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RESUMO

Este trabalho, um estudo comparativo entre o transe e o Corpo Cénico,
aliou pesquisa em praticas teatrais, pesquisa de campo e criagdo cénica, a partir
de uma metodologia na qual os questionamentos revelaram-se na pratica corporal.
A reflexdo tedrica foi realizada a posteriori e veio complementar o que havia sido
concluido na experiéncia pratica.

A pesquisa teve inicio com a pratica da seqiéncia para a Construgédo do
Corpo Dilatado, proposta pelo LUME, Nucleo Interdisciplinar de Pesquisas teatrais
da UNICAMP, a qual propde o ato de gerar energia a partir do corpo como agéo
basica para a transformacio da corporeidade cotidiana em corporeidade cénica.
Essa pratica conjuga movimentos da cultura corporal universal, procurando
despertar toda a acéo fisica a partir da regifo central do corpo: coluna vertebral e
pelve.

Foi realizada pesquisa de campo sobre os rituais do Tambor de Mina,
religido afro-brasileira existente no Maranhdo. A pratica da seqiéncia de
movimentos do Tambor de Mina destaca, em sua movimentacdo, as mesmas
partes do corpo ressaltadas na sequéncia para a Construgéo do Corpo Dilatado,
apresentando, no entanto, dinamicas especificas da danga brasileira. Essas

dinamicas referem-se a “anatomia simbdlica” descrita por Graziela Rodrigues, em
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que os pésfraizes sdo enfatizados na relagdo do corpo/mastro votivo, que

estabelece a comunicagdo simbdlica entre a terra e o céu, intermediada pelo
movimento gerador da bacia. Graziela ressalta a importancia do
contexto/festividade para que essa anatomia se instaure.

Essas praticas e pesquisas conjugadas proporcionaram um sentido de
unidade corporal que sé se completaria com a criagdo do contexto-cena: O corpo
estava estimulado em sua cultura universal e local e é criado o espetaculo de
danca “Beneditas”. A construcdo do corpo cénico esta diretamente relacionada
ao sentido de unidade corporal, mas este so se realiza plenamente no exercicio da
cena.

O corpo cénico deve ter a habilidade de gerar e manipular a energia
gerada. Assim como o jogo do corpo na danga do Tambor de Mina propicia o
transe (quebra) e a transformacgdo da corporeidade do filho de santo, o trabalho
corporal do dancarino deve propiciar a alteragdo da corporeidade cotidiana para
corporeidades diversas, ou seja: personagens diversos, construidos a partir do

corpo para espetaculos criados a partir da dramaturgia corporal.



01. INTRODUCAQ

Este trabalho é um estudo sobre a preparagéo corporal do artista cénico,
construida a partir do movimento do corpo e da teatralidade de manifestagGes
rituais religiosas e de dancas populares brasileiras.
Realizou-se um estudo comparativo entre o fendomeno do transe nessas
manifesta¢coes e 0 corpo cénico. O transe foi estudado através de pésquisa de
campo sobre o Tambor de Mina, culto religioso afro-brasileiro existente no estado
do Maranhao; e o corpo cénico através da pratica da preparagdo corporal, na
criacdo e interpretagdo de um espetaculo de danga. Essa prética e sua reflexdo se
baseiam em duas experiéncias:
1. A pratica da Seqliéncia para a Construgdo do Corpo Dilatado,
desenvolvida pelo LUME' e sintetisada pelo ator / pesquisador Carlos
Simioni, a partir da pesquisa em Antropologia Teatral desenvolvida por
Eugenio Barba e pelos pesquisadores da ISTA?

2. A leitura do corpo que danga na cultura popular brasileira de resisténcia
e a recriacéo dessa leitura na forma de
praticas teatrais em atividades didaticas e em processos de criacéo,

& B

dirigidos por Graziela Rodrigues. Essa experiéncia se deu durante o

! LUME - Nicleo Interdisciplinar de Pesquisas teatrais da UNICAMP. “Criado em 1985 pelo ator, diretor e
pesquisador Luis Otavio Burnier, juntamente com os atores Carlos Roberto Simioni e Ricardo Puccetti ¢ a
musicista Denise Garcia” (Ferracine, 1998:16)

2 ISTA ~ Intemnational School of Theatre Anthropology, dirigida por Eugenio Barba, localizada em
Holstebro, Dinamarca.
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curso de Graduagdo em Danga da UNICAMP, onde participei como

pesquisadora, criadora e intérprete do espetaculo “Bailarinas de

terreiro™, dirigido por Graziela Rodrigues.

A pesquisa de campo sobre o Tambor de Mina ocorreu na Casa Fanti
Ashanti, localizada no bairro do Anil em S&o Luis do Maranh&o, fundada em 1958,
por Euclides Menezes Ferreira, que dirige a Casa até os dias de hoje.

Para uma reflexdo sobre a experiéncia pratica de construcdo do corpo
cénico, procurei identificar relagdes entre ele e o processo de construcdo do
transe. Delimitei como campo de observagcdo do transe a sequéncia de
chamamento dos deuses — ‘toque’ — nos rituais publicos do Tambor de Mina.
Dentro da referida sequéncia, privilegiei o transe e a sua construgdo como
performance corporal dos participantes. Portanto ndoc me ative & compreenséo do
funcionamento do Tambor de Mina e de seus processos de iniciagdo, os quais s
aparecem aqui a titulo de contextualizar o recorte que elegi.

Abordo o transe no qual o corpo intermedia o sagrado com o mundo
profano. O sagrado materializa-se para nos através da corporalidade do filho de
santo®, assumida no desenrolar das acdes rituais, em relagio com o toque dos
tambores e na articulagéo do universo simbélico compartilhado com o publico que

assiste ao ritual.

* “Bailarinas de terreiro” foi criado em parceria com Renata Bittencourt Meira e Rosana Batistella,
no &mbito da disciplina Montagem Cénica da Graduagdo em Danga da UNICAMP, em 1989.

4 Filho de santo € a pessoa que € iniciada para incorporar, para intermediar através do
seu corpo o sagrado. E um termo muito usual para todas a manifestagdes afro brasileiras
que produzem transe, porém mais utilizado no candomblé. “Cavalo” tem o mesmo
significado para a umbanda e “vodunsr” para o tambor de mina.
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Independentemente da questdo religiosa, se houve ou ndo houve

incorporagao, € fato que a corporalidade do filho de santo, a qualidade da energia
que anima suas acoes e sua maneira de estar presente mudam completamente
no estado de transe.

Fascinada com a capacidade que o filho de santo adquire de assumir outras
corporalidades, procurei compreender como se constrdi o transe em seu corpo,
sem entretanto adentrar o campo do conhecimento religioso ou psicolégico. O que
me interessa é a performance do filho de santo durante o ritual, acreditando que,
no contexto ritual, essa performance contenha informacdes que possam nos
auxiliar a compreender a construgao deste estado corporal alterado.

Dentro do fazer da danga eu vivencio uma atitude corporal alterada, a qual
relaciono ao estado alterado do transe. Costumo chamar esta atitude corporal
alterada de “o transe de mim mesma’. Ndo se trata de algum tipo de
inconsciéncia. Ao contrario, € absoluta lucidez e presenca. Esta atitude alterada se
instaura quando entro em trabalho e comego a produzir calor — energia,
proveniente da mobilizagdo do corpo. E um sentimento de unidade: supero o
cansagco fisico e quanto mais dango mais quero dancar. Esta atitude alterada é
um estado criativo. E criativo ndo no sentido pragmatico do termo, de inventar e
ter idéias, mas no sentido de ser fértil, vital e instintivo.

A este estado de corpo relaciono o estado de corpo do filho de santo
quando em transe. Acredito que o fazer na danga — seja em exercicios cotidianos,
seja na criacdo ou no ato de reapresentar o que foi criado — esta relacionado a

um estado alterado de corpo que chamarei nesta pesquisa de corpo cénico.
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02. O CORPO CENICO E O TRANSE

Para abordar o transe debrucei-me sobre o ritual religioso do Tambor de
Mina e do Candomblé, considerando que ambos, em conjunto com os rituais de
outras religibes afro-brasileiras, comungam principios semelhantes para a
construcao do transe.

A construcéo do transe através da modelagem da energia do filho de
santo materializa-se na forma de um deus, em uma agdo ritual que associa
teatro, danga, musica, ﬁgurinq € objetos.

A sequéncia de chamamento dos deuses tem estrutura dinamica e
atualiza-se na acgdo ritual, em que “o individuo desempenha seu papel como
elemento integrante da representacéo mitica®, em um jogo de for¢as que anima o
acontecimento ritual. (Augra, 1983). O chamamento dos deuses é feito através da
acdo conjunta da musica percussiva, dos cantos e dangas, cujo contetdo de
carater descritivo evoca simultaneamente fragmentos contundentes da vida
destes deuses. |

Conforme descreve Roger Bastide (1978), as dancas mantém o carater
descritivo da vida dos deuses antes e depois do transe e no entanto sdo
fundamentaimente diferentes. Apoés o transe observamos uma mudanga de
atitude radical, em que o iniciado transcende a dimensdo mimética para
revivenciar os acontecimentos. Os rostos metamorfoseiam-se em mascaras, 0s

corpos assumem outras posturas, o tdnus muscular é alterado e um outro ritmo
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é imposto, caracteristicas completamente diversas das observadas antes do

transe.

Os rituais de chamamento em geral comegcam em circulo. A roda forma-
se em sentido anti-horario e a gira é feita. Ao som dos tambores vém se somar
o canto e a danga. Da gira participam pais de santo e iniciados com diferentes
graus de maturidade e diferentes funcbes dentro do ritual. Com a gira formada
inicia-se o chamamento dos deuses. Nesse processo 0 som dos tambores é
fundamental. Cada entidade tem seu toque e temas ritmicos especificos,
variando também quanto ao andamento, sendo o “adarrum”, toque usado no
candombié, extremamente rapido e associado a indugdo da manifestacdo dos
deuses.

O transe ndo é imediato, uma série de musicas, dangas e agbes sdo
realizadas antes da sua ocorréncia. A chegada dos deuses tem caréater
espetacular, na qual o transe é associado & tomada do homem pela divindade.

A incorporagdo acontece em meio ao canto, a danga e o toque dos
tambores. Algumas vezes, no momento da incorporagéo, os tambores séo
tocados com mais intensidade, outras vezes ndo. A primeira manifestagdo do
transe nédo define qual ‘deus estd em terra’, porque apresenta um estado
corporeo geral.

Quando o filho de santo entra em transe, ele destaca-se do conjunto no
espaco e na movimentagcdo diferenciada. O momento da tomada do iniciado
pela divindade representa uma ‘quebra’ manifestada no corpo, entre o que

estava acontecendo até entdo e o que acontecera a partir da ‘quebra’. Essa
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‘quebra’ é identificada com movimentos catarticos, convulsivos, descontrolados

ou mesmo muito sutis, sendo a quebra quase imperceptivel. Embora ndo seja
regra geral, muitas vezes o corpo agita-se todo, “chacoalham-se os ombros, a
cabega pende para um lado, o corpo se projeta para frente e para tras, os olhos
se fecham, curvam-se levemente as pemas. A expressao facial muda, a boca
marca tragos curvados para baixo. O corpo parece ficar instavel, oscilando de
um lado a outro” (Rizzi, 1995).

A movimentacdo da gira, comum a todos, é uma movimentagdo mais
proxima da cotidiana, como se fosse um aquecimento, uma preparagdo do
corpo. A movimentacdo do transe contém a movimentagdo da gira, mas no
entanto € muito mais intensa, é dilatada. Apés a “quebra”, o corpo do iniciado
assume uma configuracdo extracotidiana que é imediatamente identificada com
o deus no entendimento da platéia.

No momento do transe, quando a entidade® estd manifestada e
deslocando-se no espago, costuma se dizer que a atuacdo é a “danca da
entidade”. Dizer que se trata da “danca da entidade” sugere que a entidade,
configurada no corpo do iniciado, realiza uma danca. Observo, no entanto, que -
mais do que significar que a entidade estéa dangando, a propria danca é a
configuragdo corpdrea da entidade, é a entidade. Uma configuragdo corporea
diversa da cotidiana, com o equilibrio do corpo cotidiano alterado, especifica de
cada entidade e a partir da qual se processa o seu deslocamentb no espago e

as demais atitudes corporeas que a identificam.

5 Entidade: nome genérico dado a grande variedade de deuses, recebidos pelas filhas de santo
em transe, nas religides afro-brasileiras.



§ w;" f}“} E fundamental para este estudo investigar a danga da entidade como um
? é"g g equilibrio alterado, configuracdo corpérea diversa da cotidiana e especifica de
§ .,{23 cada entidade, a qual se molda o corpo do iniciado para representar a entidade.
? § Entendo que a danga da entidade é a sua configuragdo corpdrea portanto ndo

basta apenas reproduzir seu gestual e sua forma de deslocamento no espaco,
para aprender a ‘danca da entidade’ o pesquisador/dancarino tera que alterar
sua propria configuragdo corpdrea cotidiana para a configuragdo corpérea da
entidade. Refiro-me ao ‘perder corpo’ para ‘ganhar corpo’, ao ‘desconstruir’ para
‘construir, estou falando sobre mexer com o miolo do corpo”. sola dos pés,
molejo dos joelhos, pelve, coluna vertebral, barriga, costelas, externo, escapulas.
Somente a partir dessa alteracdo central do equilibrio cotidiano desenvolve-se o
gestual, o deslocamento e as qualidades de movimento pertinentes e derivadas
desse equilibrio alterado.

Durante toda a sequéncia de chamamento das entidades, acontecem a
preparacao para o transe e o transe. E importante ressaltar que a preparagéo
nao é feita separadamente, fora do espago ritual. Ela procede em agdo, dentro
da acgéo ritual e o iniciado vivencia, durante cada ritual, um processo de -
dilatacdo das suas agbes corporais, afastando-se gradativamente de sua
movimentagdo cotidiana ao adentrar a movimentagcdo comum da gira e,
posteriormente, ao adentrar a movimentagdo do transe que € extracotidiana
bastante diferente da cotidiana.

O espago/tempo ritual sdo instaurados em meio ao espaco/tempo oficial e

cotidiano. Durante o periodo em que este espacgo/tempo ritual esta instaurado
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podemos ver uma légica constituida pela dinamica do corpo em movimento: a x5,
{\;
danca dos que dangam o corpo investido de um outro sentido trazendo para o

[

- o
momento presente um outro tempo, um outro solo, uma outra expressao. Todo -,

(1

g :

esse acontecimento ritual, instaura-se a partir do corpo. Do movimento dos:

dancgantes brota uma espiral que toma o espaco.

~ LNV

Nesse campo cultural, o conhecimento é transmitido oralmente de pai de
santo para filho de santo, para eles o ritual € a agdo indissociavel de seus
elementos, em que as palavras ndao podem ser transmitidas por escrito,
dissociadas da dinamica dos gestos, porque o escrito perde a for¢a e transforma-
se em simbolo abstrato.

“A transmissdo do saber inicidtico se faz por meio do canto, dos gestos,
da danca, da percussdo dos instrumentos, do ritmo, da entonagdo de certas
palavras, da emogdo que o som exprime” (Augra:1985).

Os que véo tomar parte no ritual devem passar por um periodo de
reclusdo para serem iniciados. “A iniciagdo ndo se faz no plano do
conhecimento intelectual, consciente e aprendido, mas em nivel mais
escondido, que vem da hereditariedade adormecida, do inconsciente, do -
informulado” (Verger:1981).

Nesse periodo de iniciagdo os futuros iniciados desenvolvem técnicas
para entrar em contato com os deuses através do seu proprio corpo. Marcel
Mauss chama de técnica “um ato tradicional eficaz (e vejam que, nisto, nao
difere do ato maégico, religioso, simbdlico). E preciso que seja tradicional e

eficaz. Nao ha técnica e tdo pouco transmissdo se ndo ha tradigdo’. Cada
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sociedade tem técnicas que lhes sdo proprias: técnicas de nascimento e

obstetricia, técnicas de alimentar e criar criangas, técnicas de higiene, técnicas
de reprodugéo, técnicas de andar, segurar, lancar e outras tantas. Mauss
acredita que ha, no fundo de todos nossos estados misticos, técnicas corporais
que ja foram estudadas pela China e pela india desde épocas muito antigas. Ele
acredita que ha necessariamente meios biologicos de entrar em comunicag&o

com deus. (Mauss: 74)



03. CORPO CENICO v

A fim de definir as caracteristicas do corpo cénico relacionei algumas
experiéncias realizadas no ambito do ensino, prepara¢ao corporal e criagdo em
danca.

O corpo cénico ndo se identifica com uma determinada linguagem de
danca. Trata-se de um estado de corpo, cujo principio basico € gerar energia a
partir de si e manter esta energia durante todo trabalho corporal.

Energia €& associada & forca, impeto, alta velocidade, excesso de
atividade, mas também esta relacionada a uma forca intema que atua na
imobilidade, que flui sem se projetar no espago.

“A palavra energia vem do grego energon, que significa “em trabalho”. No
Ocidente esta palavra é vista com certo receio no meio cientifico, e até mesmo
artistico, quando designada para nomear algo que emana do corpo humano. Ja no
Oriente ela é vista com naturalidade entre médicos, cientistas e profissionais do
palco. Os atores, em seu longo aprendizado, conseguem utilizar e manipular esta
energia de maneira expandida, dilatada, quando em cena. Na india, essa
presenca que provem da manipulacdo dessa energia € chamada de prana ou A
shakt, no Japdo koshi, ki-hai e yugen; em Bali chicara, taxu e bayu; na China
kung-fu ou chi. ” (Ferracini,1998:95)

O corpo cénico tem a qualidade de ser gerador, nele o ato de dangar ndo
desgasta, mas cria energia em uma dinamica constante de ganhar e perder,

recolher e expandir, pontuar e fluir, de forma firme e flexivel.






