢ao de nutrientes, além da eliminagdo de particulas nao utilizadas pelo nosso organismo,
como a celulose. Para que haja a digestao, o alimento deve passar por modificagdes fisicas e quimicas ao longo
deste processo, iniciado na boca.

Boca: A maioria dos mamiferos mastiga o alimento antes desse atravessar a faringe. Tal ato permite
sua diminuicdo, umidificacdo e, em alguns casos, o contato com enzimas digestivas presentes na saliva (ami-
lase e ptialina), estas sendo responsaveis pela transformacéo de glicogénio e amido em maltose. Nesta fase da
digestdo, a lingua tem um importante papel: além de auxiliar na diminuicéo e diluigdo do alimento, permite
a captura de sabores, estimulando a producéo de saliva. Os sais presentes nesta Ultima neutralizam a possivel
acidez do alimento.

Faringe — Esdfago: Apds a mastigacgdo, o bolo alimentar passa pela faringe e é direcionado para o es6-
fago. La, movimentos peristalticos permitem que o bolo seja direcionado ao estdmago. Tal processo mecanico
permite, além desta funcdo, a de misturd-lo aos sucos digestivos. Algumas aves possuem neste 6rgdo uma
regido conhecida popularmente como papo, onde o alimento é armazenado e amolecido.

Estomago: No estdmago, o suco gastrico - rico em acido cloridrico, pepsina, lipase e renina -fragmenta
e desnatura proteinas do bolo alimentar, atua sobre alguns lipidios, favorece a absorcéo de célcio e ferro, e
mata bactérias. Este 6rgdo, delimitado pelo esfincter da cardia, entre ele e o es6fago; e pelo esfincter pildrico,
entre o intestino, permite que o bolo fique retido ali, sem que ocorram refluxos. Durante aproximadamente trés
horas, agua e sais minerais sdo absorvidos nesta cavidade. O restante, agora denominado “quimo”, segue para
0 intestino delgado.

Intestino delgado: No intestino delgado ocorre a maior parte da digestdo e absor¢ao do que foi ingeri-
do. Este, compreendido pelo duodeno, jejuno e ileo, inicia o processo nesta primeira por¢do. L4, com auxilio
do suco intestinal, proteinas se transformam em aminodacidos, e a maltose e alguns outros dissacarideos sdo

digeridos, gracas a enzimas como a enteroquinase, peptidase e carboidrase. No duodeno h4, também, o suco
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pancreético, que € lancado do pancreas através do canal de Wirsung. Este possui bicarbonato de sodio, tripsi-

na, quimiotripsina, lipase pancredtica e amilopsina em sua constitui¢ao, que permitem com que seja neutrali-

zada a acidez do quimo, proteinas sejam transformadas em oligopeptidios, lipidios resultem em acidos graxos

e glicerol, carboidratos sejam reduzidos a maltose e DNA e RNA sejam digeridos. A bile, produzida no figado,

quebra gorduras para que as lipases pancredticas executem seu papel de forma mais eficiente. A digestao se

encerra na segunda e terceira porg¢éo do intestino delgado, pela ag&o do suco intestinal. Suas enzimas: maltase,

sacarase, lactase, aminopeptidases, dipeptidases, tripeptidases, nucleosidades e nucleotidases; permitem que

moléculas se reduzam a nutrientes e estes sejam absorvidos e langados no sangue, com auxilio

das vilosidades presentes no intestino. O alimento passa a ter aspecto aquoso, esbranquigado, e € chamado,

agora, de quilo.

Intestino grosso: O quilo se encaminha para o intestino grosso. Este, dividido em apéndice, colon e

reto, absorve dgua e sais minerais e direciona a parte que ndo foi digerida do quilo para o reto, a fim de que

seja eliminada pelas fezes. Bactérias da flora intestinal permitem a produ¢do de vitaminas, como as K e B12.

Glandula
sublingual

Glandula
submaxilar

Figado 2 Estimago

. Pancreas
“Vesicula

biliar

sigmoide

ntesting delgado
Ly Haniot (jejuno € ilio)

“4 saliva tem uma simbologia antin®mica, vois
Junto aos alimentos serva para uni-los e dis-
solvé-los, vode curar ou corromper, vode sua-
vizar ou ofender. Ofenser e insultar violenta-
mente como guando se cospe em alguém. Cuspir
no rosto & um gesto grave em consequencias na
tradic® Judaica. Quem cosvo em alguém 1 foi
capaz de reter a sua ira, seu 6dio e transforma
sua saliva luminosa em cusve, em ‘rib-luz’”.
(MIRANDA, 2000, ©v. 242)

“0Os Qentes s a varte mais dQura do corro hu-
mano. Eles erxvrimem os desejos, os imrulsos e
o comportamento humano. O ranger de dentes &
vatolégico e/ou exprime ums situac® de ira
furor ou de desamparo e abandono. ‘Sua ira
me persegue e me despedaca, ele vem sobre mim

rangendo os dentes’”.

(MIRANDA, 2000, v. 229)



As funcdes de mastigacgéo, digestdo e expulsdo preencheram os gestos desenvolvidos anteriormente.
A boca ganhou saliva e desejo, transformando-se em uma extremidade capaz de mover o corpo no espago.
A boca mastiga o chiclete; sorri e deixa de sorrir; cospe e engole; aceita ou rejeita o mundo. Ela é provida
de pensamento e acdo, como nos descreve Hartley, “durante o desenvolvimento do feto no Utero da mée, os
nervos que recebem informacdes dos musculos da boca sdo o segundo grupo cranial que se mielinizam. O
primeiro que se desenvolve é o nervo vestibular, o que percebe o movimento. Assim, o feto pode, e realmente,
acha e chupa seu polegar, praticando suas futuras e imediatas atividades apds seu nascimento: alimentar-se,
respirar e vocalizar. Para a crianga, a boca, primeiramente, possui uma motivagédo de sobrevivéncia - procu-
rar alimento - depois, 0 movimento de sugar o leite desenvolve relacGes de apoio e mobilidade entre a cabeca,
coluna e cdccix, subjazendo padrdes de movimentos posteriores” (1995, p. 46). Ou seja, ¢ pelo desejo da boca
ou pela sua inicia¢do, que o bebé se move e se desenvolve.

A partir do trato digestivo (da boca ao &nus) modulei o eixo de Ana. O sistema digestivo proporcionou
a consciéncia do peso como agente de deslocamentos espaciais, transformando o andar da postura éssea (prin-

cipio: O peso e 0 apoio dos orgdos sdo determinados pela sua forma e posicao corporal). —l

FIGADO E EIXO LATERAL DE MUDANCA DE PESO

“0O figado & o obrgd da honra, do
veso, do vesar, da gldria e da luz.
Um dos lugares simbblicos de maior
densidade do corpe humano. Como uma
&drvore, uma figueira, o figado vos-
sul uma estrutura interna de arbo-
rescéncia de veias, artérias, canais
e canalicules, a erxemrlo dos rins e
dos vulmdes. 4o contrdrio desses dois
6rgos durlos, o figado & uno, mas
também matém uma forte relac® com
a vesicula biliar e o baco, um das
mais sutis ou e ituais  dos [Sheeel
humanos (e nes tido o oposte do
figado). Honrar, vesar, gloria e £i-
gado s a mesma valavra em hebraico,
caved. Quem tem a honra tem o fardo.
Quem tem o fardo tem a honra. E seu

rean o imnto £ o é}%&‘i“é‘“‘ifo,“;éi PANCREAS E EXTREMIDADES
; (CABECA, COCCIX, MAOS E PES)

sociado & ve ula biliar e aos olhos.
No texto biblico, o figado, o corac®d
e aa bilis s® d“OLlﬁuD e utiliza-
dos de forma terap@utica na cura uD)
olhos do vai de Tobias (Tv 6,1-17)"
(MIRANDA, 2000, u 133)

*0 véncreas estd simbolicamente vin-

culado & realizac® ou 4 transformacé®d

da carne. Assim como outros orgds do

corpe evocam a germinacé®, o cresci-

mento, a eliminac® ou a purif cacd,

o véncreas evoca a transformac®d”.
(2000, ©. 129)
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Os sistemas respiratorio e circulatério modularam, principalmente, a matriz peitoral.
A respiracdo conecta 0 mundo externo e o interno. Ela €, também, a porta de comunicagédo entre cons-
ciéncia e inconsciéncia. Para o BMC®, os pulmdes refletem melancolia, pesar, simpatia pelo outro e esperan-

ca. O processo de respiragdo implica em vida, morte, renascimento - dar e receber.
“4 erxvirac® & uma fase de vurificac®d, desvrendimento e despojamento. Algo morre, relaxo, entrego-me, repPOUSO No amor, volto a
ser crianca e avandono-me confiantemente, “Quem verder sua vida, a ganhard.” (MIRANDA, 2000, v, 182-163)

Em qualquer forma que se apresente, a respiracdo € uma das caracteristicas basicas dos seres vivos.

Essencialmente, consiste na absorgéo, pelo organismo, de oxigénio, e a eliminacdo de gas carbonico resultante
de oxidacgOes celulares. Nos animais superiormente colocados na escala zooldgica a troca de gases é indireta,
ou seja, o sangue ¢ o elemento intermedidrio entre as células do organismo e o meio habitado pelo animal,
servindo como condutor de gases entre eles.

O orgao respiratorio, por exceléncia, € o pulmao. E o conjunto de 6rgaos que promovem o intercdmbio

entre 0 ar e 0 sangue constitui o sistema respiratorio.

“4 verdadeira resvirac®d do Homem toma raizes nos rins e até na vrofundidade da vélvis, territério de sua func®d de escuta
interior, O hdlito da vida anima nossa vida corvérea”. (MIRANDA, 2000, v. 160)

*0 humano insvira e exvira treze vezes por minuto, alternando com o temvo a entrada de ar vela narina esquerda e Qireita. Esse
movimento de insvirar-erxvirar-insvirar, em hebraico bara-shit-bara, nos leva a ver o movimento da criac®: cria-retira-cria”.
(2000, wv. 1587)

“Em meditac®, a aspirac® ascendente lava enquanto a exvirac® Qescendente banha. Nosso modo de respirar & um reflexo de nos-
sa postura diante da vida. Avrender a respirar bem equivale a avrender a viver de um mode equilibrade e Jjusto, em oracé®, na
Justica (Guevurd) e na misericérdia (Chéssed)”. (2000, v. 187)

Nariz - Nariz externo: ¢ visivel externamente no homem, apresentando-se como uma piramide trian-
“O nariz & um sinal sensivel da emoc® humana”. (2000, v. 245)
gular em que a extremidade superior (vértice da piramide) € a raiz, e a inferior, a base. Nesta encontram-se
duas aberturas em fenda, as narinas, separadas por um septo, e que se comunicam com 0 meio externo com
a cavidade nasal. O ponto mais projetado, anteriormente, da base do nariz recebe o nome de apice e entre ele
e a raiz estende-se o dorso do nariz, cujo perfil € variavel, apresentando-se retilineo, concavo ou convexo. A
forma das narinas ¢ variavel nos grupos raciais. O esqueleto do nariz ¢ osteo-cartilagineo.
Cavidade nasal: comunica-se com o meio externo através das narinas, situadas anteriormente, e
com a por¢do nasal da faringe posteriormente, através das coanas. E dividida em vestibulo, regido respiratéria
e olfatoria.

Seios paranasais: alguns 0ssos do cranio, entre eles o frontal, a maxila, o esfendide e o etmdide,

apresentam cavidades denominadas seios paranasais cujas fun¢des sdo obscuras.
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Faringe - E um tubo muscular associado a dois sistemas: respiratorio e digestorio, situando-se poste-
riormente a cavidade nasal, bucal e a laringe. Trata-se de um canal que ¢ comum para a passagem do alimento
ingerido e do ar inspirado e, no seu trajeto, as vias seguidas pelo bolo alimentar e pela corrente aérea, se cru-
Zam.

Laringe - ¢ um 6rgdo tubular, situado no plano mediano e anterior do pescogo que, além de via aerifera
¢ orgdo da fonacdo, ou seja, da produgdo de som. Coloca-se anteriormente a faringe e € continuada diretamen-
te pela traquéia. A laringe apresenta um esqueleto cartilaginoso. Sua maior cartilagem € a tiredide, constituida

de duas laminas que se unem anteriormente em V.

“Pois de valavras me sinto vrenhe, impele o sovro de meu ventre. Em meu ventre, hd como um vinho sem respiradouro, como odres
novos vrestes a erxvlodir Que fale, vois, vara voder respirar. Abrirel os ldbios e replicarei”. (MIRANDA, 2000, v. 180)

“Na vrimeira varte da vida, o humano vossui uma respirac® urogenital, vinculada & escuta. Na segunda varte, essa resvirac®d
é ligada a arvore vulmonar, ligada & visd. Mas a drvore vulmonar & uma Adrvore fonatdria, do Verbo. O sorro e a valavra se
rrestam uma mitua assisténcia. Um sustenta a emissd do outro”. (2000, v. 159)

Traquéia e Bronquios - a laringe segue-se a traquéia, estrutura cilindrica constituida por uma série de
“0 gesto 1 mente, O gesto comrromete; a valavra, 1”. (2000, p. 163)

anéis cartilagineos, em forma de C, sobrepostos e ligados entre si pelos ligamentos anulares. Embora seja um
tubo mediano, a traquéia sofre um ligeiro desvio para a direita proximo a sua extremidade inferior, antes de
dividir-se nos dois bronquios principais, direito e esquerdo, que se dirigem para os pulmdes. Cada bronquio
principal (de 1% ordem) d& origem aos brénquios lobares (22 ordem), que ventilam os lobos pulmonares. Estes
por sua vez dividem-se em bronquios segmentares (3" ordem), que vao ter aos segmentos broncopulmonares.
Os brénquios segmentares sofrem ainda sucessivas divisoes antes de terminarem nos alvéolos pulmonares.

Pleura e Pulmao - os pulmades, direito e esquerdo, 6rgaos principais da respiracdo, estdo contidos na
cavidade torécica. Cada pulméo esta envolto por um saco seroso completamente fechado, a pleura, que re-
presenta dois folhetos: a pleura pulmonar que reveste a superficie do pulméo e mantém continuidade com a
pleura parietal que recobre a face interna da parede do térax. Entre as pleuras (pulmonar e parietal) hd um
espaco virtual — a cavidade da pleura que permite o deslizamento de um folheto contra o outro nas variacdes de
volume dos pulmdes. Dentro da cavidade pleural a pressao ¢ subatmosférica, um fator importante na mecanica
respiratdria. Os pulmdes sdo 6rgdos de forma conica, apresentando um apice superior, uma base inferior e duas

faces: costal (em relacédo as costelas) e medial (voltada para o mediastino). A base descansa sobre o diafragma,

musculo que separa, internamente, o térax do abdémen. Os pulmdes se subdividem em lobos, sendo que no
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pulmao direito sdo trés (inferior, médio e superior) e o esquerdo, dois (inferior e superior).