BENEDITAS
Fotografia de Ricardo de Oliveira
Na foto: Gracia Navarro
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A dinamica de “ganhar corpo” e “perder corpo”’ funciona como a

mecanica que gera energia. Graziela Rodrigues reésalta a coexisténcia do
“‘ganhar corpo” e do “‘perder corpo”, pesquisada por ela nas dinamicas de
incorporagao e desincorporagdo em rituais brasileiros:

“ A abordagem de incorporar e desincorporar refere-se a um corpo que se
predispbe a materializar uma gama de contetido e sentidos vivenciando uma saida
de seu proprio eixo. Na incorporagdo a unido de varias imagens corporais firma-
se em um so corpo. No reverso deste ato ha o desdobramento, pois coexistem o
“ganhar corpo” e o “perder corpo” . Observa-se metamorfoses, nas quais a
plasticidade € um argumento irrefutdvel — nossos olhos véem e por isso cremos
que uma entidade esta chegando a terra® (Rodrigues, 1997: 81).

O corpo cénico deve ter a habilidade de gerar e manipular a energia
gerada. Para tanto é preciso ser criado um ambiente corporal e uma ambiéncia
para este corpo. Assimh cc)gno 0 jogo do corpo na danga do Tambor de Mina
propicia o transe "(auebra): e a transformac&o da corporeidade do filho de santo, o
trabalho corporal do dancgarino, no entendimento desta pesquisa, deve propiciar a
saida‘ 60 eixo cotidiano e a alteracdo da corporalidade cotidiana em corporalidades
divé'rsas. E necessario um jogo de corpo para gerar energia e é necessario gerar
energia para ter corpo cénico. Assim como o ambiente do filho de santo € o ritual
do Tambor de Mina, o ambiente do dancarino € a cena. Quando se esta em cena
é necessario gerar energia durante todo o tempo e o desenvolvimento da mesma
deve favorecer que isto ocorra: a cena como contexto, espago e tempo definidos

com ambiéncia para o corpo cénico.
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Para Barba, ° A caracteristica mais comum dos atores e dangarinos de

diferentes culturas e épocas é o abandono do equilibrio cotidiano em favor do
equilibrio “precario” ou extracotidiano . O equilibrio extracotidiano exige um
esforco fisico maior, e é esse esforgo extra que dilata as tensdes do corpo, de tal
maneira que o ator-bailarino parece estar vivo antes mesmo que ele comece a se
expressar’ (Barba & Savarese, 1995:34).

A alteragdo do equilibrio do corpo provoca a dilatagdo corpérea e amplia a
presenga cénica do ator. A dilatacao corpérea é fruto de um jogo de tensdes do
corpo que gera energia, para o artista cénico é esse estado alterado, que define
sua presenca e aguca a percepgao do espectador:

“O trabalho do ator funde em um unico perfil trés aspectos diferentes
correspondentes a trés niveis de organizagdo bem distinguiveis. O primeiro
aspecto é o individual. O segundo é comum aos que praticam o mesmo género
espetacular. O terceiro conceme aos atores de tempos e culturas diferentes.
Estes trés aspectos sé&o:

1. A personalidade do ator, sua sensibilidade, sua inteligéncia
artistica, sua individualidade social que torna cada ator unico e -

irrepetivel;

2. A particularidade da tradicdo cénica e do contexto histérico
cultural através dos quais a irrepetivel personalidade do ator se

manifesta;
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3. A utilizagdo do corpo-mente segundo técnicas extracotidianas

baseadas em principios-que-retornam transculturais. Estes

principios-que-retornam constituem o que a Antropologia Teatral
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Os primeiros dois aspectos determinam a passagem da pré-express:vndade
a representacdo. O terceiro é que nao varia sob as individualidades pessoais,
estilisticas e culturais. E o nivel do bios cénico, o nivel bioldgico do teatro sobre o
qual se fundem diversas técnicas, as utilizagdes particulares da presenca cénica e
do dinamismo do ator’ (Barba, 1994:24)

Dentre os “principios que retornam”, reguladores do “bios cénico” do ator,
esta a Dilatacdo Corporea, embasada na alteragdo do equilibrio corpdreo
cotidiano para um equilibrio ‘precario’ ou de ‘luxo’.

Barba, a partir do estudo comparativo entre diversas tradicdes teatrais
orientais, cujos atores apresentam em cena uma qualidade de presenca que ele
identifica como corpo dilatado, elegeu entre essas tradigbes uma alteragdo do
equilibrio corpdéreo cotidiano para um equilibrio corpéreo extracotidiano ou
equilibrio de luxo, como principio comum, propiciador da construcdo da dilatagdo
corpérea.

Entendo que o equilibrio cotidiano é a habilidade humana de manter-se
ereto e mover-se no espaco atraves da mobilizacdo de um sistema de
alavancas - constituido de ossos, articulagdes e musculos, o qual muda o centro

de gravidade a cada movimento do sistema. O equilibrio extracotidiano vai
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alterar a configurac&o do corpo quando em equilibrio cotidiano, e € justamente

esta alteracao a base da dilatag3o.

“O equilibrio extracotidiano exige um esforgo fisico maior, e € esse
esforgco extra que dilata as tensdes do corpo, de tal maneira que o ator-bailarino
parece estar vivo antes mesmo que ele comece a se expressar’ (Barba: 1995).

Atores orientais de varias tradicoes teatrais codificadas adquirem através
do treinamento um outro equilibrio, que caracteriza a tradi¢cdo teatral a qual
pertence, o que faz com que esta tradicdo tenha uma identidade e portanto seja
reconhecida através da corporeidade de seus participantes.

No teatro ocidental ndo sdo comuns técnicas codificadas de
representacdo, o balé classico no entanto constitui-se como um exemplo de
técnica codificada e nele podemos facilmente verificar esta alteragdo do
equilibrio como elemento determinante da expresséo. No balé, a bailarina move-
se em equilibrio precdrio tanto nas cinco posigbes basicas como nos
arabesques e attitudes, quando fica-se sobre uma perna sé e até na ponta do
peé.

Os exemplos de alteracdo do equilibrio cotidiano para um equilibrio -
extracotidiano ou equilibrio de luxo apresentados por Eugénio Barba s&o:

. Kabuki - estilo aragoto: a cabega do ator deve estar numa ponta da linha
diagonal fortemente inclinada; a outra ponta da linha € a ponta dos pés. |
. Odissi: nesta danga indiana o corpo da dancarina € mantido como se a
letra “S” estivesse passando através do quadril, ombros e cabeca, formando

uma sinuosidade chamada de tribhangi.
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. Bali: no teatro balinés o ator puxa as plantas dos pés ao mesmo tempo

que ergue os dedos.

A alteragdo do equilibrio implica um redimesionamento do fluxo de
energia que governa nosso comportamento cotidiano. A realizagdo das agdes
extracotidianas sdo caracterizadas por um dispéndio excessivo de energia, em
oposicao as agdes cotidianas que sdo realizadas com economia de energia. No
entanto, ao inverso do &bvio, este “dispéndio excessivo de energia” tem a
qualidade de gerar energia.

Entendo que o trabalho do dangarino ndo tem como objetivo modelar o
corpo, mas sim trabalhar o fluxoc da energia no corpo através de uma mecanica
de ganhar corpo extracotidiano e perder corpo cotidiano.

“Temos que levar em conta que uma realidade configurada exclui outras
realidades, pelo menos em tempo e nivel idénticos. E nesse sentido, mas s6 e

unicamente nesse, que, no formar, todo construir é destruir”. (Ostrower,1977:26)

A sequéncia pratica para a constru¢do do corpo dilatado, que tive a
oportunidade de exercitar no LUME, sob orientacdo do ator/pesquisador Carios
Simioni também articula conceitos de “ganhar corpo” e “perder corpo” através da
manipulagdo da energia construida durante o trabalho corporal.

Sua pratica € impactante, exige entrega em langar-se ao movimento

superando limites da concentracdo mental e do cansaco fisico.

A seqiéncia estd dentro do trabalho pré-expressivo proposto pelos

atores/pesquisadores do LUME. O trabalho pré-expressivo & constituido pelo
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treinamento energético e treinamento técnico. O treinamento energético

trabalha o corpo do ator antes do treinamento técnico, com o objetivo de propiciar
ao ator entrar em contato com sua organicidade e suas energias potenciais. O
treinamento técnico procura organizar as chamadas organicidade e energias
potencias pessoais em uma técnica objetiva de representacdo extracotidiana.

A seqiéncia é trabalho pré-expressivo e esta no ambito do treinamento
energético. Segundo Luis Otavio Bumnier,

“Trata-se de um treinamento fisico intenso e initerrupto, e extremamente
dinamico, que visa trabalhar com energias potenciais do ator. ‘Quando o ator
atinge o estado de esgotamento, ele conseguiu. Por assim dizer, ‘limpar seu
corpo de uma série de energias ‘parasitas’, e se vé no ponto de encontro um novo
fluxo energético mais ‘fresco’ e mais ‘organico’ que o precedente” (apud Ferracini).
Ao confrontar e ultrapassar os limites de seu esgotamento fisico, provoca-se um
‘expurgo’ de suas energias primeiras, fisicas, psiquicas e intelectuais,
ocasionando o seu encontro com novas fontes de energias, mais profundas e
organicas. ‘Uma vez ultrapassada esta fase (do esgotamento fisico), ele (o ator)
estard em condicbes de reencontrar um novo fluxo energético, uma organicidade -
ritmica prépria a seu corpo e a sua pessoa, diminuindo o lapso de tempo entre o
impulso e a acdo. Trata-se portanto, de deixar os impuisos ‘tomarem corpo’. Se
eles existem em seu interior, devem agora, ser dinamizados, a fim de assumirem
uma forma que modele o corpo e seus movimentos para estabelecer um novo tipo

de comunicacdo” (Burnier, 1998:124).
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A sequéncia baseia-se num enfoque fisico do corpo. Conforme a pratica

dos exercicios 0 corpo vai acordando, tornando-se mais e mais presente. Cria-
se uma coesdo entre pensamento e corpo, uma concentragdo absoluta. A
principio sua prética era muito cansativa, mas com o passar do tempo, realiza-
la tornou-se um desafio estimulante.

E necessario entrar em trabalho, mover para gerar energia. E necessario
muita concentracdo para mover o corpo desde as grandes massas musculares
até o pequeno ponto muscular onde o movimento apenas se inicia contendo
latente, 0 movimento em si.

No entanto ndo se trata de uma concentracdo mental, mas de uma forma
especifica de concentragcdo, o pensamento acoplado ao corpo. A cabeca deixa
de ser o controle central que a tudo vé e a tudo comanda, e passa a ser uma
parte integrante do corpo. Esta concentragdo vai sendo construida durante a
sequéncia, paralela a atitude de entrar em trabalho, de se entregar com
generosidade. E necessario desligar o pensamento critico. E necessario
esquecer as horas, desligar-se do cotidiano e abandonar-se ao ato de mover-se.

Essaforma de concentracdo determinante do fazer e criada durante o fazer -

é dotada de principio dinamico, de modo que cada exercicio da sequéncia é
gerador da energia para o proximo exercicio. A passagem entre um exercicio e
outro ndo é considerada um intervalo, mas sim uma transi¢do da energia gerada
no exercicio anterior para alimentar o exercicio presente. A construcdo de energia
esta diretamente vinculada ao desenvolvimento continuo da sequéncia: a criagéo

de um fio condutor.
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“Esse “fi0” € uma imagem usada pelos atores do LUME para designar a

criagdo da energia extracotidiana em sala de trabalho. Assim que o ator comeca
seu treino deve “puxar esse fio” consigo, e buscar nunca quebra-lo durante o
periodo de treinamento. E como uma linha imaginaria vertical que vai conduzindo
a uma construgdo dessa relagdo extracotidiana de energia e organicidade com o
espago e com a sua pessoa, de uma maneira cada vez mais profunda. Cada vez
que este fio & rompido por algum elemento externo e que desconcentre, o ator tem
que recomegar o trabaiho a partir do zero, puxando-o novamente do inicio. E um
fio ténue que faciimente se corta com qualquer agressdo ao espago de trabalho,
como uma entrada brusca de um ator atrasado ou qualquer conversa cotidiana.”
(FERRACINI, 1998:120)

A manutenc¢do deste “fio” condutor € uma ardua conquista de controle de
comportamento para atingir o objetivo de né@o dispersar e manter-se em situacdo
de trabalho. No entanto existem algumas regras que facilitam encontra-lo e
manté-lo: cada dia um limpava o chdo da sala. Adentravamos a sala descalgos.
Conversava-se estritamente o necessario e exclusivamente sobre o trabalho.
Combinamos de ndo comentar sobre o desempenho dos colegas fora do espaco -
da sala trabalho.

Posso dizer que a sequéncia trabalha basicamente com os seguintes
elementos e possivelmente nesta ordem: 1. desvencilhar-se da configuragdo
corpdrea cotidiana, 2. entrar em trabalho: construir energia de trabalho, 3.

adentrar uma configuracao corporea extracotidiana, 4. manter-se construindo
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energia, 5. constatar a energia construida, 6. manipular a energia construida. Ao

final deste percurso, chegou-se ao corpo dilatado.

Durante a pratica da sequéncia, uma gama de estados emocionais e
memorias iam surgindo. O corpo € memdria e a medida que vai sendo mobilizado
uma série de memobrias conscientes e inconscientes vdo emergindo
corporeamente. A indicacdo era para ndo se deter diante desses estados, n&o
parar para pensar e nem prender 0 COrpo para que permanecesse movendo-se
dentro de determinado estado, pois nessa pratica a emogéo deve ser fluida. O
fio condutor ndo pode ser quebrado porque a ‘ndo quebra do fio’ contém a
transformacgao dinamica do movimento e portanto dos estados.

Antes de comecar a praticar a sequéncia para a constru¢do do corpo
dilatado era pedido que cada um aquecesse-se individuaimente. A partir do
momento em que iniciamos a pratica da seqiéncia em si, o envolvimento e a
entrega devem ser crescentes, € regra ndo parar, porque a continuidade, mesmo
em meio ao desconforto provocado pela pratica, € fundamental para que as varias
dinamicas propostas na seqliéncia sejam efetivadas.

A dinamica energética vai sendo instaurada a partir do “espreguicar’, que é -
o primeiro exercicio da seqiéncia, culminando com o “corpo livre”. Durante o
“espreguicar’ a frase de comando € “entrar em trabaiho”. E um espreguicar com
tensdo como se fosse ‘rasgar a musculatura®, expulsando a preguica, a energia
cotidiana. Como se fosse um despertar, mas em grau diverso do despertar do
sono, o grau do despertar o corpo do estado cotidiano para um estado alterado —

extracotidiano. O “espteguicar” comega no chdo e segue em niveis até ficar em
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—pé; comega lento e segue em gradagdes até ficar muito rapido; comega em um

4

=
~lugar no espago e evolui para o deslocamento — “espreguicar dinamico”. Nesta
L

etapa da sequéncia a frase de comando é “desvencilhar-se da energia cotidiana”.
-
O “espreguicar dinamico” evolui para movimentos rapidos e de aparéncia

]
L |

é’l‘g desordenada, entram os movimentos de chacoalhar e fremir, chegando ao “corpo
livre”.

No “corpo livre” os movimentos de chacoalhar e fremir sdo intensificados e
tem direcdo de dentro para fora, como se fossemos jogar para fora do corpo uma

energia velha, desgastada. Trabalhamos com a idéia de jogar fora a agua velha

que restava no fundo dos “vasos do corpo”, o vaso do tronco e o vaso dos pés.

Ao mesmo tempo buscamos movimentos que quebrem a inércia do ritmo
corporal cotidiano. Durante a evolugéo do “corpo livre” a frase de comando passa

de “desvencilhar-se da energia cotidiana” para “gerar energia’.
O ‘corpo livre’ era interceptado por “stop”, exercicio que dentro da
seqiéncia tem o seguinte significado: ao ouvir a palawa stop paramos
completamente de nos movimentar e percebemos em nossa carne a energia
criada, palpavel. O corpo esta incandescente, o batimento cardiaco acelerado, o
aparellho respiratério em toda sua expansdo, a percepgao ampliada, “a flor da
pele”. Embora seja um momento de observagdo ndo é de relaxamento, trata-se de
uma observacgéo ativa, posto que 0 movimento externo parou mas o interno nio.
Mantemo-nos gerando mais energia @ medida que mantemos mobilizados os

impulsos nervosos que animavam a musculatura para a realizagdo dos

movimentos da etapa anterior, como se ainda os estivéssemos fazendo, no
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entanto estamos em pé e parados na sala. Construir energia € uma constante. (fif
T

As oposicoes sdo ligadas a construgdo de energia: o corpo imoével O
P

aparentemente mas mobilizado intemamente. Respondendo a um sinal, =
P

voltavamos imediatamente ao “corpo livre’. Esta dinamica se repetia umas trés g
.

vezes. -
e

O ‘corpo livre’ completa-se com o exercicio denominado “fantasma”. O
“fantasma” comega no ultimo “stop” do “corpo livre”. Chamamos de “fantasma” o
primeiro movimento que se manifestar a partir dos impulsos mais fortemente
identificados e mantidos. O “stop” faz o caminho da musculatura aos impulsos
nervosos e o “fantasma” faz o caminho dos impulsos nervosos a musculatura.
Aos poucos mesclar o movimento que se manifestou com o aumento de
velocidade e intensidade buscando gerar mais energia. Durante o inicio do
trabalho & necessdrio que se construa energia constantemente, até que a
construgdo de energia torne-se moto-continua e o despender e o criar sejam
complementares constituindo uma dinamica moto-continua. A construcdo de
energia neste exercicio aparece associada ao aumento de velocidade e

intensidade:

O “corpo livre”, na sequéncia para a Construgdo do Corpo Dilatado, lida

com os mesmos principios do treinamento energético.

‘O treinamento energético quase ndo possui regras formais. Os

movimentos podem, e devem, ser aleatorios, grandes, ocupando todo o espaco da
sala e sempre devem ser realizados de maneira extremamente dinamica,

englobando todo o corpo e principalmente a coluna vertebral. A Unica regra

N
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primordial: nunca parar. Pode-se, e deve-se, sempre variar a intensidade, o

ritmo, os niveis, a fluidez, a forca muscular, enfim, toda a dinamica das acées,
mas nunca parar. Parando, quebra-se o “fio” condutor e desperdica-se toda a
energia trabalhada até aquele momento.” (Ferracini, 1998: 124).

Toda a dinamica descrita exige muito esforgo fisico, mas ao inverso do
esperado, no lugar da sensagdo de cansago vem a sensagido de energizacao.
Conforme ja havia colocado, a sequéncia pratica para a Construgdo do Corpo
Dilatado articula “ganhar corpo’ e “perder corpo”. No meu entender o “corpo livre”
simboliza este “ganhar’ e “perder’ através da desconstrugdo do corpo cotidiano
para abrir espago para a construgdo do corpo extracotidiano. Embora possa
parecer uma incoeréncia que tanto esforgo fisico proporcione a sensagido de
ganho de energia no lugar da sensacdo de cansago, 0 ato de “ganhar corpo” e
“perder corpo” se mostra gerador .

Para Graziela Rodrigues esta capacidade de gerar energia esta relacionada
ao "dinamo":

"Ha momentos em que o corpo penetra em um fluxo continuo de
movimentos cheios de impulsos e pontuacGes. A pulsaggo € mantida como se -
auxiliasse a respiracao para regular a quantidade de energia liberada em cada
movimento. O sentido que encontramos para localizar este processo assemelha-
se a uma conversdo da energia mecanica em energia elétrica, pois o corpo
potencializa-se. Sucessivamente um movimento gera o seguinte. A rapidez deste
processo, em que ha o entrelacamento do movimento externo e interno, ocorre

num corpo super estimulado, pois ¢ dinamo instaura-se no individuo quando ele
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atinge o apice de sua integracdo com todos os elementos da festividade,

encontrando-se também harmonizado com o grupo participante. Geralmente este
processo de fluicdo se desenvolve nos dias em que corre giro de bandeira, no
meio de uma gira de umbanda, no meio dia quente da onda de frevo, ou seja, no
instante em que é necessaria a superagio de limites. O corpo do folido ou do
devoto, com dinamo, tem folego para mover-se com gosto até o fim de cada
jornada”. (Rodrigues, 1997: 78).

Graziela fala de um corpo que potencializa-se, regula a quantidade de
energia liberada através da respiragdo, em um processo em que ha o
entrelagamento do movimento .externo com o movimento intemo do individuo no
momento em que ele encontra-se integrado com todos os elementos e
participantes da festividade em instantes em que é necessario a superagdo de
limites. Para falar deste corpo que se potencializa a partir do entrelacamento do
movimento externo com o interno e da integracdo com os elementos e
participantes da festividade, a autora fala de uma “anatomia simbdlica’.

Para Graziela é possivel falar de uma “anatomia simbdlica®, porque
na sua maneira de entender, apesar da dang¢a brasileira possuir diversas -
linguagens, as formas de estar do corpo nestas diversas linguagens "muito se
assemelham".

“A danga na cultura popular esta inserida em um grande contexto, indo
além do que consideramos enquadramento coreogréfico. As linguagens se
distinguem, porém, a maneira como o corpo se dispde e se estrutura dentro das

manifestagdes populares brasileiras muito se assemelham” (Rodrigues, 1997: 43).
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Na “anatomia simbdlica” proposta por Graziela Rodrigues, o corpo é visto

como o mastro votivo das celebragdes. As partes do corpo enfatizadas sdo os
pés, joelhos e pelve, vistos como as raizes do mastro e a coluna, o tronco, a
cabeca e 0s membros vistos como os que realizam o movimento do estandarte.

"Ao falarmos de uma anatomia simbdlica utilizamos o mastro votivo por
sintetizar a unidade deste corpo, presente no cotidiano e constantemente firmado
nas celebragdes. O corpo torna-se mastro, quando concretiza as suas relagdes
de ser humano e ser divino, interando-se de que ele ocupa um espago, ao mesmo
tempo em que estd muito além do que sua propria forma reproduz”. (Rodrigues,
1997:24).

Na dinamica deste mastro votivo, os pés mantém intima relagdo com a
terra, como raizes de arvores. Através da sola dos pés o corpo deixa para terra a
energia velha e recebe energia nova. As diversas qualidades de movimento
realizadas pelos pés determinam a qualidade do movimento do restante do corpo
que vem acima.

Os joelhos devem estar soltos, favorecendo o pulsar de todo o corpo e
induzindo & soltura das demais articulagées do corpo.

Assim como a sola dos pés, o assoalho pélvico mantém constante relagéo
com a terra. O coéccix direciona-se para a terra como se fosse um grande rabo
que pudesse tocar o ch@o. A énfase neste prolongamento propicia a elevagdo das
cristas iliacas e acentua a verticalidade do tronco. A pelve tem o movimento na
forma do simbolo de infinito. Este movimento dinamiza a energia nova que entrou

no corpo pelas solas dos pés e pelo assoalho pélvico. A regido do sacro, que
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compde a bacia & bastante enfatizada. Nos terreiros, nos movimentos de

incorporagdes, ela representa o componente sutii do movimento. E através do
sacro que o santo adentra o corpo.

A coluna vertebral é flexivel e assume posturas diversas. O osso externo,
localizado no centro do peito, € visto como o “centro do estandarte”. A partir dele o
movimento brota e expande-se pelés escapulas, bracos e dedos.

E enfatizada a torgdo na regido das escapulas em oposigdo a torgdo na
regido da pelve. Essa tor¢cdo soma-se ao movimento do infinito enfatizando o
dinamizar da energia nova que adentrou o corpo pelas solas dos pés e pelo
assoalho pélvico e subiu até o externo na regido da cintura escapular.

O movimento das maos nasce no osso externo e nas escipulas, toma os
bracos, mdos e dedos prolongando-se e eventualmente investindo-se do objeto
simbdlico ou mesmo sendo o objeto simbdlico.

A cabega é a ponteira do estandarte. Através dela a energia ganha o
espaco concluindo o circuito terra/céu. Nesse ponto do movimento a energia
atinge seu grau maximo de amadurecimento e retoma pelo corpo sendo
descarregada na terra através da sola dos pés.

O dinamo processa-se na dinamica desse corpo visto como mastro votivo e
esta intimamente ligado ao pulso. O Pulso é determinado por instrumentos, cantos
e palmateios caracteristicos de cada linguagem da dan¢a popular brasileira. O
pulso que se inicia no centro do corpo de cada dancante faz com que musicos,
dancantes e assistentes comunguem de um mesmo pulso. Cria-se através do

pulso uma teia que envolve a todos os participantes em uma mesma sintonia.
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O pulso como um movimento continuo, com intervalos previsiveis e

constantes, funciona como organizador e mantenedor da energia gerada. O
dinamo processa-se através da expansao e recolhimento do movimento, sendo o
pulso o “ch&o” para as varias gradacdes do ciclo de expansao e recolhimento.

O pulso tem dimensdo moto-continua dentro de um corpo que atua em
tonus de resisténcia:

“Em toda a rede de manifestagbes da cultura popular seus intérpretes
trazem uma histéria de vida que revela a necessidade de resistir a muitos
embates. Antes de tudo sdo corpos guerreiros. Vivenciados como personagens,
percebemos que o corpo sé se ajusta na linguagem quando adquire densidade —
um tonus elevado que apresenta elasticidade. Os significados vida-festividade se
articulam através do movimento, fazendo o corpo soltar-se, entregar-se, tendo
como premissa o “tonus da resisténcia’ que se mobiliza com o “tdnus de apoio”.
(Rodrigues, 1997: 75).

E também caracteristico desse corpo incorporar e desincorporar, “ganhar
corpo” e “perder corpo”, para assumir outras corporalidades, saindo do eixo
cotidiano. Embora a citacdo abaixo ja esteja no inicio deste capitulo faz-se -
novamente necessaria para ilustrar esta qualidade do corpo:

“Na incorporacdo a unido de varias imagens corporais firma-se em um so
corpo. No reverso deste ato ha o desdobramento, pois coexistem o “perder corpo
“e 0 “ganhar corpo’. Observa-se metamorfoses, nas quais a plasticidade é um
argumento irrefutédvel — nossos olhos véem e por isso cremos que “uma entidade”

esta chegando a terra” (Rodrigues, 1997:81).
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A paisagem que este corpo habita € a festividade. A festividade & seu

contexto. A festa acontece em espago e tempo determinados e significa uma
ruptura, um distanciamento do cotidiano.

“A festividade & um periodo reservado para a expressdo plena dos
sentimentos, admitindo inclusive o elemento tragico. Uma afirmagéo da vida e
alegria a despeito dos fatos de fracasso e morte. Reconhecimento e superagdo de

realidades negativas”. (Rodrigues, 1997:31)
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03.1. DESCRICAO DA SEQUENCIA PARA A CONSTRUCAO DO CORPO

DILATADO
| UNiCApp
01) AQUECIMENTO INDIVIDUAL 3BLIOTE: Cifx
n A UENT
15 minutos para se colocar em movimento individualmente Q‘ECA O C g;;;{ ol ?LAI\;RA;
: ? ey ;ri-.‘

02) ESPREGUICAR (desfazer-se da energia cotidiana)

Deitados no chdo (nivel baixo) comegamos a nos espreguicar, trazendo o
estado do despertar, provocando o espreguicar com seus bocejos, sons e
movimentos. Manter-se no mesmo nivel procurando espreguicar a cada forma
que o corpo vai assumindo, até o maximo quando entdo por natural
consequéncia inicia-se outra forma. O mesmo fazemos ainda em nivel baixo
mas usando um apoio de um dos membros ou de uma parte do corpo, mas
ainda bem préximos do chéo, do qual vamos nos distanciando gradualmente,
usando mais apoios, tirando o tronco do chdo e encaminhando-o para o nivel
médio e finalmente em nivel alto, em pé. Até entdo nada foi conduzido quanto a
velocidade que o espreguicar suscita. Durante todo o exercicio é pedido que
seja observado como se comporta a musculatura em cada um dos niveis. '
Construimos a nossa energia de trabalho a partir do momento em que
comegamos a nos mover. Esta energia comeca a ser construida no momento
em que partimos do repouso, do ponto zero e comegamos a nos mover. O jogo
continuo de estender e flexionar musculaturas agonistas e antagonistas ao

movimento constitui-se no gerador desta energia inicial do trabalho.
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03) ESPREGUICAR DINAMICO

Manter o mesmo espreguicar, a mesma qualidade de movimento e ir
aumentando gradativamente a velocidade e o deslocamento no espacgo. Era
pedido que observassemos que nossa energia ja estava diferente da energia

cotidiana, estavamos adentrando o campo do extracotidiano.

04) BOLA DE BORRACHA

Voltamos a nos espreguicar na velocidade do inicio, em pé e a partir da
sugestdo da imagem de estar sozinho no centro de uma bola de borracha, a
qual se fecharia sobre a pessoa caso ela ndo a empurrasse para fora com todas
as partes do corpo e em vdérias diregbes simultaneamente. Aos poucos ir

dinamizando.

05) CORPO LIVRE

Dinamizar ainda mais. Aos poucos o corpo em toda sua engrenagem,
esquelético, muscular e nervosa, vai sendo ativado e quando todo o conjunio
esta avivado ndo € mais necessario um forte comando da vontade, o corpo vai
manifestando sua légica e os movimentos vdo saindo um atras do outro como
se seguissem com grande objetividade um roteiro pré-determinado, ou ainda
como se estivesse “puxando o fio da meada’ Na maioria das vezes essa

movimentacéo parece ilégica para o pensamento légico da dimensé&o cotidiana,

porém trata-se de uma outra instancia de percepgéo sensorial e de expressao. A
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mobilizacdo das camadas musculares v30 das mais externas até as mais

internas, mais proximas da ossatura. Portanto o “dinamizar’, esta relacionado

também com a profundidade de mobilizagdo das camadas musculares mais

internas.

06) COMUNICAGAO
A partir da qualidade de movimento descrita anteriormente, passamos a nos

comunicar com o0 outro ou com todos ao mesmo tempo, dentro desta nova

qualidade de percepgéo sensorial.

07) STOP ( constatar a energia criada e iniciar a manipulacao)

Ao ouvir a palavra stop paramos completamente de nos movimentar e
percebemos em nossa carne a energia criada, palpavel. Embora seja um
momento de observacdo ndo é de relaxamento, trata-se de uma observacio
ativa, posto que o movimento externo parou mas o interno ndo. Mantemo-nos
gerando mais energia a medida que mantemos mobilizados os impulsos
nervosos que animavam a musculatura para a realizagdo dos movimentos da
etapa anterior, como se ainda os estivéssemos fazendo, no entanto estamos em
pé e parados na sala. A atitude de continuar enviando impulsos nervosos
referentes aos movimentos anteriores cria-nos uma memodria muscular:
determinado movimento € decorrente de determinado impulso nervoso, portanto
ao repetir tal impulso chego ao seu movimento referente (a partir do movimento

localizamos seus impulsos nervosos referentes e a partir desses impulsos
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fazemos o caminho de volta e retornamos ao movimento). Construir energia &

uma constante. As oposicoes s&o ligadas a construcdo de energia — O corpo

imovel aparentemente mas mobilizado internamente.

08) FANTASMA

Chamamos de “fantasma” o primeiro movimento que se manifestar, a partir dos
impulsos mais fortemente identificados e mantidos. O “stop” faz o caminho da
musculatura aos impulsos nervosos, o “fantasma’ faz o caminho inverso dos
impulsos nervosos a musculatura. Aos poucos mesclar o movimento que se
manifestou com o aumento de velocidade e intensidade buscando gerar mais
energia. Pode-se comparar “o gerar energia” a um motor antigo a manivela que
nd&o pega no primeiro giro, mas precisa ser girado varias vezes. Durante o inicio
do trabalho é necessario que se construa energia de tempo em tempo, até que
a construcdo de energia se torne moto-continua e o despender e o criar sejam
complementares constituindo uma dinamica moto-continua. A construgdo de

energia aparece associada ao aumento de velocidade e intensidade.

09) STOP

10) PANELA DE PRESSAO
Como no inicio do “fantasma”, iméveis e em pé, mantemos avivados 0s
impulsos nervosos que animavam nossos movimentos ha pouco. Mantendo o

corpo imével ampliamos os impulsos sem deixar que se manifestem na
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musculatura e materializem—se em movimentos projetados no espago,

fazemos a proje¢cdo gradativamente: Primeira Lupa: ampliagdo dos impulsos,
Segunda Lupa: maior ampliagdo dos impulsos, Terceira Lupa: ampliar mais os
impulsos e deixar que tomem a musculatura, realizando “ a danga dos

impulsos”.

11) DANGA DOS IMPULSOS

Os impulsos ampliados manifestando-se simultaneamente por todo o corpo.
Note bem que se trata de impulsos no ponto da musculatura onde se iniciaria o
movimento, ndo se expandindo, € como se a pessoa estivesse tomando choque.
Recolher impuisos a Terceira Lupa, & Segunda Lupa, a Primeira Lupa e deixa-
los internalizados, nao se esquecendo de manté-los presentes, n&o relaxar e
continuar em trabalho fazendo o caminho de volta para a expansdo e depois
para o recolhimento gradativo passando pelas lupas e finalmente expanséo,

também passando pelas lupas

12) STOP; START; STOP; START; STOP
Recolhemos a “danga dos impulsos” ao nivel de meméria muscular, mais
recolhida do que na “primeira lupa” e a um sinal (start) ampliamos direto para a

“danca dos impulsos”, além da “terceira lupa”; “stop”; “start”; “stop”.
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13) DANGA DAS ARTICULAGCOES

O movimento é produzido a partir das articulagbes, ndo mobilizando a
musculatura além do minimo necessario para mové-las. Trabalhamos com a
sugestdo da imagem de peixes nadando, com a velocidade que o estimulo de
mover as articulagées determina. Em um segundo momento, ampliamos estes
movimentos das regides articulares para as musculaturas que correm ao longo e
proximas dos ossos. Em um terceiro momento ampliamos a movimentagéo
envolvendo toda a musculatura. Sé entdo interferimos na velocidade e na
intensidade com a consciéncia de que temos que gerar mais energia para
prosseguir com o trabalho. Soltamos o movimento com toda intensidade e
velocidade possiveis, a que chamamos de: movimento a 100%. Voltamos a

construir energia.

14) 100%; 70%; 50%; 30%; 0%.

Quando a voz de comando determina o recolhimento do movimento a “70%”,
indica o recolhimento de 30% do movimento externo (a parte do movimento que
o espectador vé projetado no espago) para o interior das musculatura nos
pontos onde o impulso nervoso atinge o musculo € desencadeia o movimento,
diminuindo em projecao, mas mantendo a intensidade. O mesmo processo
ocorre com as outras porcentagens até atingirmos 0% de movimento externo em

oposicdo a 100% de movimento interno. Chegamos ao corpo dilatado, a uma

outra instancia de comunicagao e percep¢ao.
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15) O SANTO OU O TOTAL ENVIADO

Conduzir a energia do centro do corpo para a periferia. Membros, tronco e
cabecga apontando para direcdes oposta. E como se o corpo crescesse € eu
pudesse tocar simultaneamente o teto, o chdo, a porta, a janela e as quatro
paredes da sala. Trabalhamos com a sugestdo de imagens de estatuas de
santos que tém raios de luz em torno do corpo. Na segunda parte do exercicio
passamos a recolher os membros projetados, mas de forma que a energia se
mantivesse projetada, demarcando o espago como 0s ‘raios de luz’. A

manutengao da intensidade muscular gera um movimento lento e muito denso.

16) O ANJO

E uma continuidade do exercicio anterior. Conduzir a energia do centro do corpo
para a periferia, em dire¢6es determinadas e simultaneamente: costas, como se
formassem asas, peito, cabegca e pés. Com a energia sendo enviada nessas
direcdes e simultaneamente tem-se a sensagédo do corpo totalmente apoiado no

espagco.

17) DANGA DAS OPOSICOES
Mobilizar o corpo todo como se fosse ir para a frente,com a intensdo de sair
andando para frente, mas néo ir, criar esta oposi¢éo e assim fazer também para

tras, para cima, para baixo e para os lados.
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18) ALAVANCAS

Projetar um movimento, como por exemplo saltar. Iniciar o impulso na dire¢éo
contraria, no caso do salto seria flexionar os joelhos em diregdo ao chéo,
disparar o impulso para cima e - na iminéncia de sair do chdo, no momento em
que o movimento vai se projetar no espago e se fazer forma - refrear
abruptamente o movimento deixando que apenas o impulso siga o caminho
projetado, percorrendo todos os seguimentos musculares envolvidos no

movimento.