*0 sorro da vida & um vouco como a morte”. (MIRANDA, 2000, v. 159)

Sentada na cadeira - trabalho com t8nus - tonus baixo sem vrontid®d / passividade /
olhar btairxo - arn

Criac® de vpequenos impulsos orgénicos de mudanca postural e impedimento de suas
realizacBes / vontade de sair da posic® vassiva.

Olhar o

(9]

ego - parti de um desses peguenos impulsos, os olhos viram o cego imagi-
ndrio. Os olhos chamam a boca-desedo / ovosic®d da matriz peitoral e abdominal /
foco no figado como apocio vara o movimento ovositor / retorna 4 vosic® inicial com
tonus mais elevado (vegquena tomada de conscincia) / as mbs iniciam um movimento
de rotac®d velos dedinhos.

O corac® inicia a rotac® da matriz veitoral em direc® ao cego / rotac®d das mbs
pelos dedinhos na atitude de agarrar / opvosic® da cabeca gue vernce,

Novamente o corac® e as mbs que levam a cabeca - olhar e boca,

Nodo de si mesma - a boca continua o movimente em direc® ao cego e levanta a ver-
sonagem da cadeira / salivac® / percerc® da saliva e do tubo digestive (saliva e
fezes) / vercerc® do aparelho resviratdrio (muco) / vercerc®d das visceras (sangue

e trivas). Vontade Qe descolar e tirar todos os orgbs do corvo / veso dos Orgds
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SISTEMA CIRCULATORIO, CINTURA ESCAPULAR, BRACOS E MAOS

O crescimento e a manutencao da vitalidade do organismo sao proporcionados pela adequada nutricao
celular. A funcéo basica do sistema circulatério € a de levar material nutritivo e oxigénio as células. Assim,
0 sangue circulante transporta material nutritivo que foi absorvido pela digestdo dos alimentos as células de

todas as partes de organismo. Da mesma forma, o oxigénio que ¢ incorporado ao sangue, quando este circula

“Simbolo do Sopro sagrado, o sangue & quem rrovulsa essa energia ao
A < A corac® e a todo o corro, particularmente velos glébulos vermelhos. E o
pelos pUlmoeS, sera |evad0 a tOdaS as CElUlaS. corac®d esposa essa energia”. (MIRANDA, 2000, v, 153)

Além desta funcéo primordial, o sangue circulante transporta também os produtos residuais do meta-
bolismo celular, desde os lugares em que foram produzidos até os 6rgaos encarregados de elimina-los. O san-
gue possui ainda células especializadas na defesa organica contra substancias estranhas e microrganismos. O
sistema circulatorio é um sistema fechado, sem comunicacéo com o exterior, constituido por tubos, no interior
dos quais circulam humores. Os tubos sdo chamados vasos e 0s humores sdo o0 sangue e a linfa. Para que estes
humores possam circular através dos vasos, ha um 6rgao central — o coragédo, que funciona como uma bomba
contratil-propulsora. Sendo um sistema tubular hermeticamente fechado, as trocas entre o sangue e os tecidos
vao ocorrer em extensas redes de vasos de calibre reduzido e paredes muito finas — os capilares. Por meio de
permeabilidade seletiva, que se processa através de fenomenos fisico-quimicos complexos, material nutritivo
e oxigénio passam dos capilares para os tecidos, e produtos do residuo metabolico, inclusive CO2, passam
dos tecidos para o interior dos capilares. Certos componentes do sangue e da linfa sdo células produzidas pelo

organismo nos chamados 6rgdos hemopoiéticos, os quais sdo incluidos no estudo do sistema circulatorio.

“0 corac®h também & insevard
umbigo & de seu fogo. O om
o Tabor - como o coracd - & uma
matriz de fogo, como em tantos mitos
orientais” .
(MIRANDA, 2000, v, 158)
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“Na maioria das vezes, a intervretac® da valavra corac®d & metafdrica, Dentre as que mais se confundem com o coracd estb o
sopro, a respirac®, o pulse e o vrovrio sangue. Sede dos mais diversos sentimentos, em pvarticular da alegria capvaz de abrigar
Deus em sua totalidade, o coracéh & arresentado como um centro da versonalidade humana”. (MIRA 2000, v. 181)

DA,

Coragio: E um érgdo muscular oco, que funciona como uma bomba contratil-propulsora. O tecido
muscular que forma o coracéo é de tipo especial — tecido muscular estriado cardiaco, e constitui sua camada
média ou miocardio. Forrando internamente o miocardio existe o endotélio, o qual é continuo com a camada
intima dos vasos que chegam ou saem do coracéo — endocardio. Externamente ao miocardio, ha uma camada
serosa revestindo-o, denominada epicéardio. A cavidade do coragdo ¢ subdividida em quatro camaras (dois

atrios e dois ventriculos) e entre eles existem orificios com dispositivos orientadores da corrente sangiinea —

“0O durlo movimento (sistole e didstole) do corac® evoca o durlo movimento de exvansd e redbsorcd, de di-
x vergéncia e convergéncia, do homem e do universo”. (MIRANDA, 2000, b, 153)
séo as valvas. : s ’ e

O coracao tem a forma aproximada de um cone truncado, apresentando uma base, um apice e faces. E

na base onde se encontram 0s vasos através dos quais 0 sangue chega ou sai do coracéo.

“0 corachd & tamoﬂm um vaso. Nisso ele & relacionado com o santo cdlice que recolheu o sangue de
simbolo do cédlice
Gltimos mitos.

Jesus. Triangulo invertido, o

2 simbolo do corac®d. O ocidente cristd, na busca do Santo Graal, o vrecioso cédlice, constituird um de seus

Assim como na Gltima ceia, a tdvola redonda velo vresidida o rei Artur, cercado de seus 12 cavaleiros”
(MIRANDA, 2000, ©v. 154)

O coracao fica situado na cavidade toracica, atras do esterno, acima do musculo do diafragma sobre o
qual repousa no espago compreendido entre os dois sacos pleurais. O coragdo fica disposto obliquamente e sua

maior porcao se encontra a esquerda do plano mediano.

“Memdria e imaginac® s vinculadas 4 imagem do corac®-centro. 4 valavra corac® vem do latim cor, cordis. 4 palavra recordar

tem a raiz corac® no centro (re-cord-ari). A valavra misericérdia também & construida sobre o termo corac® (miseri-cors). O

mesmo acontece com a palavra concodrdia. Por isso, quem r um espirito novo recebe um corac®d novo. Neste sentido, o corac®d

avarece mais ligado ao espirito do que & alma. Tomar o corac® de alguém, como no amor apaironado, & faz&-lo verder o controle
de si mesmo”. (MIRANDA, 2000, ©. 154)

No BMC®, o coracéo dé apoio as méos e aos bragos e é o eixo do movimento do térax nos movimen-

tos de rotacdo constituindo-se em pega fundamental das emogdes. Sustenta a relagdo com as maos na relagado

;uando Jermias convida d circuncish do corac®: “Oortai o vreviicio de vosso corac®d” (Jr 4,
evoca a at).tudf lnt&um ~capaz de to'n x pensamento e a vontade do homem avto para cumprir
255 superar o amor emocional, sentimerntal. Esse

amor ain dd 15 “}'I“llmfl tou nenhuma Lntﬂwfnua divina™. (MIRANDA, 2000, v. 188)

com a cintura escapular.
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a~ ~ : P : ~

Deirxo meu corve no ciib. Yocalizo a atenc® na respvirac®d - inspirar
e expirar - expandir e encolher - mundo interno e externo - troca cons-
tante. A4 gravidade age sobre meus o0ssos, misculos e Srglbs. O clib abraca
o corpe e respira. Prolongamerto.

Pouso a atenc® no corac®d. EBombeamernto, vulsac®d, circulacd, nu-
tric®, recolhimento, vida e morte, densidade, volume. Tempo... Viro Qde

a~ v

brucos - o corac® & apoiado velo clib. O chb vulsa. O corac®d tem ves
Deixo o corac® escorrer energeticamente para as mbs. Conexd entre

Srgdp, ossos e mGscules. Corac®d-centro no meio do peito. Triéngulo com

as mbs., Apoio, sustentac® e mobilidade.

Inicio movimentos a vartir dessas relacdes de estapilidade e mobi-
lidage.

Corac®d -nis.

Let it go. ..

Os sistemas circulatorio e respiratério modularam a postura 6ssea, conferindo mais liberdade e densi-
dade aos gestos da matriz peitoral. Isso mostra que, para 0 BMC®, os 6rgdos sdo a base da postura e o esque-
leto € a base do gesto.

Salpicados e misturados a descricéo das experiéncias, dei énfase a alguns principios do BMC® para o

trabalho com o sistema organico:

. Respiragdo nos 0rgaos;

. Iniciar movimentos a partir dos 6rgaos;

. Relagdo entre continente (0ssos) e contetido (6rgaos);
. Relagdo entre tonus organico e tonus postural;

. Apoio e expressao dos 6rgaos em movimento;

. O peso e o apoio dos 6rgdos sdo determinados pela sua forma e posi¢ao corporal.
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MATRIZES ORGANICAS

Os pensamentos orgénicos dos diferentes sistemas contribuiram para uma nova percepcdo do espaco
do corpo de Ana.

O espago do corpo ¢ um conceito, aqui, emprestado do filosofo portugués José Gil. Para ele, “embora
invisiveis, o espago, o ar adquirem texturas diversas. Tornam-se densos ou ténues, tonificantes ou irrespira-
veis. Como se recobrissem as coisas com um involucro semelhante & pele: o espaco do corpo € a pele que
se prolonga no espaco, a pele tornada espaco. Dai a extrema proximidade das coisas e do corpo.” (2004, p.
47)

Esse espaco estd totalmente vinculado ao espago objetivo que € investido de afeto. Ele esta sempre em
construgio. E o espaco objetivo em devir. E um espago paradoxal que, ““diferente do espaco objetivo, ndo esta
separado dele. Pelo contrario, imbrica-se nele totalmente, a ponto de ja ndo ser possivel distingui-lo desse
espaco: a cena transfigurada do ator ndo é espago objetivo? E todavia, é investida de afetos e de for¢as novas,
0s objetos que a ocupam ganham valores emocionais diferentes seguindo os corpos dos atores, etc. (2004,
p. 47)

Para o filosofo, esse espaco ndo € uma exclusividade artistica, ele surge quando o corpo prolonga-se no
espaco, conferindo-lhe outros humores, limites e visibilidades. Ele acontece quando ““ha investimento afetivo
do corpo”. (2004, p. 48) Ou ainda, “0 espago do corpo nasce da energia. A energia cria unidades de espaco-
tempo™. (2004, p. 54).

Como vimos, para 0 BMC® cada conjunto sistémico possui um pensamento ou uma mind. Eles sdo
formas de energia que se expressam num alinhamento entre 0 menor movimento celular e seu maior movi-
mento no corpo e no espaco. Portanto, nesse caso, pensamento é energia, e cada parte corporea possui um
pensamento ou qualidade de energia diferente que, por sua vez, formaliza movimentos diferentes no espago
do corpo (espago interno e externo).

Assim, como se fossem pequenas ondas, as energias ou pensamentos focalizados preenchem o espaco

interno do corpo. E através da porosidade da pele, estas intensidades escorrem preenchendo o espaco
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externo ao corpo, prolongando-o. O mesmo se da com o tempo; as ondas possuem seus tempos inerentes que
modificam o tempo do espago interno do corpo, irrompendo a pele para transformar o tempo do espaco exter-
no.

Nesse estudo, as qualidades ou as matérias do espaco do corpo variam de acordo com as ondas prove-
nientes do jogo percep¢do-acdo. Ou seja, a expressividade e sabedoria das células especializadas sdo diferen-
tes e carregam intensidades distintas, e o processo de corporificacdo convida, justamente, a vibragdo dessas
ondas no espaco do corpo.

Desta maneira, ao deslocar minha atencdo do continente (ossos) para os conteudos organicos modifi-
quei o espaco do corpo esculpido e desenhado pela claridade dssea para um espaco do corpo denso, emotivo
e torcido.

N&o percebi a mesma caracteristica pontual dos punctums 0sseos nos punctums organicos, que se
mostraram mais moles, macios e quase escorregadios. Pois, iniciei movimentos a partir de um volume, de
uma densidade e ndo de pontos e espirais. A tridimensionalidade e a profundidade caracteristicas dos érgédos
auxiliaram no estudo de agdes como “ver 0 cego”. Elas langaram as matrizes 6sseas em estados corporais or-
ganicos.

Portanto, 0s punctums organicos sao tridimensionais ou estados corporais que, segundo Ferracini, “sdo
acodes fisicas no espaco” (FERRACINI, 2006 a, p. 20). E possibilitam curvas, rotagdes e tor¢des no espago e
do espaco, pois os 6rgdos rolam uns nos outros, uns com os outros, acomodam-se e se apoiam.

N&o quero dizer, contudo, que o sistema esquelético ndo tinha essa caracteristica espacial. Pelo con-
trario, o espago se desenhou, ganhou objetividade e claridade. Entretanto, as formas das matrizes 0sseas que
se destacaram foram gestos, vetores forca e pontos de apoio, que dialogaram diretamente com o conceito de
punctum e indiretamente com o conceito de espaco do corpo.

Todavia, talvez por serem tratados como contetdos, os 6rgaos conscientizaram o espago do corpo e
deixaram na inconsciéncia 0s punctums. Logo, destaquei como resultantes das experiéncias organicas ou atra-

vés dos 6rgaos: modulagBes no espago do corpo e punctums tridimensionais.
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2.3.3. IMPRESSOES MUSCULARES

O sistema muscular ¢ formado pelo conjunto de musculos do nosso corpo. Existem cerca de 600
musculos no corpo humano; juntos eles representam de 40 a 50% do peso total de uma pessoa. Os musculos
sdo capazes de se contrair e de se relaxar, gerando movimentos que nos permitem andar, correr, saltar, nadar,
escrever, impulsionar o alimento ao longo do tubo digestorio, promover a circulacdo do sangue no organismo,
urinar, defecar, piscar os olhos, rir, respirar...

A nossa capacidade de locomog¢do depende da acdo conjunta de ossos, articulagdes e musculo, sob a
regulacdo do sistema nervoso. No corpo humano, existem musculos grandes, como 0s da coxa, e musculos
pequenos, como certos musculos da face. Eles podem ser arredondados (0s orbiculares dos olhos, por exem-
plo); planos (os do créanio, entre outros); ou fusiformes (como os do brago). Mas, de maneira geral, podemos
reconhecer trés tipos de musculo no corpo humano:

. Musculo nao estriado (musculo liso): Os musculos nao estriados tém contracao lenta e involun-
taria, isto €, 0s movimentos por eles gerados ocorrem independentemente da nossa vontade;

. Musculo estriado esquelético: Os musculos estriados esqueléticos fixam-se aos ossos geral-
mente por meio de corddes fibrosos, chamados tenddes. Possuem contragdo vigorosa e voluntdria, isto ¢, seus
movimentos obedecem a nossa vontade;

. Musculo estriado cardiaco: O musculo estriado cardiaco ¢ o miocardio, o musculo do coragao,

que promove 0s batimentos cardiacos. Sua contracdo e vigorosa e involuntaria.
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Uma das principais propriedades dos musculos ¢ a capacidade de se contrair; a contratilidade; € ela que
torna possiveis 0s movimentos.

No caso dos musculos estriados esqueléticos, 0s
0ss0s atuam como alavancas e permitem a efetivacéo do
movimento. As vezes, 0 movimento é possivel gragas
ao trabalho antagdnico de dois musculos. Por exemplo:
quando vocé dobra um braco, o biceps braquial se con-
trai (contracdo concéntrica), diminui no comprimento e
aumenta na espessura. Ao mesmo tempo, o triceps
braquial relaxa (contragdo excéntrica). Ao esticar o braco, a situacdo se inverte: o biceps braquial relaxa (con-
tracdo excéntrica), voltando ao tamanho normal, e o triceps braquial se contrai (contracdo concéntrica).

A maior e mais frequente fonte de forca gerada dentro do corpo humano é pela contragdo dos mus-
culos. Forcas passivas adicionais ocorrem pela tensdo das fascias, ligamentos e estruturas nao contrateis dos
musculos. Uma contragdo ¢ uma atividade muscular que causa a mudanca na relagao entre os segmentos das
fibras musculares dentro do proprio musculo, podendo ou nao levar a um movimento dos 0ssos nos quais 0s
musculos estdo inseridos. Existem trés tipos de contragdes musculares:

. Concéntrica: um encurtamento do musculo durante a contragdo ¢ chamado uma contragao
conceéntrica (dindmica positiva) ou de encurtamento. Exemplos seriam 0os musculos quadriceps quando um
individuo esta se levantando de uma cadeira ou os flexores do cotovelo quando um individuo estd levando um
copo ate a boca. Nas contragdes concéntricas a origem e a insercédo se aproximam produzindo a aceleracédo de
segmentos do corpo, ou seja, acelera 0 movimento;

. Excéntrica: Quando um musculo alonga-se durante a contragao, esta ¢ chamada uma contragao
excéntrica (dindmica negativa) ou de alongamento. Exemplo seriam o quadriceps quando o corpo esta sendo
abaixado para sentar-se e os flexores do cotovelo quando o copo ¢ abaixado até a mesa. Nas contracdes excén-
tricas a origem e insercéo se afastam produzindo a desaceleracao do segmentos do corpo e fornecem absorcao

de choque (amortecimento) quando aterrissando de um salto ou ao andar, ou seja, freia 0 movimento;
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. Isométrica: Quando um musculo se contrai e produz for¢a sem alteragdo macroscdpica no an-
gulo da articulacéo, a contragdo € dita isomeétrica. As contraces isométricas sdo muitas vezes chamadas de
contracOes estaticas ou de sustentacdo, normalmente sdo usadas para manutencdo da postura. Funcionalmente
estas contragdes estabilizam articulacdes. Por exemplo, para alcancar a frente com a mao, a escapula precisa

ser estabilizada de encontro ao torax.

O PENSAMENTO MUSCULAR ]

Terho uma lembranca muito boa da vrimeira exverifncia com o sistema muscular. Ao me concentrar na cor vermelha, no calog
nas camadas e nas contracdes, fui levada a dancar de uma forma incrivelmente livre e viva. Os misculos nos d a nossa forma,
nossa aparéncia, e sua exrressd também & de mos r a 51 mesmo, exibir-se. Em sala de aula muitas vezes utilizo mlsicas dos
anos 80, vrincivalmente, Tina Turner e Cindy Laupver, que facilitam o embarque nessa divers® e diminuem a ac® do Julgamento
sobre si vroévrio.

De acordo com o método, o estado mental dos musculos se relaciona com as qualidades de vitalidade,

intencdo, acdo, resisténcia e cooperacdo. Segundo Hartley, ““O movimento e a dor sao os dois primeiros modos
pelos quais sentimos e localizamos os nossos musculos, a sensag¢do é um modo mais sofisticado e direto de
percebé-los, porém menos conhecido. Geralmente sentimos 0s nossos musculos em acédo de um modo menos
consciente, atraves de uma combinagdo do sistema muscular e da circulagdo dos fluidos. Os musculos sdo
muito ricos em sangue e o contato com eles, através das nossas maos, nos traz essa qualidade de peso, pleni-
tude e fluidez. Os movimentos iniciados originalmente nos musculos esqueléticos (nem todos os movimentos,
no sentido pelo qual o BMC® define como o comego do movimento), com a mente focada neles e com o su-
porte dos fluidos, eles expressardo o fluxo ritmado e a densidade do sangue, assim como a vitalidade, for¢a e
atividade dos proprios musculos. A qualidade de pensamento dos musculos € viva, alerta, expressiva e pronta
para interagir. Quando os musculos se combinam com o sistema nervoso, este ultimo, contribui com uma
qualidade de organizagdo complexa, de ordem, de l6gica, de pratica realista, para o pensamento do sistema
muscular Vocé pode ja ter experimentado essas qualidades quando tentou seguir e compreender o funciona-
mento dos musculos que acabo de descrever. Se esse pensamento sinta-se claro, dificil, rigido e dogmatico,
poderoso ou frustrante, dependera da sua relagcdo com seu préprio sistema muscular e das combinagdes com
0s sitemas que tende a expressar. A combinacdo dos musculos com o sistema nervoso sera sentida muito dife-
rente da combinagdo deles com fluidos, ossos ou orgados, por exemplo. Os musculos precisam ser sentidos em

acao”. (HARTLEY, 1995, p. 174, 175)
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ALGUNS PRINCIPIOS DO BMC®

Amassar musculos

Principio em que os musculos sdo diferenciados dos 0ssos, relaxando a coeséo fascial desnecessaria e

aumentando a circulacéo e vitalidade dos musculos.

Correntes Musculares

“Na visdo do Body Mind Centering®, as contragoes das fibras musculares podem acontecer alea-
toriamente, mas para ser mais eficiente elas devem seguir uma corrente sequencial que vai do fim de um
musculo a outro. Essa acéo sequencial ocorre rapidamente e quase simultaneamente, mas senti-la dentro de
cada musculo faz grande diferenca nas suas qualidades de relaxamanto e atividade. Bonnie Bainbridge Co-
hen propde que existe uma corrente direcional ideal de cada mudsculo, e que ela ndo muda e € independente
da acdo. (...) A organizacgdo clara dessas correntes da ao movimento forca, facilidade, graca e articulagdes
harmoniosas”. (HARTLEY, 1995, p. 166 ¢ 167)

Musculos A - corrente em dire¢do ao centro do corpo (umbigo e L4). Sdo, normalmente, os muscu-
los pequenos e profundos de um grupo muscular. Iniciam movimentos distais € controlam primeiramente os
movimentos que requerem articulagdo precisa. Geram qualidade de iniciagdo ativa, envolvida e controlada
quando a corrente flui em dire¢@o ao centro. Caso essa corrente corra em dire¢do oposta, pode manifestar
qualidades de fraqueza, perda de interesse e desmotivacao;

Musculos B - durante o movimento eficiente, seguem para fora do centro do corpo (umbigo e L4) em
direcdo a perifiria. Sao normalmente musculos mais largos e superficiais de um grupo muscular. Iniciam mo-
vimenos proximais e sdo o controle priméario dos movimentos que requerem forga e integracéo de mais de uma
parte do corpo. Os musculos B geram qualidade de substancia e for¢a quando seguem em direcao a periferia.

Caso sigam em dire¢do oposta podem manifestar qualidades de tenséo e sensacdo de excesso de esforco.
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Primeiramente, utilizei meu vrévrio togque vara entrar em contato com
a musculatura. Tentei diferenciar mGsculos e ossos; sentir a elasticidade, o
peso, mobilidade através de massagens, rolamentos, elevacdes, compressdes,
ate,

Coloco livriemente a atenc®d nas acdes musculares: contracdes con-
céntricas, exc@ntricas e isom&tricas. Deixo as sensacdes dessas acdes
guiarem a improvisac.

40s voucos direciono meu vensamento aos veguenos masculos vrofun-
dos, localizados verto dos ossos. Misculos de corrente 4 que correm da
veriferia para o centro.

Essa ac®d trourxe uma sensacd de feminilidade, sutileza, difusd, de-
licadeza. De repente estava limpando a casa; varrendo, passando o pano,
dancando. .. Germinava a cena da dona-de-casa trabalhando,

Sentia-me 4 vontade no ambiente ficticio - casa. Poderia me mover
livre e, ao mesmo temrvo, controladamente. ina vivia vivamente em casa como

se ela fosse acolchoada,

A musculatura B que corre do centro para as veriferias trourxe vre-
cish e dilatac® das acdes de Ana, tornando-a mais

édgil, segura, graciosa e firme.
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MATRIZES MUSCULARES

As experiéncias com o sistema muscular contribuiram com a vida e forma de Ana e de seu ambiente.
Aqui surgiu a forca da fragilidade 6ssea. Os movimentos da personagem em casa variaram de acordo com as
correntes musculares em foco. A corrente A desenhou agdes de trazer 0 espago para perto e pediu o trabalho
com objetos: vassoura, pano, escova, etc. A corrente B criou a¢des para o espaco, de langamento, velocidade
e agilidade.

Ana ganhou a possibilidade de se movimentar sem medo ou receio de se quebrar, pois construiu a
musculatura a sua volta, seu espago macio, vivo, pulsante. Ela se tornou rainha e comandante do lar. Diferen-
temente de criar pontos ou tridimensionalizé-los, a musculatura direcionou e “embelezou” os movimentos (de
fora para dentro ou de dentro para fora).

Posso dizer que o estado muscular organizou e “estofou” o espago do corpo (Anae o lar). Esse sistema

revelou a existéncia do duplo feminino/ masculino em Ana; Gueixa (musculatura A) e Samurai (musculatura

“(...) as acBes dos bracos = das mbs deve - |
vertebral e com o koshi. (...) Ao contréri samurai, que trabalha em bloco e 0 Qamirad treahall -
B) com o reso, a gueiza trabalha a manipu o da energia vor meio da O Samurai trabalha, trin-

samente, a energia da civalmente, com a questd da
INI, 2001, ©. 177’) forca, do bloco e da e 7i
B} i . : L animus que nos descz-eve' ar
Artaud, atraves da respiragéo, elenca os esfor¢cos musculares em femininos ©va, conseguida vor meio &

vrecisd e do estar centrado,
o estar em si”. (FERRAOINI,
2001, ©. 175)

segmentac® do corpo. Cada varte, separada, deve refletir
gueirxa, tornando-a completamente tridimensional”. (FERRAC

e masculinos, como podemos verifivar nessa passagem, ““Deve-se observar que tu-
do o que é feminino, o que é abandono, angustia, apelo, invocagao, o que tende para alguma coisa num gesto
de suplica, baseia-se também nos pontos de esfor¢o, mas como um mergulhador palmilha o fundo do mar
para depois voltar a superficie: ha como que um jato de vazio no lugar onde estava a tensdo. Mas nesse caso
o masculino volta para povoar o lugar do feminino como uma sombra; enquanto o estado afetivo € masculino,
0 corpo interior compde uma espécie de geometria inversa, uma imagem do estado invertido”. (ARTAUD,
1999, p. 158) As respiracdes masculinas e femininas se complementam nos seus proprios esforcos inversos, e
suas combinacdes sdo capazes de penetrar nos sentimentos. Assim, ele complementa, ““Tomar consciéncia da
obsesséo fisica, dos musculos tocados pela afetividade, equivale, como no jogo das respiracGes, a desenca-
dear essa afetividade potencial, a Ihe dar uma amplitude surda mas profunda, e de uma violéncia incomum”,

(ARTAUD, 1999, p. 158)
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2.3.4. IMPRESSOES ENDOCRINAS

“Este € o sistema da quietude interna, de ondas ou explosdes de caos/equili-
brio, e da cristalizagdo da energia em experiéncias arquetipicas. As glandulas
enddcrinas motivam a intuicdo e a percepgdo e a compreensdo do Pensmento
Universal”. (COHEN, B. B., 2008, p. 3)



81

PENSAMENTO ENDOCRINO

O sistema endocrino se relaciona com a intui¢do, sentimento e equilibrio ou caos interno. Ele toca
profundamente o centro de quem nds somos e como nos percebemos e nos expressamos no mundo. Questdes
relativas as dimensdes pessoais, sociais, criativas e espirituais sdo expressas através das diferentes glandu-
las.

O trabalho com as gldandulas através do movimento livre e de exercicios especificos nos ajuda equi-
librar o sistema enddcrino como um todo. (...) As glandulas endécrinas sao fonte de energia criativa e, ao
nos conectarmos com elas acessamos movimentos e imagens escondidos nas camadas de nosso ser. Enquanto
cada glandula expressa seu pensamento, sentimento e movimento, eles parecem arquetipicos e universais,
diferentes culturas e individuos descobrem imagens e formas Unicas que convergem para as mesmas qualida-
des. Essa tendéncia que é ao memso tempo profundamente pessoal e universal, significa que o sistema endo-
crino é um importante veiculo para a comunicagao das nossas mais profundas intuicdes pessoais de maneiras
criativas que podem ser reconhecidas e compartilhadas com os outros”. (HARTLEY, 1995, p. 212)

Para mim, a experiéncia enddcrina nos leva a dimensdo do invisivel, das cores e da amplitude. No
BMC®, cada glandula se conecta energeticamente a um osso ou articulagdo especifica e da apoio para a colu-
na. Elas também governam érgdos particulares expressando diversas qualidades de pensamento e sentimento
como 0s préprio 6rgdos. Entretanto sua energia € menos densa.

Podemos, também, relaciona-las aos chakras. Elas agem, ligando a energia invisivel e a manifestacdo

do corpo fisico.

SISTEMA ENDOCRINO

O sistema enddcrino ¢ formado pelo conjunto de glandulas enddcrinas, as quais sdo responsaveis pela

secrecdo de substancia denominadas horménios. As glandulas enddcrinas (do grego endos, dentro, e krynos,

secrecdo) sdo assim chamadas por que langam sua secrecao (horménios) diretamente no sangue, por onde
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eles atingem todas as células do corpo. Cada horménio atua apenas sobre alguns tipos de células, denomina-
das  células-alvo.

As células alvo de determinado horménio possuem, na membrana ou no citoplasma, proteinas deno-
minadas receptores hormonais, capazes de se combinar especificamente com as moléculas do horménio. E
somente quando a combinagdo correta ocorre que as células-alvo exibem as respostas caracteristicas da acao
hormonal.