19) RESISTENCIA MAXIMA
Apds um impulso seguido de refreamento, como o do exercicio anterior, soltar
continuamente 2 % do movimento em potencial e nesse estado dilatado

comunicar-se com os outros. Movimentagdo muito densa e lenta.

20) LIGA - DESLIGA
Gradativamente, ou abruptamente,' passar da atitude corporal extracotidiana

para a atitude cotidiana e vice-versa.
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04. PESQUISA DE CAMPO

Tudo comegou quando ouvi o disco documentario realizado pela
antropbéloga Mundicarmo Ferreti, contendo a gravagdo das musicas tocadas e
cantadas no Tambor de Mina da casa Fanti - Ashanti de Sdo Luis do Maranh&o.

A pesquisa de campo junto as casas de Tambor de Mina impos-se de modo
imperativo. Durante o periodo de 23 de junho a 21 de julho de 1998 estive em
Sao Luis para ver Tambor de Mina. Retornei entre 22 de junho a 1 de julho de
1999, e desta segunda vez, apenas com o intuito de complementar o trabalho de
pesquisa de campo anterior.

Todo ano nos dias 20 a 29 de junho, Sao Luis pulsa ao som do “Bumba —
meu - Boi”®. O espago da rua é ocupado pelos batalhdes de “Boi”, Tambores de
Crioula e Danga Portuguesa. Os “Bois” viram a noite e adentram o dia, o
espaco/tempo sagrado e festivo é instaurado.

"~ A dinamica desta festa de rua se organiza em “arraiais”. “Arraiais” s&o
pragas, quadras, espacos grandes ao ar livre onde os grupos de Bumba Boi vao-
brincar. Noite a dentro os grupos seguem de “arraial” em “arraial’, como em um
circuito. Os “arraiais® nem sempre s&o proximos um do outro, entdo os grupos

seguem em caminhdes e onibus de aluguel.

5 Bumba-Meu-Boi € uma danca dramatica que contém a representacdo do auto do boi,

estruturada em uma seqiiéncia de toadas acompanhadas de danca e dialogos. E chamado de
“Bumba Boi”, “Boi Bumba® ou simplesmente “Boi”.



A A instauragdo deste espago/tempo sagrado e festivo toma conta também

dos “terreiros”. No interior dos “terreiros” acontecem festas para 0os mesmos
santos, que sdo associados a divindades africanas ou outras entidades. Sdo Jodo
e S&o Pedro sdo homenageados no Tambor de Mina, na Pajelanga, no
Candomblé e em outras formas de rituais que comungam de um mesmo conjunto
de elementos, ou seja, a danga, a musica com instrumentos de percussdo (abatas,
atabaques e agog0s) e chocalhos (cabacas grandes e pequenas envoltas em teia
de micangas) com canto e transe. O Tambor de Mina n&o ocorre somente neste
periodo, mas o ano todo.

Posso dizer que muitas das pessoas que freqientam o Tambor de Mina
frequentam também o Boi. Olhando os brincantes de Boi, muitas vezes achamos
que estavam com seus “encantados”, ou seja, em transe. Indagando, recebemos a
resposta positiva, de que alguns brincantes estavam investidos de seus
“encantados’.

O mundo interno dos “terreiros” entrelaga-se com o espago da rua tomado
pelo “Boi”. Podemos ver uma corporeidade que perpassa o Tambor de Mina, o
Bumba-Boi, e o Tambor de Crioula. Embora as duas ultimas manifestagées néo -
sejam o objetivo de estudo desta pesquisa € inevitavel observar uma corporeidade

comum que as identifica.

Esse universo revelou-se rico pela diversidade que reune divindades
africanas, fidalgos europeus e caboclos, entidades descendentes da mata e

entidades descendentes de fidalgos que entraram para a mata.
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O interior dos terreiros e o espago da rua entrelagam-se e pertencem-se,

como mostra esta toada de Bumba Boi, composta por Humberto, que é diretor do

Boi e principal compositor e puxador de toadas do “Boi do Maracand” :

REIS NA ENCANTARIA UN )
arm - NCApp
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SALVE OS TERREIROS o
QUE PAI OXALA MANDOU SECAQ CIr
TURQUIA CASA DAS MINAS
E A CASA DE NAGO
VIVA DEUS VIVA AS RAINHAS
E OS REIS DA ENCANTARIA
REI BADE REI VEREQUETE
O RE!I DA ALEXANDRIA
REI GUAJA REI SURRUPIRA
REI DAO LUIS REI DAO JOAO
REI DOS FEITICEIROS DOS EXUIS
E REI LEAO
REI OXOSSI
E REI CHANGO
REI CAMUNDA RE! CHAPANA
E BARAO REI! DE GUARE
PROTEJAM O BOI DO MARACANA
REI DA BANDEIRA O RE! DA MARESIA
RE! DE ITABAIANA, SALVE O REI DA BAHIA
E OS REIS QUE NAO FALE! EM VERSO
FALO NO MEU CORACAQ
SALVE O REI DOS INDIOS
SALVE O REI SEBASTIAO

7 Terreiro, sede da religido afro-brasileira local.
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Tive a oportunidade de visitar as Casas de Tambor de Mina mais antigas

de Sao Luis, a Casa de Nagd e a Casa das Minas, ambas fundadas ainda na
primeira metade do século XIX. Assisti a rituais na Casa de Nagod, na Casa de
Celina, localizada no bairro Madre de Deus e na Casa de Fanti — Ashanti, fundada

por Euclides Menezes Ferreira, em 1958.

Segue anexo o roteiro que percorri durante a pesquisa de campo em Séo

Luis.
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05. TAMBOR DE MINA

“(...). Ha voduns que dangam, pesadamente, de cabega curvada, sacudindo
mais os ombros, agitando os ombros. Ha outros que dangam, leves e rapidos, a
cadéncia dos runs, dos gbs e do oga, quase imaterialmente. As palmas
acompanham certos ritmos de dangas, mas as maos que se batem, também,
espalmadas, a extremidade dos bragos que se agitam, parecem acariciar o chéo
do Gume ou revolvé-lo.

Ha dancas coletivas, Cujos passos ainda denunciam a riqueza coreogréafica
das bailarinas africanas. Ha dangas isoladas, ndo menos ricas em ritmo e em
graca. As figuras ora giram em si mesmas, ora descrevem meios circulos, ora se
defrontam, ora se buscam e ora se esquivam. E o dominio absoluto, é o dominio
total do ritmo. A cadéncia dos tambores, vibrados pela noite adentro, os vultos dos
Voduns Noviches e Tobdssis ndo param, como n&o param as suas vozes nos
cantigos sagrados.

E<o grupo, de quando em quando, é crescido de mais uma figura feminiﬁa.
Sente-se que aquela danga, nas suas contorsdes, nos seus passos, NOS seus
gestos, € uma preparacao para algo de sobrenatural...Os torsos que se agitam,
dominados por esta ou aquela cabeca de mulher, os bragcos que se movem, as
méos que acenam, as pernas que flexionam estdo, porém, impelindo,
paradoxalmente, aqueles corpos para uma atitude suprema: a do transe” (Pereira,

1979: 40).
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O Tambor de Mina ou simplesmente a Mina, manifestacido de religido afro-
brasileira, surgiu no Maranhdo em meados do século XIX. Seu marco inicial foi a
fundacéo, pelas maos de africanas, da Casa das Minas-jeje consagrada ao vodum
Zomadonu e da Casa de Nag6 consagrada ao orixa Xangd, ambas ainda em
funcionamento. A partir de entdo outros terreiros foram sendo fundados em S&o
Luis, como o terreiro do Egito, fundado em 1864 (desaparecido), o Termreiro da
Turquia, fundado em 1898, a Casa Fanti Ashanti, fundada mais recentemente em
1958.

“Como o Candomblé da Bahia, o Tambor de Mina é estruturado a partir de
modelos identificados com nagdes ou diversas tradicoes Africanas (jeje, nagd,
cambinda, fanti-ashanti), modelos estes que sdo seguidos com grande rigidez por
alguns terreirés e que sao fundidos, reelaborados, ou mesmo quase abandonados
por outros. No Tambor de Mina sdo cultuadas e recebidas, em transe, entidades
espirituais africanas (voduns e orixas) e entidades africanas que comegaram a ser
conhecidas pelos negros no Brasil (gentis e caboclos).” (Ferreti; 1991: 11)

As entidades cultuadas pelo Tambor de Mina s&do recebidas, em transe,
pelas vodunsi, também chamadas de filhas-de-santo. Em algumas casas s&o
exclusivamente mulheres, em outras ha a participagéo de homens, mas sempre
em numero menor ao de mulheres.

A danga comeca no intimo do corpo da vodunsi € aos poucos vai tomando

todo espago intemo, desde o centro até a periferia, projeta-se nas abdbadas das



49
saias e risca o espago com giros, retas, circulos, pausas, fremidos e cantos. A

vondusi € a figura central do ritual, porque é através do seu corpo que se faz o
contato com as entidades. No entanto a agio ritual, denominada ‘toque’ completa-
se com os que fazem a musica, com as mulheres que servem as toalhas para as
vodunsi incorporadas, com os que assistem ao ritual, sentados ou em pé no
circulo mais periférico do barracao.

O ‘toque’ é a sequéncia ritual através da qual a dan¢a das vodunsi traz a
Guma® as entidades da Mina para “baiar”. O chamamento das entidades é feito
com a interacdo de percussdo, canto e danga. A percussao na Casa Fanti-Ashanti
é feita por dois abatas, tambores de duas peles; ferro (g& ou agogo), percutido
com baqueta de madeira e cabacgas grandes e pequenas, revestidas de malha de
contas (agué). O canto comeg¢a com um solo do pai de santo que é respondido
pelos instrumentos e pelo coro formado pelos dancantes, tocadoras de cabaca,
outras pessoas da Casa e algumas pessoas da assisténcia. As principais
entidades caboclas também cantam e s&o respondidas pelo coro, seus cantos
falam de suas histérias, da histéria de suas familias ou fazem referéncia a outras
entidades. -

O ‘toque’ € realizado em geral durante trés noites consecutivas com
durac@o média de quatro a séte horas. Segundo Mundicarmo Ferreti, a estrutura
do ‘toque’ é parte também de outros rituais realizados na Mina da Casa Fanti
Ashanti, tais como o Mocambo ou Festa de pagamento ( entidades distribuem

presentes aos tocadores e demais auxiliares do culto, distribuem moedas entre

¥ Guma ou Gume ¢ o terreiro ou barracdo onde acontecem os ‘toques’
Baiar significa dangar, participar do ‘toque’
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todos os que estdo presentes); Bancada ou Arrambam (suspender as atividades

religiosas do terreiro durante o periodo da quaresma); Saida de vodunsi (‘toque’
festivo realizado apds periodo de reclusdo para iniciagdo). Outros rituais também
sdo realizados nessa casa: Avaninha (reza em lingua africana realizada apos
ladainhas); Tambor de Choro (‘toque’ sem danga realizado ap6s o falecimento de
um filho da casa); Festa de caboclo; Tambor de bora ou Canjeré (‘toque’ para
entidades espirituais indigenas).

“O ‘toque’ de Mina na Casa Fanti-Ashanti tem uma estrutura semelhante ao
da Casa de Nagd. Comega com um canto para Exu (Ibarabd), sem entregar padé
(presente) e sem incorporac&o, seguido de canto para Ogum e para outras
entidades espirituais africanas, numa ordem preestabelecida. Num segundo
momento o ‘tambor vira “pra mata’ — passa-se a homenagear as principais
entidades caboclas da casa. Num terceiro momento volta-se a homenagear as
entidades espirituais africanas e encerra-se o ‘toque’ com um canto para Légba’
(Ferretti; 91:188). Na Casa de Fanti-Ashanti, antes do tambor “virar pra mata’,
canta-se para o vodum Averequete e quando se volta a homenagear as entidades
africanas canta-se primeiro para Badé Queviosso. Canta-se também no
encerramento do ‘toque’, para Oxala (dono da cabe¢a do fundador do terreiro) e
depois para Légba. “(Ferreti; 91: 188)

Seguindo Mundicarmo Ferreti, as entidades do Tambor de Mina, as quais
chamaremos também de ‘encantados’, podem ser classificadas e descritas como:

. Divindades africanas: voduns (entidades dahomeanas) e orixas (entidades

iorubanas). Entre o voduns mais conhecidos podem ser citados Dogt, Averequete,
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Badé, Sobd, Eua e Abé. Entre os orixas mais cultuados estdo Ogum, Oxossi,

Xang0, lans&, Nana e lemanja. Nos terreiros de Mina, 0 termo vodum é usado
para designar tanto as entidades dahomeanas como as iorubanas.

. gentis: nobres encantados, geralmente europeus. Entre os fidalgos e os
gentis mais conhecidos destacam-se Dom Jo&o, Dom Luis, Rei Sebastido, D.
Pedro Angaco, Rainha Dina, Rainha Rosa (geralmente associados a orixas e
santos catolicos).

. gentilheiros: fidalgos nao confundidos com orixas como Rei da Turquia,
Vandereji, Légua Buji.

. caboclos: Os caboclos da Mina ndo sdo considerados nem indios, nem
espiritos de  mortos (eguns), embora tenham tido vida terrena e, as vezes,
tenham ligagcbes com grupos indigenas. Apesar de muitos serem de origem
nobre, sdo geraimente associados a aldeias e conhecidos como ‘de fora do
palacio.

. indios e selvagens: entidades pouoo civilizadas, que nao falam bem o
portugués, nem pautam sua conduta pelas normas de bom comportamento.
Geralmente n&o vém ao terreiro em dias de ‘toque’. Para essas entidades realiza-
se festa especial como Canjeré, Tambor de indio e Tambor de ‘Fulupa’.

. Meninas ou tobossis: entidades femininas infantis, para as quais também
sdo realizadas festas especiais como a Festa da Mocas e a Rodinha das
Tobossis.

No decorrer do ‘toque’ do tambor de mina cada vodunsi vai recebendo sua

entidade e permanecendo com ela no saldo, de forma que a certa altura do toque
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vemos um grupo de dancantes, cada qual com seu ‘encantado’. No momento

em que temos um grupo de ‘encantados’ dangando estabelece-se um
espaco/tempo diverso, esse outro espago/tempo que se vé, que se sente, é
instaurado a partir do corpo, da corporeidade que a vodunsi vai construindo ao
longo das etapas do ritual. E esta instauracdo tem dimenséo de teatralidade.

No candomblé, apds o transe, o filho de santo € chamado a voltar do
transe no proprio saldo dés dangas, podendo também ser recolhido a camarinha
para o mesmo fim ou para ser paramentado (vestir roupas e portar objetos
especificos de seu orixa), quando entdo & conduzido de volta ao saldo para fazer
a danga de seu orixa.

Quando um orixd ou orixas de uma mesma qualidade estdo dangando,
outros filhos de santo, de orixas diferentes, também em transe e ja paramentados
podem estar no sal&o aguardando a sua vez de dangar, permanecendo em pé,
com os pés paralelos e praticamente imbveis. |

O estado corporal passivo com o qual atuam quando s&o conduzidos para
serem paramentados €& semelhante ao estado com que esperam a vez de dancar.
No entanté, esta posicdo basica e neutra contém em si, como que represada
pela pele, uma poténcia que sera despendida quando o dancante irromper o salao
e contar a vida de seu orixa em poesia corporal.

Enquanto os orixas estdo dangando os filhos de santo que nao entraram
em transe ficam parados - ajoelhados, acocorados ou sentados em posicdo de
reveréncia - com as palmas das maos voltadas para o centro do salao,

permanecendo nesta posi¢éo durante o periodo da danga do orixa.
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No Candomblé, a dinamica do ‘xiré’ se constréi intercalando o ato de
dancar com paradas, tanto para os filhos de santo que estdo em transe, como
para os que nao estao em transe.

No Tambor de Mina, os dancantes ndo trocam de figurino quando recebem
suas entidades, apenas uma toalha branca lhes é entregue no saldo e esta
demarca quem esta em transe. A maneira de prender esta toalha ao corpo, a

forma em que o cabelo esta penteado, a cor dos rosarios de micangas que trazem
no pescogo e os objetos que podem portar contém em si informagdes sobre o
‘encantado’ que esta em terra.

“Quando o vodum € jovem, a toalha é usada na cintura e quando é velho é

presa abaixo dos bragos, sobre os seios. A maneira de se prender a toalha a
cintura é diferente com o sexo. Se o vodum é homem é dobrada e metida na faixa
da cintura e se € mulher € amarrada com um nd. Usam um lengo colorido na cor
da saia, preso no ombro se o vodum for velho e na cintura se o vodum for jovem.
Também costumam usar na mé&o um pequeno lengo dobrado, para enxugar o suor
e um leque ou ventarola de papel para se abanar contra o calor. Se o vodum é

homem usa o cabelo penteado para atras e se € mulher, cobrindo as orelhas’

(Ferreti: 1983).
“‘Na Mina maranhense, cada familia de vodum ou entidade n&o africana

possui um rosario (colar de contas), através do qual é identificada. Os turcos, por
exemplo, tém um rosario verde, amarelo e encarnado (vermelho), que € usado no

pescoco pelos seus ‘cavalos’ durante os ‘toques’ e que, apds a incorporagao,
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costuma ser por eles usado a tiracolo (em diagonal, do ombro direito a altura da

cintura, no outro lado)”. (Ferreti, 1991: 65)

A ‘danca’ do Tambor de Mina tem como principio basico a interagdo de todo
o corpo com a forga da gravidade. Os pés nus estido sempre com a sola
espalmada no ch&o, apesar de alguns dangantes usarem chinelos ou tamancos

. . L =z
para dancgar, eles mantém os pés espaimados; a pelve sempre direcionada para

terra, como se o assoalho pélvico, tal qual a sola dos pés, se comunicasse
diretamente com a terra. Ha momentos durante os passos em que o corpo tem o
peso acentuado para o chdo e momentos em que empurra o chdo, mas nenhum
momento ha em que se desliga do chao e ndo o enfatiza nem por atragdo nem por
rejei¢cao.