A espécie humana possui diversas glandulas enddcrinas, algumas delas responsaveis pela produgéo
de mais de um tipo de hormonio. Entretanto Cohen, B. B. reorganiza a classificacdo das glandulas endocri-
nas e adiciona a lista algumas estruturas que possuem atividades de regulacdo da respiracéo e circulagdo, e
controle do nivel de certos minerais no sangue. Essas estruturas sdo denominadas “corpos”, distinguindo-as
das formalmente reconhecidas glandulas. Os “corpos” sdo incluidos no sistema enddcrino, pois se expressam
energeticamente como glandulas, formando, juntos, um sistema de canais energéticos onde o movimento flui

através da coluna com uma qualidade particular de claridade e prontidéo.
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ALGUNS PRINCIPIOS DO BMC®

Os mesmos principios para se trabalhar com os érgdos podem ser aplicados com o trabalho com as

glandulas:
. Estudo sobre forma, localizacao e estrutura;
. Respirar nas glandulas;
. Soar nas glandulas — encontrar o ritmo, tom e vibragdo de cada uma;
. Expirar em “S” ou sibilar nas glandulas;
. Inicia movimento através das glandulas.

E importante ndo trabalhar uma glandula isoladamente, pois elas sdo pontos energéticos extremamente
sensiveis, que muito ou pouco estimulados criam instabilidade em todo o organismo. Deve-se trabalhar o sis-

tema como um todo, abrindo seus canais no tempo necessario para cada pessoa.

Pontos de luz colorida gque pintam gléndulas, ossos e articulacdes.
Corpo - cor, Pintar o espaco. Luz - tinta,

Corpo-leve ganha espaco interno, ar

Sensac® de ser carregada, ser dancada.

0

D
O

spaco apbdia o olhar

(@}
D

espaco & apoio e danca.
O corvo é espaco gue suporta a danca. O movimento flui,

Corvo grande, cheio de espacos, cores e vibracdes.

Cena do Jardim Boté@nico - atenc® nas gléndulas da cabeca.
O olhar salta, a coluna cresce, aumenta a aura, o corpo se funde
com o provric Jardim-corvo, gesto-pvaisagem no espaco. Olhios gue véem.

Misica Ne me quitte vas.



MATRIZES ENDOCRINAS

A sensacdo de amplitude originaria do sistema endocrino contaminou todos os sistemas. Acredito que
a resultante principal foi o proprio corpo dilatado alinhado energerticamente com o espaco. Energia glandular,
cristalina e colorida do espago do corpo.

Os olhos sofreram, também, grande modifica¢do. Eles foram apoiados pelo espaco e se comportaram
como uma extremidade que quer o espaco, que vai até ele e impulsiona o corpo. Punctums cristalinos na ca-

beca que fazem o olhar saltar, querer, desejar.
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DICIONARIO DE POTENCIALIDADES EXPRESSIVAS

O atlas corporal do ator é, pois, constituido, fundamentalmente, de energia™.
(Mariz, 2007, p. 211)

A partir dos jogos entre percepgoes € agdes sistémicas, musicas, imagens, situacdes ficcionais e suges-
toes simbolicas pude extrair matrizes corporais e codificar seus impulsos criadores. Este conjunto de caminhos
possibilitadores compde o que o professor Armando Sérgio da Silva chama de Dicionario de Potencialidades
Expressivas; Ou, para dialogar com José Gil, uma espécie de cartografia do espago do corpo.

Desta forma, a identificagdo de punctums permitiu a cartografia de espacos, vetores, pontos, volumes
e tempos. Ou seja, localizei pontos de energia que fluem e se ligam, desejando-se. Intensifiquei suas qualida-
des, atualizando memorias dsseas, organicas, musculares e endocrinas. Os pontos percebidos e intensificados
agenciaram o espaco corpo, prolongando-o.

A organizagdo pessoal desse material carrega, também, em si o tempo, o espaco € o humor de cada
improvisagdo. Portanto ela deve ser percebida como “uma” das infinitas possibilidades que o cruzamento das
experiéncias pode oferecer.

Para facilitar a visualizagdo desse processo, esquematizei as resultantes da seguinte maneira:

SISTEMAS PUNCTUMS MATRIZES ESPACO / TEMPO
Pontos: Terceiro dedo (maos e pés);
) articulagdo coxo-femural e escapulo- Postura Claridade
Osseo umeral; Maos, escapulas e costelas Gestos Linhas
Vetores: Todos os pontos apontam para “Jardim Botanico” Estrutura

o centro do corpo, fechando-o.

Modulagdo da postura Espiral
Oraanico Volumes: Corag¢do, Boca, Pulmdes “Olhar o cego” Densidade
g Vetores: Opostos e espiralados Boca-desejo Tridimensionalidade
Olhar vago (ar) Conflito
Pontos: Musculos pequenos e perto Beleza
dos o0ssos (A); musculos grandes e su- Suavidade
perficiais (B) “ »
Muscular Vetores: Musculos A das periferias Limpar a casa Plr:e%ri%go

para o centro; Musculos B do centro

para as periferias Feminino e Masculino.

Pontos: Glandulas da cabeca e Olhos Olhos-deseio Amplitude
Endécrino | Vetores: Pequenas flechas para fora e “Jardim B otﬁriico” Dilatacdo
para dentro da pele Quietude




86

Percebi, entdo, que cada experiéncia sistémica gera diferentes estados corporais ou agdes fisicas no
espaco passiveis de serem (re)criados em cena. Para isso, organizei portas de entrada (punctums), simultanea-
mente fixos - localizagdo concreta no corpo - e maleaveis - pois suas formas de expressao dependem do jogo,
muitas vezes inconsciente, de estabilidade/mobilidade com outros sistemas.

Segundo a metodologia da Oficina da Esséncia do professor Armando Sérgio da Silva, esse “diciona-
rio pessoal” antecede a fase de composicao de signos teatrais. E, nesse sentido, mais uma vez percebemos a
influencia da performance na preparagdo cénica, pois tal como o performer, buscamos a cria¢do de um voca-
bulario e uma linguagem préprios. De acordo com Renato Cohen, ““Na passagem para a expressao artistica
performance, uma modificacdo importante vai acontecer: o trabalho passa a ser muito mais individual. E a
expressao de um artista que verticaliza todo seu processo, dando sua leitura de mundo, e a partir dai criando
seu texto (no sentido signico), seu roteiro e sua forma de atuacdo. O performer vai se assemelhar ao artista
plastico, que cria sozinho sua obra se arte; ao romancista, que escreve seu romance; ao masico, que compde
sua masica.”. (1989, p. 100)

Logo, a partir daqui tinha que criar minha propria dramaturgia, pois verifiquei a possibilidade da (re)
criacdo das matrizes em cena ou ensaio. E, como vimos, a preparagdo ¢ a fase que antecede o nascimento - a

Unica etapa - a apresentag@o junto ao publico.
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2.4. COMPOSICAO DE SIGNOS

“O ator, ao compor seu personagem, constrdi, na verdade, um “‘sistema de
simbolos que demonstra 0 que estd por tras da mascara da visdo comum: a
dialética do comportamento humano™. (MARIZ, 2007, p. 109)

Configurar esteticamente as matrizes anteriormente vivenciadas em laboratorio, essa ¢ a acdo desta
fase. Para realizar esta tarefa contei com a participacdo das atrizes Isis Madi e Sandra Pestana, além do cons-
tante didlogo e observacdo dos membros do CEPECA, que acompanharam constantemente o processo, desde
as primeiras formulagdes e problematizagdes.

Duvidas e insegurancga perante tantas possibilidades, esse ¢ o sentimento desta fase. E, juntamente com
as atrizes experimentei caminhos diversos a procura de uma linguagem. E muito interessante e curioso pensar
sobre os passos dados, os tropegos e tombos levados, as solugfes encontradas, esquecidas e relembradas...
Como foi dificil caminhar pela trilha mais simples... E como foi incrivel nossa capacidade de ndo seguir o
curso natural das coisas...

Naturalmente, estruturarimos as matrizes de acordo com a historia, e nosso storyboard ficaria desta

maneira;

ANAEM CASA —> ANANO BONDE ——> ANANOJARDIM —> ANA EM CASA

S. MUSCULAR S. ORGANICO S. ENDOCRINO E ?)
OSSEO
LIMPAR A CASA VER O CEGO VER E SER O JARDIM  PREPARAR O
JANTAR

Mas, assim ficaria muito simples... Entdo sem nenhum motivo aparente, sem querer, conduzidas por
um fluxo livre de idéias passamos por recursos multimidia, proje¢des no corpo, no espago e no publico; pela
historia de trés Anas vizinhas (Ana-de-casa, Ana-executiva e Ana-artista); pela criagdo de um gato infame
filos6fico, um personagem que provocaria os pensamentos de Ana; pela invasao de narradoras de patins; e
acredite ou ndo, pela participacdo de Roger Rabit e Darth Vader numa cena onde Ana mataria o famigerado

gato!



88

Felizmente contdvamos com os olhares atentos e com os ouvidos generosos dos colegas, que escuta-
vam todas as idéias mirabolantes e os lamentos das incertezas. Até que um amigo perguntou: “Porque duas
narradoras ndo contam a historia de uma dona-de-casa que um dia vé um cego?”. E entendemos que menos €
mais!

Assim, detalhei as matrizes, dilatando-as ou comprimindo-as, e criei outras como “o jantar”. Para
visualizar melhor esse processo, descreverei apenas a ampliagdo e transformagéo da matriz “ver o cego” e a
criagdo da matriz “o jantar”.

Retornei ao conto:

“A rede de trico era aspera entre 0s dedos, ndo intima como quando a tricotara. A rede perdera o
sentido e estar num bonde era um fio partido; ndo sabia o que fazer com as compras no colo. E como uma
estranha musica, o mundo recomegava ao seu redor. O mal estava feito. Por qué? teria esquecido de que havia
cegos? A piedade a sufocava, Ana respirava pesadamente. Mesmo as coisas que existiam antes do aconteci-
mento estavam agora de sobreaviso, tinham um ar mais hostil perecivel... O mundo se tornara de novo um
mal-estar. Varios anos ruiam, as gemas amarelas escorriam. Expulsa de seus proprios dias, parecia-lhe que
as pessoas na rua eram periclitantes, que se mantinham por um minimo equilibrio a tona da escuridao - e por
um momento a falta de sentido deixava-as téo livres que elas nao sabiam para onde ir. Perceber uma auséncia
de lei foi tdo subito que Ana se agarrou ao banco da frente, como se pudesse cair do bonde, como se as coi-
sas pudessem ser revertidas com a mesma calma com que ndo o eram. (...) Na calgada, uma mulher deu um
empurrdo no filho! Dois namorados entrelagavam os dedos sorrindo... E o cego? Ana caira numa bondade
extremamente dolorosa”. (LISPECTOR, 1998, p. 22)

Procurei 0 pensamento:

Ana esta, passivamente, no bonde. E é afetada pelo mascar chicletes de um cego. A partir desse mo-
mento, o que era habitual passa a ganhar materialidade. Ana percebe que a sacola de compras ¢ feita de fios.
As compras estdo em seu colo. V€ o cego e os passantes da cidade. Percebe a periferia, o espago ao seu redor.
Ela é o umbigo da cena, o centro que esta inserido num territério de atravessamentos. Percebi a mind do texto

através da corporifica¢do das relagdes entre centro e periferia ou umbigo e extremidades.
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Corporifiquei:

Foi assim que comegaram os ensaios que se seguiram, pelo umbigo. De acordo com a visdo do BMC®,
a irradiacdo umbilical ¢ o segundo padrao de movimento que se desenvolve, ainda no tutero, e subjaz padrdes
posteriores durante a evolugdo da crianga. Ele é visto, principalmente, em recém nascidos. E quando o movi-
mento ¢ iniciado pelo umbigo. E um padrao circular com simetria radial como uma estrela do mar. Esse padrio
percebe a igualdade entre as seis extremidades - cabeca, coccix, maos e pés - tirando o controle da cabeca e
deslocando-o para o umbigo, o meio do corpo.

Como nos explica Hartley, convidar a expressdo da irradiagdo umbilical, nos permite reorganizar e
integrar o corpo como um todo, despertando reflexos primitivos desenvolvidos durante a evolucdo do sistema
nervoso, coordenados pela coluna ou pelo cérebro primitivo (lower brain). Eles estdo relacionados com o
equilibrio e modulacdo do tonus muscular e coordenagdo para engatinhar, ficar de pé, andar, etc. A conexao
entre as extremidades e o umbigo percorre todo o corpo, alastrando-se pelas células de todos os tecidos, inte-
grando ossos, musculos, ligamentos, 6rgdos, glandulas, nervos, fluidos e outros. Cada parte do corpo se rela-
ciona particularmente com alguma extremidade. Assim, durante a exploragéo desse padréo, podemos perceber
onde bloqueamos a energia, e COMo a reorganizamos.

Além disso, a irradialcdo umbilical estimula a percepc¢ao da subjetividade do espaco, ou seja, como
um feto que, no Utero, recebe e compreende sensacdes de toque, movimento, ritmo, vibragdes de luz, sons e
pensamentos; compreendemos que 0 espaco é vivo e vibratil capaz de afetar, atravessar e apoiar as emogdes
do corpo.

O pensamento desse padrdo permite a experiéncia da fronteira do corpo e do espaco; da fluidez arrit-
mica entre extensoes, flexdes, expansdes, contragdes dos membros em conjunto ou separados, descobrindo e
dissolvendo o senso de limite. “No pensamento desse padrao podemos brincar por algum tempo no limiar da
consciéncia, onde tudo é possivel, mas ainda, ndo estd manifestado”. (HARTLEY, 1995, p. 40)

Para facilitar e ativar conscientemente este padrdo elaborei e revisitei alguns exercicios . Entretanto,
julgo necessaria a primeira fase de respirar e convidar essa expressao, de acordo com o tempo de cada pessoa.

Essa fase, nos permite, perceber ansiedades, fragilidades, medos e desejos, pois, muitas vezes, ¢ dificil fazer
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um exercicio que nos pede para ndo fazer nada. E, nisso, observei que o sono pode ser um grande aliado. Per-
cebi, durante workshops ministrados, que dormir tem o poder de deslocar a aten¢do do pensamento habitual e
organiza-lo, focalizando-o na respiragao celular ou direcionando-o ao exercicio.

Improvisei:

Colocando em relacéo o pensamento da irradiacdo umbilical, as matrizes Gsseas e organicas e a situa-
¢do ficcional, realizamos a seguinte improvisacao:

Estipulei, anteriormente, que cotidianamente o olhar de Ana ndo se fixa em nada, ¢ vago, sem interesse
por nada em especial (olhar sustentado pelo ar da matriz peitoral). Sentada numa cadeira, no meio da sala de
ensaio (o umbigo), experimentei esse vazio, essa fluidez do olhar. De repente me peguei com sono, com ténus
baixo, sem atitude, inerte. Isso me levou a gordura - um fluido semi-viscoso — derretendo-me e escorrendo o
pensamento de Ana.