A energia, que parece nascer desta mecanica de agéo e reagdo em
relagdo a terra, vai percorrer o corpo das solas dos pés a cabega, passando pela
bacia e tomando o tronco através da coluna vertebral, atingindo os bragos depois
de passar pelas escapulas e osso externo, subindo para a cabega e comunicando-
se com O espago.

Os corpos parecem “navegaveis’. O fluxo de energia pode ser comparado a
um barco que adentra o corpo pelas solas dos pés e vai navegar o corpo todo.
Este barco/energia deve poder percorrer todas as articulagées do corpo.

O Tambor de Mina contém a 'forma de estar do corpo' comum a ‘forma de
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estar do corpo’ que permeia diversas linguagens da danga brasileira, em -

concordancia com a "anatomia simbélica" proposta por Graziela Rodrigues. No

entanto, contém também tragos exclusivos da linguagem do Tambor de Mina.

De acordo com esta pesquisa, o passo que denominei “fundamental’, na
descricdo da sequéncia dos passos do Tambor de Mina, sintetiza os tracos
exclusivos da linguagem da Mina: o pé direito cruza a frente do pé esquerdo que

abre na lateral; o pé esquerdo cruza a frente do pé direito que abre na lateral e
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assim sucessivamente, podendo cruzar a frente ou atras conforme a diregéo que

se queira ir no espago. No momento da cruzada é como se o corpo fosse puxado
para a terra e no momento da abertura lateral, € como se empurrasse a terra. Os
pés ficam com a sola toda no chdo e cada passada € uma pisada direta. No
entanto, cada pisada tem uma pequena mudanga na posi¢do em que o pé toca o
chao: como se tivesse em cada pisada dois passinhos, 0 que da a imagem do pé
como um organismo vivo em si, como se fosse cheio de ventosas na sola e
fazendo comunicac&o constante com a terra. Através deles, o corpo estabelece
comunicagcdo constante com a terra durante toda a danga. Esse passo é uma
base para o dancante do Tambor de Mina, como se fosse o andar para as
atividades humanas cotidianas. Este passo ndo tem nenhum ponto de parada em
nenhuma fase de suas trocas de pé. O eixo do movimento vai sendo transferido
no espaco constante e initerruptamente, dando a imagem de que no lugar do chéo
de terra estd o mar. Esta constante transferéncia do peso do corpo nao permite
equilibrio estadtico. O equilibrio do corpo no espago esta justamente na

transferéncia constante do peso.

Durante a pratica, observei que justamente esse cuidado de manter o peso
do corpo em constante transferéncia gera um alongamento do corpo na vertical
como se o0 dancante estivesse seguro sobre a terra através dos pés e da bacia e
também estivesse preso ao céu através da coluna vertebral e cabeca. Através do
corpo estabelece-se uma ligacao no sentido vertical entre a terra e o céu (“mastro
votivo”). Esta ligacdo parece permitir que o fluxo de energia que anima o

movimento navegue o corpo entre a terra e o céu. No momento em que se cruza
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um pé a frente do outro percebemos um acento para a terra, os joelhos

flexionam-se mais e a bacia acompanha essa ﬂexéo, projeta-se para a terra como
se atraida por um im&. No momento em que o dancgante abre um dos pés para o
lado temos o movimento oposto ao "Im&”, o pé empurra o chao e esse empurrar €
transmitido pela coluna vertebral e cabega em diregdo ao céu. No entanto, esse
transito vertical quando evidencia uma das diregoes ndo deixa de manter
energizada a outra direggo, trazendo a imagem de um corpo eléstico. E como se o
corpo mantivesse uma comunicacio entre a terra e o céu, como os mastros que
ficam no centro de terreiros de Candomblé. Este passo nao é feito em roda, mas
sim avangando e retrocedendo em direcdo aos tambores. Os dangantes avangam
e retrocedem com o corpo de frente para os tambores, eventualmente virando-se

de costas.

Ha uma técnica de danga muito explicita em dancas tradicionais como o
Tambor de Mina, o Candomblé e tantas outras que temos aqui no Brasil. As
dancas populares ndo sdo espontaneas, sdo codificadas e transmitidas de

geragéo para geracao.






TAMBOR DE MINA
Casa Fanti - Ashanti - S30 Luis do Maranhéo
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06. SISTEMATIZACAO DA PESQUISA DE CAMPO

Realizei uma sistematizagdo pratica do material de registro da pesquisa de
campo. Foi elaborada uma sequéncia dos passos do Tambor de Mina, a qual
contém o conjunto de passos e dindmicas que observei serem usados durante o

ritual.

Documentamos cinco Tambores de Mina. Na casa Fanti Ashanti, gravamos
um conjunto de trés Tambores realizados em dias consecutivos. Nos trés
Tambores, as mulheres usavam blusas brancas e os homens calgas brancas; no
primeiro Tambor, as saias das mulheres e as camisas dos homens também eram
brancas, no segundo Tambor, eram cor de rosa e no terceiro, de estampas
variadas. Portanto nomeamos os Tambores de: Tambor Branco, Tambor Rosa e
Tambor Estampado.

Escolhi o Tambor Rosa para realizar a sistematizagdo, por ser o mais
completo em minha documentacao.

Apresento a seguir as atividades realizadas para efetivar a sistematizacao,

descritas na forma do quadro que segue abaixo:

Datas |ATIVIDADES REALIZADAS PARA EFETIVAR A SISTEMATIZACAO

0191988 | Tambor branco: acompanhando através do video, dancei o toque do
8as 11H

inicio ao fim, procurando trazer para o meu corpo a corporalidade das
vodunsi.

02/9/1888 | Tambor rosa: acompanhando através do video, dancei o toque do inicio
8as 11H . .
ao fim, procurando trazer para o meu corpo a corporalidade das vodunsi.
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03/9/1998

Tambor estampado: acompanhando através do video, dancei o toque do

T inicio ao fim , procurando trazer para o meu corpo a corporalidade das
vodunsi.

07/?/1998 Tambor branco: acompanhando através do video, dancei o toque do

= Linicio a0 fim, procurando trazer para o meu corpo a corporalidade das
vodunsi.

08{9/1998 Tambor rosa: acompanhando através do video, dancei o toque do inicio

pee ao fim, procurando trazer para o meu corpo a corporalidade das vodunsi.

03/9/1998 Tambor estampado: acompanhando através do video, dancei o toque do

*#="™ inicio ao fim , procurando trazer para 0 meu corpo a corporalidade das
voaunsi.

10/?/1998 Tambor branco: acompanhando através do video, dancei o toque do

fose e inicio ao fim e anotei a sequéncia dos passos criando nomes “apelidos”
para cada um.

14911998 | Tambor rosa: acompanhando através do video, dancei o toque do inicio

=T 120 fim e anotei a sequiéncia dos passos criando nomes “apelidos” para
cada um.

1519/1998 Tambor estampado: acompanhando através do video, dancei o toque do

peetin inicio ao fim e anotei a seqiiéncia dos passos criando nomes “apelidos”
para cada um.

17811998 | A seqUéncia segue uma ordem que se repete de maneira bastante

®T broxima  nos trés  Tambores. Formatagio de uma  sequéncia
representativa do Tambor de Mina.

21/9/19i8 Formatagcdo de uma seqiiéncia representativa do Tambor de Mina.

8as 11

2291988 | Formatacdo de uma seqléncia representativa do Tambor de Mina.

8as 11H

23/9/19:3 Pratica da “seqiéncia para a Construgdo do Corpo Dilatado”.

g8as 11

Pratica da seqUéncia coreografica representativa do Tambor de Mina.
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24911998 | Prética da “sequéncia para a Construcdo do Corpo Dilatado’.

19as 180 Pratica da sequéncia coreografica representativa do Tambor de Mina.

28f911998 A desconstrucdo do corpo cotidiano que culmina com os movimentos

®%=™"  eruptivos do transe comparados ao “corpo livre” da “sequéncia para a
Construgdo do Corpo Dilatado”.

20191998 | Pratica da sequéncia representativa da Mina, substituindo a mimeses

B 1H dos movimentos da entrada em transe pelo “corpo livre”.

30/9/1998 | Pratica da seqUéncia representativa da Mina, substituindo a mimeses

#% ™™ | dos movimentos da entrada em transe pelo “corpo livre”.

01/10/19:8 Pratica da seqiiéncia representativa da Mina, substituindo a mimeses

143as 18

dos movimentos da entrada em transe pelo “corpo livre”.
Gravacdo da seqiéncia em video.
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6.1. 0 TAMBOR ROSA

Descri¢do dos “passos”do Tambor de Mina

01.BASICO

Os dang¢antes adentram o saldo com uma movimentagdo muito sutil e a expressao
facial neutra. Entram em fila indiana e vao formando um circulo. A gira instaura-se
com o circulo deslocando-se em sentido anti-horario. Entram como se
caminhassem, no entanto um pulso ritmico sutiimente se pronuncia. Entre um
passo e outro, quando o pé que vai dar a passada passa ao lado do pé de base,

os pés se encontram e neste instante o peso do corpo fica sobre as duas pernas
demarcando uma pequena pausa.

02. VARRIDINHO '

O varridinho é sempre feito em gira. Caminhando na gira, um pé e outro, sendo
gue os pés ndo tocam o chdo como em um caminhar cotidiano; antes de tocar o
chéo, cada pé, com a borda externa, da uma “varridinha”, como se varresse algo
que estivesse espalhado pelo saldo, para baixo do corpo, na regido do solo, que
esta exatamente abaixo do assoalho pélvico, entre os pés.

03.CIRANDA

Trata-se de um movimento com a mesma mecanica da ciranda do Recife, s6 que
com uma dinamica diferente. Em gira com a frente do corpo voltada para o centro
da gira: a) o pé esquerdo cruza a frente do direito; b) o direito abre ao lado para
direita; c) o esquerdo cruza atras do direito; d) o direito abre ao lado para direita; e

assim sucessivamente, fazendo a gira girar para a direita em sentido anti-horario.

04.INDIA

Dei esse nome porque 0 passo aproxima-se de um dos passos caracteristicos
“das indias” do Bumba-meu-boi. Na gira, com a frente do corpo voltada para o
centro da roda desloca-se para direita e para a esquerda sucessivamente. Para a
direita: a) pé direito d& passo ao lado, b) esquerdo se junta a ele; c) pé direito da
passo ao lado, d) esquerdo se junta a ele; com pausa na hora em que o esquerdo

junta-se ao direito, sendo que a primeira pausa € menor que a segunda. Para a
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esquerda: a) pé esquerdo da passo ao lado, b) direito se junta a ele; c) pé

esquerdo da passo ao lado, d) direito se junta a ele; com pausa a hora que o
direito se junta ao esquerdo, sendo que a primeira pausa € menor que a segunda.
Essas pausas sdo semelhantes & pausa do BASICO, parece que durante a pausa,
através dos pés, o contato com o chdo é evidenciado, 0 movimento dos pés em
contato com o ch&o lembra ventosas.

05. PROJEGAO DO VENTRE

Este passo é feito em pares, em gira, com o corpo de frente para o centro da gira.
Através de quatro passos, ora vira-se a frente do corpo para o parceiro da direita
e ora para o parceiro da esquerda, sendo que ao virar-se deve encontrar-se de
frente com parceiro, quando entdo insinua-se o ventre. Esta insinuacdo é
precedida de uma pequena pausa, da mesma natureza da descrita nos passos
"basico” e “India”. Essa pausa da origem a um movimento que parte dos pés e
propaga-se pelas pernas como uma onda, resultando na sutil projecdo do ventre.
Os parceiros n&o se tocam, ndo ha 'umbigada'.

05.FUNDAMENTAL (segue video anexo)

O passo que denominei “fundamental” na descricdo da sequéncia dos passos do
Tambor de Mina sintetiza os tracos especificos da linguagem da Mina. Consiste
em um cruzar sucessivo dos pés: pé direito cruza a frente do pé esquerdo que
abre na lateral;, o pé esquerdo cruza a frente do pé direito que abre na lateral,
podendo cruzar a frente ou atras conforme a direcao que se queira ir no espaco.
No momento da cruzada, a mesma dinamica que descrevi para as pausas dos
passos anteriores apresenta-se, o contato com a terra € enfatizado, como se o
corpo fosse puxado para a terra, ja no momento da abertura lateral, € como se a
empurrasse. Os pés ficam com a sola espalmada no chao e cada passada € uma
pisada direta. No entanto, cada pisada tem uma pequena mudanga na posi¢do em
que o pé toca o chao: como se tivesse em cada pisada dois pequeninos passos, 0
gue da a imagem do pé como um organismo vivo em si, como se fosse cheio de

ventosas na sola, para fazer comunicacdo constante com a terra. Os pés
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lembram as arraias no fundo do mar, locomovendo-se muito rente a areia,

através deles o corpo estabelece comunicagdo constante com a terra durante
toda a danca. Esse passo € uma base para o dancante do Tambor de Mina, como
se fosse o andar para as atividades humanas cotidianas. Esse passo nao tem
nenhum ponto de parada em nenhuma fase de suas trocas de pé. O eixo do
movimento vai sendo transferido no espago de forma constante e initerrupta,
dando a imagem de que no lugar do chdo de terra estd o mar. Esta constante
transferéncia do peso do corpo ndo permite equilibrio estatico. O equilibrio do
corpo no espago esta justamente na transferéncia constante do peso. Durante a
pratica, observei que justamente este cuidado de manter o peso do corpo em
constante transferéncia gera um alongamento do corpo na vertical, como se o
dancante estivesse ligado a terra através dos pés e da bacia e também estivesse
preso ao céu através do tronco e da cabeca. Por meio do corpo, estabelece-se
uma ligagao no sentido vertical entre a terra e o céu, recriando no corpo o "mastro
votivo", como os mastros que ficam no centro de terreiros de Candomblé. Este
corpo/mastro parece permitir que o fluxo de energia que anima o movimento
navegue o corpo neste sentido vertical. No momento em que se cruza um pé a
frente do outro percebemos um acento para a terra, os joelhos flexionam-se mais
e a bacia acompanha essa flex3o, projetando-se para a terra como se atraida por
um im&. No momento em que o dangante abre um dos pés para o lado temos o
movimento oposto ao “‘Im&”, o pé empurra o chdo e esse empurrar é transmitido
pela coluna vertebral e cabeca em diregdo ao céu. No entanto, nesse transito
vertical quando evidencia-se uma das diregcdes, mantém-se energizada a outra.
Eventualmente alguns dancantes acentuam mais a puxada da bacia em direcdo a
terra, criando mais contraste entre o movimentos de entrada e saida da terra.
Esse contraste traz, no lugar do mar - "piso" construido pelo passo ‘fundamental’ -
a mata, evidenciando no corpo o pisar do caboclo abrindo caminho na mata. Este
passo ndo é feito em roda, mas sim avangando e retrocedendo em diregdo aos
tambores. Os dancantes avangam e retrocedem com o corpo de frente para os

instrumentos, eventualmente viram-se de costas.
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07. FUNDAMENTAL COM GIRO

As vezes quando um dancante, em transe, chega préximo aos tambores, ele entra
em giro em torno de si mesmo. As mullheres giram alternando um pé e outro,
geralmente tendo toda a sola dos pés no chio — é um giro plano em que o corpo
nao se projeta para baixo nem para cima, funciona como se o corpo estivesse
perfeitamente encaixado entre o céu e a terra. No entanto ha uma moga que tira o
calcanhar de um dos pés do chdo, com o qual impulsiona o giro — neste caso o
corpo alterna entre mais alto e mais baixo no eixo vertical. Giram para um lado e
retomam o passo fundamental, as vezes giram para um lado, para o outro e até
mesmo para o primeiro lado novamente, retomando o passo fundamental em
seguida. Haviam dois vodunsi masculinos que giravam e impulsionavam o giro
com o calcanhar empurrando o chdo, é um giro que a cada impulso projeta-se
para cima. Entretanto essas trés técnicas de giro comungam de uma mesma
finalizag&o para parar de girar: a projecdo do peso do corpo para o chao, através
da bacia pélvica, em meio ao passo fundamental.

08. RODA SINUOSA

Esse passo € um caminhar que muda de diregdo no espaco, de quatro em quatro
passos. ora para o centro da roda ora para fora da roda, sendo que o quarto
passo demarca a mudanga de direcdo através de uma acento do peso do corpo,
em direcdo ao chao, como se lambesse o chdo com a sola do pé, flexionando
levemente os joelhos e acentuando a projecdo da bacia para o ch&o. A gira
sempre roda em sentido anti-horario, portanto o deslocamento em direcdo ao
centro da roda inicia-se com o pé direito e prossegue com o esquerdo, direito e
acentua com esquerdo, mudando de dire¢do para fora da roda pisando com o pé
esquerdo. Nas diregdes, o corpo ndo se desloca de frente para a roda ou de frente
para fora da roda, mas sim em uma posicdo diagonal localizada entre a frente do
corpo e a lateral direita, quando se desloca para fora da gira, quando se desioca

em dire¢do ao centro da gira, a posi¢do diagonal do corpo localiza-se entre e a
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frente do corpo e a lateral esquerda. Esse deslocamento descreve no espago

uma trajetdria sinuosa. - UNICAMP

i e X

09. RODA SINUOSA VIRANDO FRENTE E TRAS QECEE O CIRCI] ANT?
/ ISR WSS WIS . .

A roda sinuosa é feita em gira, portanto cada dang¢ante tem um dangante a sua

HBLIOTECA CENTRAI

frente e um as suas costas. Nesse momento védo fazendo o passo descrito na
“roda sinuosa’, ora virando para trds dangando com o dangante que estava as

suas costas, ora virando para frente dancando com o dangante que esta a sua
frente.

10. CIRANDA ALTERNANDO UM DANCANTE QUE GIRA NO MEIO DA RODA
Em gira, no passo anteriormente descrito como ‘ciranda’, os dangantes alternam-
se no centro da gira, girando em torno de si mesmos.