De acordo com 0 BMC®, a gordura pode ser explorada em conjunto com o sistema dos fluidos. Ela ¢

estimulada e convidada a expressao através de toque, musica, vocalizacdo, entre outros. Ela possui peso, mas
ndo ¢ solida ou forte. A experiéncia na gordura ¢ um peso flutuante e poderosamente sensual.
“Hoje podemos olhar para outras culturas para re-aprender como corporificar esse sistema. Por
exemplo, as Culturas Africanas aprovam a expressao da gordura como sendo o poder que tem uma qualidade
terrena e sensual, enquanto que nas culturas das Ilhas do Pacifico vemos uma expressdo deste sistema muito
mais ritmada, leve e fluida”. (HARTLEY, 1995, 290)

Deixei-me conduzir por esse estado, dilatando-o. A respiracdo, aos poucos, ganhava espago. O sono
me levou a abrir a boca em grandes e pequenos bocejos. Meus membros expandiam e recolhiam, espreguigan-
do-se. A moleza me conduziu ao chdo. O tédio tomava conta. Ana se imbuia de inagdo. Fiquei até enjoada e
mal consegui continuar o ensaio. Mas respirei fundo e tentei contrair esse estado.

Sentei novamente e o retomei a a¢do de olhar. Minhas mé&os intuitivamente ndo paravam, fazendo pe-
quenos gestos ja explorados anteriormente.

Localizei o cego numa diagonal atrés, o que me forcava a uma rotacdo do eixo. O retorno a posicao

inicial ja deveria conter uma mudanga. Sem que “pensasse”, edifiquei o corpo. Montei nos 0ssos, duros,
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estruturais e protetores. A matriz “ver o cego” seqiiénciou organicamente.

Até aqui, corporifiquei a relagdo entre umbigo (Ana) e periferias (mundo externo), entretanto, a partir
desse momento, as periferias (passantes da cidade) atravessam o centro (Ana) e o desorganizam. Ou seja, tinha
o desafio de corporificar cada a¢do dos passantes sobre Ana e suas proprias percepgdes-acdes.

Inspirada na acdo de mascar chiclete, escolhi a boca como fio condutor para a improvisacao sobre 0s
agentes-passantes. Encontrei, dessa forma, bocas-desejos corporificadas em um cego que masca chiclete, uma
prostituta que ri e debocha, uma mulher que grita e xinga o filho, um casal que se beija. Afinal, também estava
impregnada dos simbolismos da boca. De acordo com Miranda, ““‘com sua forga capaz de animar, criar, orga-
nizar e fazer crescer, a boca também é capaz de destruir, matar, confundir, diminuir e ferir. Nada mais apro-
priado do que dizer: seu simbolo oscila ao sabor das pessoas e de seus personagens”. (MIRANDA, 2000, p.
220)

Assim, percebi, agi e compus a cena de quando Ana vé o cego. Primeiramente, escolhi o trecho do
conto e percebi seu pensamento (relacéo entre centro e periferia). Encontrei um padrdo que lhe da forma (ir-
radiacdo umbilical). Ele, por sua vez, foi apoio para a manifestagdo de outros tecidos (gordura, 0ssos, 6rgaos,
boca) e pensamentos (languidez, seguranca, emotividade e desejo). Em sequéncia, essas percepcdes e acdes
modificaram o continente da cena do Jardim Botanico, elaborada a priori com o pensamento das maos e dila-

tada com a energia enddcrina.
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Ao contrario da consciéncia dessa cria¢do relatada, “o jantar” surgiu de repente, num ensaio desanima-
do e sem estimulos...

Estava desconcentrada e nada surpreendente acontecia durante as experiéncias. Queria ir embora antes
de pegar transito; sair daquele espaco que me obrigava a criar; deixar a angustia de ser expressiva para outro
dia! Mas, por algum motivo, insisti, fiquei, coloquei uma musica e sentei num banquinho.

A0s poucos a musica atravessava minha pele e preenchia o espaco a minha frente e atras de mim. Era
como se eu estivesse entre dois circulos ou duas bolas ou dois sacos. Crescia um espaco uterino, aconchegante,
acolhedor... embrioldgico.

Saco vitelino e saco amnidtico, nossos dois suportes embrionarios.
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O saco vitelino e a alantdide séo estruturas vestigiais, mas sua presenca ¢ essencial ao desenvolvimen-
to normal do embrido. Ambos sdo sitios precoces de formagéo do sangue, e a parte dorsal do saco vitelino é
incorporada ao embrido na forma de intestino primitivo. Células germinativas primordiais também se origi-
nam no saco vitelino.

O amnio forma um saco que contém o liquido amni6tico e fornece o revestimento do corddo umbilical.
O liquido amnidtico possui trés fungdes principais: ele prevé: um anteparo protetor para 0 embrido ou feto;
espago para os movimentos fetais; e contribui para a manutencéo da temperatura corporal do feto.

Segundo Cohen, B. B., algo interessante acontece durante o desenvolvimento do embrido na terceira
semana: ““enquanto a notocorda se desenvolve, um canal - chamado de canal neuroentérico - se abre através
da linha primitiva, entre o saco vitelino e a cavidade amniotica. Temos uma troca de fluidos, passando da
frente para tras e de tras para a frente do corpo. Acredito que isso é a base para o ritmo do sistema nervoso
autdbnomo (o SNA governa os 6rgaos vitais). Ele é similar ao ritmo cranio-sacral. Penso que existe um ritmo
basico no corpo, mas - como a musica - existem muitas variagfes. O que acontece nesse ponto é a impressao
desse ritmo primordial em todas as células™. (2008, p. 165)

Desta forma, Cohen, B. B. acredita que podemos identificar e convidar esse ritmo fluidico, pois ele
ressoa em todas as células. ““Ao invocar o canal neuroentérico ao invés do esqueleto axial, ha um reconheci-

mento da conexdo frente-tras ao invés das conexdes cabeca-coccix ou coluna/axial’. (2008, p. 166)
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Ao nos movermos por estruturas que ndo existem mais, segundo Cohen, B. B., movemo-nos através
do lugar do espaco (the place of space). Os discos vertebrais e 0os ligamentos da coluna possuem a notocorda
como ancestral, e dessa maneira, informam-nos sua memoria e estabilizam o espaco central.

Em uma entrevista sobre o lugar do espaco, Cohen, B. B. mostra que, “‘estou me movendo através dos
0ssos da coluna; aqui (movendo-se novamente) estou na medula espinhal; aqui estou no espago. Eu estabeleci
o lugar do espaco, o lugar da notocorda. Quando eu enrolo minha coluna pelo sistema musculo-esquelético,
tenho uma sensacéo de peso. Se vou pela notocorda, que ndo esta mais aqui, mas apenas 0 Seu processo, ha
uma sensacao espacial. (...) Entdo, sinto que, quando as pessoas entram em estado meditativo ou participam
de formas de movimentacdo mais internas como o Body Mind Centering®, Movimento Auténtico (Authentic
Movement), Danga Sufi, Contato Improvisagdo ou Katsugen Undo, existe um ponto em que nos conectamos

’

com esse senso primitivo de espaco - claridade, facilidade e fluidez. Entdo estamos no lugar do espago”.
(2008, p. 166)

Desta forma inconsciente, a musica me conduziu ao lugar do espaco e criei a matriz “o jantar” que
consistem em fazer nada. Concentro-me na sensac¢ao fluidica entre frente e trds do corpo, deixo meu olhar ser
apoiado por ela, e, apenas olho para as pessoas na platéia, para os objetos a minha volta, para mim... Acolho o

(ue surge e me sinto presente.




PROLOGO
Narradora 1 apresenta a
histdria.

Anteparo sonoro: Cindy
Lauper

Matriz: Limpar a casa - sis-
tema muscular

Narragdo através de um
programa de radio

Anteparo sonoro: Musica
tecno

Matriz: Limpar a casa - sis-
tema muscular B

CENA3
RUA
Matriz: Postura e gestos -
sistema 6sseo

O ROTEIRO DE ANA-ME

Anteparo sonoro: “A Morte
do Cisne”.
Matriz: Rapido dentro /
Lento fora

Anteparo sonoro: Cindy
Lauper

Matriz: Limpar a casa - sis-
tema muscular

Utilizacao de objetos

Matriz: Limpar a casa - sis-
tema muscular e gestos -
sistema dsseo

CENA4
O SUPERMERCADO
Matriz: Sistema muscular
A

TRANSICAO
Anteparo sonoro: Non Je
ne Regrette Rien
Matriz: Edith Piaf e muscu-
latura A

Anteparo sonoro: Cindy
Lauper

Matriz: Limpar a casa - sis-
tema muscular

Matriz: Limpar a casa - sis-
tema muscular A
Apresentacdo do sabdo em
péd

CENAS
BONDE

Matriz: Ver o cego - siste-
ma organico
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CENA1
LIMPEZA E BELEZA
Anteparo sonoro: Cindy

Lauper
Matriz: Limpar a casa - sis-
tema muscular

Anteparo sonoro: Cindy
Lauper

Matriz: Limpar a casa - sis-
tema muscular
Apresentagdo do filho

CENA?2
HORA PERIGOSA DA
TARDE
Matriz: postura e gestos -
sistema dsseo

Matriz: Ver o cego - siste-
ma organico



Matriz: Quando Ana vé o
cego - Irradiagdo Umbilical
- Boca-desejo que sorri e
deixa de sorrir

CENAG6
O JARDIM BOTANICO
Anteparo sonoro: Ne me
quitte pas
Matriz: Jardim Botanico -
sistema enddcrino

CENA7
VOLTA PARA CASA
Matriz: sistema muscular e
0sseo
Reutilizagdo dos objetos

Anteparo sonoro: Adagio
de Barber

Matriz: O jantar - conscién-
cia embrionéria

Matriz: sistema organico

Matriz: Boca-desejo que
debocha - sistema organico

Anteparo sonoro: Ne me
quitte pas

Matriz: Jardim Botanico -
sistema 6sseo e endécrino

Matriz: sistema muscular e
0sseo

Anteparo sonoro: Adagio
de Barber

Matriz: O jantar - conscién-
cia embrionéria

Matriz: Ana-umbigo da
cena - Irradiagdo umbilical

Matriz criada pela atriz
Sandra Pestana

Matriz: sistema muscular e
0sseo

Anteparo sonoro: Adagio
de Barber

Matriz: O jantar - conscién-
cia embrionaria

97

TRANSICAO
Matriz: Ver o cego - siste-
ma organico
Narradora 2 conduz Ana
para o Jardim Botaico

TRANSICAO
Anteparo sonoro: Non je ne
regrette rien
Matriz: Sistema muscular
A

CENAZS
O JANTAR
Anteparo sonoro: Adagio
de Barber
Matriz: O jantar - conscién-
cia embrionaria

Anteparo sonoro: Adagio
de Barber

Matriz: O jantar - conscién-
cia embrionaria



3. CONSIDERACOES FINAIS

““O corpo-subjétil se autogere e se desvanece em continuum,
agencia-se sobre momentos de desterritorializacdo acionados por
punctums em estado virtual no corpo cotidiano, a0 mesmo tempo em que
esses mesmos continuuns que se desvanecem geram também
zona de turbuléncia, criando um estado de jogo entre o corpo-subjétil
em contato com o corpo-subjétil do outro ator, o publico e o espaco™.
(FERRACINI, 2006 a, p. 190)
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O PENSAMENTO DO ATOR

Foram dois anos e meio de pesquisa e documentagdo que expandiram minha consciéncia em relagédo ao
pensamento do oficio do ator. Tocada por todas essas experiéncias, acredito que a capacidade sutil e profunda
de convidar a expressividade das células através do processo de corporificagdo nos conduz, antes de mais
nada, a transformacdo e ao acolhimento.

Ao compreender que existem pensamentos e formas de expressdo diferentes em nds mesmos, enten-
demos que podemos escolher. Olhar por outro angulo, sentir de outro jeito, tomar outras atitudes. O outro se
torna parte de nds mesmos. Vemos que a identidade esta na alteridade. Ana se transforma ao ver o outro.

O processo de preparagdo de Ana-me contaminado pelo BMC®, permitiu a cartografia de meu proprio
processo de aprendizagem e de minhas criagdes. Quais s@o as minhas tendéncias expressivas? Por qual ca-
minho crio? Sempre faco a mesma coisa com formas diferentes? Minha visao de mundo estd apoiada em que
sistema? O que ¢ preciso balancear? Porque eu reagi desta forma a este estimulo?

Acredito que esses questionamentos surgem porque o método pede a percepgao ativa e sem julgamento
sobre os graos de areia que se movem ao sabor do vento, do pensamento. Todas as pequenas células t€ém sua
especialidade e sua poesia. Os pensamentos sistémicos possuem padrdes de expressividade singulares e limi-
tados, e essas caracteristicas ndo sdo melhores ou piores, apenas sdo. Portanto, deve-se escolher.

Antes de ser uma técnica, o BMC® ¢ uma pratica que corporifica a observacgdo, a atencdo, a intencao
e a acdo. O conhecimento produzido por essa préatica pode ser utilizado em técnicas de interpretacéo existen-
tes, pois trata-se de alinhar intuicdo e forma, percepc¢do e a¢do. Nada ¢ excluido, tudo ¢ observado, acolhido,
sentido e “agido”.

Desta maneira, exigiu-se de mim uma escolha ética, que tem herangas na fé defendida por Stanislavski;
na contaminacdo e na violéncia exigida por Artaud; na comunhao ritualizada por Grotowski; na harmonia
entre corpo, pensamento e sentimento pedida por Brook; na acéo politica enfatizada por Brecht; na hibridici-
dade e abertura praticada por Renato Cohen; na seriedade e constante busca realizada pelo Lume Teatro; na

simplicidade e na coragem defendida pelo professor Armando Sérgio da Silva.
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Entdo, nesse caso, busquei em mim mesma as possibilidades de criagdo que, junto ao publico, sejam
continuas, permeéveis, ndmades, mutantes. E, essa dissertacdo é a sistematizacdo de parte desse processo
constante.

Quando Artaud abre o texto “Um Atletismo Afetivo”, admitindo que existe,*“no ator, uma espécie de
musculatura afetiva que corresponde a localizagdes fisicas do sentimentos” (ARTAUD, 1999, p. 151), ouso
localizar o pensamento do ator: corporificar o encontro. Ou seja, o ator, na sala de trabalho, capacita-se em
suas diferentes poténcias de sentir e agir, considerando seu corpo um espetaculo em si mesmo. E, sendo um
espetéaculo é, também, platéia, técnico, luz, som, etc. Ele atua, assiste, ilumina e esconde, escuta e ignora a si
mesmo. E essas propriedades ndo estdo, apenas, na musculatura. A luz do BMC®, os sentimentos estio nos
0sS0S, N0s 0rgaos, nas glandulas, no sangue, na linfa... e, inclusive, na memaria de estruturas que compuseram
0 corpo no estagio embrionario como a notocorda.