11. RODA COM PE DE CABOCLO LIGEIRO E GIRO

Esse passo que denominei “pé de caboclo” é derivado do passo “fundamental”,
no qual apds os pés se cruzarem sob o centro do corpo um deles abre
explicitamente para o lado, no pé de cabocio so abre para o lado o suficiente para
trocar a passada, quando as vezes o calcanhar sai do chdo. Com isso 0 passo
tem deslocamento rapido trazendo a imagem de varrer o chdo. Mantendo o

mesmo passo os dancantes vao deslocando-se na gira e também girando em
torno de si préprios. '

12. PROJEGAO DO VENTRE / BATALHAO

O mesmo passo que nomeei “projecdo do ventre”, & feito com os dangantes fora

de gira, de frente para os tambores, em um grupo mais ou menos alinhado.

13. CIRANDA ACENTO NO X
O mesmo passo descrito como “ciranda”’, no entanto fixa 0 momento da cruzada

das pernas a frente do corpo e locomove-se assim na gira, com a frente do corpo
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voltada para o centro da roda. Mantendo a cruzada os dancgantes acentuam

para o chao a cada passada.

14.PULADINHO / BATALHAO

E realizado por todos os dangantes ao mesmo tempo, virados de frente para o
tambor. Peso do corpo sobre perna direita e perna esquerda aberta para o lado,
em um pequeno salto, como uma suspensao, a perna esquerda passa a ser base
e a direita abre ao lado. E como se o corpo ficasse fixo em um ponto e as pernas
fossem se revezando como seu pilar de base.

15. BASICO - SAIDA

Em gira os dangantes ddo uma ultima volta pelo saldo e vao recolhendo-se pela
porta por onde chegaram. Cada dancante ao chegar em frente a porta vira-se de

costas para ela, dando a frente do corpo para o salgo e saindo de costas.

ORDEM EM QUE OS DIFERENTES PASSOS FORAM EXECUTADOS
DURANTE O TAMBOR ROSA

01. BASICO

02. VARRIDINHO
03. CIRANDA

04. INDIA

05. CIRANDA

06. UMBIGADA
07. CIRANDA*
08. INDIA*

09. CIRANDA*

10. CIRANDA * * regido da seqliéncia onde ocorreram os transes
11. CIRANDA*



12.
13.
14,
15.
16.
17.
18.
19.
20.
21.
22.
23.
24.
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33.
. FUNDAMENTAL
35.
36.
37.
38.
39.
40.
41.
42.
43
. RODA SINUOSA VIRANDO FRENTE E TRAS
45,

CIRANDA*
CIRANDA*
VARRIDINHO
FUNDAMENTAL
BASICO 1/2
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
VARRIDINHO
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL COM GIRO
RODA SINUOSA
BASICO 1/2
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL COM GIRO

FUNDAMENTAL

VARRIDINHO

RODA SINUOSA VIRANDO FRENTE E TRAS
FUNDAMENTAL COM GIRO

RODA SINUOSA

FUNDAMENTAL

RODA SINUOSA VIRANDO FRENTE E TRAS
FUNDAMENTAL

FUNDAMENTAL

CIRANDA ALTERNANDO UM QUE GIRA NO MEIO DA RODA
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47.
48.
49.
50.
51.
52.
53.

55.
56.
57.
58.
59.
60.
61.
62.
63.
64.
65.
. CIRANDA ACENTO NO X
67.
68.
68.
70.
71.
72.
73.
74.
75.

. FUNDAMENTAL COM GIRO
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL

RODA VARRIDINHO

FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL COM GIRO
. FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL COM GIRO
FUNDAMENTAL COM GIRO
FUNDAMENTAL COM GIRO
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL ,
FUNDAMENTAL COM GIRO
FUNDAMENTAL COM GIRO
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL
FUNDAMENTAL

PROJECAO DO VENTRE / BATALHAO

CIRANDA ACENTO NO X
CIRANDA ACENTO NO X
FUNDAMENTAL

RODA SINUOSA
FUNDAMENTAL

RODA SINUOSA
VARRIDINHO
PULADINHO / BATALHAO
BASICO - SAIDA

RODA COM PE DE CABOCLO LIGEIRO E GIRO
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07. REFLEXAQ PRATICA

Com o objetivo de atingir o estado alterado do corpo na danga — 0 corpo
cénico - passei a praticar a sequéncia para a construcdo do corpo dilatado para
o ator e relaciona-la a construgdo do transe para o filho de santo. A hipétese
para isso & de que ambas comungam do mesmo principio de desconstruir a
corporalidade cotidiana dando lugar a uma outra corporalidade.

Fechava-me na sala do LUME e colocava-me em estado de disponibilidade
e concentragdo, o qual chamo de “situacdo de jogo®, demarcando ao adentrar a
sala a linha diviséria entre estado cotidiano e estado extracotidiano. A passagem
entre um exercicio e outro ndo é entendida como um intervalo, mas como uma
transicao, ato de conducio da energia gerada em trabalho continuo e dinémico.

Primeiramente praticava a sequéncia completa para a Construgcdo do
Corpo Dilatado e em seguida a sequéncia dos passos do Tambor de Mina. Em
um segundo momento fui deixando o corpo dispoinivel para seguir as sequéncias
ou abandona-las ou mesmo criar uma ouira sequéncia. AOs poucos as primeiras
sequéncias foram se fundindo. Esse fato foi se tornando uma constancia e
determinou uma nova seqiéncia em meu treinamento: desenvolvia a sequéncia
para a Construcdo do Corpo Dilatado até o final do exercicio “corpo livre” e em
seguida comegava os passos do Tambor de Mina. A ordem para a sequéncia dos

elementos néo foi fruto de reflexao intelectual, mas de experimentagdo pratica.
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A sequéncia para a construcdo do corpo dilatado ‘quebrava’ a

movimentagao, o ritmo e o tdnus cotidiano e a sequéncia de passos do Tambor
de Mina avivava a dimensao cultural e afetiva do meu corpo.

A sequéncia para a constru¢cdo do corpo dilatado, proposta pelo LUME,
articula principios relacionados por Eugenio Barba como elementos basicos na
construcdo da dilatacdo corpérea com outros principios ressaltados em suas
pesquisas:

“As técnicas codificadas de interpretacdo tém como objetivo a dilatagdo do
corpo cénico do ator. Segundo Barba, essa dilatagcdo, dentro de uma possivel
explicacdo objetiva e corpérea, pode ser explicada através de uma alteragdo do
equilibrio do ator, além de uma dinamica fisica de oposi¢des. No LUME, além
desses pontos apontados, acreditamos que a dilatacdo corporea esteja
intimamente relacionada com a organicidade e manipulacdo das energias
potenciais e pessoais do ator em relacdo as agdes ou sequéncia de agdes; e
também na possibilidade do ator em encontrar caminhos corpéreo — musculares
para que a agdo possa estar interligada com a sua pessoa, dentro de uma
totalidade psicofisica.” (Ferracini, 1998: 132)

Assim como os pesquisadores do LUME admitem a manipulagéo de
energias potenciais do ator na possibilidade de encontrar caminhos corpéreo-
musculares para que a acdo possa estar interligada com a pessoa do ator,
Graziela Rodrigues admite um corpo que se potencializa, em um processo que

entrelaga 0 movimento externo com o movimento interno do individuo no momento
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em que ele encontra-se integrado com todos os elementos e participantes da

festividade em instantes em que é necessario a superagao de limites.

“A concretude deste corpo, porque matéria € alma nos ensina que a danga
é consequéncia de umas tantas interagdes cuja chave é a memoéria do afeto.
Assim, penetrar nds simbolismos do Boi, significa morrer e renascer, devolvendo
ao corpo vitalidade. A capoeiragem, que sofre o corpo, significa que o movimento
tera for¢ca de agdo estratégica” (Rodrigues, 1997:32)

Embora a seqiéncia para a construgdo do corpo dilatado tivesse um
enfoque fisico, sua pratica evocava minha meméria afetiva e cultural. A pratica
da sequéncia dos passos do Tambor de Mina, afinados com a musica percussiva
da Mina, acentuava o emergir da memoéria afetiva e cultural.

A mobilizagdo fisica — ‘entrar em trabalho’ - ativa a memoria muscular,
deixando aflorar entrelacadas a memoria afetiva e cultural. A afetiva fazendo
referéncia a histéria pessoal, e a cultural fazendo referéncia a cultura onde a
pessoa se criou.

A dilatacdo do corpo tem na base de sua construgdo a integracdo do
individué na sua dimenséo fisica, afetiva e cultural, portanto considero o exerciéio
da linguagem da danca brasileira fundamental para promover a dilatagéo corporea
do dangarino brasileiro. Estou falando da instancia pré-expressiva do trabalho
corporal do dangarino, o que quer dizer que a linguagem da danca brasileira,
nessa instancia do trabalho, ndo determina que a estética final de espetaculos que

esse dancarino venha a desenvolver esteja necessariamente vinculada a estética

das manifestagdes populares da dancga brasileira. Trata-se de uma preparacéo
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corporal compromissada em colocar o corpo do dancgarino disponivel para

desenvolver processos de criacdo e ndo com o objetivo de formata-lo na estética
da cultura popular brasileira.
A fus&o da sequéncia para a construcdo do corpo dilatado com a seqiéncia

de passos do Tambor de Mina articula os sezuintes elementos:
UNICAMEP
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Trabalhei com o sentido de diferenga entre configuracdo corporea cotidiana e

1. ATITUDE CORPORAL

configuracao corpérea extracotidiana. A transicdo entre uma configuracéo e outra

esta vinculada & mudanca de atitude corporal.

2. DESCONSTRUGAO DO CORPO COTIDIANO
Atividades que exigem empenho aerdbico. E quando se fica cansado, suado,
respirando profundamente e trocando todo o ar velho do corpo por outro novo.
Distanciar-se da corporalidade cotidiana exivge mudanca de atitude corporal:
2.1- ESPREGUICAR: todo o corpo é espreguicado continuamente,
sémeihante ao continuo movimento da la quando estamos puxando o fid e
desmanchando uma blusa de tricd. Iniciar o espreguicar deitado no ch&o e
desenvolver a atividade até ficar em pé, passando por trés niveis (baixo,
medio e alto) e por trés planos (horizontal, vertical e sagital).
2.2- ESPREGUICAR DINAMICO: aumentar progressivamente a velocidade

do espreguicar, alternando planos e niveis e adentrar o “CORPO LIVRE”.
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2.3- CORPO LIVRE: aos poucos o corpo vai sendo avivado e quando {3
-

todo o conjunto estd mobilizado ndo é mais necessario um forte comando ;‘_;

da vontade, o corpo vai manifestando sua légica e os movimentos véo;‘;é
desencadeando-se como se seguissem com grande objetividade um roteiro g
o
pré-determinado, ou ainda como se estivesse “puxando o fio da meada’. %
Sao movimentos aleatérios e catarticos que na maioria das vezes aparecem h
como ildgicos para o pensamento légico da dimensao cotidiana, tratando-se
de uma outra instancia de percepg¢do sensorial e de expressdo. A
mobilizagcdo das camadas musculares vdo das mais externas até as mais
internas, as mais proximas da ossatura. O “dinamizar” portanto esta
relacionado também com a profundidade de mobilizagdo das camadas
musculares mais internas.
2.4- GIRO: entrar em giro, ver o mundo riscado substituindo a visao
objetiva. Alternando um pé e outro, estando sempre um pé buscando ficar
paralelo ao outro, ambos com a sola no chao, ou com um pé inteiro no ch&o
como base e o outro na meia ponta, impulsionando o movimento de giro.
2.5~ SUBIR E DESCER: deitar e ficar em pé seguidas vezes e
continuamente, como se fosse uma bola quicando entre o céu e a terra.
2.6—- SACUDIR E FREMIR: sacolejar e tremelicar o corpo, conjunto de
movimentos eruptivos. Eruptivo porque é da qualidade desses movimentos

ndo serem conduzidos muscularmente, mas se autoconduzirem, contendo

em si sua prépria sequéncia, como uma descarga elétrica.

(YALNAD VOHLOITdls
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3. STOP

O ‘corpo livre’ é interceptado por ‘stop’, que dentro da sequéncia tem o seguinte
significado: ao ouvir a palavra ‘stop’ paramos completamente de nos movimentar e
percebemos em nossa carne a energia criada, palpavel. O corpo esta
incandescente, o batimento cardiaco acelerado, o aparellho respiratério em toda
sua expansdo, a percep¢ao sensorial ampliada. Embora seja um momento de
observagcdo ndo contempla o relaxamento, trata-se de uma observacdo ativa,
posto que 0 movimento externo parou mas o interno ndo. Mantemo-nos gerando
mais energia a medida que mantemos mobilizados os impulsos nervosos que
animavam a musculatura para a realizagdo dos movimentos da etapa anterior,
como se ainda os estivéssemos fazendo e no entanto estamos em pé e parados
na sala. Construir energia € uma constante. As oposicoes sdo ligadas a
construgdo de energia. O corpo imével aparentemente mas mobilizado

internamente. Respondendo a um sinal voltdvamos imediatamente ao ‘corpo

livre’.

4. FANTASMA

O ‘fantasma’ comega no Uultimo ‘stop’ do ‘corpo livre’. Trata-se do primeiro
movimento que se manifestar a partir dos impulsos mais fortemente identificados e
mantidos. O ‘stop’ faz o caminho da musculatura aos impulsos nervosos, e o
‘fantasma’ faz o caminho inverso, dos impulsos nervosos @ musculatura. Aos
poucos mesclar o movimento que se manifestou com o aumento de velocidade e

intensidade buscando gerar mais energia. Durante o inicio do trabalho é



74
necessario que se construa energia de tempo em tempo, até que a construgdo

de energia torne-se moto-continua e o despender e o criar sejam complementares,
constituindo uma dinamica moto-continua. A constru¢do de energia nesse

exercicio aparece associada ao aumento de velocidade e intensidade.

5. TAMBOR DE MINA

A prética da sequéncia de passos do Tambor de Mina n&o se iniciava com o

primeiro passo, mas com o passo que denominei ‘ciranda’, localizado na regido da

sequiéncia em que se concentram as ocorréncias do transe no Tambor de Mina.
Todo este trabalho pré-expressivo tornou imperativo criar e materializar

tudo aquilo que estava prestes a rebojar do meu corpo estimulado. Como

consequéncia desse entrar em acdo pré-expressivo nasceu o espetaculo

“Beneditas”.
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08. O PROCESSO CRIATIVO DO ESPETACULO
“BENEDITAS”

Uma visitagao és imagens e crencgas que habitam o cotidiano e o imaginario
popular brasileiro. Duas personagens percorrem sacristias e adros de igrejas,
serpenteiam por procissées, capelas e ferreiros, pisando os solos sagrados e
encantados dos nossos interiores.

O encontro do devoto com o divino é apresentado através do espelhamento
da mulher terrena com as vérias configuragGes da santidade feminina: Imaculada
Conceigdo de Maria, Aparecida Padroeira do Brasil, Nossa Senhora do Rosario,
lemanjé Rainha dos Mares e tantas outras que se formardo no imagindrio do
espectador.

A teatralidade das manifestagbes da religiosidade brasileira é explorada
nesta criagdo contemporédnea, de estética e linguagem singular. Elementos do
universo dos rituais religiosos sdo a matéria prima de onde as bailarinas partem
para criar uma poesia propria, distante da reapresentacédo destes rituais.

O processo instaurado pelas bailarinas entrelaga criagdo coreografica,
construgdo de personagens e roteiro a concepgdo de figurinos e cenario. Este
construir “artesanal” é enfatizado e vem reforgar a opgao por explorar a linguagem
pessoal, resultando em uma poesia cénica com finalizagdo sofisticada e

envolvente®.

® Texto do folder do espetaculo.
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FICHA TECNICA

Criacédo e interpretacao: Diane ichimaru e Gracia Navarro
Criagdo e confeccdo de figurinos e cenario: Diane e Gracic
Confeccdo da caixa do Divino; Peixinho
lluminac8o e sonorizacdo: Marcelo Rodrigues
Edicdo da tritha sonora: Estudio Piranha
Registro Fotografico: Ricardo de Oliveira

e Samuel Lorenzetti

Produgéo e realizacdo: Confraria da Danca
Campinas - SP

BENEDITAS _
Fotografia de Ricardo de Oliveira
Na foto: Diane Ichimaru e Gracia Navarro
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“Beneditas” foi criado e interpretado em parceria com Diane Ichimaru' e

realizado pela Confraria da Dancga.

"Beneditas" nasceu de uma urgéncia em criar que emergia do corpo
estimulado. Era més de maio de 1998 e eu ha\)ia adotado ha 2 anos, como meu
treinamento cotidiano, a pratica da sequéncia para a Construgdo do Corpo
Dilatado proposta pelo LUME. No més de julho estive em Sao Luis do Maranhao
para realizar a pesquisa de campo sobre os rituais do Tambor de Mina. Voltando
da pesquisa me dediquei a praticar os “passos” do Tambor de Mina, chegando a
sistematizar a sequéncia dos “passos” do ritual.

Como descrevi anteriormente, passei a realizar duas sequéncias: a de
Construgdo do Corpo Dilatado e a dos “passos” do Tambor de Mina. Ambas
comunéavam da dinamica de coexisténcia do "ganhar corpo” e do "perder corpo”
como estratégia para a criacdo e manipulacdo da energia gerada no corpo durante
o trabalho. Passei a pratica-las fundidas: da sequéncia para a Construgdo do
Corpo Dilatado realizava os exercicios “espreguicar’, “espreguicar dinamico’ e
“corpo livre”, em seguida adentrava a sequéncia de “passos” do Tambor de Mina
a partir do passo que denominei ‘ciranda’, localizado na regido da sequéncia, em

que se concentram as ocorréncias do transe. UNICa

1o piane Ichimaru é bailarina/coredgrafa, artista plastica e produtora artistica. E graduada em
Danca pela UNICAMP. Idealizou e integra juntamente com Marcelo Rodrigues a Confraria da
Dancga, onde organizam oficinas, workshops e produzem espetaculos de danca, teatro e musica,
além de desenvolverem suas proprias criagbes. Atualmente coordenam o projeto
“Oficina/Montagem de Danga 99" da Confraria da Danga, subsidiado Secretaria de Cuitura de
Campinas.
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A pratica das sequéncias em conjunto mostra que podemos desconstruir o
estado cotidiano do corpo e adentrar um estado alterado, com as caracteristicas
préximas do que descrevi na definicdo de “corpo cénico”™. No entanto, a pratica
mostrou também que era imperativo materializar o contetido e o sentido que
estavam sendo mobilizados. Enquanto ndo havia ainda iniciado a criacdo de
“Beneditas” sentia a pratica estéril. Ao constituir o contexto da cena criei um
campo feértil para materializar o contetdo e o sentido mobilizados. Para dar inicio
ao processo elegemos o tema: as varias formas de aparicdo de Nossa Senhora e
de expressdes brasileiras de devogio a santa. A preparagdo corporal e a forma
como o tema desdobiou-se em cada uma de noés foram individuais e
diferenciadas. A articulacdo dos contelidos e sentidos revelados como resultado
de nossas improvisagdes &€ de autoria conjunta. Portanto, para complementar a
visdo do leitor sobre o processo segue anexo texto de Diane Ichimary,
descrevendo sua experiéncia.

A construcdo do espetaculo comegou com improvisacées em torno do-

tema que desembocaram na criagc&o do roteiro;

PARTE 1: ANUNCIAGAO

Circulo de fiores brancas:

A anunciacdo é feita pelo anjo Gabriel, representado na forma de um
mercador que vai espalhando santinhos de papel, oferecendo a Virgem tantas

imagens de santa quantas possa existir. A Virgem brinca em uma acio mista de
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tirar uma santa, como quem tira a sorte, e de escolher uma carta como quem
escolhe seu destino.

Circulo de Santas:

A virgem escolhe a imagem da Virgem Santissima, que nds representamos
com a imagem de Nossa Senhora da Conceigo.

Circulo de flores vermelhas:

O momento em que a anunciagdo se completa & demarcado pela entrega
de um buqué de flores vermelhas que o anjo desamarra do seu corpo e entrega a
Virgem. Em seguida o anjo guerreia representado a protecdo a Virgem, que aceita
a concepgdo descrevendo um circulo de flores vermelhas. O anjo brada: Néo
temas Maria !
PARTE 2: AS DORES

Circulo de flores roxas:

O anjo anuncia o destino de Maria, dizendo as sete dores que elapadecera:
. Em memoria da primeira dor, da amargura e aflicdo que sentiu a Virgem
quando Sime&o lhe anunciou que uma espada de dor lhe trespassaria o coragéo.
. Em memdria da Segunda dor, da amargura e aflicdo que sentiu a Virgem

quando fugia com seu filho para o Egito.

. Em memoéria da terceira dor, da amargura e aflicdo que sentiu a Virgem

guando deixou seu filho no templo de Jerusalém.
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. Em memoéria da quinta dor, da amargura e aflicdo que sofreu a Virgem

quando encontrou seu filho pregado a cruz.
. Em memobéria da sexta dor, da amargura e aflicdo que sofreu a Virgem
quando baixaram seu filho da cruz e lho puseram em seus bragos.
. Em meméria da sétima dor, da amargura e aflicdo que sofreu a Virgem
quando deixou seu jovem filho ao chdo, nem vivo nem ainda morto.
Apds a citacdo das sete dores, resgatando a liturgia catélica,
Verbnica canta mostrando um véu como se fosse o santo sudario, € no lugar
onde Maria velava seu filho estd uma mulher de rua que enloquece e grita
desesperada de dor e revolta pela morte de seu filho assassinado. Essa mae

canta clamando por Nossa Senhora para que defenda e proteja seu filho.

PARTE 3: SEREIA -

Circulo de giros azuis

A dor transforma-se em mar e a mae de Deus e a mae do homem sublimam
sua dor mergulhando nas aguas, que representam o grande ventre ancestral. Da
transformacao lavada pelo mar sai a devota que retira das aguas Nossa Senhora
da Conéeigéo. 4

PARTE 4: A SANTA

Caminho de flores amarelas

Construindo um caminho de flores a devota leva a imagem até o altar. A devota
recebe das maos da santa a rosa branca e a rosa vermelha as quais havia

colocado nas m&os da santa no inicio do caminho. A Virgem ascende aos céus.
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Durante o processo, as diferentes vivéncias de pesquisa de campo foram
se entrelagando na linguagem do corpo, na trilha sonora, na concepgdo dos
figurinos e cendrio: Umbanda e Candomblé'', Semana Santa'?, Congado™ e
Tambor de Mina. Essas vivéncias foram entrelagadas entre elas e entrelagaram-se
com a experiéncia do universo de Nossa Senhora, muito presente na minha
infancia, quando entdo acompanhava minha bisavé em procissdes e coroagdes da
Virgem e minha mae em sessdes de Umbanda.

O fio condutor da construcdo do roteiro foi determinado pela logica
construida nas improvisagdes. Durante essas improvisagdes os contetudos que
compdem o roteiro foram se revelando, unindo “mundos” desconexos a primeira
vista. A concep¢ao do roteiro nao foi fruto de reflexdo intelectual, mas de trabalho
pratico, no qual o encadeamento e a sobreposicdo de significados foi
acontecendo nas improvisagoes, partindo do entrelacamento entre as vivéncias

de campo e as memdérias pessoais.

111989 O CORPO INTERMEDIACAO COM O SAGRADO, criado e coordenado pela Prfa. Dra
Regina Polo Miiller, o projeto tem como objetivo documentar danc¢as brasileiras em contexto
religioso, no interior de Sdo Paulo. Participei como bolsista de iniciacao cientifica (CNPq).

'2 199371994 GPAC - Grupo de Pesquisas em Artes Cénicas da FUNRE! - Fundagao de Ensino
Superior de Sdo Jodo Del Rei. Participei como pesquisadora junto a linha de pesquisa TEATRO
SACRO, TEATRO PROFANO: A QUESTAO DA CULTURA POPULAR, a qual tinha como objetivo
identificar, documentar e analisar recortes teatrais da Semana Santa e do Carnaval de S&o Jo&o
Del Rei/ MG. O GPAC, foi criado e coordenado pela Profa. Dra Beti Rabetti.

131992/ 1999 O congado de Minas Gerais. Estudo livre de iniciativa pessoal.
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As improvisacdes foram realizadas em uma atmosfera de disponibilidade

e concentracdo, a qual chamo de “situagdo de jogo”, demarcando, ao adentrar a
sala de trabalho, a linha divisoéria entre estado cotidiano e estado extracotidiano.

A partir do momento em que foi criado o roteiro, a constru¢do da dinamica
que anima O corpo cénico passou a estar diretamente relacionada ao
encadeamento das dinamicas das cenas propostas pelo roteiro. Quando se esta
em cena é necessario gerar energia durante todo o tempo e 0 desenvolvimento
da cena deve favorecer que isto ocorra: a cena como contexto, espago e tempo
definidos como ambiéncia para o corpo cénico. Na medida em que o roteiro
propde o encadeamento das dinamicas da cena, o0 mesmo deve se ajustar de
modo a melhor promover a dilatacdo corpérea do dancarino, ou seja, garantir a
geracgédo de energia initerruptamente.

Nas apresentagcdes do espetaculo é necessario alterar a atitude corporal
cotidiana durante a propria apresentagéo. Trata-se de alterar o equilibrio corpéreo
para os diferentes personagens e, principalmente, para manter-se durante todo o
desenrolar do roteiro gerando energia em cada movimento e conduzindo a energia
gerada, de movimento para movimento, em um fluxo dinadmico e continuo. Para -
que isso ocorra no ato da apresentacéo é fundamental que haja interagdo entre
todos os elementos da cena, seus participantes e o publico.

E um desafio ndo quebrar o "fio" durante a apresentagdo e é essa atitude
que estabelece a comunicagéo entre o artista e o publico.

Como afirma Barba, “com freqiéncia chamamos esta forca do ator de

"presenca’. E continua: *Mas n&o se trata de algo que estd, que se encontra ai, a
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nossa frente. E continua mutacéo, crescimento que acontece diante de nossos

olhos. E um corpo-em-vida. O fluxo de energia que caracteriza nosso
comportamento cotidiano foi re-direcionado. As tensGes que secretamente
governam nosso modo normal de estar fisicamente presentes vém a tona no ator,
tornam-se visiveis, inesperadamente”. (Barba, 1995:54)

Para mim, caso n&o se consiga instaurar o estado alterado para criar, néo
ha criagao, porque o proprio estado alterado é o estado criativo, como ja o
demonstrei. No caso de nao conseguir instaurar o estado alterado para a
apresentagdo € possivel fazé-la, porque depois de concebidos os personagens
entramos em cada um deles através de suas corporalidades j& conhecidas e
codificadas. A apresentacdo nado deixa de acontecer mas, para o dangarino, se a
condugdo da energia no seu corpo ou a interacdo entre todos os elementos da

cena e seus participantes ndo ocorrer, a apresentacdo torna-se desgastante,

quando deveria ser dinamizadora.



9. CONCLUSAO

A criacdo do espetaculo “Beneditas” foi fundamental para reafirmar ou
questionar as idéias desenvolvidas durante a pesquisa.

A prética da sequéncia que resultou da fusdo da sequéncia para a
Construcéo do Corpo Dilatado com a sequéncia de “passos” do Tambor de Mina
promovia a mobilizacao fisica — ‘entrar em trabalho’: isto &, ativar a memoria
muscular, deixando aflorar entrelacadas a memdria afetiva e cultural.

A sequéncia para a Construcdo do Corpo Dilatado possui enfoque
predominantemente fisico. Posso dizer que essa sequéncia enfoca a cultura
corporal humana em uma instancia universal, anterior aos tragos da cultura
corporal brasileira.

A seqiéncia de “passos’” do Tambor de Mina comunga dos principios
comuns a cultura corporal humana enfocados na outra seqiéncia, no entanto a
'forma de estar do corpo’ comunga com a que permeia diversas linguagens da
danga brasileira, trazendo um ‘'corpo brasileiro', conforme descrevi em
concordancia com a "anatomia simbdlica" proposta por Graziela Rodrigues. Traz
também tracos exclusivos da linguagem propria do ritual da Mina.

Este ingrediente, o 'corpo brasileiro’, € fundamental para o meu trabalho
corporal porque me leva a um mergulho interior, no qual eu reencontro a cultura
em que minha experiéncia pessoal esté inserida. Essa profunda mobilizagdo com

o intérprete & imprescindivel, porque a construgdo do corpo cénico relaciona-se
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com integragao e unidade corporal, independentemente da linguagem escolhida

para a expressao final.

Entendo que o corpo cénico esta diretamente relacionado a criagdo e a
condugao da energia gerada durante o trabalho, e que para tanto € necessaria a
experiéncia da unidade corporal em suas dimensoes fisica, afetiva e cultural. Para
a instauragdo do corpo cénico é ainda necessario 0 ambiente: assim como para a
vodunsi o ambiente € o ritual do Tambor de Mina, o ambiente do artista cénico é
acena.

Assim, é relevante constatar que a mobilizagdo do corpo em sua instancia
pré-expressiva sG se completa quando o contetido e o sentido revelados na
referida instancia materializam-se na cena, e que a interagdo do dancgarino com
os outros participantes da cena, com todos os elementos que a compéem e com o
publico & imprescindivel para a instauragdo do corpo cénico, conforme proposto
por esta pesquisa.

E relevante ainda afirmar que o corpo cénico deve ter a habilidade de gerar
e manipular a energia gerada. Assim como 0 jogo do corpo na danga do Tambor
de Mina propicia o transe (quebra) e a transformacgéo da corporeidade do filho de -
santo, o trabalho corporal do dangarino deve propiciar a alteragéo da corporeidade
cotidiana para corporalidades diversas, ou seja personagens diversos.
Personagens construidos a partir do corpo, para espetaculos criados a partir da

dramaturgia corporal.



85

10. BIBLIOGRAFIA

AUGRA, Monique. O duplo e a metamorfose. Vozes; Petrépolis, 1983.

BARBA, Eugenio & SAVARESE, Nicola. Dicionario de antropologia teatral. A arte
secreta do ator. HUCITEC e Editora da UNICAMP; Campinas, 1995.

BARBA, Eugenio. A canoa de papel. Tratado de antropologia teatral. HUCITEC;
SP,1994.

. Além das ilhas flutuantes. HUCITEC e UNICAMP; Campinas, 1991.

. _ll corpo_scenico: ovvero la tradizzione técnica dell’attore. Nuova Alfa
Editoriale ; Bologna, 19S0.

BASTIDE, Roger. As religides africanas no Brasil. Pioneira; SP,1985.

. O candomblé da Bahia. Nacional; SP, 1978.

. Estudos afro — brasileiros. Perspectiva; SP,1973.

BEZIERS, m.m. E Piret, Suzanne. A coordenacdo motora; aspecto mecanico da
organizacéo psicomotora do homem. Summus; SP,1983.

BIAO, Armindo. Um mesmo estado de graca — o teatro e o Candomblé da Bahia.
Texto originalmente escrito em francés para o periédico do Departamento de

Estudos Teatrais da Universidade Paris 8, traduzido por Isa Trigo e Ana Luiza
Friedmann, com revis&o final do autor.-

COHEN, Renato. Performance como linguagem. Perspectiva; SP, 1988.

FERRACINI, Renato. A Arte de nio interpretar como poesia corpérea do_ator.

Dissertacdo de Mestrado. Multimeios; Instituto de Artes; UNICAMP Campinas,
1998.

FERRETI, Mundicarmo Maria Rocha. ‘Tambor de Mina’ e na Dinamica de um

terreiro de Sado Luiz: A casa de Fanti-Ashanti. Tese de Doutorado. FFLCH / USP;
SP, 1991.

. Encarte do LP: Tambor de Mina, Cura e Baido na casa Fanti-Ashanti / MA.
SECMA; MA, 1991.




86
FERRETI, Sérgio Figueiredo. Querebentam de Zomadonu; um estudo de
antropologia da religidgo na Casa das Minas. Dissertacdo de Mestrado;
Universidade Federal do Rio Grande do Norte — Natal, 1983.

LEWIS, M. loan. Extase Religioso. Perspectiva; SP,1971.

MAUSS, Marcel. As técnicas corporais in Sociologia e antropologia — volume |l
E.P.U. e EDUSP; SP,1994.

MELLO, Luiz Otavio Sartori Bumier Pessda de. A arte do ator: da técnica &
representacdo. Tese/PUC; SP,1994.

OHTAKE, Ricardo. Dancas populares brasileiras. Rhodia S.A.; SP, 1989.

OSTROWER, Fayga. Criatividade e Processos de Criacdo. Vozes, Petropolis,
1993.

PEREIRA, Nunes. A Casa das Minas. Editora Vozes, Petrépolis, 1979.

RIZZI, Nilse Davago. VisGes do transe religioso. Dissertagdo de mestrado em
Sociologia—Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias Humanas da USP. SP, 1995.

ROBATTO, Lia. Danca e Processo: a linguagem do Indizivel. Centro Editorial e
Didatico da UFBA, Salvador,1994.

RODRIGUES, Graziela Estela Fonseca_ Bailarino — Pesquisador — Intérprete:
processo de formacdo. FUNARTE; RJ, 1997.

RODRIGUES, José Carlos. O Tabu do corpo. Dissertagdo de mestrado — Museu
Nacional da UFRJ. Achiméa; RJ, 79.

SAMSON, Leela & PASRICHA, Avinash. Classical Indian Dance Traditions.
Lustre Press Pvt. Lid.; New Delhi, 1987.

SANTOS, Juana Elbein dos. Os nagd e a morte, Editora Vozes; Petropolis, 1975.

TURNER, Victor. From ritual to theatre. The human serioness of play. Performes
Artes Journal Publications; NY, 1982.

VERGER, Pierre Fatumbi. Orixas. Corrupio; SP, 1981.



11. ANEXOS

11.1. Roteiro da pesquisa de campo sequido em Sao Luis. t fV AN |

DATA LOCAL REGISTRO

25/6/1998 | S3o Luis (S.L.) 10:00H: visita a Casa das Minas

.22:00H: arraial do SESC.

26/6/1998 .S.Luis 15:00H: visita a Casa Fanti Ashanti

.22:00H: arraial do “Reviver”.

27/6/1998 | 22:00H: percurso junto ao grupo do “Boi do Maracana”,

pelos arraiais de S. Luis.

28/6/1998 | 22:00H: Arraial da “Madre de Deus” [ Fotografia

20/6/1988 | 5:00H: encontro dos batalhdes de “Boi” na capela de | Fotografia
Séo Pedro

.9:00H: "Chocolate” na Casa de Nagbd.

29/611998 | 11:00H: “Ladainha” para S.Pedro, na Casa de Nagd.

.21:00H: Tambor de Mina para S.Pedro, na Casa de

i Fotografia
20611998 | Nagd

30/6/1998 | Dia todo: encontro dos “Bois” no bairro do “Joao Paulo” | Fotografia

. 21:00H: Tambor de Mina para S. Pedro, na Casa de

Celina Fotografia

01/71998 .9:00H: "Repartir o bolo” de S. Pedro, na Casa de Nagd

.12:00H: Feijoada na Casa de Nagb

03/7/1998 | 9:00H: visita a Casa de D. Antonia (Tambor de Cura)

em Trajeano/ Alcantara




04/711998 | 20:00H: Casa Fanti-Ashanti. Tambor de Taboca, |Fotografia
Tambor de Crioula, Caixeiras do Divino
05/7/1998 | 16:00H: Casa Fanti-Ashantii Festa do Divino | Fotografia
(encantados) video
08/7/1988 | Cururupu: 14:00H: visita a Casa de D. Janoquinha
(Tambor de Mina)
. € de D. Benedita (Tambor de Mina)
09/7/11998 | Cururupu: 9:00H: casa de D. Benedita Video
.14:00H: terreiro “Menino Jesus de Praga”
11/771998 | Dormi na Casa “Fanti-Ashanti”
12/711998 | Dia todo: Festa do Divino na “Fanti-Ashanti”
13/711998 | Festa do Divino na “Fanti-Ashanti”
15/7/1998 | 22:00H: Festa para Oxald — Candomblé na “Fanti- | Fotografia
Ashanti” video
167771998 | 22:00H: Festa para todos os orixds — Candomblé na | Fotografia
“Fanti-Ashant” video
17771988 -1 21:00H: Tambor de Mina (branco), na “Fanti — Ashanti | Fotografia
video
18/7/1988 | 06:00H: passeio com a comunidade da Casa de Fanti — | Fotografia
Ashanti ao “Egito”, — local onde ficava o desaparecido | Video
“Terreiro do Egito” (Tambor de Mina)
18/71898 | 21:00H: Tambor de Mina (rosa), na Fanti —Ashanti Fotografia
video
19711988 121:00 Tambor de Mina (estampado), na Casa Fanti- | Fotografia
video

Ashanti
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BENEDITAS
Fotografia de Ricardo de Cliveira
Na foto: Diane Ichimaru
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11.2 A CRIAQI'\O DO ESPETACULO “BENEDITAS”
Por Diane Ichimaru

Tendo no decorrer de minhas experiéncias artisticas vivenciado e
encontrado insatisfagdo com as técnicas e métodos de criagdo meramente formais
utilizados pela danga, venho buscando um caminho proprio, em que meu corpo-
sentido possa abrir-se a novas fronteiras que me possibilitem enfatizar a intengéo
de cada movimento dangado, onde a forma final apresente-se como resultado
desta intengdo.Venho experimentando uma maneira de criar a partir de imagens
internas, tentando destrinchar e estruturar essas mesmas imagens internas para
transforma-las em resultados cénicos.