Assim, no processo cénico em BMC®, o corpo-subjétil se pensa e se langa na corporificagdo de suas
préprias multiplicidades. Cabe ao ator, ““tomar consciéncia dessas localiza¢bes do pensamento afetivo™ (AR-
TAUD, 1999, p. 157) e extrair resultantes que funcionam como marcas, materializa¢des, catalizadores, tram-
polins dos bens imateriais atorais. E através da anélise sobre essas resultantes que o ator pode perceber seus
limites e suas trajetorias, e tragar novos objetivos com novas escolhas.

Vejo que, neste trabalho, as matrizes resultantes ndo possuiram palavra articulada. Desta observagao,
percebo minha deficiéncia em trabalhar o sistema vocal que, intuitivamente, ndo foi colocado em foco. A so-
norizacdo feita nos outros sistemas ndo foi explorada em sua poténcia expressiva, deixando, nesse momento
de conclusdo, uma lacuna e um novo desafio. Entretanto, ao acolher esse resultado, surgiu a forma de contar
o espetaculo Ana-me, pois Ana nao fala por si so, ela é narrada por programas de radio, musicas, objetos e
pessoas.

Por n&o ser excludente, o método se fundiu harmoniosamente com outras fontes criativas como o sim-
bolismo mistico, a situacdo ficcional, os anteparos, os conceitos, e todas as referéncias que, de alguma forma,
fazem parte de mim e me movem. Seus cruzamentos permitiram ressignificancias e transformagdes como

observamos na transposi¢do das matrizes em signos teatrais.
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Se olharmos com atencédo o processo, percebemos que as matrizes ndo passaram por repeti¢oes para se
tornarem codigo, ou a codificacdo ndo passou pela repeticao - caminho mapeado por Ferracini em sua tese de
mestrado: “Repeticdo e enclausuramento dos micro-elementos e das microtensdes de cada acéo fisica orgéa-
nica, partindo do pressuposto de que o corpo é memoria: essa é a proposta do Lume para a codificagdo das
acoes fisicas”. (FERRACINI, 2001, p. 125)

Os codigos ja estavam contidos nas proprias matrizes. Ao estipular portas de entrada (varidveis e
inerentes a cada estado corporal) estabelecia, também, a substancia que Ihes conferia a forma. Por exemplo,
se os gestos resultaram do pensamento das maos, eles ja sdo codificados, porém abertos. A matriz “gestos”
guarda em si 0 que a motivou, podendo ser formalmente transformada. Ela pode ser apoiada por outro sistema,
dependendo do espaco/tempo em que sera (re)criada.

As experiéncias das apresentagdes do espetaculo Ana-me me mostraram que essas matrizes suficiente-
mente abertas e apropriadas, possibilitam a maleabilidade da escolha durante a cena. Devido a corporificacdo
profunda dessas matrizes pude modificé-las de acordo com minhas sensagdes presentes, reagindo ao humor
do ambiente e do publico. Com isso, o roteiro do espeticulo se abriu para novas experimentacoes estéticas,
conservando sua macro-estrutura.

Outro aspecto relevante que permeou esse processo foi a necessidade de percorrer esta jornada com
principios do BMC® dentro de uma pedagogia teatral. E aqui adotei a “Oficina da Esséncia” que desenhou
as margens e conduziu os focos de criagdo, delimitando as fases da preparagdo. Pois a pratica BMC®, como
disse anteriormente, € um método de educagdo do movimento e pode ser utilizado dentro de diversas areas do
conhecimento.

Retomando os objetivos dessa pesquisa, observo que o método escolhido atendeu minhas expectativas
e criou novos estimulos para sua continuidade. Através da aplicacdo dos principios nesse processo, corpori-
fiquei as diferentes potencialidades criativas de cada pensamento sist€émico; codifiquei em matrizes as sen-
sacdes percebidas; preparei a figura de Ana, um amalgama sintético das percepgdes corporeas; investiguei

formas para o encontro com o publico, e sua hibridicidade se deu através do acolhimento inerente ao método;
I

cias e caracteristicas

tac® de cada at iadora, como a con-
histbdrias, o balé dssico, a manivulac®d
de objetos, a criacé®d de figurines, entre outros.

o espetdculo abriga as refe

criei exercicios que auxiliam a formacdo de artistas teatrais; e
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e tudo de forma autbnoma e atoral.

O dialogo entre conceitos e pratica aconteceu de forma intensa e ingénua. Analiso, aqui, meu encanto
e minha fragilidade em relagdo aos pensamentos filos6ficos de Deleuze, José Gil e Derrida. Na tentativa de
me apropriar de suas palavras, sentia-me pequena e, contraditoriamente, livre e sufocada. Pois a articulagdo
desses pensamentos impulsionavam minha intuicdo e minha préatica, a0 mesmo tempo que, embaralhavam e
fragilizavam meu percurso tedérico.

As inquietagdes em relagdo ao Corpo sem Orgios (CsO) deleuziano, levaram-me ao entendimento de
minha postura ética: perceber minhas estratificagdes e rompé-las; criar linhas de fuga; ir em diregdo ao limi-
te; observar organismos sociais, politicos, familiares e religiosos em meu proprio corpo, em minhas proprias
percepgdes e agdes. Conduziu-me a consciéncia de que os principios do BMC® sdo meu método e prudéncia
para arrancar, dos 0rgaos, o organismo, e tentar conporificar o ovo pleno.

Embora, a terminologia CsO ndo apareca durante a descri¢do dessa jornada, ela esteve sujacente e
permitiu a cartografia da corporificagdo do espaco do corpo. Pois, através das manifestacdes sistémicas, es-
quematizei matrizes provenientes de modulagdes energéticas, que sdo as diferentes matérias que compde um
Cs0, ou seja, qual o desejo que percorre o corpo, fazendo-o desejar; como nos fala, José Gil, “duas condigdes
sdo necessdrias para que o corpo onde fluem intensidades se forme: a) que o espago interior, esvaziado, se
revele sobre a pele, constituindo entdo a matéria do CsO; b) que a pele, impregnada do espaco interior, se
torne a matéria-corpo do corpo pleno (espaco do corpo incluido)”. (2004, p. 63)

Minha escolha recaiu, entdo, na sintese do emprego dos conceitos. Desta forma, tentei aborda-los
como mapas ou guias para a reflexdo teorica sobre a praxis cénica. O mesmo se deu com o conceito de subjétil
desenvolvido por Derrida: ele se uniu ao corpo-subjétil discorrido por Ferracini.

Assim, as resultantes praticas provenientes dos principios do BMC® dialogaram com punctums, ma-
trizes e espagos do corpo. E interessante, ainda, notar que cada pensamento sistémico influenciou na escolha
de seu intelocutor tedrico, por exemplo, sistema 0sseo e punctum, e sistema organico e espago do corpo. Além
de contribuirem com a forma textual das descricoes.

Por fim, ressalto o carater preparatorio dessa pesquisa, que uniu o trabalho do ator sobre si mesmo e
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a preparacdo da personagem. Desta unido, o processo de preparacdo de Ana guiou meu trabalho como atriz-

pesquisadora-pessoa.

Ana vive em seu cotidiano e, através de um estimulo, ela tem a consciéncia da vibracéo do espago ao
seu redor, dilatando seus sentidos, atualizando memorias e se percebendo. Depois disso, Ana pode agir e criar
acdes no mundo.

Eu vivo meu cotidiano - fecho meu apartamento alugado na cidade de Séo Paulo; pego 6nibus e tran-
sito; corro e chego ao ensaio. L4, me preparo, pois diferentemente de Ana, ja tenho a intencdo da epifania e,
através de minha sensibilidade e objetivo no ato da cria¢do, percebo meus préprios estados corporais, minhas
dilatacGes sensiveis. E, a partir dai, as condenso, organizo, registro e escolho. Crio portas de entrada que as

ativem. Assim, posso agir, elaborar e estudar agdes no espago, corporificando encontros.
Desta forma, concluo que o processo de corporificaciao entendido pelo método BMC® potencializa e

dinamiza a criagdo de um corpo-subjétil-poético-cénico.

“SOU UM guardador de rebanhos.
O rebanho é meus rensamentos
E 05 meus pensamentos s todos sensacoes.
Penso com o5 olhos e com o5 ouvidos
E com as mbs e 0s rés

E com o nariz & a boca.

Perisar uma flor & v&-la e cheird-la
E comer um fruto é saber-lhe o sentido,

Por isso quando num dia de calor
Me sinto triste de gozd-lo tanto,
E me deito ao comprido da erva,
E fecho os olhos guentes,
Sinto todo o meu corro deitado na realidade,
Sei a verdade e sou feliz”

(PESSO4, 1997, ©. 27)
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ANEXO I: RELATOS DAS ATRIZES
“Ingressei na Faculdade de Artes Cénicas da Unicamp junto com a Débora. Isso podia ndo significar
nada, mas nossos caminhos seguiram bem juntos e se cruzaram em muitos momentos. Assim, esse percurso
que ela traga de maneira tdo singular e individual faz muito sentido para mim, pois acompanhei parte de sua
construcao.

Assim, em muitos momentos no meu percurso com atriz, minhas descobertas foram desencadeadas na
observacéo do trabalho dela; e no estimulo de suas palavras conduzindo ensaios, treinamentos, pesquisas.

Meu relato em relagdo a experiéncia criativa a partir do BMC® comega no ano de 2004 quando Dé-
bora, intuitivamente comegou explorar esse universo ainda sem nome, sem “técnica”, conduzindo exercicios
para preparacdo corporal da Zero Zero Cia de Teatro. Embora nessa ocasido nem ela nem nds conhecésse-
mos o BMC®, foi la que esse trabalho teve seu inicio, pois em todas as outras vezes que Débora conduziu
novamente exercicios conosco, ja mais embasados pela técnica, era como se eu continuasse um trabalho
iniciado nesses ensaios de 2004, tdo forte havia sido essa experiéncia.

Comecamos pelos 0ssos. Passdvamos muito tempo, eu diria horas, mapeando 0s 0ssos. Eu mergulha-
va nesses exercicios com muita concentrag¢do. A principio ndo compreendia os ossos em sua fisicalidade. Eles
eram imagem, eram desenho de esqueletos (como Pedrinho esqueleto de uma historia infantil que eu lia). Eu
tinha medo de bater meus ossos. Eles ndo tinham protecio para caminhar. Lembro que no primeiro ensaio
eu ndo podia levantar, caminhar. Os 0ssos ainda ndo tinham peso, espessura, mas acredito com a memoria
embagada pelo tempo e contaminada por experiéncias posteriores, que a percepgdo “fisicalidade” dos ossos,
foi minha primeira “descoberta”, e como se uma chave fosse virada, percebi uma qualidade de movimento
bem diferente das experimentadas até entdo.

E claro que mesmo assim essa percep¢io é muito diferente da que tenho hoje, e da percep¢io adqui-
rida anos depois nos trabalhos feitos posteriormente. Na ocasido ajudavam nessa percep¢do diferenciada a
disposicao, concentracéo e o tempo dilatado para as descobertas.

O trabalho com os orgdos que deu-se na seqiiéncia teve, também, um significado especial, pois na
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tentativa de escapar da imagem, e buscar as dimensoes dos orgados, construi um trabalho profundo e emocio-
nante. Vermelho carne. Eu me sentia viva e expressiva nesses ensaios e era perceptivel o envolvimento das
pessoas em volta. A atmosfera construida, e os exercicios que foram criados coletivamente tinham outro peso,
outra cor. Eu me sentia descobrindo meu trabalho.

Os ensaios foram interrompidos, e nos so voltamos a ter experiéncias com 0 BMC® em 2006. Dessa
vez, Débora ja havia iniciado um curso sobre o assunto, e os ensaios eram voltados para um tema especifico.
Trabalhamos a matriz peitoral (ossos), respiragado, sistema circulatorio. Em alguns desses ensaios nos escre-
viamos cartas, poemas a partir dos exercicios. Os escritos eram ricos de imagens, poemas concretos alimen-
tados pelas experiéncias fisicas. Nesses dias, o jogo entre as propostas fisicas e as imagens era constante.
Toda proposta fisica, quando executada, virava imagem e isso transformava novamente o movimento. Débora
estava contaminada por esse universo e isso era presente em sua condug¢do, em suas agoes, em seu discurso.
Acolhimento era a palavra forte. Acolher o entendimento sobre aquilo, acolher as imagens suscitadas, acol-
her o que era desencadeado por aquilo. Era dificil para mim ndo ser “boa aluna”, e acreditar no caminho
intuitivo que meu corpo seguia a partir daquela proposta. Eu queria saber o que era o “certo”. Acolher era
necessario no momento. Me acolher, acolher o grupo em constante desarmonia. Esse trabalho me ensinou,
pouco a pouco, a acolher e confiar no caminho que meu proprio corpo escolhia sabiamente para dar seqiién-
cia a0 meu processo como atriz.

Esse trabalho, como o outro, foi interrompido e voltamos a ter uma breve experiéncia com o BMC ja
no que seria o Teatro de Senhoritas (Companhia formada por mim, Débora e Sandra em 2007). Dessa vez,
a intencdo era preparacao para o espetaculo entre Divas e Senhoritas dirigido pela Débora. Imagino que
ela precisasse deixar-nos mais vivas em cena, menos cristalizadas. Mas eu e Sandra estavamos trabalhando
com forga, com tensdo, acho que a cabega brigava com o corpo e tenho poucas lembrangas do meu percurso
corporal durante esse tempo.

Depois de estreado esse espetaculo, em 2008, com os corpos levemente viciados nessas personagens,
Débora nos convida para participar mais efetivamente de sua pesquisa e da constru¢do do espetdculo até

entdo chamado de “Amor”. Sua idéia era que eu cuidasse da dramaturgia do espetdculo e Sandra, do
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figurinos, mas que a gente fizesse isso a partir das experiéncias com o0 BMC®. Para isso, ela deveria conduzir
alguns ensaios preparatorios, mas aos poucos nos deveriamos criar uma forma independente de criagdo.
Seguiram-se maravilhosas experiéncias com o BMC®. Nas quais era possivel perceber o corpo ja
mais maduro do que ha dois anos. Foi nessa imersdo que iniciei uma real compreensédo do trabalho com
BMC®. Comecei a compreender (e digo comecei, pois ainda sinto que existem milhares de incognitas) esse
dialogo entre o corpo, o pensamento, a experiéncia. A condugdo que parte do pensamento, e a compreensdo

que se da no corpo e o caminho de volta”.