Minha infancia caipira e interiorana tem alimentado minhas buscas criativas.
Tenho procurado encontrar motivos para dancgar que remetam a minha bagagem
cultural proxima, sondando minhas raizes, que por se apresentarem tao
caracteristica e particularmente brasileiras, possuem recortes dos costumes e
tradigbes das cidades e da zona rural do interior paulista e mineiro, que se
misturam a fragmentos das culturas de Portugal, Italia e Jap&o herdadas de meus
pais, avos e antepassados.

Iniciei-me nesta busca pessoal através do contato direto com o trabalho da
bailarina, pesquisadora e diretora Graziela Rodrigues, com quem tive a
oportunidade de desenvolver um processo criativo, ainda quando cursava
graduacdo em danga na UNICAMP, processo este que resultou no espetaculo
“ESTRELA BOIEIRA’. Esse contato muito influenciou o desenvolvimento de meu
pensamento artistico e € o que vem me norteando até ent&o, o que ndo significa
que venha me contentando em simplesmente “seguir a receita’ passada por
Graziela.
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Apdés a conclusdo do bacharelado em danga na UNICAMP tive a
oportunidade de realizar varios espetaculos, participar da formagdo e dissolugdo
de varios grupos e experimentar varios e distintos processos de criacdo.

Em abril de 1996 iniciei uma nova e significante etapa em minha vida
artistica com a CONFRARIA DA DANCA, um projeto que divido com Marcelo
Rodrigues. A CONFRARIA, além de ser um espacgo fisico que mantém uma
programacdo constante de apresentagbes de espetaculos de danca, teatro e
musica, pretende ser um nucleo de pesquisa e criagdo em danga.

Durante a implantagdo da CONFRARIA DA DANCA, estando totalmente
envolvida e me adaptando a gerenciar a intensa programacdo de espetaculos e
oficinas, além de cuidar da parte burocratica e administrativa, tive ironicamente
que me afastar da pratica de palco e da criagdo por aproximadamente um ano e
meio.

A vivéncia desse periodo despertou uma urgéncia em retomar a criagdo. A
parceria com a Gracia teve inicio quando, dentro da CONFRARIA DA DANCA,
iniciamos o projeto OFICINA/MONTAGEM EM DANCA e a convidamos para
compor a equipe de coordenagio de janeiro a dezembro de 1998.

Durante os primeiros meses de trabalho conjunto junto ao grupo da
Oficina/Montagem, nos duas pudemos entender que estdvamos num momento
propicio a iniciar um processo criativo proprio e nos dispusemos a montar um
espetaculo em dupla.

0O tema

Logo no primeiro encontro para discutirmos sobre o ponto de partida para a
criacdo, manifestei para a Gracia minha antiga vontade de desenvolver um
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espetaculo enfocando a figura de Nossa Senhora.

Essa personagem e sua trajetéria, que concretizei no BENEDITAS, vem me
perseguindo desde bem pequena. Nasci num domingo, dia 22 de agosto de 1965,
na Sta. Casa de Misericordia de Braganga Paulista, dia de Nossa Senhora Rainha,
durante as badaladas do meio-dia dos sinos da Igreja de Nossa Senhora do
Rosario. Devido a esta conjuntura de data, dia da semana e horario, minha mae
decidiu que eu deveria levar o nome de Nossa Senhora. Chamou-me entao de
Diane Maria (Diane porque todas as minhas trés irmas nascidas antes de mim tem
nomes iniciados com a letra D). Todas as vezes que, quando crianga, eu
perguntava o motivo de ser a tnica das filhas com nome duplo, ouvia esta histéria.

Quando pequena, eu morava ao lado da mesma Igreja do Rosario da
histéria do meu nome e, seguindo minha mde e meus avos, tinha uma vivéncia
intensa dentro dos ritos catdlicos, participando de todo o calendario da igreja e dos
preparativos para as datas festivas. Foi ai que comecei a despertar meu fascinio
por este universo teatral - as imagens dos santos e suas contorgdes e olhares
dramaticos, a simbologias das cores, os cheiros e sons penetrantes. Os anos
passados estudando num colégio de freiras, onde eu sempre era escalada para
dramatizar passagens da vida de Maria, a convivéncia com minhas tias-avos
nascidas, crescidas e curtidas na roga com seu pequenos e preciosos altares, as
novenas, histérias de promessas feitas e bengios alcangadas, além de muitas
outras referéncias vindas das minhas lembrancas de menina foram a base para a
construcido do meu trabalho criativo.

O processo

O processo, particularmente em seu inicio, desenvolveu-se de forma
extremamente individualizada, com cada uma das duas intépretes criadoras
trabalhando com seu arsenal particular. Trabalhamos em duas linhas distintas, em
uma trajetéria paralela. O fato de nos colocarmos para trabalhar sem uma direcao,
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sem um “olho de fora”, por um lado favoreceu o mergulho e a busca por

solugbes pessoais para cada situagdo/cena encontrada, por outro lado nos

colocou em uma situacdo de dificuldade de didlogo e de unidade no trabalho
artistico resultante.

Muitas das cenas que foram surgindo a principio ndo eram entendidas por
mim de uma forma légica, e sim na forma de sensagbes e imagens que foram
ficando mais nitidas no decorrer do processo e entdo iam demonstrando sua
l6gica e a costura com o todo da obra.

Durante os laboratérios de criagcdo e agora, sempre que o espetaculo €
ensaiado e lapidado, procuro com meu corpo encontrar a totalidade do movimento
na pulsacdo, na proximidade com o solo, na continuidade do giro, na conex&o
céu/terra; procuro encontra espago para “falar’. Essa “fala de dentro”, que é
deflagrada pelo fluxo de energia que percorre o0 corpo, encontra como

consequéncia dessa entrega do corpo a dinamica interna a estética particular
desta minha danga.

Um ponto marcante deste espetaculo é o0 modo como cada uma foi
desenvolvendo figurino e cenario. A criagcdo foi caminhando simultanea, na qual
muitas vezes o movimento ou até uma cena inteira surgia em decorréncia de um
objeto, uma peca de roupa construida. Um processo que eu ja tinha
experimentado em criagbes e montagens de outros espetaculos, mas no
BENEDITAS tive a possibilidade de mergulhar mais livremente, acredito que por
se tratar de uma criacdo realizada apenas duas pessoas.

Ao longo deste um ano de existéncia o espetadculo vem sofrendo
modificacoes sutis mas significativas. No momento atual temos trabalhado
buscando entender melhor a trajetéria da personagem da outra, procurando uma
ligagdo mais clara das agdes, um didlogo maior em cena. Este didlogo que vem

r

sendo buscado entre as personagens é uma das principais dificuldades que
estamos tentando superar.
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tro Municipal 2 no Circo da
Cultura, dando continui-
dade & programacio da XX
Mostra Iaternacional de
Danga do XXIV Festival de
Inverno de Campina Gran-
de. As exibicBes comegam
35 17h, na Praga das Ban-
deira ¢ prosseguemn 2 noi-
te, ne Teatro Municipal ¢
no Circo da Cuitura, que
este ano foi instalado
bairrp do Cruzeirs, no an-
tigo Forrock.

O Ballet Municipal de
Natal abre a programacio
desta tarde na Praga da
Bandeirz, apresentando o
espetdculc BMomentos, 2
partir das 17h. As 17h30
serd a vez do espetdculo

Danga, que foi atracko na
programacio de ontem no
Municipal. Enguanto 343~

- vio Bantos Nio Vem ¢

o nome do espetdculo que

] apresemado pela Cia.
\few e, 45 18h 2 25 18h30 2
Duncan Cia. de Danca en-
cerra a programagio, exi-
bindo o espetdeule Tire-
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SERAQ APRESENTADOS HOJE,

DA Banpgira, TEATRO MUNICIPAL E

é:f ULTURA, DENTRO DA PROGRAMACAQ
TRA INTERNACIONAL DE IDANCA
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Sapa COMO FCI
O LANCAMENTO DA
camparsa Mc
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com o espetdculo Benedi-
tas. A noire de hoje reser-
va zinda apresentagbes da
baSiraH MNiclep de Danga,
de Brasflia, &5 22h30, com
o espetdculs Profundo
Dia Azul; do Grupoe Giro,
de Campina Grande, apre-
sentando o esperdculo
Cantadoras (35 22h50); ¢
do Balé do Rio Pr
i’:, com o5 espe
¢ Escapads.
QERCQ Trés espetd-
ulos se apresentados
hole 2 noite no Cireo da
wltura, dentro d2 progra-
magldc do Festival de In-
verno. A noitada serd aber
ta pelo grupo Vivae, 4s 19h,
com ¢ espetéculo Alemzar.
Em seguida, Ag 19h30, se
apresenta o grupo Com-
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“Proibido para maiores de 1,50 m”, o suplemento 2 INFANTIL,
que estaremos publicando todos os domingos, a partir de
amanhii, traz histérias ém guadrinhos, diversoes, passatempos,
curiosidades, dicas de satide, inventos, informagoes
¢ muito mais, para a alegria da garotada.

A Confraria da Danga, de Campinas, se apresenia neste
Jinal de semana, hoje e amanhd, as 21 horas, no Teatro
Municipal de Marilia, com o espetdeulo “Beneditas”, criado
¢ interpretado por Diane Ichimaru e Grdcie Navarro

A teatralidade das manifestagtes
da religiosidade brasileira € explo-
rada nesta criagio contemporinea,

de estética e linguagem singular, O

espetdculo retira elementos do uni-
verso de rituais religiosos e cria uma
poesia  propria, distante . da
reapresentagio destes rituais.

O processo instaurado pelas bai-
larinas entrelaga eriagio coreografi-
s, CONStrugao de personagens ¢ yo-
teiro & concepelio ¢ confecgiio de fi-
gurinos ¢ cendrio. Este construir
“artesanal” & enfatizadn e vem re-
forgar a opgo por explorar a lingua-
gem pessoal, resultando o uma
poesia cénica com finalizagio
fisticada e envolvente.

Diane Ichisara - Bailaring, co-
redgrafn, artista pldstica, arte-educo-
dora e produtora artistica, graduada
em Danca pela Unicarap, dealizou
¢ infegra juntamente com Marcelo
Rodrigues a Confraria da Danga,
onde.- organizam” " oficinas,
workshops, produzem espetdculos
de danga, leatro e misica, além de

desenvolverem suas proprias. cria-:

¢oes. Atualmente, coordena o proje-
o “Oficina / Montagem de Danga”
da Confraria, subsidiado pela Secre-
tarta Municipal da Cultura de Cam-
pinas.

Gricia Navarro ~ Bailarina e
pesquisadora de dangas tradicionais
brasileiras, graduada em Danga na
Unicamp. Foi pesguisadora do Gru-
po de Pesquisas em Artes Cénicas
da FUNRE] - Siio Jodo del Rei, Mi-
nas Gerais, e atualmente desenvol-
ve 0 profeto O Transe e o Corpo
Dilatado ~ Um Estudo para a Prepa-
ragio Corporal do Artista Cénico™,
na pos-graduagiio em Artes Corpo-
rats da Unicamp, como bolsista da
Fapesp. N
Confraria da Danga - Projeto

FONEE TS
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revalorizagiio da cultura brasileira,

vémn desenvolvendo criagdes propri-
as além de manterem em sua sede
wimna programagdo de eventos culiu-
rais, que inclui espetdculos de dan-
¢a, tealro e miisica, cursos e
workshops de iniciagio e aperfeigo-
amento artistico.

Situada numa antiga fibrica no
bairro Guanabara, em Campinas,
desde a sua inauguraco, em abril
de 1996, a Confraria da Danga vem
abrindo espago ¢ assessorando no-
vos grupos e artistas, viabilizando a
realizaciio e a apresentaciio de tra-
bathos artisticos inovadores, que

desenvolvam pesquisa de lingua-
gem e valorizem a cultura popular!

Maiores informacBes podem ser ab-
tidas na sede da Confraria: Rua 1°
de Margo, 497 — Guanabara / Cam-
pinas SP —~ CEP 13075-010 fones
(019) 241-6378 7 278-0104.
“Beneditas” ~ “F um delicads

bordado, criado por méos de sdbias -
artesis, As diversas configuragtes -

das entidades femininas, pertengam
elas aos cultos cristios ou pagios,
viio se materializando, ora na dan-
¢a, ora na musica ou na palavra. Ou
surgem ainda da simples presenga,
muda £ estitica, em cena €, ho en-
tanto, plena de mistérios, que poeti-
carnente s¢ entretecem o Corpo em
movimento das duas intérpretes ¢
que viio urdindo uma teiaftrama de
fios coloridos a que ficamos indele-
velmente aprisionados”, afirma o
autor e diretor teatral Jodo das Ne-
ves, completando: “Rosdrio simbd-
lico, onde cada wm nos conta dos
encantos efou desencontros de nos-
50 sincretismo religioso.

Corpos em disponibilidade, em
que se manifestam forgas ancestrais
de nossa multipla formacio éinicae
caltural. Brasil afro, europey,
P B s IS §

» PO & T

Samuel Lorenath

- : . S i

Diane Ichimary, wma das criadoras ¢ intérpretes do espeideulo de danga em cartaz hoje e amanhd no Teatro Municipal
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‘Beneditas’ “Delicado bordado”

mente 20 longo perfodo de observa-
¢80 sobre 08 temas religiosos, que
comecou, para as duas bailarinas,
duranie 2 infincia no interior paw-
lista. "Minhas lem-
brancas mais re-
motas sio de acor-
dar, com asmulhe-
res de casa, ainda
de madrugads, pa-
radecorsr ostape-
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nas no ano passado, no espaco dird-
gido pelabailaring, Diane dizquete-
ve dificuldades em leva-lo a outros
palcos, principalments pela ausén-
cia de uma linguagem definida na
coreografia. “Ainda existe uma re-
sisténcia muito grande 20s espetd-
culos gue nfo seguem umalinhaco-
nhecida de construgdo,” Elg diz
que, emborg sua grande preocupa-
cdosejaadanca, uiilizarecursosdo
featro como o texio & avoz “Mistu-
ramos muita coisa para criar esse
aspeticulo, porgue ele & resultado
de muitas vivéncias e nfo apenas a
danca.”

Mo dia B, Inigrnaiyn, um espetd-
culo gue retine dancas éinicas, ocu-
paoevenio. Apartirdo dia 12, O Pe-
mininc na Danca apresenia 0s s0-
los Um Dia de Moira, de Débora
Furquin; Fsiudo em 54, de Miriam
Dmawe e Cada Ponto, g Aventura
de Uma Mulher, de Adriana Grechi
g L Favorsto,

Feminino ne Danca. Nesio
semona, ‘Benediias’, de Diane
Ichimaru e Grdcia Novarro. De
guaria o sabodo, 4s 21h30;
domingo, as 20830, Duragdo: 50
minatos. BS 5,00 (guaria e
quinta) e B 8,00 (sexic o
domingo).
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FOLHA DE S.PAULO

CIRCULANT®

domingo, 25de outubro de 1998 campinas 38 3

‘Benedite
¢ atraca:

Confraria

free-lance para a Folha

Com total entrosamento, desde o
inicio das coreografias ao comple-
mento com os aderecos de palco e
figurinos, as bailarinas Diane Ichi-
maru e Grdcia Navarro apresen-
tam na Confraria da Danca a partir
de hoje, as 20h, o espetdculo “Be-
neditas”.

Formadas em danca pela Uni-
camp (Universidade Estadual de
Campinas), as bailarinas vio se
transformar em criadoras, intér-
pretes, coredgrafas e figurinistas
para mostrar “Beneditas” na Con-
fraria da Danca, um dos mais no-
bres espacos de Campinas para
apresentacdo da arte que nio faz
parte do circuito comercial.

Com elementos religiosos, capta-
dos na cultura popular, as duas
bailarinas foram buscar a inspira-
¢do nos ritos memorizados quan-
do criancas.

Os oratdrios, as procissdes, o
presépio vivo e as quermesses fo-
ram elementos primordiais na
criacio do espetdculo.

“Apesar de conhecer Grédcia na

faculdade, tivemos uma infancia
semelhante nas cidades do inte-
rior, influenciadas pela religiosida-
de, vinda principalmente de si-
tios”, disse Diane.

Segundo ela, o espetdculo ¢ uma
criacdo pessoal e ndo tem compro-
missocomalinguagem.

E um trabalho de danca contem-
poranea, que mistura o COrpo ¢ a
voz com objetos em cena, como
flores, figuras e instrumentos de
percussio.

Na histéria, contada por meio
dos movimentos, duas meninas
percorrem sacristias e quadros de
igrejas, serpentelam por procis-
sOes, capelas e terreiros, pisando
os solos do interior.

O encontro do devoto com o di-
vino € apresentado por meio de
mulheres e as santidades femini-
nas Imaculada Conceicdo de Ma-
ria, Nossa Senhora Aparecida, a
padroeira do Brasil, Nossa Senho-
ra do Rosdrio, lemanjd, a rainhs
dosmares, entre outras.

O espetdculo “Beneditas”, serd
apresentado também nos dias 29
30e3leledenovembro.