A dramaturgia e o BMC®

“Para desenvolvimento da criagdo dramaturgica do espetaculo “Ana-me” consigo distinguir a uti-
lizagdo de trés apoios centrais: a experiéncia pratica e fisica despertada a partir do trabalho com o BMC®
proposto por Débora Zamarioli; a linha narrativa do texto “Amor”, de Clarice Lispector, experiéncias pro-
vindas do trabalho como contadora de histérias. Embora nesse momento seja possivel distinguir esses trés
pontos, durante o processo eles se confundem. Assim serd também durante minha descri¢do do processo.

Alguns anos antes da proposta de construir a dramaturgia do espetdaculo “Ana-me” a partir das vivén-
cias com o BMC, ja haviamos feito uma experiéncia similar. Eu e Débora faziamos ainda parte da Zero Zero
Cia de Teatro e na busca por uma nova criagdo, Débora conduziu algumas oficinas de BMC, depois das quais
nos realizamos registros escritos, algumas vezes em forma de poesia ou carta. Ja nessa ocasido, percebi o que
acabou se confirmando durante o processo de “Ana-me”, as imagens suscitadas pelas experiéncias corporeas
colaboravam para uma escrita bem diferenciada do texto. Ou seja, um texto conduzido a partir desses expe-
rimentos tinha qualidade muito diferente de textos escritos sobre a mesma temdtica em outros contextos.

Porém, para além dessa percepg¢do, o processo de “Ana-me” aprofundou a relagdo ndo so dos textos
escritos, como também da estrutura dramaturgica e 0s pontos de tangenciamento entre meu trabalho de con-
tacdo de historias, dramaturgia e 0 BMC.

As experiéncias iniciais desse processo foram intensivas e bastante contundentes. Eu saia dos
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ensaios contaminada pelos principios estudados. E entre meus registros muitas vezes eu falo da percepg¢do
estudada durante o encontro perdurando ao longo da noite ou do dia.

Essas experiéncias me sugeriam imagens, e idéias para o espetdculo. As vezes, alguns textos surgiam.
Textos que muitas vezes foram aproveitados na montagem final, e outros que serviram como suporte para
criagdo. O texto abaixo pode é um exemplo de um texto ndo utilizado no espetaculo, criado em um desses
momentos pds ensaio.

‘E de repente estou...

e estou no banco do cego

e quase posso sentir o chiclete em minha boca.
Minha mala ao lado é o meu céo guia.

E a vista é a melhor do onibus.

Certamente ndo para quem conduz.

Mas a melhor vista estd em frente a porta.

A rua recortada como num quadro cubista.

Ndo é curiosa a vista panoramica de um cego?’

Este trabalho também influenciava minha leitura tanto de cronicas, artigos, contos, quanto de propa-
gandas, estimulos visuais. Um exemplo dessa contaminagdo foi a descoberta de um texto de Pablo Neruda
apos um estudo sobre a pele (em meus registros escrevo “pele de dentro”).

‘Ndo sera a morte afinal

uma cozinha interminavel?

Que fardo teus ossos desmembrados,
Buscardo outra vez tua forma?

Se fundira tua destrui¢do

em outra voz e em outra luz?

Teus vermes irdo fazer parte

de cachorros ou de mariposas?’ (Pablo Neruda — Livro das perguntas)
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As imagens provocadas nessa ocasido foram fortes me sugeriram algumas cenas que eu propus pos-
teriormente. Assim se dava o didlogo. Existia a escuta da proposta fisica, a reverberagdo disso no corpo, o
processamento das imagens provocadas, e a transformagdo disso em proposta cénica, dramaturgica.

Uniu-se a isso a necessidade de desenvolver um processo proprio de criacdo do Teatro de Senhoritas.
Assim, tentei unir as minhas experiéncias anteriores a essas experiéncias com o BMC, dentro do processo de
criagdo dessa pega. Intuitivamente, senti que deveria unir algumas “técnicas” que utilizo no meu trabalho
como contadora de historias a esse processo. Dessa forma, propus uma manipulagdo de objetos a partir do
estudo dos ossos e da pele. Diferentes qualidades, jogos, matrizes, imagens e historias. E depois de incessan-
tes experimentos (alguns mais certeiros que outros), chegamos a construg¢do da primeira cena da pega.

Tentando ainda estabelecer um didlogo entre essas “técnicas”, propus um estudo do conto “Amor”
utilizando técnicas de estudo e divisdo de texto. Desenvolvemos uma espécie de “storyboard” da pec¢a, no
qual a linha narrativa do conto passaria a ser utilizada como esqueleto da criacédo; o esqueleto seria visto
como organizador, elemento de sustentacdo e articulagdo do espetaculo; poréem, como os alicerces de uma
construcao, deveria permanecer escondido.

Para isso, seguindo a experiéncia de estudo de texto desenvolvido no meu trabalho de contagdo de
historias, inicialmente separarei o texto em partes (oito ou nove, seguindo padrado estudado e desenvolvido
por Regina Machado e adaptado por mim) e nomearei as partes afim de iniciar uma compreensdo mais
profunda do eixo utilizado por Clarice e suas articulagoes. A partir desse apoio, poderei construir a linha
narrativa corroborando, ou transformando a proposta pela autora.

Depois de definido o “esqueleto” e nomeados os “ossos” (subdivisoes do texto), foram incluidos nesse
“storyboard” todas as referéncias que ja tinhamos em relacdo a esse processo. cores, objetos, textos, ima-
gens. Numa analogia, diria que colocamos ali, de forma desordenada, os demais sistemas do corpo.

A partir dai, durante a cria¢do, nos afastamos muito desse esqueleto, deixando novas imagens e per-
sonagens participarem de uma historia inventada, para depois retomar uma forma mais proxima da origi-

nal”.

Isis Madi
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“Bem... Acho que o primeiro contato com o BMC eu tive quando todas nos ainda ndo sabiamos, nem
mesmo a Débora, que aquelas experiéncias que fizemos em Campinas era, essencialmente, BMC.

Desse periodo, a lembranca mais marcante ndo é pessoal, mas sim o relato de uma colega, que havia
tido problemas psiquidatricos fazia pouco tempo e que ndo pode “dangar com seus orgdaos”’, pois lhe remetia
aos momentos obscuros que havia vivido. Dentre todos, acho que esse foi o relato mais sincero naquele dia.
Bem... Depois a intui¢do da Débora guiou-a para o BMC e este trouxe pedras mais firmes para o caminho.

Enquanto isso, na ‘sala da justica’eu e Isis gestdvamos as Srtas. Miriam e April, personagens do Entre
Divas e Senhoritas, patinando em um labirinto, com duas personagens-mascara que queriam fazer Tennessee
Williams... Através de treinamentos com o método BMC, conseguimos que as personagens se apropriassem
melhor do espaco, dos objetos, e nos, atrizes, nos apropriamos das quebras propostas pela dire¢do, do texto,
da encenacdo... E 5o entdo eu consegui definir como seriam os_figurinos.

Bem... Enquanto disso, em outra ‘sala da justica’, a Débora gestava OféliaAmorAna, quando nos
entramos para gestar AnamidiaAna-me.

Dividimos o trabalho em pratica com o método BMC, dinamicas com objetos, experimentos com tex-
tos e criacdo de cenas para o espetaculo. E uma coisa permeava a outra, 0 BMC permeando tudo.

No principio eu iria fazer apenas os figurinos, mas fomos entrando no universo, na peg¢a, em cend...

Antes que o espetdculo se configurasse com ele é atualmente, eu vi varias vezes a cena do Jardim Bo-
tdanico, em que Ana fica de roupa intima, muito fragil e bastante exposta. E eu gostava bastante dessa imagem.
Entao iniciei a criagdo dos figurinos de Ana-me a partir dessa proposta. E como ndo fui apenas figurinista
do processo, mas fiz parte dele como atriz e como pesquisadora do Método BMC, diversos pontos desses
trabalhos foram levados e/ou influenciaram para a criagdo da indumentdria. Os figurinos foram criados das
pecas mais intimas para as mais superficiais, foi preciso primeiro o esqueleto, a estrutura de sustenta¢do da
personagem, para posteriormente revesti-lo. Denomino este figurino como estrutura de sustentagdo, pois Ana
pareceu-me tdo fragil que ndo se manteria de pé sozinha.

Agregada a essa fragilidade estava a imagem de bonequinha do lar, de mulher perfeitinha, , e Ana foi

definindo-se cada vez mais que como tal. Assim, Ana vestida era quase uma bonequinha, Ana semi-nua era



117

como uma marionete. Por isso a escolha do espartilho, da cinta liga e da sobreposi¢éo de pecas, tudo em tom
bege clarinho, para dar essa idéia de sustentacdo (espartilho) e linhas (da cinta, das al¢as), como se aquelas
pegas fizessem parte do corpo dela. O espartilho também contribui para o realce da matriz peitoral, um dos
pontos de partida da criagdo da personagem, ja que sublinha tanto para o publico (visualmente), quando

para a atriz (fisicamente), essa regido do corpo.

A segunda etapa foi justamente o figurino intermediario entre a Ana bonequi-
nha da casa e a Ana exposta apos a experiéncia no Jardim Botanico: a Ana bone-
quinha de papel, no estilo recorte e cole, a mulher pronta para todas as ocasioes. A
peca escolhida deveria remeter ao universo do conto, do Rio de Janeiro da década de
1950/1960, e tambem periodo em que as bonecas de papel faziam parte do dia-a-dia

das garotas.

Para a ultima peca de Ana, usamos um robe com corte evasé, que com a ajuda de uma estrutura me-

talica enfatizou a matriz dos bragos e real¢ou as linhas dos movimentos”.

Sandra Pestana
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ANEXO II: ANA-ME

ANA-ME,

de Isis Madi e Teatro de Senhoritas

Prologo

NARRADORA I: Ana-me. Feche os olhos e voe. Num tempo em que as criangas nasciam com os olhos
abertos, num apartamento entre a estacdo Liberdade e o Jardim Botéanico, vivia Ana. Ana nao era igual nem
diferente de nenhuma de n6s. Como todos em sua época ela também nasceu com os olhos abertos e assim
permaneceu. Depois de uma infancia feliz com seus pais, Ana saiu de casa em busca do seu proprio nucleo
familiar. Casou-se com um marido exemplar, que supria as necessidades da casa. Teve um filho exemplar, que
também nasceu com os olhos abertos, para a alegria da familia. E, como todos em sua época, ela também tinha
sonhos aprisionados, que aparceiam as trés horas da tarde para amedronta-la. Assim, Ana seguiria sua vida,
nédo fosse por um descuido (acidente?). Num piscar de olhos, Ana chegaria de um momento a outro, nova por
alguns minutos, distinta, quase estranha. Envolta pela primeira vez pelo ar da rua. Coberta de olhares e ruidos
que se separariam lentamente dela, até morrer no chdo e tornar-se, outra vez, igual.

(Ana entra no fundo ao centro, entre as araras do cenario. Ela dang¢a a morte do cisne de uma forma bem
particular. A perfei¢do da forma classica se intercala a beleza da imperfei¢do de um movimento que possui
outra expressividade. Durante toda a encenagdo Ana ndo fala por si, mas age normalmente.)

Cenal
Limpeza e Beleza

(Ana se relaciona com os objetos na agdo de limpar e arrumar a casa. Os objetos acabam determinando al-
gumas personagens da peca. Por exemplo, o marido é a vassoura, seu filho é um saco de guardar travesseiros
cheios de objetos que determinam sua idade e caracteristica.)

(Terminada a danga, Ana se coloca parada no palco, as duas atrizes entram trazendo uma touca térmica e
uma vassoura. Ana comega a varrer de forma desanimada. Vai até o radio gigante colocado a esquerda do
palco e muda a estagdo. Dentro do radio gigante aparece a locutora.)

LOCUTORA: (toca uma musica da Cindy Lauper) Boa tarde. Sdo 13 horas. Vocé estd ouvindo o especial
Cindy Lauper (4na se anima e comeg¢a uma coreografia com a vassoura. No meio dessa danga ela passa por
momentos de extrema animagdo. As vezes olha para o lado para ver se ninguém esta vendo. As vezes varre e
as vezes faz malabarismos com a vassoura.)

VIZINHA: Ana, (Ana vai até o radio e abaixa o volume) Té& tudo bem ai, querida? Parece que eu ouvi um
barulho...

(Ana sorri sem graga e continua seu trabalho. Limpa a vassoura. A musica muda e inicia-se uma misica mais
romantica. Aos poucos a vassoura se transforma no marido e Ana comega a dangar com ele)

LOCUTORA: Vocé esta ouvindo o especial Cindi Lauper no “Dicas de beleza” que sdo Tudo-de—-Bom. Hoje,
eu, Greice Lima, dou dicas para vocé que conquistou o seu marido como uma princesa e ndo pode virar um
dragédo! Atencédo querida ouvinte, todas as nossas armas e segredos de beleza devem ser mesmo nossos segre-
dos. Nada de usar cremes faciais, bobs e toucas térmicas na frente dos nossos tremenddes! (Ana se da conta de
que esta de toca térmica e se esconde atrds da vassoura). ESsas sao coisas que devem ser feitas em momentos
que ele nunca, nunca verd! (Com a touca, Ana cobre o que seriam os olhos da vassoura/marido).
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(Ana volta a arrumar a casa, pega paninhos de tirar po, limpa alguns lugares. Surgem duas xicaras de dentro
do cenario. Ana vai até elas e as pega)

LOCUTORA — Vocé deve aparecer para ele sempre pronta, sempre linda, como num passe de magica, para
IS0, aproveite 0s momentos de arrumacao da casa para dar um UP no seu visual. (come¢a a musica que lem-
bra um mambo) (Ana, que estava de costas no fundo do palco, se vira com duas xicaras no peito. Ela inicia
uma danga sensual para a vassoura/marido. No apice da empolgagdo, o filho mais novo- representado por
um saco de guardar travesseiros recheado de fraudas e coisas de bebé- surge chorando de dentro do cendrio.
Ana acode, muda de estagdo. Uma narragdo de historia infaltil comega).

LOCUTORA: (vinheta para inicio de historia infantil) Minu o cabritinho. Minu era um cabritinho muito es-
pecial, ele ndo enxergava nada e por isso nunca saia de perto da mée, tanto que ele conseguia sentir o cheiro
dela e de seus irmaozinhos. Um dia, Minu sentiu o cheiro de um trevo muito especial e foi seguindo o seu faro.
Quando se deu conta, ndo mais escutou o sino de sua mée e nem dos outros que aparentemente tinham seguido
em frente. Minu correu desesperado pra la e pra ca e cheirava e cheirava e tudo parecia estranho ao redor. Ele
andou e andou, até que se perdeu! (Enquanto ouve a historia, Ana acalenta o filho, tirando as xicaras do peito
e dando-lhe de mamar. Ele dorme. Ana devolve o filho para o cenario)

LOCUTORA - Atencédo querida ouvinte! Olhe para a sua casa, ela esta um lixo e vocé também? N4ao perca
tempo! Declare guerra contra a sujeira e a gordura localizada! (uma corneta toca e Ana se prepara para a
guerra. Ela recebe como arma uma escovinha de limpeza, e comega a limpar a casa e fazer ginastica ao mes-
mo tempo. Musica tecno. Percebe-se a vizinha limpando a casa atras do cendario). Mulher, mulher, na escola
que vc foi ensinada eu jamais tirei um 10, sou forte, mas ndo chego aos seus pés. E 0 nosso tremend&o incenti-
vando a nossa malhagdo. Vamos | é vocé quem carrega esse pais nos bragos, mais uma série. E1e2e 3 e 4.
E atencdo para essa dica: Quando passar a escovinha no ladrilho da cozinha, aproveite para passar nas unhas.
(Musica aumenta) Essa dica € um oferecimento de Candidarina. Vocé deixa de fazer carinho no rosto de seu
marido por causa do cheiro da candida que gruda nas maos, entdo experimente a nova “candidarina”, a Gnica
candida com glicerina, suas maos ficam suaves e cheirosas e seu pano de chdo continua alvejado e branco e
pode ser asteado como uma flamula do seu aceio doméstico diante das suas vizinhas!

(Ana e a Vizinha que ouviu todas as dicas, se irritam com a radialista e jogam suas escovinhas no radio. A
locutora tenta falar e Ana desliga o radio. Logo depois a Locutora através de um controle remoto faz entrar
um carrinho com o Sabdao em Po Ana. Ana sede e a Locutora volta a falar,)

LOCUTORA — Esse programa tem um oferecimento do sabdo em p6 ANA, a Limpeza que ndo engana. (Jin-
gle)

(Ana transforma-se na maquina de lavar roupa. Lava, centrifuga e estende as roupas no varal. Som de tique-
taque..O primeiro vazio aparece. Ana comega a se agitar)

Cena 2

Hora perigosa da tarde

LOCUTORA - 14h58minutos. Calma querida ouvinte, estamos quase na hora perigosa da tarde, quando a
casa ja estd arrumada e limpa, as criangas estao no colégio e o tremendao ainda demora para chegar. Mas fique
tranquila, nés vamos atravessar juntas esse vazio. E vocé ainda tem que recolher a roupa. (4na percebe que as
roupas estdo secas e as recolhe. Quando volta, vé-se que esta vestida com a roupa que estava pendurada)
(Tique-taque seguido de trés badaladas)

LOCUTORA: Agora sim, 15h comegamos a nossa “Hora Perigosa da Tarde”. Hoje lerei a carta de uma ouvin-
te que editara um livro com textos inspirados nesse momento. Vamos a ela: “Eu vivo um eu descolado de
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mim. Ha lugar para mim nesse universo acolchoado que me cerca? Eu abro os olhos e vejo minha cortina rosa
de vincos bem passados. Meus pés tocam um carpete limpo e quente. Meus mdveis ndo tem quinas. Mas eu
fecho os olhos e existe um abismo de ardosia. As vezes eu me vejo pequena no fundo do abismo. As vezes eu
caio nele sem parar... Por isso, decidi manter os olhos abertos.”. Obrigada pela sua participagdo. Experimente
vocé também, querida ouvinte, papel e caneta na mao. (musica addgio. Ana ndo consegue se mover.)

LOCUTORA: Participe do nosso programa: mande para gente 0 que voceé escreveu! E se ndo foi hoje que vocé
descobriu a sua veia literaria, ndo tem problema. Verifique a dispensa. Essa também ¢ uma boa hora para ir as
compras. (Surge uma sacola de compras e Ana sai de casa)

Cena 3
Rua

(Ana abre a porta de casa com um gesto. Ouve-se o barulho da rua. Ana volta, pega o radio gigante, coloca
fones de ouvido e sai caminhando com ele.Uma musica se inicia e o cendrio de araras comega e se movimen-
tar. Ana entra dentro do radio gigante e vira-o, nesse momento percebemos que a outra face desse radio é a
frente de um bonde. Aparecem personagens da cidade: um cego, uma prostituta, um vendedores ambulantes
no semdaforo...)

Cena 4
Supermercado

(Inicia-se uma musica arabe. Uma das atrizes, a gerente, coloca um lenco com medalhas e a outra, a funcio-
naria, uma touca, enquanto montam o supermercado.)

GERENTE: (Som abaixa) Ola Dona de Casa, seja bem vinda ao SuperCadao. Nao deixe de comprar refirge-
rantes (a funcionaria vira os produtos pendurados conforme a gerente anucia), produtos de limpeza, e papi-
nhas de nené pela metade do preco! (Musica volta. Ana entra no mercado)

GERENTE: Pare! (musica para) olhe! Compare! E para olhar é preciso ter olhos sadios. A vitamina A é a vita-
mina da boa visao. Ela é encontrada nos legumes principalmente nas cenouras. Cenouras, cenouras, cenouras!
Eis a salada para os seus olhos! E com os olhos sadios vocé pode ver até 0s nossos precinhos! (Muisica).

(Ana pega as cenouras e coloca em sua bolsa. Depois pega o sabdo em po, mas ele ndo é da marca certa!
Entdo, a gerente da sinal e entra o carrinho de controle remoto com o sabdo em po Ana - a Limpeza que ndo
engana. Inicia-se o Gingle do sabdo. Ana o pega e, satisfeita, passa no “caixa” com seus produtos. Sai do
mercado.)

GERENTE: Obrigada e volte sempre! E para vc que acabou de chegar, ndo perca o nosso show de ofertas.
Hoje aqui vamos cometer um atentado contra os precos baixos!! V& até o nosso agcougue e compre maminhas,
fraldinhas e filé mingon pela medate do preco. (A4 funciondria se coloca na frente das araras. Surge uma be-
xiga em cima de sua cabe¢a. A gerente tem uma faca nas mdos.) Que rufem os tambores! (som de tambores
rufando. A gerente atira a faca contra a bexiga). (Som de aplausos).(Inicia-se som de um bonde enquanto as
atrizes movem o cendario.)

Cena s

Bonde

(Barulho de rua, pessoas falando, vendedores. Trés banquinhos sdo colocados em cena, eles representam o
bonde. Ana senta-se. Ela tem o olhar perdido e desinteressado. Novas e anteriores personagens da cidade
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surgem: um motorista, um vendedor ambulante no semdforo, uma prostituta, uma mde agressiva. Um cego
retira um chiclete do bolso e se aproxima. Ele masca o chicletes e seu rosto se move, sorrindo e deixando de
sorrir) (Ana vé o cego)

NARRADORA | - Assim, Ana seguia sua vida, sem desviar um passo do caminho destinado. Mas um dia,
ndo se sabe por qué. ..Ela ndo se atrasou, ela ndo se adiantou. O bonde era 0 mesmo de sempre. Talvez por
isso, por tudo parecer como sempre. Ana se distraiu e sem querer piscou, encostou a cabega sobre a janela.
Reconfortou-se no sol que alcancava os seus olhos e... a verdadeira loucura da vida permanece acima de qual-
quer descrigéao.

(Ana vé o cego mascando chiclete. A partir disso, ela comega a observar as pessoas na rua e cada uma des-
perta uma emogdo em Ana. Ela vé uma puta dando risada e mexendo nos seios, um jovem casal de namorados
prestes a se beijar; uma mulher brigando com o filho, e o cego. Ana vé e se transforma nessas “personagens”,
passando por emogoes despertadas até que tudo se mistura. No final vemos apenas o cego e Ana, como se ela
o observasse e tivesse o desejo de beija-lo.)

NARRADORA I - Ela fizera tanto, tudo e tio direitinho para que um dia se seguisse ao outro, para que nada
se quebrasse e de repente um cego mascando chicletes. Era s6 um cego mascando chicletes. Numa subita
brecada, Ana desperta com a sacola espatifada no chao, tudo esparramado, 0s ovos se quebraram. Tudo se que-
brou. A pele craguelada. Ana sentia a ndusea doce de quando a alma vem até a boca. Levanta-se cambaleante,
percebe que ha muito passara de seu ponto e salta do bonde. Sentia-se perdida. Sentia-se com a alma nas maos.
Como se pela primeira vez aquelas médos pequenas e fortes que cosiam seu destino a pontos apertados pudes-
sem ser usadas para destruir. Sentia nas maos um muro aspero, um muro alto, conhecido: o Jardim Botanico.
(A narradora abre a sacola de compras que por dentro é revestida de grama artificial)

Cena 6
Jardim Botanico

(Ana senta num banco no Jardim Botdnico e comega a olhar ao seu redor. Ela vé e se transforma na paisagem.
(musica Ne Me Quitte Pas) Ana olha as arvores; uma aranha; frutos, frutas em decomposi¢do. Aos poucos,
percebemos que o Jardim desperta em Ana as emog¢oes de medo, raiva, erotismo, alegria e tristeza. Ld ela tem
seu momento de epifania. Seu cotidiano, agora, parece um “‘modo moralmente louco de viver”.)

(Ana chora no chdo em cima do carpete de grama. A narradora I entra e lhe entrega um guarda chuva. Co-
mega a chover folhas secas, depois cai agua de um regador. Depois inicia-se uma chuva de pedras. Enquanto
isso, a narradora I fala)

NARRADORA | - Cada encontro é diferente. Cada um reage de um jeito. Uns querem ajudar, muitos sen-
tem pena. Outros a gente ndo encontra, por que para eles é horrivel demais. Muitos sdo gentis, outros acham
interessante, muitos desandam a falar de seus avos e avOs que eram cegos Ou que a pior coisa que poderia
acontecer a eles seria ficarem cegos. A rotina ¢ prestar atengao e isso enche o saco. Ser observado também ¢
rotineiro. Quando eu ando, as vozes se calam pelo caminho por onde eu passo e voltam a falar depois que eu
passei. Pena, pena sentir pena da minha deficiéncia explicita. E dificil de aturar por que eu mesma acabo fican-
do sentimental. (No fim da chuva de pedras, a narradora I pega o radio pequeno na frente de Ana. Inicia-se
a musica “Je ne regret rien”)

Cena 7
\olta para casa

LOCUTORA: (entra com o radio gigante, ela traduz a musica Je ne regret rien) Boa noite! Pra vc que ligou e
pediu: Eu ndo me arrependo de nada” com Edith Piaf (Durante a cena, o Jardim Botanico é desmontado e
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a casa de Ana é montada.)

Non, rien de rien - ndo, nada de nada

Non, je ne regrette rien - ndo, eu ndo me arrependo de nada

Ni le bien qu’on m’a fait - nem o bem que me fez

Ni le mal, tout ca m’est égal - nem o mal, tudo isso me é igual
Non, rien de rien - ndo, nada de nada

Non, je ne regrette rien - ndo, eu ndo me arrependo de nada
C’est payé, balayé, oublié - nem o bem que esta acabado e esquecido
Je me fout du passé - eu tiro sarro do passado

Avec mes souvenirs - com minhas recordagoes

J’ai allumé le feu - eu acendi o fogo

Mes chagrins, mes plaisirs - minhas afli¢des, meus prazeres

Je n’ai plus besoin d’eux - eu ndo 0s preciso mais

Balayés mes amours - meus amores idos

Avec leurs trémolos - com seus tremores

Balayés pour toujours - sempre esquecidos

Je repars a zéro - Eu recomeco do zero

Non, rien de rien - ndo, nada de nada

Non, je ne regrette rien - ndo, eu ndo me arrependo de nada

Ni le bien qu’on m’a fait - nem o bem que me fez

Ni le mal, tout ca m’est bien egél - nem o mal, tudo isso me é igual
Non, rien de rien - ndo, nada de nada

Non, je ne regrette rien - ndo, eu ndo lamento nada

Car ma vie, car mes joies - porque minha vida, minhas alegrias
Pour aujourd’hui - para hoje

Ca commence avec toi - comegam com vocé”

Love Nights” pra vocé que € sentimental.

Cena 8
Jantar

(Ana retoma a posigdo inicial em casa. Ouve-se os passos do marido, chegando) ( A vassoura entra em cena.
Ana se relaciona com o marido. Mas alguma coisa esta diferente. Eles se abragcam, ela o afasta e ele vai tomar
banho. Ela tenta falar alguma coisa. Ndao consegue. Liga o rddio.)

LOCUTORA - (Enquanto a locutora fala, Ana prepara a “mesa do jantar”, colocando trés banquinhos em
cena) Muito boa noite, querida ouvinte! Hoje o Love Nights é pra vocé que teve imprevistos e ndo conseguiu
preparar o jantar. Nao tem problema. Nao fale nada para o tremendao! Engquanto ele toma banho prepare um
super hiper pratico suflé de cenouras! As cenouras sdo ricas em vitamina A, aquela que combate a chamada
cegueira noturna, o que a gente sente quando entra no escuro do cinema e fica aflito por ndo conseguir distiguir
coisa alguma. Abuse da cenoura nos momentos em que a vida te surpreende e... bom apetite!

(O marido entra. A locutora coloca uma musica para o drinque. Surge do cenario o regador e uma xicara. Ela
prepara a bebida para o marido. Senta-se no colo dele, os dois se abragam. A campainha toca e as atrizes co-
peiras servem chicletes e bebidas para as pessoas da platéia. Ana tenta falar novamente, mas ndo consegue)

LOCUTORA - Sejam bem vindos. Que bom que vocés chegaram. O programa coma com Jazz comega agora.
Fiquem a vontade. Sirvam-se dos aperitivos, enquanto o jantar ndo fica pronto, e relaxem!

(O bebé chora. Ele aparece do cenario novamente. Ana o coloca em um dos banquinhos. O jantar fica pronto.
Surge do cenario uma travessa com cenouras. Ela “estoura” o champanhe abrindo o regador, bebe o con-
teudo. Comega uma musica adagio. Ana olha a sua volta, faz como se estivesse conversando com o publico
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e sua familia. Aos poucos sua movimentagdo a remete ao Jardim Botanico e a cidade. Isso a faz, lentamente,
devorar seu marido e seu filho. Tudo fica despedagado. As flores e folhas que compunham o Jardim Botanico
entram na casa. Ana, calmamente, olha diretamente para a platéia. Depois deita-se ao lado dos restos do filho
e do marido)

ANA - Querido, é dificil para mim imaginar fugir do dia a dia. O que vocé faz quando as Xicaras estao todas
no lugar? Ou as suas nunca estdo no lugar. Eu estou tentado fazer o melhor que posso. Se soubesse voar... Eu
fecharia os olhos e faria isso muitas vezes. (Ana dorme)

(As narradoras surgem, varrendo todo o cenario, inclusive Ana. Limpam todo o palco)

NARRADORA | - (Ao terminar) Acabou?

NARRADORA Il - Acabou.

FIM





